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W klasycznej, opublikowanej niemal p6t wieku temu biografii intelek-
tualnej Aby’ego Warburga Ernst Hans Gombrich wykazal, jak ogromna
role w ksztaltowaniu si¢ pogladéw hamburskiego historyka sztuki odegrala
lektura Sartor Resartus Thomasa Carlyle’a — okreslenie istoty ludzkiej jako
,»a tool-using animal” przewija si¢ niejednokrotnie w notatkach Warbur-
ga, analizy za$ symbolu i wladzy symbolizowania, nieodzownych narzedzi
poznania §wiata i samopoznania, zachowaly niestabnacy dlan urok. War-
burg, ktérego koncepcja obrazu symbolicznego krystalizowala si¢ w opar-
ciu o prace Goethego, Friedricha Theodora Vischera, Tita Vignolego, ni-
gdy nie tracil z pola widzenia polemicznego tadunku pism Carlyle’a, i to
do tego stopnia, ze nawet styl jego wypowiedzi — metaforyczny, aluzyjny,
epigramatyczny, ocierajacy si¢ w swym autoironicznym skondensowaniu
o gnomiczna wieloznacznos$¢ 1 niejasnos$¢ — rownie wiele zawdzigcza au-
torowi Sartor Resartus, co retoryce Nietzschego (Gombrich 1986: 14, zob.
takze Pfotenhauer 1985: 298-313). Warburga cechowal, jakkolwick obcy
byl mu publicystyczny duch autoréw spod znaku Grub Street, podobny
do Carlyle’a temperament krytyczny — w istocie jego propozycje badan nad
sztuka jako historia ludzkiego wyrazu zawartego w wizualnych przedsta-
wieniach mozna traktowac jako czasami ukryty, czasami jawny spor z r6z-
nymi modelami historii sztuki, aktualnymi na przelomie XIX 1 XX wieku.
Cho¢ trudno oczekiwaé, by Warburg podzielal bez zastrzezen gniewna
nieche¢ Carlyle’a do wynaturzen ,,the Mechanical Age™ — na przyklad
w nowym, otwartym 1 maja 1926 roku gmachu swojej biblioteki zasto-
sowal wszystkie najnowsze zdobycze techniki — to jednak, zwlaszcza pod
koniec zycia, gleboko niepokoila go wizja Swiata nowoczesnego, poddane-
go bezwzglednej wladzy technicznej kalkulacji, ktéra stopniowo ograni-

! Pisal u nas o tym np. Jedlicki 2000.
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cza i w koficu eliminuje obszary tworczej wyobrazni symbolicznej®. O ile
Carlyle, z calg silgq swej apokaliptycznej inwektywy, wystepowal przeciw-
ko dominacji utylitarystycznej etyki rachunku przyjemnosci 1 przykrosci
w $wietle korzysci, jakie mialby odnies¢ domniemany ,,Motive-grinder”,
o tyle Warburg, postrzegajacy sam siebie w autobiograficznym zwierciadle
w roli historyka ,,schizofrenii Zachodu”, bronit kruchej, ,,o§wieconej” row-
nowagi pomiedzy podporzadkowaniem sig¢ irracjonalnej, magicznej wladzy
wizerunku a triumfem skrajnie zracjonalizowanego, abstrakcyjnego mate-
matycznego znaku. Nie jest to zreszta prosta opozycja zmystowego wraze-
nia, utrwalonego w obrazie-symbolu, i1 abstrakcyjnego pojecia, osadzona
czy to w o$wieceniowej syntezie rozumnosci i wolnosci, czy to w ewolucji
samoodstaniajacego si¢ ducha. Czlowiek, o ktérym moglby za Jacobem
Burckhardtem, innym swym duchowym przewodnikiem, powtorzy¢, ze
nieustannie ,,dziala, cierpi, dazy do czegos”, poszukuje swojej enigmatycz-
nej ,,przestrzeni do refleksji” wlasnie poprzez tworzenie obrazéw, poprzez
aktywno$¢ symboliczng i wyrazowa, zanurzona w pierwotnej i prymarnej
czynnosci ekspresyjnego nasladowania. I chociaz rodza si¢ one w mrocz-
nej glebi ludzkiej wyobrazni, na poziomie spontanicznej ekspresji, zyskuja
swoj uchwytny dla nas wymiar poprzez forme symboliczno-artystyczna.
W tym sensie maja swoja historie — nie jako czyste ,,res gestae”, lecz jako
uchwycone przez historyka zrédla i tradycje, bedace wprost fundamental-

> W dobrze znanej, czesto przytaczanej poznej obserwacji Warburg przestrzegal: )W dzisiejszym
mieszkancu Ameryki grzechotnik nie wzbudza Zadnego Igku. Zabija si¢ go po prostu, w zadnym
razie nie oddaje mu si¢ boskiej czci, wreszcie zostanie wytepiony. Blyskawica uwigziona w drucie,
poskromiona elektryczno$é wytworzyly kulture, ktéra pozbyla si¢ jakichkolwiek zwiazkéw z po-
ganskoscia. Co stawia w jej miejsce? Sil natury nie pojmuje si¢ juz w antropomorficznej czy bio-
morficznej postaci, lecz raczej jako nieskoficzenie biegnace fale, postuszne rece czlowieka. W ten
sposéb kultura epoki maszyn niszczy to, co przebudzona z mitu nauka zdotata z takim wysitkiem
osiagnad, przestrzen do kontemplacji («<Andachtsraumy), ktéra tymczasem przemienia si¢ w prze-
strzeft do myslowej kalkulacji («Denkraumy). Nowoczesny Prometeusz i nowoczesny Ikar, Franklin
oraz bracia Wright, wynalazcy maszyny latajacej, ktora mozna sterowad, sq owymi fatalnymi nisz-
czycielami poczucia odleglosci, ktérzy groza wtraceniem kuli ziemskiej na powrét w stan chaosu”
— cyt. za: Gombrich 1986: 225-226. Gleboka przemiana §wiadomosci pozycji czlowieka oraz jego
stosunku do natury, zanotowana przez Warburga, nie moze by¢ waloryzowana w kategoriach re-
gresu badz postepu — i dlatego warto wskazad, jednoczesnie podkreslajac odrebnosé stanowiska
Warburga, na analogiczne oceny ambiwalencji nowoczesnosci Maxa Webera (,,odczarowanie §wia-
ta”, status rzeczowosci nauki i rzetelnosci uczonego w obliczu zalamania si¢ modelu nauki jako po-
wolania) i Henry’ego Adamsa (Matka Boska i tryumf dynama). W szerszej perspektywie chodzi tu
o namyst Warburga nad ekspresja emocji w ujeciu Darwina i pytanie o pierwotny zwiazek pomiedzy
ekspresja artystyczna i symboliczng zarazem a religia. Lek przed swiatem, koniecznosc jego opano-
wania i zapanowania nad ,,refleksem fobicznym” poprzez forme ekspresji (,,Durch das ersetzende
Bild wird der eindriickende Reiz objektiviert und als Objekt der Abwehr geschaffen”) pozwalaja
szuka¢ Zrédel koncepcji religii Warburga w sentencji Stacjusza i o§wieceniowej krytyce religii jako
projekcji leku — zob. o tym: Kany 1989: passim. Lektura Darwina byla, rzecz jasna, wedréwka ku
pierwotnym zrédlom ekspresji, ktére Darwin pokazal na przykladzie emocji muzycznych i jezyko-
wych, por. np. Kivy 1959: 42—48.
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nym warunkiem i podlozem wszelkiej ekspresji jako narzedzia rozumienia.
I w takim wlasnie sensie kluczowego znaczenia nabiera jeden z passusow
Carlyle’a w Sartor Resartus, w ktoérym czytamy: ,,W ogole jednak jak Czas
przyczynia wiele do §wiatobliwosci Godel, tak tez je w pochodzie swoim
oszpeca, nawet profanuje w koncu. Godla si¢ starzeja, jak wszystkie ziem-
skie ubiory. Epopeja Homera nie przestata by¢ prawdziwa, ale juz nie jest
naszq Epopeja, tylko przyswieca z dala, jasniej i jasniej, ale tez coraz malejac
1 malejac, na ksztalt oddalajacej si¢ gwiazdy. Potrzebujemy naukowego tele-
skopu; potrzeba jg ttumaczy¢ i zblizac¢ do nas sztucznie, zanim mozemy si¢
chocby dowiedzied, ze to bylo Storice” (Carlyle 1882: 172).

Mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze ten fragment wlasnie Warburg
interpretowal jako wezwanie o etycznym charakterze’. | Teleskop” wspo-
mniany w tek$cie Carlyle’a przestaje by¢ zwyczajnym narzedziem unifikacji
przestrzeni i pokonywania czasowego dystansu, niecodzownym zreszta dla
kazdego historyka; staje si¢ organem pamieci, ktéra musi wyjs¢ tak poza
ograniczenia (,straze graniczne”) poszczegolnych dyscyplin, jak i poza
zazebiajace si¢ niejako ,,same z siebie” motywy ikonograficzne czy tema-
ty. Jednym z najglebszych, stale powracajacych przekonan Warburga byto
to, ze artysta nie tyle powiela i przeksztalca istniejace schematy obrazowe
(cho¢ tworca obdarzony stabsza sita imaginacji zazwyczaj poprzestaje na
takim dzialaniu), ile zmaga si¢ z nimi (,,Auseinandersetzung”), dostoso-
wujac je do zmienionej wizji kosmicznego porzadku, i wykuwa nowe zna-
czenia oraz nowe funkcje, odstaniajace proces emancypacii — albo bezwlad
ponownego podporzadkowania, nawet zniewolenia. Jesli podstawowym
dazeniem Warburga byly studia nad ,,Nachleben der Antike”, to najpier-
wotniejszy sens powrotu do pewnych formut obrazowych, ich ozywiania
i reduplikacji (przy nawet skrajnie odwroconym znaczeniu) kryje si¢ nie
w tym, ze co$ wyrazajq 1 przedstawiaja (jakkolwiek odgrywa to ogromna

> Wiadomo, jak wiclkie znaczenie miata dla Warburga lektura (jeszeze w gimnazjum) Laokoona Les-
singa — podstawowa jest tutaj relacja wyrazania cierpienia — ekspresji w sztuce, poddanej regutom
klasycznego pigkna. Lessing powigzal ekspresje z postawa etyczna, ksztaltowana miedzy innymi
przez stosunek religii do cierpienia — religia grecka, pozostajaca w zgodzie z natura, pozwalala osia-
gnaé w sztuce rownowagg i pickno, poniewaz nie podporzadkowywata sobie sztuki, lecz traktowata
ja jako réwnorzednego partnera. Kiedy zrozumiemy, powiada Lessing, ze sztuka powinna praco-
waé dla siebie samej, zakonczymy odwieczny spoér znawcey, poszukujacego pigkna, i starozytnika
— archeologa, poszukujacego prawdy. Dla Lessinga zatem wlasciwa plaszczyzna rozstrzygniecia
typowego z punktu widzenia o§wieceniowego filozofa konfliktu pomiedzy niezmiennymi reguta-
mi sztuki i zmiennymi okoliczno$ciami historii jest estetyka, nieuchronnie wkraczajaca w domene
moralnos$ci. Chociaz Warburg dazyl do osadzenia jednosci sztuki i historii w psychologii ekspresji
oraz symbolu, to niewatpliwie Lessingowi zawdzieczal ujecie dziejow sztuki, pojmowanej przezen
jako historia ,,formul patosu”, przywracanych w kontekscie ,,Nachleben der Antike”, takze jako
problemu etycznego — stosunek artysty do otaczajacego $wiata, jego ,,Orientierung”, wynika po
czesci z mechanizmoéw oddzialywania tradycji obrazowych.
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rolg), stanowiac stylistyczne ulatwienie, oczywiste z psychologicznej per-
spektywy, ale raczej w tym, ze stuza poglebianiu pamigci kulturowej jako
obszaru tworczej wolnosci 1 samowiedzy. Formuly obrazowe sa w pelnym
tego stowa znaczeniu ,,formutami patosu” — wypowiada si¢ w nich, z mniej-
sza lub wigksza sifa, pragnienie dystansu, naznaczone zawsze poczuciem
tragizmu. Kryja one w sobie niezmierzony potencjal symboliczno-ekspre-
syjnej energii i stylotworczej pamieci, bedacy jednoczesnie warunkiem
1 instrumentem orientacji czlowieka w §wiecie oraz ujecia samego siebie
wobec §wiata. Obierajac bowiem za punkt wyjscia czlowieka jako ,,a tool-
using animal”, ktérego podstawowa czynnoscia jest faczenie 1 rozdzielanie,
pojmowane na najglebszym poziomie jako operacja wczuwania si¢ 1 jed-
noczesnego poczucia obcosci wobec natury, wszelkie tworzenie pozostaje
operacja powolywania do Zycia symbolicznych substytutéw i postugiwania
si¢ nimi*. Ta operacja ujawnia cechujacy czlowieka tragizm: ,,Die Tragik
der Tracht und des Gerites ist im weitesten Sinne die Geschichte der men-
schlichen Tragbdie und das tiefsinnigste dariiber geschriebene Buch ist der
Sartor Resartus von Catlyle” — konkludowal w jednym z zapiskéw Warburg
(Gombrich 1986: 221).

Trudno si¢ dziwi¢, ze od samego poczatku, od rozprawy poswigco-
nej mitologicznym obrazom Botticellego, Warburg §wiadomie rezygnowat
z wielu dogmatéw historii sztuki przelomu XIX 1 XX wieku. Pierwszym
krokiem bylo zrzucenie estetyzujacego gorsetu, w jakim ,,wyznawcy Ruski-
na” spod znaku ,,aesthetic movement” czy ,,renesansyzmu’, jak pokpiwal
Warburg, chcieli zasznurowa¢ domniemane idealne pickno postaci Botti-
cellego — hamburski uczony wykazal, ze symboliczny sens przedstawien
Primavery 1 Narodzin Wenus, wypowiedziany czesciowo za pomoca pelnych
delikatnego wyrazu, antykizujacych formul rozwianych wloséw i szat, wy-
nikatl ze scisle okreslonej postawy wobec antycznej tradycji poetycko-mito-
logicznej, przetransponowanej w obrazy wizualne w kregu poetéw i huma-
nistow, zafascynowanych idea nasladowania starozytnych wzorcow arty-
stycznych. Po drugie, stopniowo rozszerzal pole badawcze historii sztuki,
wprowadzajac do swoich analiz stabo uwzgledniane wytwory i zjawiska,
jak cho¢by popularne w renesansowej Florencji woskowe figury wotywne
naturalnej wielkosci badZ antykizujaca symbolike artystycznej, sceniczno-

*Wezuwanie si¢”, termin spopularyzowany w kontekscie psychologicznej teorii ckspresji arty-
stycznej i symbolu przez Theodora Lippsa, Warburg przejmowal w oparciu o analizy symbolu Frie-
dricha Theodora Vischera i ,,optycznego poczucia formy” Roberta Vischera, przy czym zjawisko
Lswezuwania si¢” tlumaczy, cho¢ tylko czes$ciowo, samg potrzebe tworzenia symboli, jak réwniez
okresla stylotworcza dynamike przyswajania i przeksztalcania form artystycznych wraz z ich eks-
presyjnym tadunkiem zbiorowej pamigci. Por. o tym np. Rampley 2011.
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ikonograficzno-muzycznej oprawy dworskich uroczystosci z kregu Medi-
cich w 2 pol. X VT stulecia (por. Olechnowicz 2011: 216—221). Te posunig-
cia osiagnely apogeum w tablicach atlasu obrazowego Munemosyne , nieukon-
czonym projekcie Warburga z kilku ostatnich lat jego Zycia — legendarne
dzi§ juz zestawienia reprodukcji dziet sztuki od antyku po wiek XVIII
ze wspolczesnymi fotografiami z popularnych periodykéw czy plakatami
reklamowymi linii oceanicznych. Tym samym Warburg zanegowal abso-
lutystyczne daznosci formalistycznej historii sztuki, ktéra w imi¢ samo-
dzielnosci dyscypliny, w obliczu rzekomego zagrozenia ze strony wszech-
ogarniajacej historii kultury, budowala modele doskonale wyizolowanego
rozwoju czystych form. W przeciwienstwie do ,,formalistow”, powoluja-
cych si¢ albo na artystyczna psychologic widzenia i powstawania ,,form
ogladowych”, albo na rzekomo niezmienne, czysto podmiotowe prawidia
artystycznego ksztaltowania, bedace same ostatecznie, jako ksztaltowanie,
wlasciwg trescig dziela sztuki (odpowiadajace z grubsza Kantowskim czy-
stym formom naocznosci, oczywiscie na poziomie tworzenia artystycznego
jako celu samego w sobie), Warburg niestrudzenie apelowal o przywracanie
dawnym przedstawieniom ich organicznych powigzan z calym zyciem kul-
tury: stosunku do starozytnej tradycji, postaw religijnych, obyczajéw, co-
dziennych zwyczajéw i nawykow, oczekiwan zleceniodawcédw. Oznaczalo
to, ze obraz na powr6t musi si¢ sta¢ soczewka, skupiajaca wszelkie istotne
konteksty kulturowe i symboliczne powigzania, za posrednictwem ktorych
odstania si¢ jego zywotna funkcja w ramach historycznej pamieci. Totez
nie mégt akceptowac ani linearnej, podzielonej na segmenty historii stylow
(i kulturowych, starannie oddzielonych od siebie epok)®, ani zamknigcia
historii sztuki w ramach rozwiazywania zagadek ikonograficznych (cze-

> Zob. o tym ostatnio: Johnson 2012. Por. takze blok tlumaczed i opracowan: ,,Konteksty. Polska
Sztuka Ludowa” 2011: 110-201.

¢ Byl to zreszta refleks, jak Warburg $wietnie sobie u§wiadamial, nieprzemijajacej, mimo wysilkéw
Burckhardta czy Lamprechta, dominacji historii politycznej, ugruntowanej jeszcze przez Rankego.
Wydarzenia i artefakty, yjmowane w ramach historii kultury, wybijaja, oczywiscie, swoj wlasny
takt, ich za$ zwiazek z faktami politycznymi czy spolecznymi kaze szuka¢ odrebnych ,,szybkosci”
historycznych, raczej swoistych retardacji, anizeli prekursorstwa czy watpliwego tytutu do stawy
protagonistow. Trwanie waznych skladnikow $redniowiecznej poboznosci w epoce ,,nominalne-
0” odrodzenia czy tez selektywne przyswajanie, ostabianie i wzmacnianie form obrazowania (i ich
sity ekspresji) sklanialy Warburga niewatpliwie do tworzenia raczej modeli cyrkulacji i wymiany
w miejsce wyjasnienl czysto przyczynowych. Zajmujac si¢ problematyka odzwierciedlenia réznych
przejawéw astrologii w sztukach plastycznych, Warburg interpretowal je w kategoriach oddziaty-
wania jako realnej sity psychologicznej i kulturotworczej, z ktorg ,,zmagali si¢” arty$ci przetwarza-
jacy ich demoniczny wyraz w dojrzale artystycznie dzielo sztuki (przypadek Diirera), dazac w ten
sposob miedzy innymi do wyzwolenia sig, ,,o§wiecenia” Europejczyka, ale nawet wtedy wystrzegal
si¢ interpretacji moralnych, ktére w II polowie XIX stulecia mialy bardzo duzy wplyw na ocene
np. architektury sredniowiecza i renesansu — zob. np. Watkin 1977. Stad takze, nawiasem méwiac,
wyplywata ambiwalencja postawy Warburga wobec nowoczesnosci.
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go mistrzowskim przykladem bylta nofa bene jego analiza astrologicznych
tresci freskow Francesca del Cossy w Palazzo Schifanoia w Ferrarze). By-
toby jednak nieporozumieniem utrzymywac, ze obce mu byly usitowania
wyjasnienia zagadkowych relacji pomiedzy indywidualnym stylem danego
artysty a jezykiem artystycznym konkretnego czasu — Warburg podzielat
tego rodzaju zainteresowania ze swoimi wspolczesnymi, bez wzgledu na
to, czy szukali pomocy w analizie percepcyjnych, moze wrecz fenomenolo-
gicznych warunkow tworzenia artystycznego i do§wiadczenia estetycznego
(jak Robert Vischer, Heinrich Wolfflin czy Moritz Geiger), czy tez pragneli
dotrze¢ do samych korzeni wyobrazni artystycznej poprzez analize sztuki
prehistorycznej, rysunkéw dziecigeych czy tworczoscei ludzi cierpiacych na
zaburzenia umystowe (Leo Frobenius). Na tym tle legendarna dzi$§ podréz
Warburga do USA’, podczas ktorej studiowal, najogdlniej rzecz biorac,
rytualy weza wsréd Indian Pueblo, nie jest tak zaskakujaca, zwazywszy,
ze stala si¢ ona po wielu latach, po opuszczeniu przezend kliniki psychia-
trycznej w Kreuzlingen (gdzie znalazl si¢ w 1918 roku) zaréwno dowodem
powrotu do zdrowia, jak i najwazniejszym elementem analizy powstawa-
nia obrazow i ich zapamigtywania jako narzedzi opanowania pierwotnego
refleksu fobicznego®, zrodzonego z zetknigcia z groznym $wiatem natury.
Jednakowoz w perspektywie praktyk owczesnej historii sztuki ,,egzotycz-
ny” wyjazd do Ameryki byl z pewnoscig czyms$ wyjatkowym. Oceniajac
dokonania Warburga jako pewna calo$¢, mozna bez cienia watpliwosci za-
uwazy¢, ze podréz amerykanska, poprzez zainteresowania ,,niskimi” for-
mami sztuki — czy szerzej — przekazu wizualnego, az po atlas Mnemosyne
kaza widzie¢ w Warburgu juz nie tylko historyka sztuki i kultury, ale raczej
antropologa wytworéw obrazowych.

Dlatego tez studiéw Warburga nie spaja ani jednorodna metoda (mimo
uporczywego tytulowania go ,,ojcem” ikonologii), ani tez jasno okreslona
koncepcja formy artystycznej lub rozwoju stylistycznego. Warburg dazyl
raczej do nakreslenia nowej struktury relacji pomiedzy przeszloscia antycz-
ng — depozytariuszem formul patosu — a pozniejszymi etapami jej ozywia-
nia i pamictania. Rzecz jasna, ,,Wiederbelebung”, ,,Wiederentdeckung” czy
,Erinnerung” sa do pewnego stopnia operacjami wzajemnie si¢ pokrywaja-
cymi, komplementarnymi, lecz wskazuja zarazem na rézne, jak by$my dzi$
powiedzieli, strategie przyswajania, recypowania i funkcjonowania antyku.
Sprawa kluczowg dla Warburga pozostawala kwestia ciaglosci i zywotnosci
pamieci obrazowej, poniewaz ,,formuly patetyczne”, nasycone symbolicz-

7 Zob. o tym np. caly zbidr tekstéw: ,, Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 2011: 41-92.
8 Zob. o tym szczegélowa analiza Gombricha: 1986: 216-227.
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no-wyrazows energia, nie tylko sa rekwizytamii emblematami pamigci, ale
ponadto reprezentuja okreslone tradycje genologiczno-artystyczne, ktore
mozna postrzegac jako ,,formy zycia”. Latwo tutaj o nieporozumienie, po-
niewaz na pierwszy rzut oka Warburg nie réznil si¢ zbytnio od poszukiwa-
czy 1 konstruktoréw rozmaitych typologii form artystycznych jako typow
widzenia, odczuwania, zycia, §wiatopogladu czy mentalnosci, ktorych pel-
no bylo na przelomie wiekéw — dos¢ wspomnie¢ Wilhelma Worringera,
Diltheya, Nohla czy samego Wolfflina® (przy wszystkich dzielacych ich
réznicach). Stanowisko Warburga bylto zasadniczo rézne — odziedziczyt po
pismach Jacoba Burckhardta zamilowanie do epok ,,zgnitych”, niestabil-
nych, przejSciowych, a takq wlasnie epoka byt par excellence renesans, i sztu-
ke traktowal jako calosciowa forme Zycia wlasnie poprzez historyczna pra-
c¢ odezytywania jej pierwotnych, zywych funkcji w powiazaniu z religia,
polityka czy ekonomia (podobnie do przekrojow poprzez trzy potencje
historii u Burckhardta). Warburg, calkiem jak podziwiany przezed Burc-
khardt, wstuchuje si¢ w ,,fale mnemiczne” przeszlosci, za kazdym razem
oceniajac artystyczny i etyczny (w znaczeniu ozywiania pamieci i zdolnosci
do historycznej refleksji, warunku ludzkiej wolnosci) efekt zmagania si¢ ze
spuscizng $wiata starozytnego. Historia jest ciagloscia, ale poprzerywang
kryzysami, konfliktami i obciazong bezwladem zapomnienia. Tam, gdzie
Burckhardt dostrzegal calg jalowos¢ rozpatrywania dziejéw powszechnych
pod katem naszych projekcji szczescia 1 nieszczescia, bolejac nad tym, ze
zniknigcie najmniejszego nawet punktu na mapie stanowi nieodzalowana
strate dla kultury, Warburg rozpatrywal uwiad sily matryc wyrazowych,
spod uderzen ktorych przestaje plynac brzeczacy, solidny pieniadz i po-
zostaje juz tylko powielanie pustych, pozbawionych sily wzoréw. Antyk
Winckelmanna czekal na swego Nietzschego, Rafael Winckelmanna na
swego Burckhardta, ale taczaca ich wiezZ jest zarazem obszarem réwnie wy-
razistego zerwania'’.

? Zob. o tym np.: Pochat 1983: 88-91. Nadal nicodzowna jest klasyczna rozprawa: Antoni 1950.

10" Kryzysy pamicci historycznej, jej brak ciaglosci, obserwowany na tle powtarzalnosci pewnych
formul wyrazowych czy wzoréw ikonograficznych, niewatpliwie uswiadamiaty Warburgowi niedo-
statek ewolucjonizmu, ktérego schematami skadinad chetnie si¢ postugiwal. Ewolucja swiadomo-
$ci od magicznego pomieszania symbolu-obrazu z jego znaczeniem do abstrakcyjnego znaku-gestu
weale nie zawsze si¢ pokrywa z porzadkiem faktow historyczno-artystycznych. Warburg wiele za-
wdzigczal kulturowemu ewolucjonizmowi Lamprechta i ujeciu religii przez Usenera, ale pamig-
tal o tym, Ze proces powstawania obrazéw, zdominowany niejako koniecznoscia uzewnetrznienia
i opanowania (,,Umfangsbestimmung”), kryje w sobie niemal zawsze wolny, niezwiazany wymiar
estetyczny, ktéry nie stanowi tylko uzupelnienia dystansu symbolicznego, ale nalezy wrecz do jego
istoty. Formy artystyczne sa dlatego takze formami Zycia, o ktérych aktualnosci nie decyduje aktu-
alna doktryna piekna, tylko raczej sila estetycznego oddzialywania, kojarzona (w sensie psycholo-
gicznego wyzwolenia od presji bodZca, czy epistemologicznego zwornika ,,swobodnej gry intelektu

/ 58 STANRZECZY 1(8)/2015



Wszelako inflacje antycznych formul wyrazowych mozna powstrzy-
mac¢ — i jest to zadanie historyka, ktéry przypomina znaczenie i funkcje
symboli, odkrywajac zyciodajne zrédta obrazéw, albo zadanie artysty, po-
trafiacego jak Manet wla¢ nowa energic w dawne personifikacje bostw,
przetransponowane w figury nowoczesnego spoleczenstwa. Oczywiscie,
wyrazowa energia przedstawienia francuskiego artysty zostaje spotegowa-
na nie tylko dlatego, ze uwazne spojrzenie wykryje dialog z zamierzchla
antyczna przeszloscia obrazowa, zaposredniczona przez renesansowe szty-
chy Marcantonia Raimondiego. Owe wewnatrzobrazowe dialogi, chetnie
dzi§ przez ,,intertekstualnie” nastawiong histori¢ sztuki wylawiane, same
w sobie nie dowodza ani ciaglosci, ani zywotnosci tradycji — sam Warburg,
niezbyt przychylnie nastawiony do baroku, wielokrotnie podnosit, w jaki
sposob antyczny superlativus gestu wynaturzyl sie w barokows ,,Muskel-
rhetorik”. Jesli wolno postuzy¢ si¢ takq metafora, sam akt zapozyczenia,
zaakceptowania mozna by poréwnac do czynnosci odwzorowania plaskie;
figury geometrycznej na plaskiej powierzchni — nie jest to szczegdlnie
wyrafinowane przedsiewzigcie. Prawdziwego znaczenia nabiera ono wte-
dy, gdy artysta uwzgledni w swojej translacji tréjwymiarowos¢ — przejety
schemat czy motyw zostanie wydobyty z repertuaru cieni i nabierze trdj-
wymiarowosci, o§wietlony swiattem §wiadomego swego miejsca momentu
historycznego. Decyzja Maneta o zwréceniu si¢ ku antyczno-renesansowe;,
zakorzenionej gleboko w symbolice religijnej i astrologicznej tradycji obra-
zowe]j pozwolila na wyzwolenie nieprzeczuwanych zasobéw imaginacji dla-
tego wlasnie, ze tradycja ta zostala zaktualizowana, a jej zakres artystycz-
nej ekspresji — poszerzony w akcie jej transformacii jako symbolicznego
odzwierciedlenia stosunku czlowieka nowoczesnego do natury, oswobo-
dzonego ostatecznie z Igku przed astrologicznymi wplywami. Uderzajace
jest spostrzezenie Warburga, ze ,,[w] Manetowskiej symfonii odpoczynku
na trzy glosy dostrzegamy wzrost swiadomosci istnienia odbiorcy w po-
réwnaniu z wloskim sztychem: takze mezczyzna, obok francuskiej nimfy,
wyglada taksujacym spojrzeniem poza obraz” (Warburg 2011b: 117). War-
burg nie tylko rozpoznal znane zreszta z innych dziel francuskiego mistrza
dialogi ze sztuka przeszlosci, czesto rozgrywane w innych, wyzszych reje-
strach, bedacych refleksja nad ,,realizmem” w tworczosci Velazqueza dla
przykladu. Jednak sprawa najwazniejsza jest sygnalizacja nowego stosunku
do natury poprzez nawigzanie do tradycji, dopiero bowiem na tle takiego
ukazania zaprogramowanych zalezno$ci Manet zdradza swoje rozumienie

i wyobrazni” jako posrednika pomiedzy koniecznoscia natury i wolnoscia moralnego zobowiaza-
nia) zawsze z obszarem swobody, nawet jesli dionizyjskiej.
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autonomii obrazu jako podwazenia jednorodnosci widowiska mimetycz-
nego (takze jego tradycji obrazowej jako tradycji jednolitej, niezaktdconej)
1 komplikuje relacje z aktywnym uczestnikiem — widzem, zaburzajac prze-
strzenne stosunki wewnatrzobrazowe!. Szok filistra fagodzi przypomnie-
nie Koncertu wiejskiego Giorgiona, szok przeksztalcenia formy moze zostac
zrozumiany tylko w perspektywie tradycji obrazowej. Taki uklon w strone
tradycji nie pomniejsza zdolnosci wyboru tworcy — przeciwnie, dopiero
w zderzeniu z antycznym wyobrazeniem, dla ktérego pasem transmisyj-
nym stala si¢ renesansowa ,,imitatio all’ antica”, ujawnia si¢ w pelni wol-
no$¢ nowoczesnego spojrzenia na §wiat, autonomia artystycznego widze-
nia, zdradzajaca owe ,,Menschenrechte des Auges”, stojace do dyspozycji
kazdej epoki 1 kazdego artysty, zdolnego zmagac si¢ zwycigsko z obrazowa
pamiecig przesztosci (por. Warburg 2011b: 116—119).

Dlatego tez zaden obraz nie powstaje ani nie rozwija si¢ w doskonalej
prozni czysto psychologicznej reakcji, zadna linearna i autarkiczna linia
rozwoju nie istnieje. Chociaz bowiem Warburg cale Zycie niemal pracowal
nad ustaleniem historii i funkcji matryc wyrazowych, ktére ostatecznie,
jak w atlasie, pozwolilyby na nakreslenie mapy wedréwek ducha kultury
europejskiej poprzez obrazy, to nie ekspresja artystyczna i zmagazynowane
w niej emocje sa jedynym i najwazniejszym kluczem do dziejéw. Te pozycje
rezerwuje sobie symbol, poniewaz to w symbolu wlasnie najpetniej ukazuje
si¢ ostateczna jednos$¢ wyrazu i refleksji, spontanicznej reakcji 1 artystycz-
nego opracowania, dialektycznej zaleznodci leku 1 wyzwolenia, oscylacji
pomiedzy idolem, naznaczonym magiczna moca, a oderwanym znakiem,

" W bardzo czesto cytowanym przykladzie, jakim jest Bar w Folies Bergéres, Manet metaforyzuje au-
tonomiczno$¢ widzenia i wieloznaczna postaé postrzegania nowoczesnosci, wykorzystujac motyw
odbicia w lustrze, doskonale znany i wykorzystywany przez tworcow od czasdéw renesansu (spopu-
laryzowany takze dzigki przyktadom odbi¢ w malarstwie, znanych z Historii naturalne Pliniusza i po-
przez najrozniejsze eksperymenty wizualne — perspektywiczne) — ale w obrazie Maneta rézne per-
spektywy widzenia i odbicia widzenia nakladaja si¢ na siebie, a raczej stoja obok siebie, wywolujac
efekt ,,zagadkowej niezbornosci, stojacej w sprzecznosci z pierwszym wrazeniem zywosci oraz do-
stownodci sceny namalowanej”, oraz ,,przesuniecia symultanicznosci” spojrzen i podwazenia pew-
nika stabilizujacej, poprowadzonej z jednego punktu perspektywy przestrzennej. Odrebna kwestia
jest centralna posta¢ w obrazie, Suzon, kobiety stojacej za barem, i ekspresja jej emocjonalnej oraz
przestrzennej alienacji. Warto pamietac o zwiazkach tego dzieta Maneta z Las Meninas Velazqueza.
Swoje znaczenie ma takze uzyte przez Warburga w stosunku do Swiadania na trawie sformutowanie
,symfonia na trzy glosy”, podsumowuje ono bowiem réznorodne watki tradycji obrazowej, jak
i wskazuje na formotworcza role romantycznej i post-romantycznej teorii formy muzycznej jako
sztuki absolutnej dla uksztaltowania si¢ nowoczesnej koncepcji autonomii formy obrazowej, pa-
radoksalnie zespolonej z wyrzucanym artyscie ,,wulgarnym” realizmem czy wrecz naturalizmem,
odczuwanym poprzez stosowane przez Maneta ostre, dysonujace, ,,nieprzygotowane” akordy chro-
matyczne i szokujace uklady tematyczne. Fizyczna blisko$¢ obrazu jako medium fizycznej bliskosci
natury to wlasnie symptom tego, w jaki sposéb ,,Manet odrobil lekcje Rousseau”.
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pomiedzy calkowitym utozsamieniem — synonimem poddania si¢ — a cal-
kowitym wyobcowaniem — synonimem zaniku wyobrazni.

Przypatrujac si¢ historii ,,formul patosu”, ukazujacych rézne przejawy
,»2ycia w poruszeniu”, efekty pierwotnej presji wrazen i wyrazu spotegowa-
nych emocji, Warburg spostrzegl, ze artysci odwolujacy si¢ do antyczne-
go dziedzictwa przywolywali je w celu osiagnigcia bardzo réznych celow
— motywacje stylistyczne na przyklad korelowano z réznymi poziomami
symboliki. Ta sama posta¢ nimfy w gwaltownym ruchu, z rozwianymi sza-
tami 1 wlosami, mogla pojawia¢ si¢ jako czysto ekspresyjna figura, nawet
o dekoracyjnym bardziej charakterze, bez zwiazku z wymogami wyrazu
1 znaczenia konkretnej sceny. W pierwszym rzedzie owe ,,formuly” sa swe-
go rodzaju miernikami stosunku do sztuki starozytnej, oznakami tego, co
z repertuaru antycznych przedstawien ,interesowalo” artyste renesanso-
wego. Zmagazynowana w nich energia ekspresyjna i symboliczna moze
zosta¢ odczytana w rézny, czasem diametralnie sprzeczny sposéb (por.
Jazwierski 2011: 222-229), wskazujac na podstawowg ceche symbolu — po-
laryzacje zawartych w niej mozliwosci artystycznych i znaczeniowych. Tak
wigc czysta historia symbolu, poza konkretng sytuacja zyciowa 1 historycz-
na, nie jest mozliwa, podobnie jak nie ma czystej historii form — ztudzenie
immanentnego rozwoju musi ustapi¢ miejsca rozpoznaniu realnej gry sit
artystycznych i historycznych'?; inaczej nie rozszyfrujemy kodu zawartego
w symbolach — engramach pozioméw pamieci, nie uchwycimy fluktuacji
energii obrazéw — dynamograméw. Podobnie kazdy symbol wyrasta z na-
piecia pomiedzy uwewnetrznieniem doswiadczenia i jego uzewnetrznie-
niem, czy tez, powtarzajac za Vischerem, kazdy obraz funkcjonuje pomie-
dzy sfera okreslong jako ,,magisch-bindende” i ,,logisch-sondernde” — totez
w pewnym sensie symbol jest zaréwno zrodlem napied, jak 1 obszarem ich
tagodzenia. Mozna powiedzie¢, ze badanie symbolu artystycznego, zdeter-
minowane pragnieniem przypomnienia i aktualizacji, otwiera takze obszar
poszukiwania rownowagi. Opisujac t¢ kluczowq zaleznos§é, Edgar Wind®,
ktory chyba najglebiej obok Gombricha wniknal w ,,cunicula” mysli War-

"> Por. kluczowe sformulowania Edgara Winda, wymierzone w historiografi¢ immanencji rozwoju
czystych form artystycznych i czystych probleméw filozoficznych (Dilthey, Windelband): Wind
2001: 235253, tutaj zwlaszcza s. 239-244.

" Edgar Wind pisze: ,,Das Kunstschaffen, das diesen mittleren Zustand ... im «Scheinbilde» fe-
sthilt, und das Kunstgeniefen, das in der Betrachtung des Scheinbildes diesen mittleren Zustand
nachschaffend erlebt, nihren sich beide — so lehrt Warburg — aus der dunkelsten Energien des men-
schlichen Lebens und bleiben ihnen selbst dort verhaftet und durch sie bedroht, wo ein harmoni-
scher Ausgleich — voriibergehend — gegliickt ist. Denn auch der harmonische Ausgleich ist Produkt
einer Auseinandersetzung, in der der ganze Mensch mit seinem religitsen Verleibungsdrang und
seinem intellektuellen Aufklirungsstreben, seinem Aneignungstrieb und Entfernungswillen bete-
iligt ist” — Wind 1996: 175.
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burga, przywoluje pojecie ,,Scheinbild”, od dawna obecne w niemieckie;
estetyce 1 teorii sztuki: ,,pozor” nie jest tutaj pozornoscia, falszem logicz-
nym, ale koniecznym warunkiem i ostatecznym efektem lagodzenia na-
pie¢, bez niego bowiem zycie ludzkie, tak przezywane aktualnie, jak 1 do-
swiadczane historycznie, staloby si¢ ci¢zarem nie do zniesienia. Symbol nie
przekresla tragizmu ludzkiej egzystencji w jej nieskoniczonej daznosci do
oswiecenia i nie oszukuje, nie zwodzi (jest bowiem, przypominajac tutaj
Schillera, pozorem estetycznym), ustanawia bowiem harmoni¢ pomiedzy
popedem zmystowym i popedem formy. Obrazy nie tylko przedstawiaja,
stajac si¢ zrodlem estetycznej kontemplaciji (tym pelniejszej, im bardziej
jestesmy w stanie przypomnie¢ — przywrocié ich znaczenia i zyciowe funk-
cje), ale takze ofiarowuja czlowickowi mozliwosé transcendencii wlasnej
zmystowosci i leku. ,,Symbol tut wohl”, mawial, jak relacjonowal Max War-
burg, wielki hamburski uczony.

Warburga koncepcja badania symboli, przywracania ich pamigci oraz
odzyskiwania ekspresyjnej energii poprzez rozumienie ich funkcji w po-
dwdjnej perspektywie: relacji z antycznym dziedzictwem ,,formut patosu”
oraz ich kazdorazowego spolaryzowanego napiecia pomiedzy poddaniem
si¢ magicznej sile wizerunku a ikonoklazmem jego odrzucenia na rzecz
abstrakcyjnego znaku sprawia, ze jego dyrektywy badawcze nie miescily si¢
w schemacie historii sztuki. Z jednej strony w watpliwo$¢ podany zostal
ideal bezinteresownej kontemplacji estetycznej jako ukoronowania relacji
z dzielem sztuki — bezczasowe pigkno i bezruch ogladu Warburg zaste-
puje konkretna ekspresja w czasie 1 wprawieniem obrazu w ruch w jego
funkcjach — swoista pragmatyka obrazu, ktora musi wzia¢ pod uwage fe-
nomen prezentacji ,,zycia w poruszeniu”. Z drugiej strony, nie negujac gle-
boko ukrytych w ludzkich popedach i reakcjach na §wiat mechanizmoéw
powstawania obrazéw, Warburg oslabia ,,bezczasowos¢” psychologii eks-
presji i spokrewnionej z nia typologii czystych form, uwydatniajac role
uksztaltowanych matryc wyrazowych, wplywajacych bezposrednio na
kreacje artystyczna. Innymi stowy, nawet najpierwotniejszy akt ekspresji
nie jest dostatecznym uzasadnieniem dla historii obrazéow. Nie probujac
odpowiedzie¢ na wadliwie postawione pytanie o to, czy historia obrazéow
Warburga pozostaje w jakimkolwiek sensie historig sztuki, czy jest juz ra-
czej historia kultury, na pewno mozna zauwazy¢, ze jego historia obra-
z6w jako historia ekspresji miala by¢ czyms$ wigcej niz rozwiazywaniem
obrazowych zagadek i ikonograficzng historia motywéw. Wydobywanie,
odstanianie znaczen symboli, jak chocby legendarnej analizy freskow Fran-
cesca del Cossy jako tradycji astrologicznej, bardzo zywej i bardzo realnej
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na XV-wiecznym dworze ferraryjskim, jest narzedziem w reku badacza,
ktéry wszelako za kazdym razem usituje odezytac gleboko ukryte moty-
wacje jako postawy umystowe i schematy pamigci kulturowych, ktoérych
osmotycznego oddzialywania na siebie, ostabianego badZ potegowanego
w zaleznosci od sily promieniowania ,,Pathosformeln” i ich artystycznych
redakcji, nie sposéb uja¢ w regularne struktury. Jesli wzglednie staly jest
mechanizm powstawania relacji symbolicznej jako gestu ekspresyjnego
1 tworzenia dystansu, to mechanizm powracania form symbolicznych wcale
nie jest jednoznaczny. Naprzemienny (,,Pendelbewegung”) rytm budowa-
nia i niszczenia przestrzeni do namystu nie musi poddawac si¢ przymusowi
dialektyki. Wlasnie dlatego studium nad symboliczno-ekspresyjnym oexvre
czlowieka, bedac stale przejawem refleksji krytycznej, staje si¢ ostatecznie
celem Warburgianskiej historii obrazéw — powrét Nimfy to psychologicz-
na obsesja oraz historyczna koniecznos¢. ,,Formuly patosu” pelnia funkcije
krytyczna, lecz odtworzenie ich historycznych transformacji nie pociaga
za soba wyczerpania ich mitotworczego potencjatu. Warburg w takiej sa-
mej mierze przejmuje Lessingowskie pytanie o mozliwo$¢ Rafaela bez rak,
cksplorujac czysto ideotworcze, kognitywne walory sztuki symbolicznej,
jak 1 romantyczny postulat przekraczania sprzecznosci i syntezy mozliwej
tylko dzi¢ki obrazom symbolicznym. Notatki z lat 1896—1901, Symbolismus
anfgefasst als primare Umfangsbestimmung, dowodnie wskazuja, zdaniem Cor-
nelii Zumbusch, na Kantowski rodowdd refleksji Warburga nad symbo-
lem jako wariantem determinacji granic poznawania, przy zachowaniu
czysto naoczno$ciowego wymiaru symboli obrazowych (Zumbusch 2004:
239-240)". Symbolizowanie jako czynno$¢ wyrazowa i znaczaca zalezy od
paradoksu jednoczesnego przyblizania i oddalania si¢, wnikania i dystan-
sowania. Symboliczna ekspresja artystyczna zatem w swej warstwie media-
cyjnej 1 roli narzedzia samopoznania, narzedzia refleksji, rozwiazywalaby

' Pozostaje jednak pamigtac, ze wedtug Kanta podobnie jak zadna naocznos$¢ nie odpowiada ade-
kwatnie ideom moralnym, tak tez idee estetyczne nie moga zosta¢ w pelni wypowiedziane za po-
mocq jezyka pojeciowego. To, co ostatecznie jest dla Kanta pewng slaboscia, w oczach Warburga
staje si¢ podstawowym dla relacji czlowieka do $wiata narzedziem integracji wladz poznawczych
i napie¢ emocjonalnych za posrednictwem obrazowego symbolu. W atlasie Muemosyne obrazy mu-
sialyby wigc objasniac si¢ nawzajem, lecz wbrew utartym pogladom obrazy byly tam nie tyle ,,ze-
stawiane” ze sobg na zasadzie montazu i zaskoczenia wywolanego wyrwaniem ich z potocznego
kontekstu, ale porzadkowane w symboliczno-historycznej przestrzeni ewolucji oddzialywania for-
mul pierwotnych: inwentarz, poréwnanie, synchronia i obieg obrazéw sa tutaj kwestiami kluczo-
wymi. We Wprowadzenin do atlasa Muemosyne czytamy: ,,Celem atlasu Muemosyne jest zilustrowanie
za pomocq materialéw obrazowych procesu, ktéry mozna okresli¢ jako probe przyswojenia wytlo-
czonych w psychice wartosci ekspresyjnych poprzez tworzenie wizerunkéw”. 1 dalej: ,,Jesli wige
odpowiednio ujmiemy proces stylotwérezy w kategoriach problemu wymiany podobnych wartosci
ckspresyjnych, nieuchronnie pojawi si¢ postulat, by dynamike tego procesu zbada¢ w odniesieniu
do techniki jego $rodkéw obiegu” — cyt. za: Warburg 2011: 110, 113.
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odwieczny paradoks tragedii i paradoks fikcji — o ile tylko wyjdziemy poza
wasko estetyczny, narzucony przez XVIII-wieczna teori¢ pigkna, wymiar
owego paradoksu. Mozna by zasugerowac, ze Waltona ,,plays of make-be-
lieve”, oparte na zasadzie, ktorej chyba wolno nada¢ miano imaginatywne-
go przeswiadczenia, zmierzajq wlasnie w takim kierunku. Ale psychologia
Waltona nie jest psychologig ,,formul patosu”. Fundamentalna, ponad-
1 pozaestetyczna rola ekspresji symbolicznej uwidacznia si¢ w tworzeniu
historii, i tak chyba mialo to wyglada¢ w atlasie Muemosyne. Atlas Mnemosyne,
gdyby ujac jego cele w lakonicznym skrécie, z zatozenia mial pelni¢ funkcje
propedeutyczna, anamnetyczng i terapeutyczna — pominiemy tutaj aspekt
osobowosciowy Warburga. Te trzy funkcje w sposob oczywisty przywodza
na mysl odwieczne role, realizowane przez dziela sztuki pojmowane jako
symbole wizualne, nakierowane na ksztalcenie 1 wychowanie czlowieka.
W tym znaczeniu budowe atlasu Munemosyne mozna w sposob uprawniony
rozpatrywac na tle pewnych tendencji w sztuce XX wieku, ktorych zasada
formalna stawala si¢ technika i idea montazu, kolazu — co juz dawno zresz-
ta zauwazyl Willem Heckscher (Heckscher 1967: 268—273), a co dzis$ chet-
nie eksponuja badacze, analizujacy dziatania Warburga w kontekscie nowo-
czesnej fotografii czy filmu. Niewatpliwie jednak postawa hamburskiego
uczonego nie byla postawsg artysty'® — jej kreatywny aspekt kieruje raczej
nasza uwage w strong laboratorium przedmiotow i funkeji wizualnych, ani-
zeli tworzenia dziela, ktorego istota bylaby sama prezentacja formy i proce-
su jej ksztaltowania. Wydaje sie, ze legenda atlasu Muemosyne, spotegowana
jeszcze Swiadomoscia, ze jest to dzielo pozne — ze wszystkimi konotacjami,
z tak ulubiona przez postromantyczna filozofi¢ sztuki idea p6znej tworczo-
$ci — oraz dzieto niedokoniczone, przerwane w pol drogi, zawierajace nie-
przewidywane mozliwosci, niczym niedokoficzona Die Kunst der Fuge Bacha
(a metafory muzyczne — symfonicznego bogactwa, zestroju czy permutacji
obrazéw — nierzadko odnoszono do tego dziela Warburga), nie powinna
przeslaniac faktu, iz byl on préba zmierzajaca w kierunku obiektywizacji
1 zarazem uchronienia myslenia obrazowo-metaforycznego w $wiecie co-
raz bardziej zdominowanym przez gre naukowej wyobrazni, ktérej podsta-
wa, jest wszak pragnienie analitycznego, maksymalnie wyabstrahowanego
uproszczenia, a nie wzbogacania znaczen formy poprzez nieustanny, nie-
przerwany dialog z tradycjq antycznych matryc wyrazowych. It is in and
through Symbols that man, consciously or unconsciously, lives, works, and
has his being [...]”, zauwaza Carlyle. Swiadomosé¢ symbolicznej egzysten-

"% Por. bardzo wazne argumenty Benjamina Buchloha: 2011: 184-194.
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cji czlowieka, takze w odniesieniu do jego wlasnej biografii, towarzyszyla
Warburgowi nieustannie. Aktywnosc¢ jego samego, jak rowniez promienio-
wanie jego biblioteki spowodowaly, ze nie sposéb zrozumie¢ zlozonosci
oraz atrakcyjnosci badan nad symbolem takich uczonych jak Cassirer, Pa-
nofsky czy Wind'®. Ale to bylby temat na odrebng rozprawe.
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/// Abstrakt

W interpretacji obrazéw przez Aby Warburga kluczows role, jak wia-
domo, odgrywata koncepcja symbolu. Warburg rozwijal swoja koncepcije
symbolu zaréwno w opozycji do czysto formalnej historii zycia form ar-
tystycznych, jak i do idei ,,ruchu estetycznego”, postrzegajacego renesans
jako ekspresje harmonijnego ideatu pickna. Dla Warburga renesans byl
epokq wewnetrznych napiec, rywalizujacych ze soba nurtéw artystycznych
1 duchowych, ktérych wyjasnienie, w kontekscie powrotu do antyku, musi
sigga¢ do samych antropologicznych regul ekspresji ludzkiej jako obra-
zowego 1 symbolicznego opanowywania ,,pierwotnego leku”. Odcisnigte
w zbiorowej pamigci obrazy — dynamogramy, bedace ekspresja podstawo-
wych emocji ludzkich, zachowuja swoja waznos¢ jako ,,punkt orientacji”
W procesie nieustannego zmagania si¢ ze spuscizng antyku. Niniejszy tekst
jest probg analizy zrodel idei symbolu Warburga w perspektywie narzedzia,
jakim musi postugiwaé si¢ nowoczesna historia sztuki, poszukujaca zwigz-
kéw pomiedzy obrazowaniem artystycznym i innymi sferami aktywnosci
kulturowej. Z drugiej strony, analiza symbolu wyznaczala cel poszukiwan
Warburga jako klucza do uchwycenia najwazniejszych mechanizméw in-
terpretacji miejsca czlowieka w $§wiecie (,,Orientierung”) 1 oscylowania
$wiadomosci ludzkiej pomiedzy magicznym wizerunkiem, zniewalajacym
czlowieka, a abstrakcyjnym znakiem, bedacym $wiadectwem wladzy spra-
wowanej nad natura, ale jednoczednie sygnalizujacym mozliwy zanik kre-
atywnej wyobrazni.

Stowa kluczowe:

Aby Warburg, symbol, obraz, styl, pami¢é¢, teorie pamicci — tradycja
klasyczna, modele rozwoju stylowego, historia sztuki, geneza form
artystycznych, formuly patosu, psychologia wyrazu, zanik przestrzeni do
namystu, atlas Muemosyne

/// Abstract

It is commonly known that in Warburg’s interpretation of images a key
role was played by concept of symbol. Warburg developed his concept of
symbol in opposition to purely formal history of life of artistic forms as
well as to ideas of the ,,aesthetic movement” which perceived the epoch of
the Renaissance as a expression of harmonious ideal of beauty. According
to Warburg the Renaissance was a period of internal clashes, a period of
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rivaling artistic and intellectual trends that should be explained, in the con-
text of return to antiquity, by reaching to the very anthropological princi-
ples of human expression as a means of commanding over ,,primeval fear”.
Images coined in the collective memory, images — dynamograms — which
are expressive of fundamental human emotions, remain valid as ,,points
of orientation” in the process of incessant wrestling with the heritage of
ancient culture. This paper endeavors to analyze sources of the Warburg’s
idea of symbol as a tool that must be used by modern history of art seek-
ing for connections between artistic imagery and other areas of human
cultural activity. On the other side the analysis of symbol determined the
aim of Warburg’s reflections as a key to grasp the most important mecha-
nisms of description of man’s situation in the world (,,Orientierung”) and
of oscillating of human awareness between magical images which enslaved
a man and abstract signs which bore testimony to his command over na-
ture but signaling at the same time the plausibility of atrophy of creative
imagination.

Keywords:

Aby Warburg, symbol, image, style, memory, theories of cultural memory
— classical tradition, models of stylistic development, art history, genesis of
artistic forms, Pathosformeln, psychology of expression, Denkraumverlust,
Munemosyne atlas



