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WPROWADZENIE

Wizualna pamie¢ historii sztuki jest nieodlacznie zwigzana z mediami repro-
dukgji. O ile transmisja wzorcéw obrazowych, a takze utrwalanie artystycznych
kanonéw zalezaly z dawien dawna od mozliwosci mechanicznego powielania
obrazéw, istnienia kopii i nasladownictw', to pojawienie sie fotografii oznaczalo
kolejny etap w historii technik reprodukcyjnych, tworzac nowe warunki widzial-
noéciidostepu do dziel. André Malraux, tworca koncepcji ,muzeum wyobrazni’,
w latach 50. XX wieku napisal prowokacyjnie, ze historia sztuki to ,historia tego,
co da sie sfotografowac¢”. Nawet jesli twierdzenie to uznamy za przejaskrawione,
nie sposob zaprzeczy¢, ze nasza jednostkowa i kolektywna wiedza o sztuce prze-
szlodci czeéciej opiera si¢ nie na bezposrednim kontakcie z jej dzielami, lecz na
znajomosci obrazéw, ktore je utrwalaja i powielaja. Powracajace w réznych for-
mach i kontekstach reprodukcje sa tym, co czyni obiekty i realizacje sztuk wizu-
alnych dostepnymi, zapamietywalnymi i rozpoznawalnymi. Emile Zola, sam za-
palony amator fotografii, zauwazyl przed stu laty w jednym z wywiadéw: , Trudno
powiedzie¢, ze co$ sie naprawde widzialo, dopoki nie zrobito sie temu fotogra-
fii”3. Spostrzezenie to wydaje si¢ aktualne zaréwno w odniesieniu do dokumenta-
cji sztuki, jak i potocznego uzycia fotografii, zwracajac uwage na towarzyszacy im
efekt przeksztalcajacego zaposredniczenia — przemiany rzeczywisto$ci w obraz,
dzieki ktorej fragment $wiata uchwycony w fotograficznym kadrze staje si¢ wyod-
rebniong znaczeniowo caltoscia, zyskuje pozor stalosci, dostarcza pamieciowego
oparcia*. Istnieje jednak i druga strona tego procesu: wielo$¢ dostepnych obrazéw

' Por. T. Bartsch, M. Becker, Ch. Schreiter, Das Originale der Kopie. Eine Einfiihrung,
[w:] Das Originale der Kopie: Kopien als Produkte und Medien der Transformation von An-
tike, red. T. Bartsch, M. Becker, H. Bredekamp, Ch. Schreiter, Berlin 2010, s. 12-13.

2 A. Malraux, Muzeum wyobrazni, ttam. A. Dziadek, [w:] Muzeum sztuki. Antologia,
red. M. Popczyk, Krakéw 2005, s. 197.

3 Zola: photographer, red. E. Zola, ttum. L. E. Tuck, London 1988, s. 7 (fragment
wywiadu udzielonego przez Emila Zole dla brytyjskiego pisma , The King” w 1900 roku).

* Por. S. Sontag, Swiat obrazéw, [w:] eadem, O fotografii, ttum. S. Magala, Warszawa
1986, s. 140-147. Na bardziej ogélnym poziomie proces ten opisuje hermeneutyczna
refleksja nad obrazem, zwracajaca uwage na zjawiskowy charakter i specyfike znaczenio-
wego oddzialywania obrazu — dokonujacego si¢ w nim ,ikonicznego zageszczenia”. Por.
G. Boehm, O obrazach i widzeniu, red. D. Kotacka, Krakéw 2014, s. 150-151. Istota ob-
razu — pisze Boehm — ,nie polega na odwzorowywaniu, ale na uwidacznianiu tego, co bez
obrazu i w oderwaniu od obrazu byloby niewidzialne”. Ibidem, s. 158.
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10 Wprowadzenie

— zaréwno w czasach Zolj, jak i dzis, kiedy pozornie nieograniczone zasoby Inter-
netu staly si¢ naszym wspolczesnym musée imaginaire lub raczej rozproszonym,
sentropijnym archiwum™ - Iaczy sie z mozliwoscia swobodnego uzywania ich
w zmiennych kontekstach, a co za tym idzie — z otwartym potencjalem ich se-
mantycznych, fizycznych przemieszczen, rekontekstualizacji i remediacjic.

Celem, jaki postawilam sobie w tej ksiazce jest zbadanie, jak techniki repro-
dukeji, na pozor stuzebne i niewidoczne, wpisywaly sie w §wiadomos¢ artystyczna
pierwszych dekad XX wieku. Jaka role odgrywaly one w ksztaltowaniu miedzyna-
rodowych sieci artystycznej wymiany, w transmisji idei oraz w tworzeniu nowych
form artystycznego przekazu? W jaki sposéb artyéci wykorzystywali narzedzia
reprodukcyjne w swoich programowych manifestacjach, dla prezentacji i upo-
wszechniania swoich prac? Jakie bylo miejsce i status reprodukeji wrelacji do dziel-
-oryginalow w sytuacji, gdy samo pojecie sztuki, jej srodkéw i celéw podlegalo ra-
dykalnym przemianom? Podobne zagadnienia dyskutowane s3 dzi§ w odniesieniu
do sztuki wspoélczesnej, gdzie rozpad tradycyjnego pojecia dziela, zastapienie go
przez ulotne dzialania — przemiany, ktére od lat 70. opisywano jako proces ,de-
materializacji” sztuki’” — sprawily, ze dokumenty fotograficzne lub filmowe zapisy
pozostaja w wielu przypadkach jedynym $ladem artystycznych realizacji. Sytuacja
ta sklania do namystu nad tym, na ile zabiegi dokumentacyjne nalezy traktowac
jako immanentny skladnik dziatania artystycznego®. Daje tez asumpt do refleksji
nad wplywem, jaki na recepcje i interpretacje artystycznych realizacji, zwlaszcza
tych o nietrwalym charakterze, ma forma ich dokumentacji oraz procesy dystry-
bucji obrazéw’. To ostatnie zagadnienie nie ogranicza si¢ w istocie do zjawisk naj-
nowszych, lecz dotyczy tez tworczosci Wielkiej Awangardy. Co wiecej, w obszarze
awangardowych praktyk na poczatku XX wieku widzie¢ mozna w pewnym sensie
antycypacje tego, co pdzniej, w dobie sztuki konceptualnej, zwyklo sie okresla¢
jako przemiane sztuki w informacje, w wytwarzanie idei. W przyjetej w tej pracy
perspektywie bedzie mnie jednak interesowac nie tyle 6w zwrot ku sferze teorii
i konceptualnych projektéw, co ich jak najbardziej materialne, medialne wcielenia
zwigzane z produkcja i reprodukeja obrazéw.

S H. Foster, The Archive without Museums, ,October” 1996, nr 77, s. 109.

¢ Por. E. Wojtowicz, Sztuka w kulturze postmedialnej, Gdansk 2016.

7 L. Lippard, J. Chandler, Six years: the dematerialization of the art object from 1966
to 1972, New York 1973.

$ Zob.m.in.: T. Zatuski, Integracja sztuk i transmedialnos¢ w , Dzialaniach” KwieKulik,
[w:] Sztuki w przestrzeni transmedialnej, red. T. Zatuski, £6dz 2010; S. Spieker, Big
Archive: Art From Bureaucracy, Cambridge 2008.

? Por. M. E. McTighe, Framed Spaces: Photography and Memory in Contemporary
Installation Art, Hanover 2012; G. Johnson, Sculpture, Photography, and the Politics of Pu-
blic Space: Serra’s Tilted Arc and Lin’s Vietnam Veterans Memorial, [w:] Sculpture and pho-
tography: envisioning the third dimension, red. G. Johnson, Cambridge—New York, 1998.
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Wprowadzenie 11

Podejmowane tu zagadnienia dotyczace roli reprodukeji w redefiniowaniu
i wspotksztaltowaniu obszaru sztuki stanowia po czeéci nawiazanie do diagnoz
Waltera Benjamina, sformulowanych w latach 30. XX wieku. W stynnym eseju
Dzielo sztuki w dobie jego reprodukowalnosci technicznej (1936), a takze we wcze-
$niejszej Malej historii fotografii (1931) Benjamin stwierdzal, ze pytania o arty-
styczny status fotografii sa nieistotne i blahe w stosunku do znaczenia, jakie ma
ona dla ksztaltowania nowego typu widzialnosci, jako narzedzie komunikacji
i zrédlo nowego obrazu $wiata. ,Oddzialywanie fotograficznej reprodukc;ji dzieta
sztuki na funkcje samej sztuki — pisal — posiada o wiele wieksza wage niz mniej
lub bardziej artystyczne uksztaltowanie fotografii”'. Reprodukeja nie tylko bo-
wiem uczynila swoim obiektem ,,0g6t przekazanych jej dziet sztuk” minionych
epok, ale sama ,zdobyta sobie miejsce wéréd metod artystycznych” — stala si¢
nowym narzedziem artystycznej praktyki, stwarzajac inne warunki oddziatywa-
nia i kontaktu z odbiorca''. W tym sensie, zdaniem niemieckiego mysliciela, fo-
tografia zmienila usytuowanie sztuki i jej spoteczne funkcjonowanie, nawet jesli
nie udalo si¢ jej oslabi¢ wiary w nadrzedne znaczenie dziel-unikatéw. Benjamin
zakladal, ze to ostatnie — przywiazanie do aury oryginalu i pojecia autentyzmu
jednostkowego dzieta — powinno zosta¢ wyrugowane, a przynajmniej zdystanso-
wane przez dzialania oparte na technikach reprodukcyjnych, pozwalajacych na
szersza dostepnos¢ i aktywny udzial w ksztaltowaniu sfery spotecznej komuni-
kacji. W uznaniu komunikacyjnego i demokratyzujacego potencjalu reprodukc;ji
Benjamin gotéw byl odrzuci¢ tradycyjne pojecie sztuki z wlasciwym mu indy-
widualizmem i autotelizmem, i nawet dzialania awangardowych artystéw uwazat
z tego punktu widzenia za przestarzale. W rezultacie jednak podnoszone przez
niego haslo ,upolitycznienia sztuki” pozostawia zasadniczg niejasnos¢: dlaczego
mieliby$émy potrzebowaé nadal pojecia sztuki, jaka mialaby by¢ relacja miedzy
starym pojeciem a tym nowym - projektowanym? Tworcy, ktorzy od lat 70.
w swoich medialnych praktykach czerpali inspiracje z mysli Benjamina, dawali
na to pytanie praktyczng odpowiedz'?; rozwiazywali ten dylemat, dziatajac na po-
graniczu instytucji sztuki, ale do konica z nig nie zrywajac. Cho¢ dla wspélczesne-
go medioznawstwa tekst Benjamina stanowi pozycje¢ klasyczna, mozna i powin-
no si¢ go czytac jako tekst historyczny. Sformutowana w wyjatkowych warunkach

1 'W. Benjamin, Mala historia fotografii, thum. J. Sikorski, [w:] idem, Aniot historii.
Eseje, szkice, fragmenty, wybér i oprac. H. Orfowski, Poznari 1996, s. 120.

' 'W. Benjamin, Dzielo sztuki w epoce jego reprodukowalnosci technicznej, [w:] idem,
Twérca jako wytworca. Eseje i rozprawy, thum. R. Reszke, Warszawa 2011, s. 26.

2 Chodzilo tu przede wszystkim o zwrot ku pozbawionym artystycznej otocz-
ki technikom dokumentalnego zapisu w miejsce zmitologizowanych mediéw sztuki
(przede wszystkim malarstwa). Por. V. Burgin, The End of Art Theory. Criticism and Post-
modernity, Atlantic Highlands 1986, s. 65, s. 138-139.
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12 Wprowadzenie

—w obliczu ogarniajacego Niemcy i Europe faszyzmu — nadzieja Benjamina doty-
czaca tworczego dziatania uwolnionego od ,aury” byla wyrazem jego wlasnej, za-
angazowanej postawy, jednak z dzisiejszej perspektywy podobna nadzieja moze
sie jawi¢ jako zwodnicza, a zdecydowane przeciwstawienie sztuki auratycznej
i reprodukcji — jako zbyt jednostronne’. Inspirujaca moc Benjaminowskiej teorii
lezy natomiast, jak sadze, gdzie indziej: w sposobie postawienia problemu oraz
w wyczuleniu na zmienne warunki percepcji i zmyslowego doswiadczenia, zwia-
zane z przemianami technik komunikowania i obrazowania. Co istotne, przemia-
ny te w tym ujeciu biegna w poprzek instytucjonalnych podziatéw na sfere sztuki
i to, co wobec sztuki ,zewnetrzne”, wskazujac, ze epistemiczne wzorce i sposoby
odczuwania s3 czyms, co przenika i faczy te rézne obszary.

Prze$wiadczenie o wplywie technicznych narzedzi na wspolczesne przemia-
ny percepcji laczyto Benjamina z awangardowymi twércami, ktérych koncepcje,
takie jak rozwazania Laszla Moholya-Nagya o fotografii i ,nowym widzeniu”, byty
mu znane i przez niego przywolywane. Stanowisko przyjete w eseju Dzielo sztuki
w dobie jego reprodukowalnosci technicznej mozna zatem postrzegaé jako cze$¢ szer-
szej, toczacej sie w latach 20. i 30. debaty, dotyczacej zaréwno relacji sztuki do re-
produkgji, jak i znaczenia techniki w ksztattowaniu ludzkiego do$wiadczenia. Pro-
blem funkcji oraz statusu reprodukcji dziel sztuki byt wielokrotnie podejmowany
w tym czasie przez artystow, badaczy sztuki, krytykéw i muzealnikéw, wywolu-
jac niekiedy burzliwe spory i dajac okazje do artykulacji przeciwnych stanowisk.
W ksigzce staram si¢ rekonstruowacé niektére z tych debat, w pozniejszej recepcji
nie utrwalonych tak mocno, jak tekst Benjamina, cho¢ jemu zapewne znanych.
Krytykowane przez niego postromantyczne wyobrazenie sztuki jako dziedziny
auratycznych przezy¢, odizolowanej od zwyklego Zycia, bylo takie odrzucane
przez wielu awangardowych twércéw, ktérzy w mediach masowej komunikacji,
jezyku prasy, reklamy, ilustrowanych magazynéw upatrywali alternatywy wobec
zamknietego, muzealnego pojecia sztuki. W oferowanych przez fotografie i film
mozliwosciach bezposéredniego, syntetycznego przekazu widzieli oni nowe narze-

B Od czasu powstania tego tekstu narosta wokot niego ogromna liczba komentarzy;
od poczatku takze, zaczynajac od pierwszego interlokutora Benjamina w pracy nad tym
tekstem — Theodora Adorna, wiele aspektow jego myslenia, przede wszystkim techno-
logiczny optymizm i zawierzenie w emancypacyjny wymiar form popularnych, budzito
kontrowersje. Benjamin swoim artykutem otworzyt istotny obszar problemowy i zapro-
ponowal szereg nowych teoretycznych poje¢, jednak w odniesieniu do XX-wiecznych
praktyk artystycznych zbyt uproszczone wydaje si¢ wytyczone przez niego dualistyczne
rozrdznienie sztuki auratycznej i postauratycznej, polegajacej na uzyciu technik repro-
dukeyjnych. Jak twierdzi Michel Frizot, wiara w rewolucyjny potencjal techniki prowa-
dzita do przecenienia roli technicznego dyspozytywu w wyznaczaniu nowego typu per-
cepcji, przy niedocenieniu nawykéw i warunkéw ich spolecznego uzycia. M. Frizot, La
modernité instrumentale. Note sur Walter Benjamin, ,Etudes Photographiques” 2000, nr 8.
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Wprowadzenie 13

dzia artystycznego dzialania'*. W istocie tez granice mi¢dzy awangardowym eks-
perymentem a sfera popularnej produkcji wizualnej okazywaly sie w wielu aspek-
tach plynne; oddzialywania i inspiracje przebiegaly zwrotnie w obu kierunkach.
Dowodzi tego m.in. rozw6j techniki fotomontazu, ktéra z trywialnego chwytu
w zakresie kompozycji drukarskiej i fotograficznej stala si¢ narzedziem awangar-
dowych eksperyment6w, by z czasem w przeksztalconej przez nie, zmodernizowa-
nej formie trafi¢ znéw na strony wysokonaktadowych publikacji - nie tylko tych
o sympatiach lewicowych, ale w réwnym stopniu i tych zwiazanych z dyskursem
prawicowym i narodowym". Réwniez w odniesieniu do formutowanych w latach
20. koncepcji ,nowego widzenia” i ,nowej rzeczowosci’, znajdujacych odzwier-
ciedlenie zaréwno w artystycznych eksperymentach, jak i w popularnej prasie
ilustrowanej, warto pamieta¢, ze polegaly one w pierwszym kroku na przewarto-
$ciowaniu i estetycznej nobilitacji znanych wczes$niej zjawisk spoza obszaru sztuki,
takich jak fotografia dokumentalna i naukowa. Majac na uwadze t¢ dwustronna
wymiane, w prowadzonych w tej ksigzce analizach bede sie starala uwzglednia¢
to, jak opisywane przeze mnie artystyczne dzialania sytuowaly sie w relacji do sze-
rzej pojetej kultury wizualnej swoich czaséw — co i jak z niej czerpaly, za$ w jakich
aspektach zaznaczaly swoja odmiennoé¢, odrebnoé¢ celéw i inny stosunek do za-
pozyczanych z dostepnych Zrodel, ,znalezionych” obrazéw.

Obok ulatwionej cyrkulacji i adaptacji materiatu wizualnego, techniki repro-
dukcji otwieraly tez — jak bede tutaj podkresla¢ — nowe mozliwo$ci myslenia i ko-
munikowania za po$rednictwem obrazéw. Przygladajac sie publikacjom Laszla
Moholya-Nagya, pismom surrealistow, pracom OzenfantaiLe Corbusiera, ksztat-
towi wydawanego przez polskich konstruktywistéw pisma ,,Blok” oraz innym pu-
blikacjom artystycznym wydawanym w okresie mi¢dzywojennym mozna zauwa-
zy¢, ze poza funkcja stricte informacyjna i ilustracyjng zawarte w nich dokumenty
wizualne zyskiwaly daleko idaca samodzielnos¢, tworzyly szeregi i konstelacje
paralelne do tekstu — akcentujace pewne zawarte w nim znaczenia lub wnosza-
ce inne, wlasne. Niekiedy sam sposéb doboru i estetycznego zakomponowania
sasiadujacych ze sobg obrazéw, zawiazujace si¢ miedzy nimi formalne analogie
i pokrewienstwa zyskiwaly w prowadzeniu lektury nadrzedng role. Czy sama
technika reprodukeji zachecala do szukania tego typu podobienstw i sugestyw-
nych zestawieni? Wydaje sie, Ze wraz z mozliwoscia rekonfiguracji i swobodnego
laczenia obrazéw owe formy wizualnego montazu staly sie dla artystow nowym
polem eksperymentdw, a zarazem narzedziem wzmocnionego oddzialywania na
widzdw-czytelnikoéw. Stwierdzenie takiej zaleznosci miedzy technika reprodukciji

'* Por. A. Gwozdz, Pochwata widzialnosci. Ze studiow nad niemieckq myslg filmowq
do roku 1933, Katowice 1990.

' Por. S. Czekalski, Awangarda i mit racjonalizacji. Fotomontaz polski okresu dwu-
dziestolecia migdzywojennego, Poznan 2000, s. 158-169.
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a generowanymi przez nia nowymi mozliwosciami wizualnego przekazu bedzie
jedna z gtéwnych hipotez tej ksiazki, przy $wiadomosci, Ze zainteresowanie obra-
zem fotograficznym jako narzedziem ekspresyjnych zestawien, medium myslenia
i rozumienia byto w omawianym okresie, czyli w latach 20. i 30. XX wieku, szer-
sza tendencja, wykraczajaca poza obszar publikacji awangardowych — zwiazana
z dziedzing fotografii i filmu, z inspirowanym przez nie poszukiwaniem jezyka
obrazéw, mowy figur i gestéw uwolnionej spod dominacji stowa i tekstu'®. W ten
obszar dociekan nad specyficzng moca i mowa obrazdéw wpisuje si¢ dzialalno$é
znaczacych i weiaz obecnych we wspolczesnej refleksji autoréw, takich jak Aby
Warburg i Siergiej Eisenstein. W tym miejscu warto przypomnie¢, ze ich myéle-
nie o obrazach i w medium obrazéw zwigzane bylo réwniez w istotnej mierze
z ich zanurzeniem w kregu artystycznych wyobrazen udostepnianych przez re-
produkgje'”.

Cho¢ dzielo Warburga mogloby znalez¢ sie¢ w kregu prowadzonych w tej
ksigzce rozwazan, w zwigzku z liczebnoécia prac poswieconych mu w ostatnich la-
tach, dostepnych réwniez w polskiej literaturze, odniesienia te ogranicze jedynie
dokilku uwag. Powstaly wlatach 1924-1927 Atlas Mnemosyne odczytywany bywa
niekiedy przez pryzmat pézniejszych i wspoétczesnych Warburgowi artystycznych
dzialan opartych na archiwizacji i montazu obrazéw. Do takich skojarzen zacheca
nie tylko na pozér swobodny kompozycyjny uklad przedstawien w ramach po-
szczegdlnych plansz, ale tez zainteresowanie Warburga wspodlczesna kultura wi-
zualng — wykorzystywane przez niego reklamy i zdjecia z gazet, ktore zestawiat
z ikonografig sztuki dawnej. Te paralele z dzialaniami artystéw s3 jednak raczej
wynikiem naszej ,preposteryjnej” perspektywy — skojarzenia Atlasu z obszarem
znanych nam, pozornie analogicznych artystycznych przedsiewzig¢, podczas gdy
w ramach praktyki badawczej Warburga tworzone przez niego plansze nie byly
ani forma nowa, ani skoriczonym dzietem'®. Nie posiadamy réwniez wyraznych

16 Por. D. Mersch, Teorie mediéw, ttam. E. Krauss, Warszawa 2010, s. 63-65.

7" A. Ackerman, Eisenstein et Daumier — des affinités electives, Paris 2013; G. Didi-
-Huberman, Atlas Mnemosyne jako montaz, ttum. T. Swoboda, , Konteksty. Polska Sztuka
Ludowa” 2011, t. 293-294, nr 2-3, s. 143-147; G. Pollock, Aby Warburg and Mnemosy-
ne: Photography as Aide-Memoire, Optical Unconscious and Philosophy, [w:] Photo Archives
and the Photographic Memory of Art History, red. C. Caraffa, Berlin 2011.

'8 Por. P. Brozynski, Wstgp do wydania polskiego, [w:] A. Warburg, Atlas obrazéw
Mnemosyne, red. M. Warnke, thum. P. Brozyniski, M. Jedrzejczyk, Warszawa 2013, s. xiii.
Por. takze: K. Charewicz-Jakubowska, Nimfa post/post/moderna. Dzialania obrazéw,
Warszawa 2016, s. 36-40. Proces powstawania Atlasu, wczeéniejsze prezentacje jego
plansz i pokazy naukowe z uzyciem reprodukeji opisuje Katia Mazzucco, Mnemosyne:
Bilderdemonstration, Bilderreihen, Bilderatlas. Chronologiczna prezentacja dokumentéw
zwiqzanych z Atlasem Warburga, ttum. M. Salwa, ,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa”
2011, t. 293-294, nr 2-3, s. 120-142.
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swiadectw, moéwiacych o zwiazkach laczacych hamburskiego uczonego ze $rodo-
wiskami nowoczesnej sztuki i zainteresowaniu jej eksperymentami. W samej jed-
nak koncepcji Pathosformeln, jak sugeruje Philippe-Alain Michaud, w mysleniu
o obrazie jako przejsciowym zachowaniu i utrwaleniu ekspresyjnej energii ruchu,
kryje si¢ by¢ moze $lad fotograficznej inspiracji — analogia do dialektyki zywego
gestu i jego zatrzymania w obrazie fotograficznym, najbardziej wymownie ukaza-
nej w znanych woéwczas chronofotografiach Mareya i Muybridge’a. Wedtug Mi-
chaud w strukturze Atlasu jako serii montazy ujawnia si¢ ,kinowy sposéb mysle-
nia”", oparty na ,wytwarzaniu efektéw” przez ustanowienie powigzan pomiedzy
obrazami. ,W Mnemosyne — pisze francuski autor — reprodukcje fotograficzne nie
pelnig jedynie roli ilustracyjnej, lecz stanowia uniwersalne medium, do ktérego
przed wlaczeniem w przestrzen planszy redukowane sa wszystkie figury”>. Co
istotne, owa ,uniwersalno$¢” medium reprodukcji polega na jego ujednolicaja-
cym dzialaniu — czarno-biate fotografie i wycinane z prasy naukowej reprodukgje,
gromadzone dla Warburga przez Fritza Saxla i jego wspolpracownikéw, unifiko-
waly bowiem forme i skale odtwarzanych przedstawien, pozwalajac zestawiad je
ze soba na jednej plaszczyznie. Mnemotechniczny teatr Warburgowskiej historii
sztuki i kultury, owa skoncentrowana przestrzen namystu, ktéra miala odslania¢
yhistoryczng psychologie rodzaju ludzkiego”, mogla powsta¢ jednie dzigki po-
$redniczacemu dzialaniu fotograficznej reprodukcji. Jeszcze przed powstaniem
Atlasu, u poczatku swojej badawczej kariery Warburg dal si¢ pozna¢ jako zwolen-
nik nowych technicznych narzedzi, kiedy podczas X Mi¢dzynarodowego Kon-
gresu Historii Sztuki w 1912 roku w Rzymie swéj wykfad na temat ikonografii
freskéw w Palacu Schifanoia w Ferrarze ilustrowat barwnymi slajdami (bedacymi
rzadka wéwczas nowoscia). Ta otwarto$é na media reprodukcyjne, wspierajace

' Ph.-A. Michaud, Przekraczanie granic: Mnemosyne — pomiedzy historig sztuki a ki-
nem, tlum. E. Zaremba, ,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 2011, t. 293-294, nr 2-3,
s. 149.

% Tbidem. Michaud w swojej interpretacji podkre$la aktywna role przestrzeni tla
— czerni plétna, interwaléw otwierajacych sie pomiedzy nieregularnie rozmieszczonymi
na planszach obrazami. Efekt ten mozna jednak uzna¢ po czgsci za przypadkowy, ponie-
waz plansze Atlasu zmienialy stale swodj ksztalt, obrazy byly przemieszczane i uzupelnia-
ne, a ostatnia ich posta¢ utrwalona na dokumentalnych fotografiach nie byta w zamierze-
niu wersjg finalng. Wiadomo réwniez, ze podobne plansze byly wczeéniej wykonywane
na potrzeby wykladéw Warburga; kompozycje Atlasu nie sa wiec dzietem unikatowym,
ale czescig szerszej praktyki. Swoboda ukladu obrazéw i dzielace je ,interwaly” nie byly
raczej planowanym aspektem przewidywanej publikacji, cho¢ myslac o Atlasie jako
swoistej ,konstrukeji w procesie”, mozna uzna¢, ze odpowiadaja one tokowi my$lenia
Warburga i znanemu z przekazéw, zywemu trybowi jego wyktadoéw. Por. , Atlas obrazéw
Mnemosyne” i , Atlas nowoczesnosci” [ T. Majewski, P. Mo$cicki, D. Muzyczuk, E. Zaremba
— zapis dyskusji], ,Kultura Wspélczesna” 2016, t. 92, nr 4,s. 212-214.
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prace badawczg, wydaje si¢ na swoj sposob paralelna wobec jego przeswiadczenia
0 generatywnym znaczeniu, jakie w rozwoju kultury i form artystycznych miaty
procesy transmisji, wynikajace z cyrkulacji prozaicznych, lecz spotecznie znacza-
cych przedmiotéw, takich jak monety, pieczecie czy druki na tkaninach — dale-
kich od statusu dziel-unikatéw. Fotograficzna kolekcja dla Warburga nie byta pars
pro toto najwyzszych artystycznych osiagnie¢ w historii sztuki*', ale miata tworzy¢
swoista ,mape” kulturowych wyobrazen i wedréwek obrazéw, narzedzie myslenia
stuzace do ,$ledzenia migracji figur przez rézne obszary wiedzy oraz najbardziej
powszednie sfery nowoczesnej kultury”?.

Rosnace w ostatnich latach zainteresowanie znaczeniem fotografii i archi-
wow fotograficznych jako pomocy badawczych w historii sztuki oraz tworzywa
artystycznej historiografii wykracza, rzecz jasna, poza jednostkowy przypadek
Warburga. Jak pisala Helene Roberts (juz dwie dekady temu): ,historia tego,
w jaki sposob fotografie byly uzywane jako substytut dziel sztuki sama stala sie
przedmiotem historycznych badan”?. Celem tych dociekan jest nie tylko uzu-
pelnienie szczegdlowej wiedzy na temat historii dyscypliny, lecz takze — istot-
ne z punktu widzenia ogélnopoznawczych zatozen — przesuniecie akcentu na
materialne wymiary procedur badawczych, na znaczenie, jakie w formulowaniu
hipotez i badawczej praktyce mialy konkretne narzedzia oraz techniki przekazu.
Oczywi$cie powiazania te maja charakter zwrotny: mozna tez bada¢, jak okre-
$lone zalozenia teoretyczne historykow przekladaly sie na specyficzne formy
dokumentacji, organizacje bibliotek fotograficznych czy archiwalne systemy
klasyfikacji. Nowa perspektywa, ktora przedstawia Roberts, przyjmuje jako fakt
dokonany zniesienie ostrego podzialu miedzy historig sztuki i jej przedmio-
tem a badaniami kultury wizualnej, szukajac miedzy nimi powigzan. Historia
sztuki sama postrzegana jest w takim ukladzie jako obszar produkeji wizualnej
i produkcji wiedzy, wplywajacy na pamie¢ kulturowsa i zbiorowa wyobraznie.
,Fotografia dziel sztuki — jak podkresla Mary Bergstein — jako zjawisko kultury
materialnej i fenomen spoleczny, wytwarza nowe reprezentacje i rozszerzajacy
si¢ zakres wyobrazen”, ktorych dzialanie wykracza poza specjalistyczny obszar

dyscypliny**.

! Na tym polega zasadnicza réznica miedzy kolekcja fotograficzng Warburga i jego
Atlasem Mnemosyne a koncepcja musée imaginaire André Malraux, skonkretyzowang
w jego albumowych publikacjach, takich jak Le Musée imaginaire de la sculpture mondiale
i La Métamorphose des dieux (przeklad polski: Przemiana bogéw. Nadprzyrodzone. Nierze-
czywiste. Ponadczasowe, Warszawa 1985).

*> Ph.-A. Michaud, Przekraczanie granic..., s. 149.

» H.Roberts, Photographs! Photographs! In Our Work One Can Never Have Enough,
[w:] Art History through the Camera’s Lens, red. H. Roberts, Amsterdam 1995, s. xi.

** M. Bergstein, Introductory Essay, [w:] Art History through the Camera’s Lens. ..., s. 7.
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Zwrot ku badaniu wizualnej historiografii historii sztuki jest w pewnych
aspektach przedluzeniem poststrukturalistycznej krytyki dotyczacej wizualnych
podstaw historii sztuki, ale jednocze$nie wprowadza korygujaca ja perspektywe
polegajaca na przeniesieniu uwagi na materialny charakter wizualnych praktyk
i ich jednostkowy, usytuowany charakter. Weczegniejsza krytyka owych wizual-
nych podstaw, spektakularnie otwarta przez ksiazke Donalda Preziosiego Rethin-
king Art History. Meditations on a Coy Science (1989), zwrdcila uwage na ukryte
posrednictwo fotografii w budowaniu historycznej systematyki i ugruntowywa-
niu narracji historii sztuki. Idac tropem mysli Michela Foucault, Preziosi zinter-
pretowat porzadek naukowej historii sztuki jako rezim panoptyczny — zorganizo-
wany wokot obiektywizujacych procedur wizualnej dokumentacjii unaoczniania.
Tworzone od ostatniej ¢wierci XIX wieku wizualne zasoby, bedace zapleczem
instytucji badawczych - czego egzemplifikacje Preziosi znajduje przede wszyst-
kim w dobrze finansowanych instytucjach amerykanskich, jak kolekcja Fogg
Museum przy Uniwersytecie Harvarda — stanowily jego zdaniem podstawe ,snu
o naukowosci” znamiennego dla rozwijajacej si¢ nowej dyscypliny. Zapewniajac
mozliwo$¢ swobodnego uzywania dokumentéw fotograficznych jako argumentu
dowodowego ijako budulca narracji, owe wizualne zasoby stworzyly w rezultacie
nie tyle pomocnicze narzedzie historii sztuki, co jej epistemiczne ramy. ,Podob-
nie jak teleskop i mikroskop w dziedzinie nauk, fotografia pracowala nad tym,
by uczyni¢ widzialng wyobrazona i uniwersalng tablice przyktadow. Analityczna
matryca projektora i pustej powierzchni ekranu dostarczyla paradygmatycznych
ram dla uniwersalnej »historii« sztuki”.

Preziosi ma niewatpliwie wiele racji w swojej krytyce pozytywistycznych
iluzji, ukrytych w pewnych wersjach rodzimej (amerykanskiej) i europejskiej hi-
storii sztuki, a takze we wskazaniu retorycznych uproszczen zwiazanych z powo-
lywaniem si¢ na dostepne wizualne $wiadectwa. Trudno nie zgodzi¢ si¢ z jego ar-
gumentacja na temat zludnego uniwersalizmu wpisanego w formalno-estetyczne
interpretacje artystycznych zjawisk — opartego na poczuciu wizualnej réwnocze-
snosci, ,wiecznej wspdlczesnoéci” obiektéw, wytwarzanej za sprawg ich muzeifi-
kacjiiprzez reprodukeje?. Jednak jako propozycja calosciowej diagnozy na temat
naukowych podstaw historii sztuki ocena Preziosiego wydaje si¢ mocno reduk-
cyjna; sprowadza ona réznorodno$¢ praktyk i tradycji badawczych do jednego
wzrokocentrycznego i panoptycznego modelu”. Ujecie to budzi zastrzezenia jak
kazda krytyka ideologii, ktéra demaskujac logike pewnych perspektywicznych

5 D. Preziosi, Rethinking Art History. Meditations on a Coy Science, New Haven—
London 1989, s. xiii—xiv.

2 Tbidem, s. 69.

*7 Por. szczegdtowa i wnikliwa krytyke tego stanowiska: M. Bryl, Suwerennos¢ dys-
cypliny. Polemiczna historia sztuki od 1970 roku, Poznan 2008, s. 291-296, 313-327.
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uwarunkowan, absolutyzuje ujawniany przez siebie schemat. Preziosi uznaje, ze
wizualne narzedzia pomagaly historii sztuki podtrzymywac iluzje obiektywizmu,
empirycznego umocowania jej dyskursu i referencyjnej przejrzystosci. Nie wi-
dzac i nie rozumiejac tych wlasnych uwarunkowan, historia sztuki przemawiata
— jak twierdzi amerykanski badacz — z pozornie transcendentnej perspektywy,
w rzeczywisto$ci stajac sie zakladniczka narzedzi okreslajacych, co moze by¢ wjej
polu widzialne i rozpoznane®®. Bardziej nawet niz inspiracje mys$la Michela Fou-
cault, w charakterystyce tej mozna dostrzec adaptacje krytycznych argumentow
Jeana-Louisa Baudry’ego méwiacych o kinie jako aparacie ideologii — koncep-
cji, ktéra sama zreszty jest czytelna parafraza Platoniskiego mitu jaskini®. We-
dlug Baudry’ego kazdy, kto znajduje sie jako widz w kinowej przestrzeni, musi
zapomnie¢ o wlasnej pozycji, w zamian uzyskujac ,efekt realnoéci” — poczucie
dostepu do objawiajacej sie przed nim, przestawionej rzeczywistosci. Analogicz-
nie wyglada rozpoznanie Preziosiego na temat ideologicznego powiazania naocz-
nego $wiadectwa i glosu, ktéry wyznacza porzadek obrazéw, wyjasnia je i nazy-
wa®. Ow glos, pochodzacy z niewidocznego miejsca, skrywa sie za obrazami,
udajac, ze m6wia one same za siebie. Chod jest to trafny opis retoryki typowej dla
ilustrowanych wyktadéw z historii sztuki, Preziosi dokonuje retorycznej wolty,
przechodzac od opisu teatru sali wykltadowej do charakterystyki calej dyscypliny
i identyfikujac jednostkowe wypowiedzi z transcendentalna, abstrakcyjna pozy-
cja dyskursywna bedaca funkcja systemu wiedzy. W swojej pracy nie zajmuje si¢
on konkretnymi praktykami wytwarzania i uzywania obrazéw, historia fotogra-
ficznych archiwéw czy determinujacych ich ksztalt politycznych, estetycznych
i badawczych wyboréw. Jego stwierdzenie, ze ,historia sztuki, jaka znamy, jest
dzieckiem fotografii™', cho¢ w duzej mierze sluszne, pozostaje przez to jedynie
blyskotliwym uogélnieniem.

Przyjeta przeze mnie perspektywa blizsza jest tym koncepcjom, ktére uwa-
runkowan teorii i Zrédet poznawczych metafor szukaja nie w wymiarze tak po-
jetych ogélnych i uniwersalnych struktur, ale raczej w specyficznych, historycz-
nie ulokowanych praktykach materialnych i ksztaltowanych przez nie formach
dos$wiadczen. Wspoélczesna refleksja nad ,fotograficzng pamiecia historii sztuki’,
zwiazana z tzw. zwrotem archiwalnym i badaniami nad materialnym wymiarem
praktyk badawczych, unika diagnoz na temat ,historii sztuki” jako catosci, kieru-
jac sie przekonaniem, ze calos¢ taka pozostaje hipostaza, podczas gdy wazne jest
uchwycenie zaréwno powtarzalnych wzoréw, jak i definiujacych poszczegélne

** D. Preziosi, Rethinking Art History..., s. 38.

*» Por. J.-L. Baudry, Ideologiczne skutki funkcjonowania aparatu filmowego, tham.
A. Helman, ,,Powiekszenie” 1985, t. 17, nr 1.

3% D. Preziosi, Rethinking Art History. .., s. 61-62, 206.

31 Ibidem, s. 72.

Kup ksigzke


http://ebookpoint.pl/page354U~rt/e_0w7l_ebook

Wprowadzenie 19

koncepcje oraz praktyki badawcze réznic, wynikajacych z kulturowych, ekono-
micznych i politycznych uwarunkowan. Tego rodzaju podejscie do problemow
wizualnej historiografii, polaczone z uwrazliwieniem na materialny charakter
i fenomenologiczne oddzialywanie wizualnych no$nikéw, mozna znalez¢é w pra-
cach Mary Bergstein, Geraldine Johnson, Stephena Banna, ktére — jak mozna za-
uwazy¢ w dalszym ciagu tej ksigzki — byly dla mnie w wielu aspektach inspiracja
i'wzorem.

Przedstawione tu analizy nie maja na celu calo$ciowego i wyczerpujacego
opisu znaczenia reprodukcji w sztuce awangardowej badanego okresu. Stanowia
one raczej szereg jednostkowych wgladéw, pozwalajacych naswietli¢ podstawowe
problemy i uchwyci¢ zmieniajace si¢ artystyczne postawy. Przyjety przeze mnie
przedzial czasowy 1910-1939 jest oczywiécie — jak wiekszoé¢ podobnych czaso-
wych ram — w duzej mierze umowny. Opisywane w tej ksigzce tworcze dzialania
i eksperymenty miaty swoje dalsze kontynuacje w latach pdzniejszych i byty kon-
sekwencja artystycznych oraz technicznych przemian, majacych dluzsza geneze.
Wskazane daty mozna uznaé za symboliczng cezure o tyle, ze s3 to daty pierw-
szego i ostatniego wydania znaczacych w historii ruchéw awangardowych czaso-
pism: w 1910 roku ukazaly sie pisma ,Der Sturm” i ,Die Aktion”, bedace nie tylko
wplywowymi organami awangardy, lecz takze wzorcem dla innych magazynéw
nowej sztuki, zwlaszcza w Europie Srodkowej. W 1939 roku opublikowany zostat
ostatni, 13 numer surrealistycznego magazynu ,Minotaure”, utrzymany w kata-
stroficznej tonacji i, jak zawsze w tym pi$mie, w efektownej, bogatej szacie wizual-
nej. Samo zestawienie tych przyktadéw moze by¢ dowodem, jak bardzo zmienity
sie¢ w miedzyczasie formy artystycznych publikacji i warunkujace je mozliwosci
techniczne. Cho¢ staralam sie opiera¢ swoje diagnozy na szerokim materiale ba-
dawczym, z oczywistych wzgledow nie sposob bylo przedstawi¢ tutaj pelnego
spektrum awangardowych magazynéw w réznych krajach europejskich w oma-
wianym okresie — zadanie takie przekracza bowiem mozliwosci jakiegokolwiek
indywidualnego badacza. Z tych publikacji, z ktérymi udalo mi si¢ zapozna,
musialam dokona¢ wyboru, kierujac sie poczuciem ich oryginalnosci, reprezen-
tatywnosci i istotnos$ci w kontekscie interesujacych mnie tutaj probleméw. Pomi-
nelam tez rozlegle zagadnienie, jakim jest historia awangardowego fotomontazu
i jego adaptacji w popularnej kulturze wizualnej w okresie miedzywojennym.
To pominiecie wynikato z jednej strony z przekonania, ze jest to problematyka
szeroko juz opisana i zbadana, z drugiej strony — z checi skoncentrowania si¢ na
kwestiach artystycznej transmisji oraz wizualnym ksztalcie programowych mani-
festacji awangardowej sztuki, ktére najbardziej mnie tu interesuja.

Perspektywe podjetych w tej pracy badan mozna by zatem w skrdcie okre-
$li¢ nastepujaco: od strony historii praktyk artystycznych interesuje mnie ak-
tywna rola obrazéw iich ,wedréwek” w tworzeniu okreslonej samoidentyfikacji
nowej sztuki, prezentowaniu jej dokonarn i celéw. W aspekcie estetyki i poetyki
interesuje mnie natomiast specyficzna konstrukeja i oddziatywanie wizualnych
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przekazow zawartych w awangardowych publikacjach lub — jak to ujelam w tytu-
le ksigzki — ,wizualnych narracji”. Podobnie bowiem jak poszczegélne obrazy nie
daja si¢ odizolowa¢ od tekstu, tak tez sekwencyjny uklad i sasiedztwo obrazéow
wytwarza miedzy nimi ruch znaczen, gre powiazan i opozycji. Przekazy te nie sa
nigdy ,.czysto” wizualne w sensie niezalezno$ci od towarzyszacych im (w postaci
tekstowej ramy czy komentarza) werbalnych znaczen. Ponadto maja one okre-
$lona, materialng i dotykalng posta¢, ktéra rowniez wplywa na sposéb odbioru.
Istotne jednak jest to, ze reprodukowane obrazy wytwarzaja wlasna, komplemen-
tarng przestrzen znaczenia — z czego zdawali sobie sprawe artysci, doceniajac wla-
$ciwg im sile oddzialywania. Obrazy sa w tym sensie czg$cia rozwijanych przez
awangarde artystycznych, programowych i postulatywnych narracji, a narracje te
sa narracjami wizualnymi — gdzie licza si¢ sensy i skojarzenia wytwarzane pomie-
dzy obrazami w trakcie lektury, w odbiorze nielinearnym, potencjalnie otwartym
i wielowarstwowym?*.

To, ze obrazy moga budowac¢ istotng warstwe sensu nie mniej wazna od pi-
sma wydaje si¢ oczywisto$cia. Wielokrotnie jednak programowe wypowiedzi
i teksty artystow awangardowych zmuszeni jestesmy czyta¢ w oderwaniu od ich
pierwotnej wizualnej postaci i towarzyszacych im obrazéw — w pdzniejszych
edycjach, przekladach i antologiach ograniczane sa one jedynie do stownego wy-
miaru i typograficznie ujednolicone®. Cho¢ taka separacja jest czesto w praktyce
nieunikniona oraz pozwala na ,,0szczgdne” zgromadzenie dokumentéw pisanych,
dajac na nie w zalozeniu pelniejsza krytyczng perspektywe, warto sie zastanowic,
czy w efekcie nie tracimy istotnego wymiaru owych — pozornie bardziej ,czytel-
nych” — przekazéw. Czy rzeczywiécie wyzbycie si¢ wizualnych elementéw ozna-
cza ,powrdt” do znaczeniowej czystosci i jednosci tekstu? Czy semantyczne re-
lacje zawiazujace si¢ miedzy tekstem a obrazem, przestrzenny uklad wizualnych
elementéw i ich oddzialywanie jako czynnika zaskoczenia, pobudzajacego uwage

3% Znaczenie narragji i narracyjnosci w kontekscie fotografii systematycznie i szcze-
gélowo omawia Marianna Michalowska w ksiazce Foto-teksty. Zwigzki fotografii z nar-
racjg, Poznan 2012. Chociaz pojecie ,narracji wizualnej” odnosze tu do innego rodzaju
praktyk artystycznych, wyrostych na gruncie innej $wiadomoéci kulturowej i pochodza-
cych z innego okresu, to zgadzam si¢ z przyjeta przez autorke przestanka, ze narracyj-
noé¢ jest w decydujacej mierze pochodna procesu odbioru — wnoszonych przez odbior-
ce skojarzen — a takze z podkre$lang przez nia tezg, ze ,narracja fotograficzna generuje
czas wlasny, nielinearny [ ... ], umozliwia swobodne wedrowanie oka miedzy obrazami’.
Ibidem, s. 50.

3 Dotyczy to wigkszosci antologii tekstow awangardowych, publikowanych pier-
wotnie w prasie artystycznej; przykladem moga by¢ manifesty André Bretona, przedruko-
wywane w wielu edycjach bez fotografii, a nawet wydanie ksigzki Laszla Moholya-Nagya we
francuskim przekladzie: Peinture, photographie, film, et autres écrits sur la photographie,
tlum. C. Wermester, Paris 1993, gdzie pominieto cze$¢ fotograficzna.
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i wyobraznie, nie sa réwnie istotne? Wreszcie sam uklfad typograficzny i réznego
typu ,marginalne” dodatki, jak reklamy i ogloszenia — nawet jesli uznamy je za
pozbawione artystycznego znaczenia, stanowia $wiadectwo czasu pozwalajace
lepiej uchwyci¢ sytuacyjny kontekst awangardowych dzialan oraz obecne w nich
odniesienia. Zajmowanie si¢ nimi to krazenie na marginesach awangardowego
dyskursu - licze jednak, ze studium to bedzie w tym sensie owocnym poszerze-
niem wciaz odkrywanej i opisywanej ,historii awangardowego marginesu”™*.

Interesujacy mnie tutaj okres — pierwsze dekady XX wieku — mozna uzna¢ za
epoke boomu wizualnego i przyspieszonego obiegu informacji; tak przynajmniej
jawil sie on wiekszo$ci awangardowych artystow w tym czasie. Wplywalo to na
ksztalt i charakter nowych form artystycznej komunikacji, decydowalo tez — jak
staram si¢ szczegdlowo pokazaé — o opartych na technikach reprodukcyjnych pro-
cesach transmisji i cyrkulacji obrazéw. Jak zauwazyl Steven Heller, ,przed epoka
cyfrowa drukowana gazeta byla najbardziej interaktywnym medium [ ... ]. Bez tego
medium nie byloby awangardy, ale tez bez awangardy medium to nie zyskaloby
takiej lotno$ci i dynamiki™®. To trafne twierdzenie podkresla moment szczeg6l-
nej zbieznosci miedzy formami awangardowej ekspresji i przyjmowanymi przez
tworcow narzedziami komunikacji dostepnymi na tym etapie rozwoju techniki.
Narzedzia te — takie jak uprzystepnione i stopniowo udoskonalane metody wizu-
alnej reprodukcji — najlepiej odpowiadaly poszukiwaniom artystycznej wymiany
i uniwersalnego, przekraczajacego lokalne ograniczenia, tworczego oddzialywania.

Warto przy tym pamietad, ze medium reprodukeji mialo to do siebie, ze po-
zwalalo zar6wno na uwypuklenie tego, co terazniejsze, uznane za emblematyczne
dla nowoczesnoéci, jak i na powroty tego, co minione i odlegle — na ponowne
aktualizacje form dawnych w nowych estetycznych konfiguracjach. Majac na
uwadze t¢ wpisang w dzialanie reprodukeji wizualnej zdolno$¢ ,,przywracania”
i estetycznego ,przemieniania” sztuki dawniejszych epok, uznalam, ze nie mozna
tutaj pomina¢ roli owych historycznych odniesient w kontekscie awangardowym.
Tym bardziej, ze awangarda sama podejmowala sie stale objasniania wlasnych
artystycznych genealogii i pisania na biezaco swojej historii, odwolujac si¢ przy
tym czesto do dziet z innych kultur i epok. Pytanie, ktore warto w zwiazku z tym
faktem postawi¢, dotyczy tego, jak reprodukcja fotograficzna ksztalttowata dostep
do artystycznej przeszloéci i zmieniala formy jej postrzegania. Zwazywszy na
zasadniczg ciaglo$¢ kulturowych praktyk zwiazanych z reprodukcja dziet sztuki,
stwierdzitam, ze kwestie jej rozwoju i wplywu na recepcje sztuki nalezy na pocza-
tek omowic¢ w szerszej historycznej perspektywie.

3 A. Turowski, Kilka refleksji o marginesie, [w:] idem, Awangardowe marginesy,
Warszawa 1998, s. 15.

35 S. Heller, From Merz to Emigré and Beyond: Avant-Garde Magazine Design of the
Twentieth Century, New York 2014, s. 6.
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Pierwszy rozdzial ksiazki stanowi historyczne wprowadzenie w problema-
tyke rozwoju technik reprodukcyjnych i ich zastosowania jako narzedzia udo-
stepniania i prezentacji dziel sztuki. Przedstawione sa tu pokrotce przemiany gra-
ficznych i fotograficznych technik reprodukcji oraz wezesne, bo siggajace polowy
XIX wieku, koncepcje ,uniwersalnej” kolekcji dziel sztuki opartej na fotografii
— dalekich przodkéw wspotczesnych projektéw cyfrowych, takich jak Google
Art Project. Rozdzial ten porusza kwestie instytucjonalnych i rynkowych uwa-
runkowan zwiazanych z rozwojem zapotrzebowania na reprodukeje dziet sztuki
takze jako narzedzia popularyzacji w szerokim obiegu. Rekonstruuje tez gléwne
stanowiska w toczacym si¢ od momentu wynalezienia fotografii sporze na temat
uzycia reprodukeji dziet sztuki jako pomocy naukowej i dydaktyczne;j.

Rozdziat drugi skupia si¢ na estetycznej funkcji fotografii jako narzedzia pre-
zentacji dziel sztuki, podkreslajac jej wplyw na wirtualizacje i estetyczna auto-
nomizacje ukazywanych obiektéw, a takze zwiazane z medium fotografii mozli-
wosci ich wizualnego odkrywania i transformacji. Interesujacy w tym kontekscie
jest problem wykorzystania fotografii przez artystéw jako formy dokumentacji,
w celu upowszechniania wlasnej tworczosci, a takze wizualnego jej poszerzania
i eksploracji. Nowoczesne myslenie o fotografii zwiazane z gloszonymi w latach
20. XX wieku koncepcjami ,nowego widzenia” i ,fotogenii” sprzyjalo pojmowa-
niu dokumentacji dziel sztuki juz nie tylko jako formy obiektywnego zapisu, lecz
jako narzedzia pelniejszego ogladu czy wrecz ,,ozywienia” dziel sztuki przez wy-
dobycie ich wewnetrznej wielo$ci i czasowego wymiaru.

Dalsze rozdzialy ksiazki po$wiecone sa kwestiom wykorzystania reprodukcji
fotograficznej jako narzedzia przekazu w publikacjach awangardowych — czaso-
pismach artystycznych, almanachach i wczesnych pracach teoretycznych mo-
wiacych o programowych zatozeniach i genealogiach nowej sztuki. W trzecim
rozdziale opisany jest proces ewolucji prasy awangardowej — od ilustrowanych
graficznie magazynow artystycznych do bliskiego hastom ,nowej rzeczowosci”
i wpisujacego sie¢ w modernizacyjne tendencje prymatu fotomechanicznych
technik ilustracyjnych. Innym zjawiskiem omawianym w tym rozdziale, zwia-
zanym z rolg czasopism w propagowaniu artystycznych programéw, byt rozwoj
mig¢dzynarodowej sieci awangardowej wymiany. Krazenie idei, zaznaczanie stalej
wspolpracy z innymi pismami, publikowanie tekstéw i prac zagranicznych auto-
row mialo podkreslad istnienie szerszego, wspoélnego frontu. Analiza owych pro-
ceséw wymiany, cyrkulacji wizualnych wzorcéw i pojedynczych obrazéw pozwa-
la uchwyci¢ wzajemne zaleznoéci, tworzenie si¢ pewnej wspdlnoty idei, ale tez
pragmatyczne i taktyczne ograniczenia tej tworczej wspolpracy.

Najbardziej szczegdlowa analiza, zawarta w rozdziale czwartym, poswigco-
na zostala pismu ,L'Esprit Nouveau” — wplywowemu magazynowi wydawanemu
w pierwszej polowie lat 20. przez Amédée Ozenfanta i Le Corbusiera. Zastuguje
ono na szczegblng uwage nie tylko ze wzgledu na znaczace oddzialywanie jego
wzorcéw w miedzynarodowej prasie awangardowej, ale tez specyficzne w tym pi-
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$mie podejscie do materialu wizualnego jako czynnika retorycznego oddziatywania
na widza i §rodka argumentacji. Swoboda faczenia i komponowania ilustracji, czer-
panych z prasy codziennej i innych wernakularnych Zrédel, szla tutaj w parze z da-
zeniem do wypracowania wyrazistej stylistyki, licujacej z estetyka puryzmu, a tak-
ze — co moze si¢ wydawa¢d nietypowe w konteksécie awangardowym — z czestymi
odwotaniami do sztuki klasycznej. Reprodukcja mechaniczna, bedaca synonimem
protechnologicznej, pronowoczesnej postawy, spelniata w rezultacie réwniez funk-
cje no$nika klasycznych wzorcéw — wirtualnej kolekgji dziet sztuki dawnej.

Piaty, ostatni rozdzial ksigzki ukazuje tez inne obecne w awangardowych
narracjach przyklady aktualizacji dziel dawnych przez reprodukcje. Rozdziat
ten po$wiecony jest jednak przede wszystkim rozwinietej przez miedzywojenna
awangarde idei tekstu wizualnego (.fototekstu”, ,literatury wizualnej”) oraz jej
zastosowaniu we wczesnych krytycznych podsumowaniach dotyczacych rozwo-
ju nowej sztuki. Przedmiotem uwagi sa tu narracje oparte na zastosowaniu mon-
tazu wizualnego, grze obrazowych kontrastow i analogii, bedace zarazem préba
ukazania osiagniec¢ i koncepcji sztuki awangardowej. W pracach tych mozna wi-
dzie¢ nie tylko zrédla nowych form wizualnego przekazu, ktére swoje kontynu-
acje mialy w kolejnych dekadach, lecz takze przejaw opartej na doswiadczeniu
owczesnej kultury wizualnej, spotegowanej wrazliwosci na specyfike dzialania
ikonicznych dokumentéw — ,obrazéw znalezionych” i mozliwosci ich wzajem-
nych powigzan.

W tym miejscu chcialabym wyrazi¢ wdzieczno$¢ wszystkim osobom i insty-
tucjom, ktére udzielily mi wsparcia w trakcie pracy nad ksiazka i przyczynily sie
do nadania jej ostatecznego ksztattu. Koncepcja tej pracy wylaniala si¢ powoli
i stopniowo. W jej wstepnym okresleniu pomocna byta kwerenda, ktéra mialam
mozliwo$¢ przeprowadzi¢ w czasie pobytu naukowego na University of Chicago
w 2013 roku. Dzigkuje prof. Bozenie Schallcross za zyczliwe przyjecie, a takze za
inspiracje i uwagi, jakich w trakcie swoich seminariéw uzyczyl mi prof. Ja$ Elsner.
W realizacji projektu poréwnawczej analizy wydawnictw awangardowych oraz
przesledzeniu ich relacji z popularng prasa ilustrowana wazna role odegraty ba-
dania, jakie mialam okazje przeprowadzi¢ w Institute National d’Histoire de 'Art
w Paryzu w 2015 roku. Dzigkuje serdecznie prof. Johanne Lamoureux, dr Larisie
Dryansky oraz drowi Riccardo Venturiemu z Institute National d’Histoire de 'Art
za ich wsparcie i naukowe porady. Prof. Sigrid Lien z Uniwersytetu w Bergen je-
stem wdzigczna za cenne bibliograficzne wskazowki, a Delphine Studer i Arnaud
Dercelles z Fondation Le Corbusier w Paryzu za udostepnienie zbioréw archi-
wum Fundagcji i udzielanie odpowiedzi na moje niekonczace sie nigdy pytania.
Pracownikom Bibliothéque INHA, Bibliotheque Kandinsky oraz Bibliothéque
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de la Ville de Paris, a takze Biblioteki Instytutu Historii Sztuki w Warszawie,
Biblioteki Jagiellonskiej, Biblioteki Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Po-
znaniu oraz Biblioteki Uniwersytetu Lodzkiego dziekuje za wszelka pomoc
udzielong w trakcie moich kwerend.

Ksiazka ta przypuszczalnie nie zostataby napisana, gdyby nie czujna opieka
i zacheta moich przelozonych na Uniwersytecie Eddzkim: prof. Macieja A. Ka-
niowskiego, prof. Elzbiety Jung oraz prof. Macieja Kokoszko. Dzigkuje im ser-
decznie oraz moim kolegom i kolezankom z Instytutu Filozofii UL za pozytywna
motywacje i wsparcie. Mojemu mezowi, Tomaszowi Majewskiemu, dzigkuje za
krytyczne uwagi w trakcie pracy nad tekstem — jemu, a takze moim synom Ja-
siowi i Kubie nalezg si¢ tez wielkie wyrazy wdzigcznosci za ich wiare we mnie
i nieskoriczong cierpliwos¢.
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