ToMASZ SZERSZEN

KONSTRUOWANIE ATLASU.
SURREALIZM - FOTOGRAFIA - REPRODUKCJA

KU IDEI ATLASU

,Historia sztuki jest [...] historia tego, co jest fotografowalne”!, zauwazyt
André Malraux, autor monumentalnego cyklu, ktory przeszedt do historii
jako Muzeum wyobrazni. Oczywisto$¢ tego spostrzezenia nie budzi dzi$ wat-
pliwosci: w dobie uniwersalnego, wirtualnego archiwum, jakim jest internet,
widzialno$¢ tego, co niereprodukowane i niesfotografowane, jest niewielka.
Mysl te, lekko zmodyfikowana, mozna zreszta rozciggna¢ na calg sfere nauk
o0 historii (przynajmniej ostatnich 180 lat): jak pisze Eduardo Cadava, ,nie
ma refleksji o historii, ktora nie bytaby zarazem refleksja o fotografii”?.

Przedmiotem mojego zainteresowania bytoby dwudziestolecie miedzywo-
jenne i szeroki, kulturowy kontekst dziatan fotograficznych rodzacych sie na
styku artystycznej i historycznej refleksji o kulturowej pamieci (i jej obrazach)
oraz sztuki awangardowej: zwltaszcza koncepcja atlasu obrazéw jako wizu-
alnej formy mys$lenia. Okres po zakonczeniu I wojny §wiatowej to bo-
wiem moment, w ktoérym status reprodukeji fotograficznej (w kontekscie za-
réwno sztuki, jak i refleksji o niej) zajmuje szczegdlne znaczenie. Intensywny
rozwoj ilustrowanej fotografig prasy popularnej w trzech pierwszych dekadach
XX wieku napedzat zainteresowanie artystow awangardowych reprodukcja
i uzytkiem wtornie z niej czynionym. Kolejnym problemem, ktory ramuje re-
fleksje na temat reproduke;ji fotograficznej w pierwszych dekadach XX wieku,
bytaby kwestia globalizacji obrazéw, a wraz z nig globalizacji i przeksztatcen
pamigci kulturowej. Waznym elementem zaréwno artystycznych, jak i hi-
storycznych poszukiwan byta woéwczas proba wynalezienia takiej formy wi-
zualnej, ktora odpowiadataby na te kulturowe zmiany. Takie monumentalne
projekty, jak choc¢by Archives de la Planéte Alberta Kahna (1912-1931) czy

1 A. Malraux, Le Musée Imaginaire de la sculpture mondiale, Paris 1952, s. 123.
2 E. Cadava, Words of Light, Princeton-New York 1997, s. xviii.
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zwlaszcza Atlas Mnemosyne Aby’ego Warburga, stanowity prébe ustanowie-
nia atlasu uprzywilejowanym narzedziem poznania poprzez obrazy?.

Atlas Mnemosyne jest tu szczegélnie interesujagcym przyktadem wyko-
rzystania reprodukeji fotograficznej. Wydaje sie, ze forma, ktérg wypracowat
Warburg, posredniczy miedzy dynamikg pokazu slajdéw (wiemy chocby z re-
lacji Carla Georga Heise’ego, ze stosowat on juz wéwczas kolorowe slajdy*)
a statyczng i uporzadkowang formutg archiwum (w ten sposéb traktowac mo-
zemy jego Kriegskarthothek: powstajacy podczas I wojny $wiatowej zbior re-
produkcji fotografii i dokumentéw zwigzanych z ikonografia wojny i wojenne;j
propagandy). Laboratoryjny charakter Mnemosyne polegat przede wszystkim
na nieustajacej transformacji: malarstwa w fotografie, dziet sztuki w ich
reprodukcje, uktadéw w obrazy, tego co wertykalne w horyzontalne, wreszcie:
obiektéowwrelacje miedzy nimi.

W liscie do Ludwiga Binswangera z 6 pazdziernika 1926 roku Warburg
podkres$lat uzytecznos$¢ fotograficznej reprodukeji do ukazywania potaczen
miedzy obrazami, epokami, stylami i kulturowymi kontekstami: ,Bardzo
pomocny w tej probie byt nasz aparat fotograficzny [...] umozliwia on wy-
konanie w bardzo krétkim czasie ogromnej liczby ilustracji bez szklanych
negatywéw. Dlatego tez jesteS§my w stanie przedstawi¢ okoto 130 obrazéw
obejmujacych okres 4000 lat, po to, aby wskaza¢ kolejne etapy migracji”®.
W innym miejscu dodawat: ,bez fotografa w naszej instytucji, rozwiniecie
nowej metody nie bytoby mozliwe. |...] dzicki narzedziom fotograficznym
obrazowe poréwnania mozna teraz dalej rozwija¢”®. Fotograficzna repro-
dukcja, poprzez zaburzenie skali fotografowanych dziet sztuki i przedmio-
tow, pozwalata na ,niekonczace sie rekonfiguracje i rekontekstualizacje ze-
branego materiatu”’.

Nigdy niedokonczony projekt Warburga bywa interpretowany jako ,obiekt
awangardowy”. W tej analogii nie chodzi bynajmniej o proste analogie z me-

3 Por. G. Didi-Huberman, Atlas albo radosna wiedza podszyta niepokojem, ttum.
T. Strézynski, Gdansk 2020, s. 9-13.

4 C.G. Heise, Personliche Erinnerungen an Aby Warburg (1947/1959), red. B. Biester,
H.-M. Schifer, Wiesbaden 2005, s. 44.

5 Wpis datowany na 24 stycznia 1928 roku. A. Warburg, Tagebuch der Kulturwissen-
schaftlichen Bibliothek Warburg, mit Eintragen von Gertrud Bing und Fritz Saxl, red. K. Mi-
chels, C. Schoell-Glass, w: idem, Gesammelte Schriften. Studienausgabe, red. U. Pfiste-
rer, H. Bredekamp, M. Diers, U. Fleckner, M. Thimann, C. Wedepohl, Berlin 2001, s. 186.

6 T. Hensel, The Mediality of Art History, w: Dear Aby Warburg What Can Be Done
With Images?, red. E. Schmidt, I. Ruttinger, Siegen 2012, s. 60.

7 Ibidem, s. 66.
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todami stosowanymi przez awangardowych artystéw jak montaz® czy tech-
niki filmowe?, lecz raczej o taki sposéb konstruowania relacji z przesztoscis,
w ktoérej to whasnie fotograficzna reprodukeja — formuta, w ktérej jednoczes-
nie wytwarzany jest czasowy i krytyczny dystans, jak i nastepuje niwelujaca
roznice wizualna homogenizacja - odgrywa kluczowg role. Jak pisze Geor-
ges Didi-Huberman, ,Atlas Mnemosyne jest wiec na swéj sposéb obiektem
awangardowym. Nie dlatego, rzecz jasna, ze zrywa z przesztoscig (w ktorej
pozostaje zanurzony), lecz dlatego, ze do pewnego stopnia zrywa z mys$leniem
o przesztosci [...]. Warburgowskie zerwanie polega wta$nie na mys$leniu o sa-
mym czasie jak o montazu niejednorodnych elementéw”!?. Awangardowosc
Mnemosyne polegataby wiec na ustanowieniu innych, niepomys$lanych do-
tad potaczen pamieci historycznej, tym samym w delikatny, lecz wyrazny
sposob wchodzac w refleksje nad tym, co potencjalne, a wiec sita rzeczy nie
przynalezace juz do nauk o historii, lecz raczej do uniwersum awangardowe-
go. A jednoczesnie - ciekawy paradoks - dzieto Warburga pozostawato w doj-
mujacy sposéb anachroniczne. Warto tez wspomnieé, ze w podobnym mo-
mencie (1927) ukazuje sie w ,Frankfurter Zeitung” esej Siegfrieda Kracauera
Die Photographie!, w ktérym koncentruje si¢ on na negatywnych skutkach
produkgji fotograficznej w kontekscie kryzysu pamieci. Tekst ten kwestionuje
(a przynajmniej problematyzuje) wykorzystanie fotografii jako narzedzia do
transmisji kulturowej pamieci - idzie wiec wbrew rozpoznaniom Warburga.
Atlas Mnemosyne (1924-1929) powstaje rownolegle do dziatan artystow
awangardy. Nie istniejg jednak dowody na to, ze Warburg znat lub czerpat in-
spiracje¢ z ich dziet i dziatan - raczej mamy tu do czynienia z nicuswiadamia-
nym powinowactwem pewnych gestéw i rozpoznan. Inaczej sprawa wyglada
w przypadku projektu Muzeum wyobraZzni André Malraux. Cho¢ wtasciwy
korpus dziet sktadajgcy sie na ten monumentalny cykl zostat wydany w latach
1947-1954, a wicc juz po I wojnie $wiatowej, w kontekscie wojny w Indochi-
nach i perspektywy upadku francuskiego imperium kolonialnego, to jego kon-
cepcja rodzi sie juz na poczatku lat 30. Malraux publikowat wéwczas pierwsze
wersje swoich rozwazan w takich pismach jak ,Les Cahiers de la Pléiade”,

8 Por. np. B. Buchloh, Atlas Gerharda Richtera: archiwum anomiczne, ttum. K. Bo-
jarska, ,Konteksty” 2011, 2-3, s. 184-194 i G. Didi-Huberman, Atlas Mnemosyne jako
montaz, ttum. T. Swoboda, ,Konteksty” 2011, 2-3, s. 143-147.

o Por. np. P-A. Michaud, Przekraczanie granic: Mnemosyne — pomiedzy historig sztu-
ki a kinem, ttum. . Zaremba, ,Konteksty” 2011, nr 2-3, s. 149-155 i G. Agamben, Aby
Warburg i narodziny kina, ttum. M. Salwa, ,Konteksty” 2011, nr 2-3, s. 148.

10 Didi-Huberman, Atlas Mnemosyne jako montaz, s. 145.

1S, Kracauer, Die Photographie, ,Frankfurter Zeitung”, 28 pazdziernika 1927.
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,Labyrinthe” czy ,Les Cahiers du Sud”. Przede wszystkim jednak autor Doli
cztowieczej pozostawat w intensywnych relacjach ze swiatem artystycznym:
wiemy o jego spotkaniu w ZSRR z Eisensteinem i rozmowie o koncepcji mon-
tazu tego ostatniego (sekwencja montazowa z ujeciami dalekowschodnich
posagow z filmu PaZdziernik do zhudzenia przypomina ,sekwencje” z Mu-
zeum wyobrazni), wptywie, jaki miata nan koncepcja kolazu Daniela-Henry
Kahnweilera, czy duzym wrazeniu, ktore wywarly na nim (ta recepcja ma spo-
re czasowe opoOznienie) techniki komparatystyczne zastosowane w roku 1912
w almanachu ,Der Blaue Reiter”.

Malraux byt §wiadomy znaczenia artystycznej fotografii — zreszta, w dru-
giej potowie lat 40. zaprosit do wspotpracy fotografa Rogera Parry’ego, ktory
zaczynat jako asystent Maurice’a Tabarda i pozostawat w kregu surrealizmu,
za$ w roku 1934 wspotpracowat z Malraux przy ksigzce fotograficznej Tahi-
ti. Oficjalnie petnit on role jednego z redaktorow cyklu; w rzeczywistosci wy-
konat cze$¢ reprodukeji, a przede wszystkim byt odpowiedzialny za proces
przygotowania obrazéw do druku i, w efekcie, za ich ostateczny ksztatt. Nowe
badania wskazuja na niedoceniang dotad role Parry’ego w tworzeniu ,foto-
genicznej wizji”'? Muzeum wyobrazni: kwestie kadrowania, zblizen, rodzaju
o$wietlenia, doboru konkretnych kadréw, dynamiki ,montazy”, swoistego wi-
zualnego ,stylu Malraux”, byly dzietem tego fotografa. Gdy wigc Malraux pi-
sze 0 ,kadrowaniu rzezby, katach, z ktorego jest zrobiona [fotografia], a przede
wszystkim o starannym o$wietleniu [...], ktore czesto nadajg imperialny ak-
cent temu, co wezesniej byto tylko sugerowane”!3, jako o wizualnej retoryce,
to trzeba pamietacd, ze jego spojrzenie spotyka sie tu z tym, ktdre przynalezy
do fotografa-surrealisty* (inna sprawa, jaki uzytek byt czyniony z tego charak-
terystycznego fotograficznego stylu...).

Projekt Muzeum wyobraZni ustanawia w swoim centrum wtasnie foto-
graficzng reprodukcje. Jak zauwaza Hannah Feldman:

Malraux w istocie my$li za pomoca fotografii, za$ fotograficzne uchwycenie
rzeczywistosci jest sposobem mys$lenia o historii [...]. W ujeciu Malraux fotogra-
fia, czy tez $ci$lej obraz fotograficzny; jest zaréwno punktem wyjscia, pozwalaja-
cym mu przepisywaé i przemieszczaé historie (artystyczne i nie tylko), jak i, co
istotne, wehikutem, ktéry zawiaduje ich przemiang i przesunieciem z dziedziny

12 Por. M. Mekouar, De l'image a la page, w: Roger Parry-photographies-dessins-mises
en pages, red. M. Mekouar, Paris 2007, s. 35-51.

13 Malraux, Le Musée Imaginaire..., s. 94.

4 W tym kontekscie warto zastanowi¢ sie nad 6wczesnymi konwencjami fotografowa-
nia sztuki nieeuropejskiej w kregu awangardy. Por. np. W.A. Grossman, Man Ray, African
Art, and the Modernist Lens, Minneapolis 2009.
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materialno$ci w obszar tego, co wyobrazone, gdzie $ciezki obrazéw przebiegaja nie-
zaleznie od przedmiotéw i wydarzen, do ktérych sic odnoszg. W tym rozdzieleniu
przedmiotéw i obrazowych odniesient Malraux celebruje wyzwolenie zdetermino-
wanych kulturowo i historycznie przedmiotéw od okreslajacych je kontekstow?.

Znoéw, jak u Warburga, fotograficzna reprodukcja jest narzedziem do
transformacji: przeksztatca dokumenty w ,narzedzie objawienia”!¢, r6z-
nice - w podobienstwa. Celem jest ukazanie jedno$ci ludzkiej kultury i uni-
wersalnosci do$wiadczenia estetycznego.

Atlas czy tez album André Malraux powstaje w bardzo konkretnym
konteks$cie: sg nim procesy dekolonizacji i rozpadu francuskiego imperium
kolonialnego. Ambiwalentne do$wiadczenia autora Doli cztowieczej nie sa
tu bez znaczenia: jego antykolonialne zaangazowanie w latach 30. wyraznie
kontrastuje z wezesnym epizodem z 1923 roku, gdy oskarzony byt o kradziez
kambodzanskich dziet sztuki na terenie wykopalisk w Angkorze. Warto tez
pamietac, ze w okresie po IT wojnie $wiatowej Malraux pozostawat juz, az do
konca zycia, cze$cia francuskiego establishmentu i jako wysoki urzednik pan-
stwowy ponosit posrednio odpowiedzialno$é za éwcezesng kolonialna i impe-
rialng polityke swego kraju.

Projekt Malraux nosi wiec $lady gtebokiej ambiwalencji. Z jednej strony
jest proba odnalezienia uniwersalnego — gteboko humanistycznego - jezyka
form, pokazania jedno$ci ,rodziny cztowieczej”, ukazania wspélnoty obrazow
z roznych epok i kulturowych kontekstow. Jednocze$nie w uniwersalistycz-
nej, totalnej wizji francuskiego pisarza dzieta i przedmioty sa symbolicznie
brane w posiadanie wraz z catymi kulturami, ktore je wytworzyty - ich kultu-
rowy kontekst znika, zostaje wymazany. Sposobem, ktéry umozliwia ten im-

15 H. Feldman, Fragmenty, albo przeznaczenia fotografii, thum. M. Szewczyk, ,Wi-
dok. Teorie i praktyki kultury wizualnej” 2014, nr 7, dostepny w internecie: <https:/www.
pismowidok.org/pl/archiwum/2014/7-postkolonialne-archiwa-obrazow/fragmenty-albo-
-przeznaczenia-fotografii> [dostep: 5 kwietnia 202.2].

16 G. Didi-Huberman, The Album of Images According to André Malraux, thum.
E. Woodard, R. Harvey, ,Journal of Visual Culture” 2015, nr 14, s. 3-20; dostepny w inter-
necie: <http:/treboryevrah.com/Didi-Huberman Malraux JVC.pdf> [dostep: 1 kwietnia
2022).

7 Didi-Huberman podkre$la jednak réznice miedzy ideg atlasu i albumu: strategia
albumu ,unieruchamia histori¢ az do odciele$nienia jej w «ponadczasowym» — sposob na
uniewaznienie procesow, konfliktow, podziatéw. [...] albumy wdrazaja utopie sztuki odse-
parowane od $wiata historycznego, atlasy tworza heterotopie...” (G. Didi-Huberman, L’Al-
bum de I'art a I'époque du ,Musée imaginaire”, Paris 2013, s. 171).
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perialny gest, jest fotograficzna reprodukcja, ,przestrzen powierzchni i frag-
mentow” 8,

W poszerzonym kontekscie historycznym, czyli w dekadach dekolonizacji, istotne
jest, ze fotograficzny model historii w tek$cie Malraux abstrahuje od jakiejkolwiek
pojedynczej narodowej przesztosci, na rzecz globalnej totalno$ci, opisywa-
nej jako rdzennie ludzka, a tym samym emblematyczna dla uniwersalnego dzie-
dzictwa kultury. By jednak utrzymac taka wizje, Slady réznicy i odstepstwa, ktére
mogltyby uwidoczni¢ sie w fotograficznej dokumentacji, musiaty zosta¢ na nowo
wyobrazone, podczas gdy wyznaczniki czasu i przestrzeni, prezentowane skadingd
przez te obiekty - zignorowane'!® - zauwaza Feldman.

Fotografia jest tu wiec postrzegana jako najbardziej uniwersalny ludzki
jezyk, ktory zdolny jest do przezwyciezenia (na ptaszczyznie wizualnej) réz-
nic, odstepstw i nieciggtosci. ,Tam, gdzie Kracauer widzi oddalenie i stra-
te — kontynuuje Feldman - Malraux dostrzega mozliwo$¢ uniwersalnego
doswiadczenia estetycznego i podstawe wspdlnotowosci, ktéra przekracza
narody, kultury, a ostatecznie takze definiujace je wydarzenia”?°. Konstruowa-
na przez Malraux ,mie¢dzykulturowa” pozycja, jest w rzeczywistosci relacja
wtadzy, panowania nad obrazami, ktére wchodzg do — umieszczonego poza
miejscem i czasem, ale jednak prawdziwie europejskiego i w efekcie kolonial-
nego — ,muzeum”. Mozna wiec zobaczy¢ w Muzeum wyobrazni wysublimo-
wany projekt estetyczno-antropologiczny, noszacy w istocie $lady zatoby po
imperium, nieodwracalnie znikajagcym na oczach autora.

,PORUSZONE” MEDIUM

W 1935 roku ukazuje si¢ stynny esej Waltera Benjamina Dzieto sztuki
w dobie reprodukcji technicznej. Tekst ten jest swoistym pomostem micdzy
$wiatem surrealizmu a projektami Malraux i Warburga: warto w tym miejscu
wspomnied inny esej autora Pasazy, o surrealizmie?!, a takze fakt, ze prowadzit
on korespondencje z autorem Doli cztowieczej. Wiele uwagi poswiecono row-
niez podobienstwom i réznicom miedzy projektami Benjamina i Warburga??.

18 Feldman, Fragmenty, albo przeznaczenia fotografii.

19 Tbidem.

20 Tbidem.

21 W. Benjamin, Surrealizm. Ostatnie migawki z zycia europejskiej inteligencii,
w: idem, Tworca jako wytwdrca, thum. H. Ortowski, J. Sikorski, Poznan 1975, s. 260-276.

22 Por. np. M. Rampley, Archiwa pamieci: Pasaze Waltera Benjamina i Atlas Mnemosy-
ne Aby’ego Warburga, thum. K. Pijarski, ,Konteksty” 2011, nr 2-3, s. 174-183.



Konstruowanie atlasu. Surrealizm - fotografia — reprodukeja 169

W Dziele sztuki... porusza on m.in. kwesti¢ relacji kopii i oryginatu, a takze
utraty przez dzieto swego kultowego kontekstu i znaczenia (co wiaze sie z pro-
blemem dystansu). Zarysowuje réwniez niefenomenologiczng wizje fotografii:
kluczowa w niej jest nie jej zdolno$¢ do reaktywowania przesztosci czy problem
realizmu, lecz raczej jej powtarzalno$é, reprodukowalnos¢ — status jako kopii.
Warto wspomnie¢, ze kazde z tych zagadnien byto, na swoj sposob, eksplorowa-
ne zaréwno przez surrealistow; jak i przez Warburga i Malraux.

Wspominam o tym po to, zeby stworzy¢ nieco inny kontekst dla dziatan
fotograféw pozostajacych w kregu oddziatywania surrealizmu. Zreszta kwe-
stia tego, czym byt surrealizm i jak go definiowa¢, podlega przeobrazeniom i,
co ciekawe, wazng role odgrywa w tym fotografia. Mozna tu zauwazy¢ wyraz-
ne przejécie od opowiesci o ruchu surrealistycznym, w ktdrej najwazniejsza
role odgrywato malarstwo, rzezba i literatura, ku fotografii jako waznemu i na
swoj sposob uprzywilejowanemu medium, wyrazajagcemu bliskie surreali-
stom marzenia, leki i problemy. Wydaje sie jednak, ze mozna pdj$¢ o krok
dalej i spojrzeé¢ na surrealizm (i na fotografic w kregu surrealizmu) przez pry-
zmat dziatan o performatywnym (lub quasi-performatywnym) charakterze,
przede wszystkim za$ poprzez pisma i szczegdlna role, jaka odgrywata w nich
fotograficzna reprodukcja. Jeszcze innym, niezwykle interesujacym i czesto
pomijanym aspektem jest préba spojrzenia na praktyki awangardy (w tym
wladnie surrealistéw) poprzez ich zwiagzki z nauka i polityka??, a takze ich
uwiktanie w (jednoczesnie) kolonializm i walke z nim?*.

Potrzeba byto jednak kilku dekad i $mierci André Bretona, zeby praktyki
surrealistyczne poddane zostaty rewizji. Jak zauwaza Rosalind Krauss:

Pod wplywem niezwyktej wystawy z 1978 roku w Hayward Gallery Dada and Sur-
realism Reviewed, zaczeto odwracacé uwage od twdrczos$ci malarskiej i rzezbiarskiej,
ktoéra otaczata surrealizm, kierujac jg ku czasopismom i demonstrujac sposob, wjaki
tworzyly szkielet tych ruchéw. Bedac $wiadkiem parady surrealistycznych maga-
zyno6w |...] mozna ulec wrazeniu, ze bardziej niz cokolwiek innego stanowig one
prawdziwe przedmioty wytworzone przez surrealizm. Wraz z tym przekonaniem
przychodzi nieuniknione skojarzenie z najwazniejszym stwierdzeniem o powota-
niu fotografii — to Dzieto sztuki w dobie reprodukcji technicznej Benjamina - i ze
zjawiskiem, o ktérym Benjamin wspomina, przedstawiajac zarys nowego obszaru
sztuki po fotografii — magazyn ilustrowany, czyli fotografia plus tekst?®.

23 Por. np. J. Clair, Du surréalisme considéré dans ses rapports au totalitarisme et aux
tables tournantes, Paris 2003.

24 Por. np. T. Szerszen, Podréznicy bez mapy i paszportu, Gdansk 2015.

25 R. Krauss, Fotograficzne warunki surrealizmu, w: idem, Oryginalno$é¢ awangardy,
ttum. M. Szuba, Gdansk 2012, s. 104-105.
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Faktycznie, wraz ze zmiang paradygmatu i postepujacymi badaniami nad
fotografia w kregu surrealizmu, dostrzezono kluczowa role magazynoéw ilu-
strowanych. Takie pisma jak ,La Révolution surréaliste”, ,Minotaure”, ,Le
Surréalisme au service de la révolution”, ,Documents”, ,VVV”, ,Le Surréali-
sme, méme”, ,The International Surrealist Bulletin”, ,Marie”, ,Documents
34” byly w rzeczywisto$ci osrodkami surrealistycznych praktyk, integrujacy-
mi rozmaite rodzaje tworczo$ci i dziatalno$ci i znakomicie w praktyce poka-
zujacymi, co oznacza¢ moze ,obszar sztuki po fotografii”. Byty réwniez - co
warto podkresli¢ - przestrzenia kolektywnego dziatania?¢, ,przekroczenia in-
dywiduum”?’. Warto w tym miejscu wspomnie¢, ze granice przynalezno$ci
do surrealizmu pozostaja niejednorodne i ptynne. ,Bifur”, ,Vu”, ,Jazz”, ,Der
Querschnitt” czy ,Variétes”, to niektore sposrdd pism wydawanych na prze-
tomie lat 20. i 30., ktore byty luzno zwigzane z ruchem awangardowym, ale
jednocze$nie pozostawaty z nim w pewnej relacji: stosowaly awangardowe
zabiegi edytorskie, na ich tamach publikowano np. zdjecia fotograféow zwia-
zanych z surrealizmem itd. Réwniez znaczna cz¢$¢ fotograféw zwigzanych
z tym nurtem - choéby Eli Lotar, Roland Penrose, Lee Miller, Roger Parry
i wielu innych - taczyta prace o ,nadrealistycznym” charakterze ze zdjecia-
mi reportazowymi, komercyjnymi, z fotografia mody lub wreszcie z pracami,
ktore tatwiej bytoby przypisa¢ do innych nurtéw awangardy (cho¢by do Nowej
Rzeczowosci). W dodatku czeé¢ publikowanych w pismach zdje¢ sygnowana
byta jako ,fotografia anonimowa”: byty to zwykle zdjecia znalezione lub prze-
fotografowane z gazet (gléwnie z prasy popularnej lub starsze, jeszcze dzie-
wietnastowieczne zdjecia). Ta ostatnia kwestia jest interesujaca, jesli spojrzy
si¢ na nig poprzez pryzmat pojecia archiwum i estetyki ,drugiej reki”?$, czyli
ponownego wykorzystywania materiatéw ,znalezionych”, jako symptomu
zwrotu w kulturze pamieci, ktory dochodzi do gtosu wiele dekad p6znie;.

Fotografia nigdy nie byta wiec w kregu surrealizmu czyms$ o jednoznacz-
nie zdefiniowanej funkeji i statusie. Wprost przeciwnie: byta wedrujacym
medium, ktére zmieniato swe przeznaczenie i bylo uzywane w rozmaity
sposob. Taka perspektywa pozwala zobaczy¢ w niej raczej wizualna for-
me my$lenia, awiec co$, co nie jest definitywne, lecz ma przejsciowy, ,ho-
ryzontalny” charakter. Przejécia fotografii z pisma do pisma, z odbitki wysta-
wowej do reprodukgji (i z powrotem), zmiany, ktorym podlegaly tytuly prac,

26 C. Chéroux, La photographie par tous, non par un, w: La subversion des images.
Surréalisme. Photographie. Film, red. Q. Bajac, C. Chéroux, Paris 2009, s. 23.

27 A. Breton, Conférences d’Haiti, V, w: idem, (Euvres complétes, t. I1I, Paris 1999,
s. 291.

28 C. Blumlinger, Cinéma de seconde main. Esthétique du remploi dans I'art du film et
des nouveaux médias, Klincksieck, Paris 2013.
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problemy z autorstwem lub celowe go zacieranie: to wszystko raczej kompli-
kuje rozumienie roli tego medium i uzytku z niego czynionego. Ta otwarto$¢
na transformacje znaczenia i jednoczesng transformacje obrazu najbardziej
charakterystyczna jest dla pisma ,Documents” i dla rozwijanej w jej kregu re-
fleksji, ktorej wspétautorem byt Georges Bataille - redaktor naczelny pisma.
W publikowanych na przetomie lat 20. i 30. tekstach, opowiadat sie on za
takim rozumieniem obrazu, w ktérym sens nie jest czyms$ danym na zawsze,
obraz za$ - raczej miejscem ,odksztatcania sie”, deformacji znaczenia. Z tej
perspektywy kluczowy bytby, kazdorazowo, sposéb uzycia: ,performa-
tywny” wymiar tego, co wizualne. W kréciutkim tekscie Informe [Bezformie],
przynalezacym do Stownika krytycznego publikowanego na tamach ,Docu-
ments”, autor Historii oka pisat:

Stownik zaczynalby sie w tym momencie, w ktérym nie ofiarowywatby juz sensu,
lecz prace stowa. Tak wiec termin bezformie nie jest jedynie przymiotnikiem,
ktéry ma dane znaczenie, lecz wyrazeniem stuzacym do deklasyfikacji, w sytuacji
gdy uchodzi za pewne, ze kazda rzecz ma swg forme. To, co ono okresla, nie ma
praw w zadnym sensie i ulega zawsze zgnieceniu - jak pajak lub dzdzownica. By
jednak uszczesliwi¢ akademikéw; $wiat powinien mie¢ forme. To jedyny cel filo-
zofii [...]. Dla odmiany twierdzenie, ze wszech$wiat jest do niczego niepodobny
(przypomina nic) i jest bezforemny, r6wna si¢ powiedzeniu, ze wszech$wiat jest
czyms jak pajak lub plwocina®.

,Praca” oznacza uwolnienie obrazu od znaczenia, a w konsekwencji — wy-
stawienie na poznawcza niepewnos$¢, otwarcie na ,niewiedze” (rozumiang tu
jako podanie w watpliwo$¢, zakwestionowanie oczywisto$ci).

Taki rodzaj my$lenia - niezaleznie od oczywistej inspiracji Batail-
le’owskiej — bliski byt niektérym fotografom z kregu surrealizmu. Przyktadem
mogtby tu by¢ choéby Jacques-André Boiffard - autor kilku stynnych zdje¢
z ,Documents” (w tym ikonicznych rozwartych ust, lepa na muchy, masek
karnawatowych i ,wielkiego palucha”), fotografii uzytych w Nadji Bretona, czy
wreszcie montazy wykonanych na potrzeby oktadek ksigzek® i dla muzeum
etnograficznego na Trocadero®'. Tym, co zwraca uwage — wrecz konsternuje —

2 G. Bataille, Informe, ,Documents” 1929, nr 7, s. 382.

30 Np. oktadki ksigzek kryminalnych: S. Corbiére, Les Enquetes de Marcel Singleton.
La plaie en triangle, Paris 1930; S.S. Van Dine, Philo Vance. Expert en crimes. La série san-
glante, Paris 1929; S.S. Van Dine, Philo Vance. Expert en crimes. L’'assassinat du canari,
Paris 1930.

31 Wykonane z Lou Tchimoukowem dla Muzeum Etnograficznego na Trocadéro pla-
katy do wystaw Bronzes et ivoires royaux du Bénin (1932) i Nouveaux aménagements du
département d’archéologie américaine (1932).
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jest bardzo niewielka liczba prac wykonanych przez Boiffarda podczas jego
kariery artystycznej. Co wiecej, poza cyklem aktéw swojej narzeczonej Renée
Jacobi i serig zdje¢ o eksperymentalnym charakterze, wtasciwie wykonywat
on fotografie jedynie na zamdwienie — zwtaszcza do pism, jako wizualne ko-
mentarze do tekstu. Ta formuta fotografii jako komentarza, czego$, co
dopowiada lub przemieszcza znaczenie stéw i co funkcjonuje raczej w druku
niz jako odbitka wystawowa, wydaje sie bardzo Bataille’owska z ducha: sam
obraz (jako zbior formalnych cech organizujacych powierzchnie tego, co wi-
dzialne) pozostaje wtorny wobec ,pracy znaczenia”. Niewielka aktywnos¢ fo-
tograficzna Boiffarda sytuuje sie na antypodach dziatalno$ci takich niezwykle
ptodnych fotograféw jak np. Henri Cartier-Bresson, Man Ray czy Aleksander
Rodczenko, dla ktorych wykonywanie zdje¢ byto cze¢$cia nowoczesnej mitolo-
gii. Co ciekawe, w 1935 roku Boiffard wycofuje sie z zycia artystycznego, po
to, by kontynuowa¢ studia medyczne. Do fotografii wraca dopiero w 1951 roku,
gdy, zafascynowany radiologia, wykonuje serie medycznych, abstrakcyjnych
mikrofotografii. Najbardziej znane fotografie Boiffarda — te wykonane w 1929
i 1930 roku dla ,Documents” - to obrazy o niezwyktej wizualnej sile. Ludzie
w groteskowych karnawatowych maskach, ,pochtaniajace” patrzacego roz-
warte usta z bezforemng magmg zaslinionego jezyka, wyobcowane na czar-
nym tle, niepokojace paluchy... By zrozumie¢ specyficzny jezyk wizualny ich
autora, a takze przyblizy¢ sie do rozumienia tych zdje¢, kluczowe pozostaje
ukazanie sposobu, w jaki funkcjonowaty w przestrzeni ,Documents”. Nieza-
leznie od tego, ze kazde z nich stanowi element szerszego ikonograficznego
montazu (np. w przypadku zdje¢ ludzi w maskach dotyczyt on kwestii demon-
tazu pojecia ,twarzy” jako waznego chrzescijanskiego, europejskiego obrazu’?;
w przypadku rozwartych ust kontekstem byta ikonografia bezformia itd.),
kluczowa wydaje sie tu relacja obraz - tekst. Fotografie Boiffarda byty nie tylko
rodzajem komentarza, ile nawet rodzajem performatywnego go ,odegrania”
(wedle przeswiadczenia, ze $wiat jest rodzajem ,teatru zagadek”??, odgrywa-
nego kazdorazowo pod wplywem naszego spojrzenia) — sposobem ,wyjscia
z tekstu”?*.

Kwestia ,sposobu uzycia” fotografii i ,ptynnosci” znaczen powraca w la-
tach 20. i 30. - czesto spotyka si¢ z namystem nad relacja kopii i oryginatu,
statusem reprodukgji. Zilustruje to dwoma przyktadami - jeden z nich jest

32 Por. np. G. Deleuze, F Guattari, Tysigc plateau, thum. zbiorowe, Warszawa 2015 (roz-
dzial: Rok zerowy — twarzowosé, s. 201-2.30).

3 C. Deliss, Notes pour ,Documents”. Quelques reflections sur I'exotisme et I'ero-
tisme en France pendant les années trente, ,,Gradhiva” 1987, nr 2, s. 70.

34 R. Barthes, Wyjscia z tekstu, w: idem, Lektury, thum. K. Ktosinski, M.P. Markowski,
E. Wielezynska, Warszawa 2001.
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bardzo znany. To historia Elevage de Poussiére [Hodowla kurzu] Marcela Du-
champa i Man Raya. W ksigzce A Handful of Dust towarzyszacej wystawie
Dust / Histoires de poussiére d’'aprés Man Ray et Marcel Duchamp?®, kurator
David Campany dokonuje szczegétowej rekonstrukeji loséw tej pracy / tego
zdjecia i wielokrotnych metamorfoz autorstwa (czy autorem jest Duchamp,
autor sfotografowanej Wielkiej szyby, czy raczej za autora uznaé¢ mozna tego,
ktéry nacisnat spust migawki, czyli Man Raya?). Campany pokazuje tez, jak
zmieniato sie znaczenie dzieta w zaleznosci od sposobu publikacji (kadro-
wanie i uzycie rozmaitych reproduke;ji) i historycznego kontekstu. Rowniez
sama forma dzieta — ktore uzna¢ mozemy za komentarz do problemu bezfor-
mia - prowokuje raczej pytania niz odpowiedzi. Czym jest Hodowla kurzu?
Fotografig, rzezba, opisem powstajacego dzieta sztuki, dokumentem? Mar-
twa natura? Krajobrazem?

W przypadku Hodowli kurzu dotykamy fundamentalnych pytan poja-
wiajacych sie w kontekscie surrealizmu i fotografii, ktére dotycza relacji kopii
i oryginatu, statusu dzieta, problemu tego, co widzimy (,optyczna niepew-
nosc¢”), a takze pewnej ,ptynnosci” znaczen. Innym przyktadem, ktéry warto
tu poruszy¢, jest znany cykl zdjeé francusko-rumunskiego fotografa Eli Lo-
tara, przedstawiajacy rzeznie La Villette. Fotografie te zostaty opublikowane
w ,Documents” w listopadzie 1929 roku (nr 6/1929), gdzie towarzyszyly tek-
stowi Georges’a Bataille’a Abatoir [Rzeznia]. Jednak, co ciekawe, zdjecia te
w ciggu dwoch kolejnych lat publikowane byty w innych pismach: belgijskim
yVariétes” (1930) i francuskim ,Vu” (1931). W ,Variétes” osiem fotografii
Lotara towarzyszyto tekstowi surrealisty i redaktora pisma E.L.T. Mesensa,
tworzac esej wizualny La Viande: Huit photos prises a I'abattoir par Eli Lo-
tar. Fotografie zostaty utozone wedlug formalnego klucza w taki sposéb, ze
koncentruja sie na rzezniczych gestach krojenia, obcinania, przemieniania
zwierzecia w migso, tworzgce tym samym metaforyczny pomost mi¢dzy dzia-
taniem fotografa i rzeznika. W 1931 roku zdjecia Lotara zostaja opublikowane
na tamach ,Vu” - innego pisma propagujacego awangardowa fotografie, ale
nie przynalezacego wprost do kregu awangardy. Tym razem dziewieciu foto-
grafiom towarzyszy reportaz Carlo Rima La Villette Rouge — jest on wyrazem
nostalgii za odchodzacym Paryzem preindustrialnym i opowiescig o trady-
cyjnym zawodzie rzeznika (w kontrze wobec dehumanizujacych przejawow
industrializacji i mechanizacji). Zdjecia wydrukowano w sepii, co nadato im
jawnie nostalgiczny charakter. Z kolei w ,Documents” — zgodnie z przekona-
niem, ze réwnie istotny, co sposéb doboru zdjeé i ich relacja z tekstem, jest
tez obrazowy kontekst, w ktérym je opublikowano — zderzone zostaja, niczym

35 D. Campany, A Handful of Dust. From the Cosmic to the Domestic, London 2015.
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w atlasowej formule montazu - z innymi obrazami publikowanymi w prze-
strzeni tego samego numeru. Razem tworza one rodzaj ikonografii okrucien-
stwa, ktorg dostrzec mozna jedynie podczas uwaznego przegladania catosci.
Mamy tam wiec reprodukeje manierystycznego obrazu Antoine’a Carona Les
Massacres du Triumvirat, azteckich przedstawien krwawej ofiary, prasowych
zdjeé z chicagowskich wojen gangow, ale takze ndg tancerek rewii Fox Follies
(dwa ostatnie to przedruki z popularnej prasy amerykanskiej), czy wreszcie se-
rie fotografii autorstwa Boiffarda, przedstawiajaca odksztatcone przez powiek-
szenie i ukazane na czarnym tle paluchy. Ten montaz przemieszcza zdjecia
Lotara ku szerszej antropologicznej refleksji dotyczacej problemu ludzkiego
ksztattu i (ptynnej) granicy miedzy cztowiekiem a zwierzeciem. Miedzy zde-
formowanym, okaleczonym ludzkim ciatem - odksztatcajacym witruwianski
ideat tego, co ludzkie - a formami niecztowieczymi istnieje rdznica o jedynie
kulturowym charakterze, zdajg sic méwic¢ redaktorzy pisma. Deformacja nie
dotyczy w ,Documents” jedynie przedstawionego przedmiotu, ale réwniez sa-
mego sensu: poprzez montaz (reprodukeji z reprodukceja, reprodukeji z teks-
tem) znaczenie zostaje ,wprawione w ruch”, wedruje.

Fotografie Lotara pojawiaja sic wiec w ciggu dwoch lat trzykrotnie w zu-
petnie innym konteks$cie — za kazdym razem ich uzycie nadaje im odmienny
sens. Przyktad ten doskonale pokazuje problem z interpretowaniem zdjeé po-
chodzacych z kregu szeroko rozumianego surrealizmu. Wydaje sig, ze istotna
rola, jaka przypisywali fotografii arty$ci z nim zwigzani, polegata wlasnie na
dostrzezeniu ,laboratoryjno$ci”, ,przejSciowosci”, pewnego nicokresle-
nia, ktére charakteryzuje to medium. W tym sensie fotografia byta idealnym
narzedziem procesu, ktéry dokonywat sie w latach 20. i 30. (czego odbiciem
niech bedg wtasdnie choéby projekt Atlasu Mnemosyne i ,Documents”) — jest
on powigzany m.in. z prze$wiadczeniem o kryzysie pamieci kulturowej (i po-
trzebie zdefiniowania na nowo sposobdw jej przekazywania), a takze poglebie-
niem rozumienia roli fotografii (i ogdlniej: reprodukeji) w obrazowaniu proce-
sow historycznych, politycznych i spotecznych.

ATLAS PRZECIWKO ATLASOM. KU DEKOLONIZAC]I WIDZENIA

Sposréd wielu projektéw, ktdre rodzg sie na obrzezach surrealizmu, ,Do-
cuments” (1929-30) nalezato z pewnos$cig do najciekawszych. Redagowane
przez Georges’a Bataille’a (redaktor naczelny), Michela Leirisa (sekretarz re-
dakgcji), Carla Einsteina, Georges’a Henri-Riviére’a, Roberta Desnosa i wia-
$nie Jacques’a-André Boiffarda, ktory do pewnego stopnia pelnit funkcje ,fo-
toedytora”, sytuowato si¢ na inspirujacym przecieciu $wiatéw awangardy
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artystycznej i antropologii. Oryginalno$¢ ,Documents” - tego, jak mawiat
Bataille, ,projektu przeciwko projektom” — polegata réwniez na cato$ciowej
probie przewarto$ciowania éwezesnej kultury wizualnej (zaréwno tej wigza-
cej sie z kultura popularna i tej o kolonialnej genealogii, jak i tej wytwarzanej
przez awangardy artystyczne), demaskacji kulturowych klisz (zwigzanych
przede wszystkim z wyobrazeniami tego, co europejskie i nieecuropejskie),
wreszcie — z projektem ponownego, krytycznego przyjrzenia sie europejskiej
historii sztuki (co zbliza je do projektéw Warburga i Malraux). W tym ostat-
nim przypadku chodzito zar6wno o przywotanie zapomnianych artystéow
i stosowanych przez nich nowatorskich rozwigzan (np. Hercules Seghers),
zmiange jezyka pisania o sztuce (teksty Einsteina, Leirisa, Bataille’a i innych),
pokazanie dziejow sztuki jako ,zmagan wszystkich do§wiadczen optycznych,
wymyslonych przestrzeni i figuracji” (Carl Einstein), ukazania nieeuropej-
skich analogii i - moze przede wszystkim - ustanowienia innych relacji mie-
dzy obrazami. Miatyby one niechronologiczny, niehierarchiczny, kontekstowy
charakter, w ktérym - jak w przypadku fotografii — kluczowy bytby ,sposéb
uzycia”. Historia sztuki wraz z éwczesng awangardg, na réwni z popularny-
mi, egzotyzujacymi kliszami i obrazami dziewictnastowiecznej wyobrazni,
muszg zostaé pozarte, strawione i wyplute — praca redaktoréw pisma oparta
byta na obcowaniu ze szczatkami, fragmentami, odpadami naszych i obcych
kultur, rozmaitych obrazéw i ich reprodukcji. Celem redaktoréw pisma byto
odejscie od metafizycznego i okulocentrycznego paradygmatu w imic bardziej
horyzontalnego i relacyjnego — a w efekcie antropologicznego — umiejscowie-
nia dziata sztuki.

Krytyce poddane zostato tu réwniez samo pojecie ,muzeum”: problem ten
podnosit zaréwno Bataille w tekscie o jednoczesnym wynalezieniu instytucji
muzealnej i gilotyny?®®, jak i etnografowie Riviére i Rivet, piszacy o idei zywe-
go ,muzeum antropologicznego”?’, w ktérym obiekty bylyby ciagle uzywane,
za$ niedoskonate wytwory kultury popularnej sgsiadowatyby z arcydzietami.
Sztuka afrykanska wyrwana ze swego religijnego i spotecznego kontekstu,
staje sie martwa, zauwaza Riviére. Tym samym znakomita wickszo$¢ prak-
tyk muzealnych polegataby w efekcie na niszczeniu niematerialnego znacze-
nia obiektéw nieeuropejskich. Zamkniecie za muzealng szyba bytoby forma
kolonialnego przywtaszczenia, ktore polegatoby réwniez na ,przyszpileniu
sensu” - co ciekawe, podobne spostrzezenie miat wiele lat pdzniej Christian
Boltanski na marginesie swojej pracy Vitrine de référence (1971): ,stabryko-

36 . Bataille, Musée, ,Documents” 1930, nr 5, s. 300.
37 P. Rivet, L’etude des civilisations materielles: ethnographie, archeologie, prehis-
toire, ,Documents” 1929, nr 3, s. 133.
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watem afrykanski amulet, ktéry umie$citem jednak w gablocie; obiekt, kto-
ry byt bardzo «goracy», zostat zmrozony przez sposdb prezentacji — to rodzaj
ztozenia do grobu”. Tym samym redaktorzy ,Documents” w pewnym sensie
antycypowali wspotczesny dekolonialny dyskurs, wedle ktérego kolonialny
charakter maja nie tylko przemocowe dziatania, takie jak przywtaszczanie
sobie dziet i obiektéw; ale réwniez sam sposéb konstrukeji wiedzy: rezimy
widzenia i klasyfikacji. Tym samym podwazanie takich poje¢ jak ,muzeum”,
,sztuka”, forma”, ,metafora”, ,symboliczne”, ,twarz” itd., prowadzitoby do
zakwestionowania hierarchicznego, eurocentrycznego dyskursu i postawienia
pod znakiem zapytania dominujacych porzadkéw wizualnych. Za tym dzia-
taniem stoi jeszcze inna przestanka: chodzio ,o0d-naturalnianie” wie-
dzy, a wraz z nim: widzenia. Kategoria tego, co naturalne jest bowiem - co
redaktorzy ,Documents” zauwazyli dwie dekady wcze$niej niz Roland Bar-
thes?® — czyms, co utrudnia nie tylko krytyczne widzenie, ale rowniez uwikta-
ne jest w relacje wladzy.

Po péttora roku dziatania i ukazaniu sie pietnastu numeréw pismo zo-
stato zamknigte — pamie¢é o nim na wiele lat si¢ zaciera. Zainteresowanie
,Documents” powraca w dwdch falach: najpierw we Francji, potem w USA,
wraz z ponownym odkrywaniem (za sprawg zwrotu poststrukturalistycznego
i myslicieli zwigzanych z nurtem dekonstrukeji) mysli i dziatalnosci Geor-
ges’a Bataille’a — wraz z docenieniem Bataille’owskiego projektu ,heterolo-
gii”, ktoéry przekraczal Bretonowskg wizje surrealizmu. W ostatnich dwdch
dekadach, wraz zainteresowaniem tematyka postkolonialng i z tzw. zwrotem
archiwalnym oznaczajacym potraktowanie dziejéw nowoczesno$ci (w tym
dziejéw awangard) jako przestrzeni do ,archeologicznego” dziatania, pismo
moze zostac ,zobaczone” w szerszej kulturowej perspektywie i w kontekscie
owczesnej kultury wizualnej. Wraz z pogtebiong uwaga po$wiecona pozornie
drugorzednym dokumentom, na $wiatto dzienne wyptyneto sporo nowych
informacji zwigzanych z funkcjonowaniem os6b znajdujacych sie w kregu
pisma. Opracowan doczekali sie tez zaréwno Boiffard, jak i Eli Lotar® - foto-
grafowie z nim kojarzeni.

Mozna jednak réwniez potraktowaé ,Documents” nie tyle jak kolejne pi-
smo publikujace prace artystow awangardy, lecz raczej jako calo$ciowy pro-

38 R. Barthes, Mit i znak, thum. J. Bloniski, W. Bloniska, J. Lalewicz, A. Tatarkiewicz,
Warszawa 1970.

3 W roku 2014 w Centre Pompidou w Paryzu otwarto wystawe Jacques-André Boiffard,
la parenthése surréaliste (kuratorzy: Damarice Amao i Clément Chéroux), zas w 2017 roku
w Jeu de Paume w Paryzu — Eli Lotar (1905-1969) (kuratorzy: Damarice Amao, Clément
Chéroux i Pia Vewing). Obie wystawy nie tylko spopularyzowaty prace obu fotografow, ale
réwniez byly pierwszymi tak obszernymi, monograficznymi prezentacjami ich twérczosci.
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jekt z pogranicza sztuki i nauki, w ktérym — poprzez obrazy - konstruowana
(i dekonstruowana) jest ,wizualna forma wiedzy”*. W tym sensie zblizatby
sie on (cho¢ oczywi$cie punkt wyjscia i dojs$cia bytby odmienny) do projektow
Warburga i Malraux. Proponuje wiec spojrze¢ na ,Documents” jakona atlas
obrazdw, mieszajacy i przetwarzajacy porzadki: wiedzy i wtadzy, stowa i ob-
razu, sztuki i nauki, tego co europejskie i nieeuropejskie.

Jak zauwaza Georges Didi-Huberman, ,atlasy tworza heterotopie”*': nie
staraja sie uniewazni¢ konfliktéw i podzialéw; raczej demaskuja je, odsta-
niajg, prébuja konflikt przemieni¢ w narzedzie réznicowania. Otwieraja na
wielo$¢. Ta wielo$¢ czy atlasowos$¢ rozumiana moze byé¢ w ,Documents”
na rozmaite sposoby: czy jako heterogeniczno$¢ obrazéw (mieszaja sie tam
reprodukcje prac artystow awangardy i ,dawnej sztuki”, fotografie Boiffarda
i Lotara z przedrukami zdje¢ z prasy popularnej, reprodukeje etnograficznych
i archeologicznych artefaktéw itd.), czy jako heterogeniczno$¢ porzadkéw
(przemieszanie dyskurséw sztuki i nauki, porzadkéw tego, co europejskie
i nieeuropejskie, ,wysokie” i ,niskie”), wreszcie — jako wielo$¢ mozliwych in-
terpretacji, jako proces nieustajgcego otwierania znaczenia.

Wielo$¢ rozumiana jest réwniez jako przezwyciezenie logocentrycznego
dyskursu - dyskursu zbudowanego na ,podobienstwo ludzkiego ciata”*? -
i ,tyranii oczywisto$ci”, otwarcie sie na paradoks, wewnetrzng sprzeczno$é
(,Wiedza ta jest paradoksalna, gdyz od-naturalnia, podwaza «alez to oczywi-
ste»”#3). Tak rozumie¢ mozna choc¢by dobor ikonografii dotyczacej archeolo-
gicznych i etnograficznych artefaktéw: sporo uwagi poswiecono np. starozyt-
nym monetom (sfotografowanym w duzym powickszeniu) i szerzej, temu
wszystkiemu, co wydobyte z ziemi. Bataille w swym komentarzu do zdjeé
koncentruje si¢ na cechach stylistycznych monet, odwracajac tradycyjne hie-
rarchie wiedzy, w ktérych to Celtowie i inni ,barbarzyncy” nieudolnie imi-
towali ,cywilizowane” wzorce greckie i rzymskie. Dla Bataille’a to imitacja
staje sie czyms$ tworczym, pewna pokraczno$¢ za$ przekracza ideal piekna,
demaskujac go. Podobng funkcje spetniajag reprodukeje rozmaitych obiektow
i artefaktéw pochodzacych z Afryki (czesto wykorzystuje sie tu przedruki
z innej 6wczesnej prasy) — zwykle sa one bardzo nieoczywiste i kompliku-
ja nasze rozumienie tego, czym jest ,sztuka afrykanska”, ,Afryka”, ,sztuka
plemienna” itd. Ta strategia obnazania przyjetych oczywistosci — dziatajaca

40 Qkreslenie ,wizualna forma wiedzy” jest autorstwa Georges’a Didi-Hubermana
(Atlas albo radosna wiedza..., s. 9).

4 Didi-Huberman, L’Album de I'art & I'époque du ,Musée imaginaire”, s. 171.

42 Por. np. J.-L. Nancy, Corpus, thum. M. Kwietniewska, Gdansk 2002.

43 Barthes, Wyjscia z tekstu, s. 105.
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na poziomie wielokrotnego zderzania tekstu i obrazéw - destabilizuje sze-
reg opozycji, ktére organizuja rzeczywistos$¢ kulturowy, takie jak: centrum -
peryferie, oryginat - kopia, wysokie - niskie, kolonizatorzy — kolonizowani,
sztuka — dokument etnograficzny/archeologiczny. Wytania sie z tego ogélna
(i szczegétowa) krytyka samej idei zrodta, tego, co ,zrodtowe”, ,ory-
ginalne”, ;wysokie”, kosztem tego, co ,zmgcone”, ,niejasne”, ,nieoryginalne”,
 niskie”. Warto w tym momencie przypomnie¢, ze sam mit awangardy oparty
jest na pewnej czystosci i (auto)zrodtowosci: krytyka i dekonstrukeja ustana-
wia ,Documents” w ciekawej pozycji jako pismo jednocze$nie awangardowe
i przekraczajace oraz podwazajgce awangardowe uniwersum.

Podobnie jak w klasycznych atlasach, réwniez w ,Documents” dzieta
sztuki (a whasciwie ich fotograficzne reprodukeje) potraktowane zostaja ni-
czym dokumenty: przedmioty do zbadania i zinterpretowania, ktérych
status nie jest do konca okreslony i ktére na swoj sposob mediujg micdzy
paradygmatami estetycznym i epistemologicznym*. Dokumenty te przyna-
leza do rozmaitych porzadkéw obrazowych, epok, kultur, zachecaja wiec do
myslenia relacyjnego, ktére polegatoby na ,wigzaniu ze soba rzeczy”*. Maja
one czesto traumatyczny charakter: dokument bowiem ,nie zostat jeszcze
zasymilowany przez estetyczng metaforyzacje. Heterogeniczny, obcy, dziata
niczym uderzenie, wstrzas, rani, szokuje, niczym trauma”“.

Atlasowos¢ wigze si¢ tez w ,Documents” z refleksja na temat relacji mie-
dzy obicktem/dzietem sztuki a jego kontekstem/aurg. Kazdy atlas - jak juz
tu powiedziano - ustanawia na nowo zwiazki i relacje, zacheca do innego -
komparatywnego, stereoskopowego — sposobu widzenia. Czy jednak mozemy
bezkarnie przemieszczaé dzieta sztuki, obiekty i idee? To Benjaminowskie
przeciez pytanie pojawia sie réwniez na tamach ,Documents”: zwigzani z pi-
smem etnografowie i artys$ci zastanawiali sie, jaki jest status przedmiotow,
obiektow kultowych i dziet sztuki wyrwanych ze swego naturalnego — zwykle
pozaeuropejskiego — kontekstu i umieszczonych w muzeach etnograficznych,
na wystawach $wiatowych czy w galeriach sztuki. W tym sensie dokonywa-
ne $wiadomie w pi$mie kanibalizowanie r6znego rodzaju ikonografii wigzato
si¢ z refleksja na temat kulturowych zawtaszczen dokonywanych za pomo-
c3 obrazéw, czy krytyka rozmaitych konwencji obrazowania i patrzenia, ale
réowniez z szerszym projektem, ktorego celem byta swoistadekolonizacja
widzenia.

4 Didi-Huberman, Atlas albo radosna wiedza..., s. 9.

45 ITbidem, s. 12.

4 D, Hollier, La valeur d’'usage de I'impossible, w: idem, Les Dépossédes, Paris 1993,
s. 173.
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Jak ja rozumieé¢? ,OdpowiedzZ na pytanie «Co to znaczy dekolonizowaé?»
nie moze by¢ abstrakcyjna i uniwersalna. Trzeba odpowiedzie¢ na pytanie:
kto dekolonizuje, gdzie, dlaczego i jak?”4’, zauwaza Walter Mignolo, jeden
z najwazniejszych wspotczesnych myslicieli dekolonialnego zwrotu, postulu-
jac zakorzenienie kazdego gestu o dekolonialnym charakterze w konkretnym
miejscu i czasie, w sieci konkretnych relacji i napieé. Pytanie to musimy wiec
przekué na nastepujace: dlaczego na przetomie lat 20. i 30. — czasie poczatku
zmierzchu ideologii kolonialnych - tak duza wage przyktadano do otwarcia
nowych potaczenn miedzy obrazami, miedzy znaczeniami, do rozerwania cig-
gow ,naturalnych” skojarzen i klisz? Do ustanowienia nowych wizual-
nych modeli poznawczych, wktorych fotograficzna reprodukeja byta-
by sposobem na mediacje miedzy wiedza i obrazami, miedzy naukg i sztuka?
Odpowiedzi na to pytanie jest kilka i cze$¢ z nich juz padta. Sytuacje jedno-
czesnej globalizacji wiedzy i obrazow oraz kryzysu kulturowej pamieci mozna
wiec byto potraktowac jako zaproszenie do tego, by stworzy¢ nowa prze-
strzen my$lenia: oparta na fotograficznych narzedziach. By przekroczy¢
to, co znane i ustanowi¢ inne relacje.
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CONSTRUCTING THE ATLAS. SURREALISM - PHOTOGRAPHY -
REPRODUCTION

Summary

“The history of art is [...] the history of what is photographable,” wrote André Mal-
raux. Surrealism and related interwar visual phenomena add an interesting context to
this observation. If we look at surrealism through the prism of the numerous maga-
zines that accompanied it, we can see the special role of photographic reproduction. It
seems that it plays a slightly different role there than in other practices of the interwar
avant-garde: it tends to be a visual form of thinking, establishing photography as a cru-
cial medium.

The case of the journal “Documents” (1929-1930), existing on the fringe of surre-
alism and anthropology, seems particularly interesting. It can be seen as a kind of atlas
of visual forms, in which the problem of reproductions of artworks and artefacts from
different cultures was constantly problematised. The cannibalisation of various types
of iconography was related not only to discussions on cultural visual appropriation, or
the criticism of various conventions of seeing and making images, but also to a broader
project whose aim was the decolonisation of seeing. It assumed a re-examination of
European (art) history - in a radical, non-hierarchical and non-encyclopaedic way. The
aim of the editors of the journal was to move away from the metaphysical and ocu-
lar-centric paradigm in favour of a more horizontal and relational (and in effect anthro-
pological) positioning of a work of art. The question of reproduction is problematised
in “Documents” in terms of a discussion on the aura of works and objects from other
cultures: displaced and uprooted from their cultural context.

The subversive photographic practices of the surrealists related to the status of
copies and reproductions are also contextualised here, as are two monumental projects
based on reproduction: Aby Warburg’s Mnemosyne Atlas (1924-1929) and Malraux’s
Museum of the Imagination (1947-1951), or a “photographic album of universal cul-
ture”, but which were created in the face of similar problems to “Documents” (the
visual form of knowledge; the “universal” in the face of colonialism; the relationship
between artwork and reproduction). All three projects were a kind of response to the
globalisation of images and the crisis of cultural memory. Here the use of the atlas
form and photographic reproduction becomes an attempt to establish a new epistemic
paradigm.

Keywords:
Photography, atlas, avant-garde magazines, surrealism, decolonization, heterotopies






