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MEDIA OBRAZOWE*

1. TEORIA MEDIOW Z EPOKI SREDNIOWIECZA.
HISTORIA SZTUKI, TEORIA MEDIOW, MEDIUM OBRAZOWE

Historia sztuki jest takze nauka o mediach [Medienwissenschaft].
Jej narzedzia pomocnicze sg nie do pomyslenia bez medialnego aparatu
przezroczy, mikrofisz, fdméw i komputeréw, a jej obszary i metody ba-
dawcze podlegaly nieustannej zmianie, zgodnie z ewolucjg medidéw obra-
zowychl Jej spojrzenie na media jest specyficzne, sama okreslita tez w
duzym stopniu ksztatt uzywanej przez siebie aparatury wizualnej, jak
na przykitad miato to miejsce w przypadku projekcji przezroczy. Ponie-
waz nie da sie odtworzy¢ rozwoju mediéw obrazowych z punktu widzenia
historii sztuki bez uwzglednienia ich miejsca w rozwoju samej dyscypli-
ny, w niniejszym wprowadzeniu przesledzimy w ogélnym zarysie zaréw-
no dzieje mediéw obrazowych, jak i sposob, w jaki znajdowaty one od-
zwierciedlenie w historii sztuki i kazdorazowo byly konstruowane z jej
perspektywy.

Takie ujecie wydaje sie tym bardziej wtasciwe w obliczu ambiwa-
lentnej postawy, jaka historia sztuki przyjeta wobec nowoczesnych mass
mediow, wahajac sie miedzy fazami wzmozonego zainteresowania i okre-
sem diugotrwatej izolacji. Jesli szesnascie lat temu, z okazji pierwszego
wydania Kunstgeschichte. Eine Einfuhrung, pytano o to, czy historia
sztuki ze swoimi metodami jest w ogble przygotowana na wspotczesny

*Przektad na podstawie maszynopisu tekstu udostepnionego przez autora przed jego
publikacjg w: H. Belting, H. Dilly, W. Kemp, W. Sauerlander, M. Warnke (Hg.), Kunstge-
schichte. Eine Einfuhrung, Berlin: Dietrich Reimer Verlag 2003 (6., Uberarbeitete und
erweiterte Auflage) [przyp. thum.].

1 Por. o historii sztuki: Dilly, 1979, s. 149 nn.; Preziosi, 1989; oraz obszerna literatu-
ra u: Reichle, 2002, s. 54, przyp. 10; por. tez: Ernst und Heidenreich, 1999, s. 316 nn.;

o0 naukach humanistycznych: Kittler, 1998. [Peiny opis cyt. dziet, zob.: Wykaz literatury,
s. 226]



rozwéj nowych mediéw?2, to jeden z powodoéw tych watpliwosci stanowita
owa mieszanina zblizania i ociggania.

Przyczyny irytacji pochodzity réwniez z zewnagtrz. Sztuka, ktora
w ciggu tysigcleci wytworzyta przeciez wszystkie media obrazowe, znala-
zta sie teraz poza centrum uwagi howo ukonstytuowanej nauki o me-
diach [Medienwissenschaft]3. Media obrazowe epoki przednowoczesnej -
takie jak obraz tablicowy, malowidto Scienne, druk ulotny, grafika, rzez-
ba i budowla - traktowata ona wytacznie jak niewielkie szczeble prowa-
dzace ku Swietlanemu podium elektronicznych srodkéw masowej komu-
nikacji. Tym samym nauka o mediach w przewazajgcej mierze odcieta
sie od swoich wiasnych przestanek. Na przyktad w przeciwienstwie do
Marshalla McLuhana, dla ktérego sztuki plastyczne stanowity niezbed-
ny warunek do analizy mediéw nowoczesnych jako ich prehistoria,
znaczna cze$¢ nowszych badan nad mediami i zorientowanej na media
semiotyki pozostaje raczej nieczuta na formalng specyfike obrazu i jego
gtebsze poktady historyczne. Co wiecej, teoria przejscia od medium
ksigzki do powierzchni ekranu pojeciowo dematerializowata nowe media,
az do kategorii ,realnej wirtualnosci”, okreslajacej status stechnicyzo-
wanej komunikacji masowej4.

W tym ujawnita sie by¢ moze najwieksza przepasé¢ oddzielajgca na-
uke o mediach od historii sztuki. Wprawdzie do przedmiotu badan histo-
rii sztuki nalezg takze ruchome, ulotne i efemeryczne twory (na przykiad
ze Swiatta, dymu lub $niegub), jednak popadta ona - ze swojg stabilng
podstawg w takich materiatach, jak metale szlachetne, marmur, drew-
na, ptotno, farba olejna lub kamien - w sprzeczno$¢ wobec metaforyki
nowszych medidéw. Te ostatnie stale otaczano metafizyczng pojeciowo-
Scig, ktora swoje motywy nieswiadomie dziedziczyta po przednowocze-
snej teorii sztuki i teologii obrazu6. Nie mniej problematyczne wydaja sie
zaréwno swoiste formuly przezwyciezenia, polegajace na zaklinaniu
przetamujgcego wszelkie tamy ,zalewu obrazéw”, jak i wyobrazenia ra-
dykalnie konstruktywistyczne, zgodnie z ktérymi wszelkie obrazy rodza
sie wytacznie w glowie.

Natomiast dla dzisiejszej historii sztuki kamieniem probierczym jest
zdolno$¢ do analitycznego dystansu wobec obrazéw i ich mediéw, bez

2Warnke, 1986, s. 21.

3Por. np. Die Wirklichkeit der Medien, 1994 oraz GroRe Medienchronik, 1999, s. 283.
O wspomnianym procesie redukcji: Wyss, 1997, s. 23 n. Nadzwyczaj uzytecznej rehistory-
zacji dokonali ostatnio: Bock, 2002; Daniels, 2002; Zielinski, 2002.

4Hartmann, 2000, s. 18; por. Tholen, 2000.

6Mo(nu)mente, 1993.

6 Bredekamp, 1992.



zapominania o ich wybuchowej sile oddziatywania i bez neutralizowania
ich jakosci przezyciowej. Przed historig sztuki staje pytanie nie tylko o
to, co sama zaniedbata, ale tez o to, jakie deficyty wytworzyta negacja jej
wiasnej historii.

Przede wszystkim nalezy unika¢ wszelkich redukcjonizmow, ktore
nie uwzgledniajg albo materialnej bazy medium obrazowego, albo jego
jakosci transcendentnej. O ,medium obrazowym” mozna w ogdle mowi¢
wtedy, gdy nosnik materialny wkracza z uformowanym w nim przeka-
zem miedzy dwie jednostki lub grupy jako ,posrednik”, przez ktéry moga
by¢ wysytane i odbierane przekazy7. Marshall McLuhan w pracy Under-
standing Media, w ktérej sformutowal by¢ moze najbardziej wptywowa
teorie mediow epoki nowoczesnej, dodatkowo zinterpretowat techniczne
media obrazowe transportujgce przekazy jako ,przediuzenia naszego
ciata i systemu nerwowego”, by w koricu podkresli¢, ze one - podobnie
jak na przykiad swiatto elektryczne - w sposob tak dtugotrwaty deter-
minujg nasze przyzwyczajenia zyciowe, ze same stajg sie przekazami8.

Pojecie medium obrazowego nalezy wprawdzie wyprowadzi¢ ze sfery
cielesnej, materialnej i technicznej sprawdzalnosci, bytoby jednak utom-
ne, gdyby zostato ograniczone do czysto instrumentalnej roli nosnika.
Wychodzgac z tej przestanki, Niklas Luhmann stworzyt propozycje alter-
natywng, zgodnie z ktérg media nie zawierajg najmniejszego nawet
przekazu, poniewaz - podobnie jak litery jezyka - nie przedstawiajg ni-
czego, poza luzno zwigzanymi elementami znaczenia. Sg one jednak
zdolne, dzieki Scistemu wzajemnemu powigzaniu, kondensowacé sie w
formy - i dopiero ta negacja ich nieokreslonosci umozliwia ich rozpozna-
nie9. Na przykiad medium sztychu polega na wzajemnym oddziatywaniu
intelektualnych, rekodzielniczych i materialnych warunkoéw i mozliwo-
&ci. Miedzioryt, taczac sie w stalg forme, neguje ptynno$¢ medium, po-
zwala jednak doswiadcza¢ jej jako wigzki alternatyw wobec tego, co
ustalone.

Interpretacje McLuhana i Luhmanna sg biegunowo przeciwstawne,
nalezy je jednak potaczy¢, by moéc uja¢ kategorie medium obrazowego w
catej jej ztozonosci. Wyobrazenie McLuhana o medium jako materialnym
i zwrotnie oddziatywajgcym przedtuzeniu ciata oraz Luhmannowska
teoria medium jako neutralnej, luzno tylko powigzanej formy mozliwosci
- obie te koncepcje wziete razem wylaniajg teorie mediow obrazowych,
ktore polegajg na uformowanych, materialnych nosnikach, dysponuja-

i Knilli, 1979, s. 230 n.

8McLuhan, 1970, s. 13 n,, 220.

9 Luhmann, 1988, s. 165 nn. W tym miejscu dziekuje Gottfriedowi Boehmowi za
wiele owocnych dyskusji i liczne wskazowki.



cych nadmiarem, dalece przewyzszajgcym bezposredni charakter zna-
kowy. Medium obrazowe obejmuje zatem zaréwno materialnie zespolony
przekaz formalny, jak i zwigzany z formg - ptynny, niekontrolowany,
uzewnetrzniajacy sie jako mozliwosé - nadmiari0.

USTALENIE SIE OBRAZOWEGO PENDANT

Medium obrazowe swojg pierwsza kondensacje w forme znajduje
w ciele, jako ze sama artykulacja gtosu uzywa ciata jako kompleksowego
nosnika, wykazujac tym samym wiasnosci medialne. Poniewaz méwienie
ma odniesienie do mimiki, gestykulacji ragk i innych poruszen ciata, re-
alizacja gtosu ma charakter obrazowy, ale i odwrotnie - obrazy cechuje
tez walencja dzwiekowall

Z takiego stanu rzeczy wynikajg wielorakie relacje z dziejami sztuki,
jako ze historyczne badania nad gestami skazane sg - obok opiséw lite-
rackich i odniesien do retoryki opartej na ciele - na swiadectwa obrazowe.
Tak wiec banderole, wywodzace sie z antyku, a we wspotczesnym komik-
sie funkcjonujgce w postaci ,balonikéw”, ukazujg jak glos uzewnetrznia
sie jako obraz ciatal2 W nawiazaniu do owych banderol hamburski histo-
ryk sztuki Aby Warburg pojmowat ,ruchomag ozdobe” w postaci rozwia-
nych wioséw lub powiewajgcych szat jako przettumaczenie energii ducho-
wych na obrazowy jezyk ciatald Dokonana przez Warburga rekonstruk-
cja tego pierwszego aktu zdystansowania sie wobec obrazowej glosnej
mowy jako przejscia do ,ruchomej ozdoby” stanowi konstytutywne osia-
gniecie historii mediéw, z ktérego czerpaty tez badania nad jezykiem ge-
stow14

Ustalenie sie medium obrazowego uwolnionego ocl zwigzku z ciatem
cztowieka nalezy do warunkéw zaistnienia ludzkiego gatunku. Powody,
dla ktorych to nastgpito, tkwig zbyt gteboko w prehistorii, by mozna je
byto odstonié. Mozliwa jest natomiast rekonstrukcja nie mniej podsta-
wowego problemu: przedstawialnosci tego, co boskie. Do dzisiaj nieprze-
Scignione w swej kompleksowosci przemyslenia na ten temat powstaty

10 Por. w tym sensie: Kramer, 1998, s. 78 n.

11 Jager, 2001, s. 33 i passim; przedtem: Knilli, 1979, s. 233 i Kramer, 2000, przeciw
takim autorom, jak Derrida, 1976 i Gerhardus, 1995, s. 829. Por. o relacjach audiowi-
zualnych fundamentalne studium Meyera-Kalkusa, 2001, s. 48 nn. i passim.

12 Clausberg, 1991.

BWarburg, 2000, s. 5; Gombrich, 1981, s. 155; Warnke, 1980, s. 61 nn.

M Por. z niezliczonej literatury: Gombrich, 1963; Barasch, 1976; Baxandall, 1977,
s. 73 nn.; Garnier, 1982, 1989; Schmitt, 1990; Diers, 1994.



na gruncie chrzescijanskiej teologii obrazu, poniewaz problem przedsta-
wialnosci Chrystusa dotyka jednego zjej centralnych dogmatéw.

Religia chrzescijaniska jest bardziej niz inne wspdélnoty wyznaniowe
skoncentrowana na medium obrazu, poniewaz jej wlasne podstawowe
przekonanie w obszarze krytyki obrazu wychodzi od stwierdzenia, ze
kazdy obraz ziemskiego Syna Bozego musiatby uchybi¢ Jego nieprzed-
stawialnej, boskiej egzystencji; poniewaz Chrystus egzystowat cielesnie
i jednoczesdnie byt Bogiem, ktéry nie posiada ciata, wydawato sie wyklu-
czone, by mozna byto przedstawi¢ te Jego podwojng naturels,

Rozwigzanie problemu polegato na tym, by obrazu Chrystusa nie
ocenia¢ w pierwszym rzedzie jako obrazu, ale jako odcisniete ciato. Za-
chodnia tradycja przypisuje taki obraz Swietej Weronice, ktéra podata
swojg chuste Chrystusowi dZwigajgcemu krzyz, On za$, przykiadajac ja
do swojej twarzy, pozostawit na niej swoje odbicie z potu, krwi i kurzu.
Chusta na sztychu Martina Schongauera rozcigga sie miedzy Weronika,
ktora pocigga ja ku sobie, i Chrystusem, ktory podtrzymuje ja swoja
prawica, tak, ze widoczna jest tozsamos$¢ obrazu i obliczals. Nieomal
kurczowy uchwyt Chrystusa sprawia wrazenie, jak gdyby nie mégt On
uwolnié¢ tej materialnej relikwii siebie samego.

Veraicon, odcisniety w chuscie Weroniki, staje sie medium przez
odcisk Sladu ciata. Ciatlo samo z siebie nawarstwito sie w forme, aby
otworzy¢ sfere medialng, w ktdrej autentycznie zawarta byta podwojna
natura Chrystusa. Obraz na chuscie Weroniki pokazuje w sposéb para-
dygmatyczny, ze materialno$¢ medium obrazowego nie ulega zniesieniu
nawet w bezposrednim, indeksalnym odcisku. To cielesna forma jest
tym, co rozdziela swojg materialnos¢ na imago i aurel?.

Zgodnie z legendg Weroniki, pierwsze zdystansowane od ciata me-
dium obrazowe sktadato sie z chusty i cielesnych pozostatosci skazanego
na Smier¢. Odcisk w chuscie jest podwojeniem ciata, ktére wskazuje na
strate i przez to tematyzuje zaréwno dystans miedzy obrazem i zyciem,
jak tez $lad jego przezwyciezenia. Poczgwszy od tego momentu media
wizualne majg podwdjny charakter. Wypetniajg swoja funkcje przez to,
ze wystepujg jako autonomiczni posrednicy, ktérzy zachowujg jednak
tacznos¢ ze sladem swojego cielesnego pochodzenia, wskazujgc tym sa-
mym poza wlasng materialno$¢. Ten stan rzeczy ttumaczy wrazenie po-
zornej zywotnosci obrazoéw i w nim tkwi tez mozliwos¢ - stale na nowo

15Belting, 1998, In Search..., s. 2.

i« Wolf, 1995, s. 440.

7 Por. Wolf, 1995; fundamentalne rozwazania takze: Didi-Huberman, 1999, zwitasz-
cza s. 18, 50 nn.; i Belting, 2001, s. 11-56 i passim.



wywotujaca wzburzenie - doswiadczania obrazéw jako witalnych organi-
zmow, nawet jesli nie ma zadnych watpliwosci co do tego, ze nie cechuje
ich wlasna zywotnos¢18

SWIETA REPRODUKCJA

Chusta Weroniki byta nieustannie kopiowana, przy czym owo oblicze
z opadajacymi po bokach wlosami uznawano za dowo6d prawdziwosci,
poniewaz funkcjonowato jako zreprodukowany autoportret, ktéry ze swej
strony part do zreprodukowania. Do legendy tego rodzaju stynnego obra-
zu nalezal fakt, ze on sam z siebie odcisnat sie w pidtnie chusty,
w ktérym juz uprzednio byt ukryty19 Podwoit sie z wkasnej mocy i to jest
powod, dlaczego reprodukcja nie wigzata sie z ostabieniem, ale wzmoc-
nieniem oryginatu. Dzieki powtdrzeniu formy przeniesiona mogta zostaé
zgromadzona w niej Swieta moc. Przez powielanie veraiconu medium
obrazowe stato sie instancjg posredniag, uwolniong - takze materialnie -
od ciata.

W po6znym gotyku praktyka ta doprowadzita do prawdziwego prze-
mystu obrazowego, ktdry wykorzystywat najrézniejsze materiaty: od ka-
mienia przez gline, skore i papier, az do ciasta. W przypadku rzezby sto-
sowano na przykiad metode odlewu cementowego lub produkcji wedtug
szablon6w20. Nawet masowo produkowane figury dewocyjne nie miaty
jednak w jakis zasadniczy sposob obnizonej wartosci; raczej byto tak, ze
Swieta substancja przenosita sie na kazda z powielonych kopii.

Tak byto réwniez w przypadku pojedynczych kart z drzeworytami
drukowanymi z drewnianych klockéw, ktére jeszcze przed wynalezie-
niem druku z czcionek mogty by¢ tgczone w forme ksigzki sktadajacej sie
ze stron z obrazami i z tekstem2L Takze Johannes Gutenberg miat na
uwadze zasade podobienstwa powielonych obrazéw s$Swietych. W 1438
roku, jeszcze zanim sprdébowat swoich sit w technicznych metodach ma-
sowej produkcji zestandaryzowanych czcionek, wykonat w duzym nakta-
dzie obrazy pielgrzymkowe z okazji pielgrzymki do Akwizgranu, stosujac
przy tym juz wtedy formy odlewane z otowiu. Prawdopodobnie wilasnie
dlatego, ze w nastepnym roku pielgrzymka akwizgranska nie doszta do
skutku i skonczyto sie masowe zapotrzebowanie na obrazy, Gutenberg
rozpoczat w 1439 roku eksperymenty z czcionkami z otowiu. Impuls do

18Mitchell, 2001, s. 169; Grau, 2001, Teleprdsenz, s. 50 n.

9Belting, 1991, s. 67. O wschodnim wariancie mandylionu por. Wolf, 1998, s. 158.
DKunst um 1400, 1975, s. 58 nn.

21 Blockbiicher..., 1991, s. 17.



druku ksigzek pochodzit zatem od obrazowego medium reprodukcji, kté-
remu poczatek dato uwarstwienie wizerunku odtgczonego od ciata oraz
pragnienie reprezentacji Swietej materii2

2. MASS MEDIA | HISTORIA SZTUKI
REPRODUKCJA FOTOGRAFICZNA | WZMOCNIENIE AURY

Dla problemu reprodukcji znaczenie nie do przecenienia miato od-
krycie perspektywy, ktore stusznie ocenia sie jako epokowg cezure w
konstrukcji mediéw obrazowych23 Gilebsza cezura, w kontekscie linii
rozwojowej mediow reprodukcyjnych, wiaze sie jednak z wynalazkiem
fotografii. Wynaleziona w 1839 roku technika dagerotypu przeniosta
zdolnos$¢ obrazu Weroniki do zachowania w obrazie $ladu postaci portre-
towanej w zasade technicznego zaposredniczenia. Jesli fotografie - jak to
formutowat William Henry Fox Talbot w 1844 roku - nie byly tworzone
przez artystow, ale ,przez reke Natury”24, to wydawato sie, ze nowe me-
dium obrazowe oferuje mozliwos¢ autentycznej reprodukcji tworéw wyz-
szego rzedu, takich jak dzieta sztuki.

Pozostaje do zbadania, dlaczego, mimo powszechnego odrzucenia fo-
tografii przez artystow, krytykow i historykéw sztuki, szereg prominent-
nych niemieckojezycznych przedstawicieli naszej dyscypliny wrecz rzu-
cito sie na fotografie, i to wczesniej niz gdzieindziejs. | tak Alfred
Woltmann, ktdry historii sztuki [Kunstgeschichte] w Karlsruhe probowat
zapewni¢ Scisto$¢ nauk przyrodniczych i przemianowaé na nauke o sztu-
ce [Kunstwissenschaft], juz w 1864 roku w ,Deutschen Jahrbichern fir
Politik und Literatur” wrecz przesadnie bronit fotografii: ,Fotografia
czesciowo sekundowata drzeworytowi i miedziorytowi, czesciowo je wy-
parta, czesciowo za$ wyzwata je do wspdtzawodnictwa, jednak nieskon-
czenie poszerzyta, utatwita i udoskonalita srodki i zadania artystycznego
odtwarzania”26. Podobnie, Herman Grimm, powotany w 1873 roku na
pierwszg katedre historii sztuki na Uniwersytecie Berlinnskim, przedkia-

2 Geese, 1991, s. 133 nn. i Fiissel, 2000, s. 25 n.

23 Boehm, 1999, ujat w kategorie pojeciowe proces przejscia od nieuformowanego no-
$nika do obrazu, rozwijajac przy tym rozumienie perspektywy jako mozliwo$ci zaistnienia
obrazu w ramach Luhmannowskiej sprzecznosci ,medium versus obraz” (s. 168 nn.).

2 Fox Talbot, 1844, s. p.; Por. o tej teorii fundamentalne opracowanie: Bazin, 1975.

2% Peters, 2000, s. 168, 173; McCauley, 1994, s. 274-277 i dla poréwnania: 292 nn. Na
wniosek Alfreda Lichtwarka, dyrektora Hamburger Kunsthalle, od 1897 roku zorganizo-
wano w hamburskim Museum fir Kunst und Gewerbe dziat zajmujacy sie gromadzeniem
fotografii (por. 1984, s. 252; Kaufhold, 1986).

BWoltmann, 1864, s. 355; por. Ziemer, 1994, s. 199 nn.



dat reprodukcje fotograficzng nad ,warto$¢ poznawczg oryginatu”Z na
dtugo przed tym, zanim tacy przyrodoznawcy jak Robert Koch uznali
~0braz fotograficzny obiektu mikroskopijnego (...) za by¢ moze wazniej-
szy, od samego tego obiektu”28 Zas Wilhelm Liibke, by¢ moze najpopu-
larniejszy historyk sztuki dziewietnastego wieku, juz w 1870 roku nie
postrzegat reprodukcji fotograficznej jako konkurencji dla oryginalnosci
artystycznej, ale jako jej bezposrednie odtworzenie ,w pelnym ozywie-
niu”29. Podczas gdy jeszcze cztery lata wczesniej, Moritzowi Thausingo-
wi, kierownikowi wiedenskiego gabinetu rycin, brakowato w fotograficz-
nej produkcji artystycznej ,$ladu cieptego zycia”, to Liibke uwazat, ze
wiasnie 6w $lad, a wraz z nim indywidualno$é geniuszu artystycznego sg
reprezentowane w fotografii w najbardziej bezposredni sposéb30. Takze
Jakob Burckhardt postulowat fotograficzne utrwalanie dziet sztuki, uzna-
jac, ze w ten sposdéb fotografia moze zazegnaé zagrazajace wielkim dzietom
materialne niebezpieczenstwo ,.znikniecia i popadniecia w niemoc”3L

Podobnego przewartosciowania doswiadczyta tez projekcja obrazow,
ktora po raz pierwszy na forum ogolnoniemieckim przedstawit w 1873
roku Bruno Meyer, historyk sztuki z Karlsruhe. Poczatkowo, z uwagi na
skojarzenia z jarmarcznymi panoptikami, nie zyskata ona uznania. Jed-
nak po opowiedzeniu sie Hermana Grimma za tym medium, do konhca
stulecia projekcja obrazéw powszechnie sie przyjeta®2 Dla Grimma, po-
wiekszona projekcja umozliwiata analityczny dostep do obiektu, analo-
giczny do tego, ktory - dzieki mikroskopowi - byt udziatem nauk przy-
rodniczych. Uwazat on, ze z jej pomoca to, co artystyczne, ukazuje sie
w stopniu wyzszej autentycznosci, anizeli jawitoby sie ono gotemu oku33.

Réwnolegta projekcja dwdch obrazéw, stosowana przez jego nastepce
Heinricha Wélfflina, w magiczny wrecz sposob pchneta naprzéd szkote
widzenia poréwnawczego34 Ta metoda pozwolita Wolfflinowi na okresle-
nie teorii zawartej w Podstawowych pojeciach historii sztuki z 1916 roku
- do dzis aktualnej w obszarze historii sztuki i psychologii postaci - jako
og6lnej ,historii nowozytnego widzenia”3.

27 Grimm, 1865, s. 38; por. Roettig, 2000, s. 75 n.

2BKoch, 1881, s. 11.

D Liibke, 1870, s. 45; por. Plumpe, 1990, s. 164.

D Thausing, 1980, s. 138; por. Ratzeburg, 2002, s. 33.

Burckhardt, 1949-1994, t. X, nr 1622, s. 293-294; por. Dilly, 1979, s. 151 i Amato,
2000, s. 55 nn.

R Dilly, 1979, s. 156 nn. Na poczatku XX wieku historia sztuki funkcjonowata jako
dyscyplina, ktéra wczesniej i efektywniej niz inne dyscypliny zaczeta wykorzystywaé
mozliwosci, jakie daje projekcja przezroczy (Reichle, 2002, s. 42).

B Grimm, 1897, s. 359-360.

3*Dilly, 1979, s. 170; Wenk, 1999, s. 294 nn., 302 n.

€9 WoIfflin, 1991, s. 23, 277 nn.; por. Ernst und Heidenreich, 1999, s. 310 nn. O psy-
chologii percepcji Rudolfa Arnheima: Kunsthistoriker..., 1990, s. 203.



W stopniu, w jakim wczesne teorie historii sztuki uwazaty, ze w re-
produkcjach i projekcjach fotograficznych zostaje zachowany, a nawet
spotegowany autentyzm oryginatu, wigczaty one fotografie w longue du-
ree siegajacej az do Sredniowiecza teorii mediow, ktora w reprodukcjach
w zadnym razie nie dostrzegata ostabienia wartosci oryginatu, ale prze-
ciwnie - jej wzmocnienie i zwielokrotnienie3. Reprodukcje miaty swoj
udziat w nadziei na obiektywnos$¢ zagwarantowang technicznie37, zara-
zem byly uznawane za co$ wiecej anizeli tylko pasywne oddanie obiektu.
To raczej od tego miejsca zaczynata sie w ogdle refleksja nad mediami re-
produkujacymi, ktéra w koricu doprowadzita do - aktualnego do dzi$ - po-
stulatu Erwina Panofsky'ego, by tym bardziej uczy¢ sie rozrézniaé miedzy
oryginatem i faksymile, im bardziej wydaja sie one do siebie zbliza¢3s.

OD OBRAZU WOJNY DO FOTOGRAFII ARTYSTYCZNEJ

Drugim - obok fotografii reprodukcyjnej - gtéwnym obszarem reali-
zowania sie przemoznej checi do zachowania tego, co autentyczne, byta
rejestracja zmagan militarnych. Juz ujecia amerykanskiej wojny sece-
syjnej i wojny krymskiej stanowity cezury w historii mediow39, ale z
pewnoscig zadne wydarzenie nie oddziatato bardziej dtugotrwale, anizeli
zastosowanie podczas pierwszej wojny Swiatowej aparatu matoobrazko-
wego. Udoskonalenie opatentowanego w 1888 roku Eastman Kodak 1
umozliwiato takze prostym zotnierzom zabranie aparatu fotograficznego
na pole bitwy. Pragnienie upamietnienia, stymulowane w trakcie kam-
panii wojennych zardéwno przez sytuacje ekstremalne, jak tez banalne
wrazenia, umocnito zasade utrwalania pamieci w obrazie fotograficznym
na przekor czasowi i Smierci40.

Bezprecedensowa koncentracja mediéw obrazowych w trakcie pierw-
szej wojny Swiatowej doprowadzita w 1917 roku do rozkazu generata
Ludendorffa urzgdzenia wzdtuz linii frontu 900 kin, poniewaz ,wojna (...)
pokazata przodujgca site obrazu i filmu jako instrumentu o$wiecania i
wplywania”4l Znamienny jest fakt, ze w tym samym roku Aby Warburg
akcentowatl zamiar zostania historykiem obrazu. Niestrudzenie groma-
dzit on zrodta obrazowe, w celu udokumentowania i uhistorycznienia ich
demagogicznego lub o$wieceniowego oddziatywania. Jego studium o Po-
gansko-antycznych przepowiedniach w stowie i obrazie, w ktorym ujmo-

P Dilly, 1979, s. 150 n.; McCauley, 1994, s. 299 n.

37 Daston, 2002, s. 57 nn.

BPanofsky, 1998, Il, s. 1088 n.; por. Eifert-Kémig, 1998.
D Keller, 2001.

40 Dewitz, 1989; Belting, 2001, s. 184 nn.

« Kittler, 1986, s. 197.



wat polityzacje medidéw obrazowych w kontekscie reformacji jako pod-
stawowy problem psychomotoryczny, stato sie fundamentalnym tekstem
ikonografii politycznej42

W swoim Atlasie obrazéw MNEMOSYNE, tgczacym dzieta sztuki
wysokiej z obrazami kultury popularnej i reklamy, ilustracje naukowe
i wydarzenia medialne, przyznat w kohncu Warburg fotografii oczywiste
miejsce. Ostatnie tablice odzwierciedlajg rozpowszechniong w Republice
Weimarskiej publicystyke obrazowa43 przybierajacg forme niekoncza-
cych sie, skgpo tylko komentowanych kolazy, ktére podlegaty w mniej-
szym stopniu tresciowym, anizeli formalnym kryteriom. To wtasnie pra-
cujac miedzy 1931 i 1933 rokiem dla agencji obrazowej ,Dephot”, Robert
Capa zdobyt doswiadczenia, wykorzystane pozniej przez niego do zatoze-
nia ,Magnum?”, pierwszej agencji obrazowej zarzadzanej wytacznie przez
fotografow. Stworzyta ona wzor artystycznego fotodziennikarstwa, ktére
pozwolito takim magazynom jak ,Life” i ,Stern” posSredniczy¢ miedzy
fotografig masows i artystyczng44.

Dzieki temu zwyciezylo w koncu, w latach siedemdziesigtych, prze-
konanie, ze fotografia musi sta¢ sie oddzielnym obszarem badan historii
sztukidb. Jesli do konca dwudziestego wieku fotografia urosta do wioda-
cego gatunku sztuki, to przyczynity sie tez do tego zabiegi historii sztuki,
ktéra nadajac fotografii wyzsza godnos¢ czcita medium, wraz z ktérym
sama wzrastata. Fakt, ze juz od dziesiecioleci pojedyncze odbitki fotogra-
ficzne cieszg sie statusem oryginatu, mozna widzie¢ jako reaktywowanie
Sredniowiecznego mechanizmu, polegajgcego na przyjmowaniu przez
reprodukcje charakteru oryginatu.

Odpowiedzialnym za ten proces byt bez watpienia takze wzrost war-
tosci odbitek fotograficznych, ktéry - w warunkach rynku artystycznego
- spychat je w tradycyjne ramy handlu oryginalnymi grafikami. Wraz z
tym krokiem wzajemny stosunek historii sztuki i fotografii - zawsze
peten ptodnych napiec¢ - zyskat nowe i zarazem problematyczne rysy.

RUCHOME OBRAZY JAKO MOTYW | STRUKTURA

Malarstwo byto i pozostaje wyzwaniem dla filmu, podobnie jak film
stanowi spetnienie malarstwad46. Jesli jego istota polega na tym, by przez
mechaniczne szybkie nastepstwo obrazéw wymkngé sie mozliwosci

« Warburg, 1998, t. 2, s. 483-558; Diers, 1997, s. 29-31; Warnke, 1993, s. 11.

43 Warburg, 2000; programowo: tablica C (s. 13), 8 (s. 29), 46 (s. 85) i 77-79 (s. 129-
133). O ostatnich tablicach: Schoell-Glass, 1999, s. 626 nn.

44 Molderings, 1975.

45 Szeroki przeglad oferuje katalog Alles Wahrheit! Alles Luge!, 1996/97.

46 Molderings, 1975.



ustalenia pojedynczych obrazéw, to w zadnym razie nie oznacza to prze-
ciez, ze miatyby one utraci¢ swoj status. Raczej byto tak, ze rezyserzy
filmowi budowali nastepstwo obrazéw z czesciowo narysowanych kadréw
[wstills], ktdre takze powinno sie ocenia¢ autonomicznie jak malowidta47.
~La Ricotta” Piera Paolo Pasoliniego, ktory studiowat historie sztuki u
Roberto Longhiego, jest parabolg takiego wzajemnego stosunku malar-
stwa i filmu. Dzieto Pasoliniego traktuje o trudnosci odtworzenia w fil-
mie obrazéw Pontorma i Rosso Fiorentino jako zywych obrazéw48,

Nie zostaly dotad zbadane zabiegi historii sztuki, zmierzajgce do
uhistorycznienia filmu i uczynienia go ptodnym dla catych dziejow sztu-
ki49. Pierwsi teoretycy filmu, jak Rudolf Arnheim, posiadali wyksztatce-
nie w zakresie historii sztukif0, a rezyser Sergiej M. Eisenstein okreslit
iluminacje Wiener Genesis, ktéra - zgodnie z analizg przeprowadzong
w 1895 roku przez Franza Wickhoffa - wydawatla sie juz w péZnoantycz-
nym iluminatorstwie realizowa¢ zastrzezong przez Lessinga wylgcznie
do obszaru literatury zasade akcji ,kontynuacyjnej” - jako przedstawie-
nia niezréownanie ,kinematograficzne”51.

Do odkrycia pozostajg jeszcze takie prace, jak chocby - przedtozona
w 1926 roku w Minster - dysertacja Viktora Schamoniego na temat
»,Gry Swiatta”, ktéra - na podstawie eksperymentalnych filméw Walthe-
ra Ruttmannsa - koncentrowata sie na najnowszych osiggnieciach w tym
zakresie52 Zaréwno u Schamoniego, jak i u tych autoréw, ktérzy w obli-
czu doswiadczenia filmu na nowo zobaczyli historie sztuki, dominuje
pojecie ,rytmu”. Panofsky, ktéry - podobnie jak Eisenstein - zaliczyt
analize Wiener Genesis Wickhoffa do kinematograficznych metod przed-
stawiania, dostrzegt w miedziorytach Albrechta Direra ,rytmiczng sztu-
ke”, tworzacg wedtug niego wymowne pendant wobec filmu53. W tym sa-
mym kontekscie Panofsky poréwnywat warsztat Direra z atelier Walta
Disneya oraz analizowal portrety Direra z grubsza wedtug standardéw
filmowych, aby w koncu wyzna¢ zaprzyjaznionemu historykowi filmu,
Siegfriedowi Kracauerowi, ze wiele ,,nauczyt sie z filméw”54. Podobnie w
przypadku analizy leonardianskiego Codex Huygens, w ktérego ,kine-

47 Wenders i Muller-Scherz, 1976.

48 Minas, 1988, s. 56 nn.

29 Meder, 1994; o uhistorycznieniu: Wenzel, 1999, s. 549 i Berns, 2000.

D Arnheim, 1932, s. 18; Kunsthistoriker, 1990, s. 202, 204 n.; Belting, 1998, s. 488 nn.

6l Eisenstein, 1986, s. 148 n.; por. Hoffinann, 1998, s. 205 i Clausberg, 1983, s. 152 n., 174 n.

6 Schamoni, 1926.

63 Panofsky, 1998,1, s. 399, przypis 24, s. 400 n., 402, 403, przypis 26, s. 470 n.

5 Kracauer, 1996, s. 27; Panofsky, 1977, s. 35 n., 281 nn.; por. tez: Kracauer, 1996,
s. 204 nn.



tycznych mozliwosciach” dostrzegat Panofsky protoforme ,reprezentacji
kinematograficznej” i ,nowoczesnego kina”sb.

W powyzej przywotane préby zastosowania zasad filmu do historii
sztuki wpisuje sie tez opublikowany w 1936 roku wykitad Panofsky’ego
pt. O filmach, ktéry stat sie ,klasykiem” teorii filmu. Miat on wspomagacé
inicjatywe miodego historyka sztuki Alfreda H. Barra, postulujgcego
gromadzenie w nowojorskim Museum of Modern Art wytwordéw wszyst-
kich wspotczesnych sztuk wizualnych, tgcznie z ,dziatem obrazéw ru-
chomych”56. W swoim eseju Panofsky dowodzi, ze wyjgtkowos¢ filmu jako
formy artystycznej polega na jego zdolnosci do rejestrowania i zarazem
transcendowania istniejgcej formy zycia. Wprowadzajac autentyczne
ludowe zainteresowanie panoptikami i ruchomymi obrazami na wyzyny
mozliwosci technicznych, film okresla forme zycia i habitus wiekszosci
ludzkosci, a opor przed akcentowaniem sztucznosci kreowanego przez
siebie sztucznego $wiata, czyni go wiodgca sztukg nowoczesnoscisy.

Kilka miesiecy przed esejem Panofsky'ego powstat w Paryzu kom-
plementarny esej o filmie: Dzieto sztuki w dobie reprodukcji technicznej
Waltera Benjamina. Dla obrony swoich tez Benjamin nawigzywat
wprawdzie do studium Panofsky’'ego na temat perspektywyS8 ale gdy
mowa 0 meritum, doszedt jednak do wnioskéw diametralnie odmien-
nych. Poczawszy od drzeworytu, poprzez miedzioryt i fotografie, az do
filmu - wszystkie te formy przemieniaty, wedlug Benjamina, przyjem-
no$¢ estetyczng w akt emancypacji. Podczas gdy w obliczu malowidta
widz trwa w stanie kontemplacji, pozostaje zatem pasywny, odbiorca
filmu w sposob aktywny przyswaja dzieto sztuki. Przyjemnos¢ filmowa
oznacza triumf aktywnego widzenia, nieustannego napiecia i pozbawio-
nego hierarchii zaposredniczenia artystycznego procesu wytwarzania,
przedstawiania i recepcjiso.

Teorie filmu Panofsky’ego i Benjamina nie mogty sie bardziej roznic,
a wspomniana przez Panofsky'ego w ksigzce o Diirerze ,magia sztuk
multiplikujacych”@ brzmi jak odrzucenie technoidalnej teleologii Benja-
mina. | podczas gdy ten ostatni wywodzit ,szok” filmu - réwny przezyciu
w dzungli wielkiego miasta - z percepcji jego techniki6l, to, wedtug Pa-
nofsky’ego, swoja energie czerpat film z mieszaniny motywdéw: horroru,
pornografii, humoru i klarownego moratu62 Kontrowersja ta charaktery-

5% Panofsky, 1940, s. 24, 27, 29, 123, 128.

5% The Museum of Modern Art, 1984, s. 527; Breidecker, 1996, s. 212.

57 Panofsky, cyt. wedtug dtuzszej wersji, 1947, niem. ttum. 1967, [w:] 1993, s. 17-52.
8B Benjamin, 1974-1989, t. 1/3, s. 1050; t. VI1/2, s. 679.

5 Benjamin, 1936.

8 Panofsky, 1943, s. 45.

6l Benjamin, 1974-1989, t. VII/1, s. 379 n., przypis 16.

62 Breidecker, 1996, s. 197 nn.



zuje podstawowe stanowiska, ktére do dzisiaj okreslaja produkcje i ana-
lize filmow.

Badania nad filmem nie zostaty wprawdzie catkowicie zawieszone,
nie byty jednak systematycznie pogtebiane i dopiero od okoto 1970 roku
uznano film za samodzielny obszar badawczy63. Jest to zachecajace, gdy
przedstawiciele historii filmu ze swej strony zgdajg otwarcia na metody
analizy ikonicznej, uksztattowane przez Arnheima i Panofsky’egoé4.

VIDEO | DRUGA RZECZYWISTOSC

Sztuka wideo od poczgtku byta przedmiotem badan historii sztuki,
poniewaz wpisata sie ze swoim ,jarzacym obrazem” monitora, traktowa-
nym jako przeciwieistwo martwego oka telewizji, w kontemplacyjng
tradycje obrazu tablicowego lub wrecz ikonowego6b. | tak Roos Theuws
pojmowat swojg sztuke wideo jako malarstwo, w ktéorym Swiatto monito-
ra funkcjonuje nie jako oswietlenie przedmiotu, ale jest bezposrednio
tozsame samo z sobg6b.

Osiggnieciem sztuki wideo, wywodzgcej sie z magnetowidéw wyko-
rzystywanych do archiwizacji obrazow telewizyjnych, ktére od 1964 roku
mozna byto uzywaé jako wideo takze poza studiami telewizyjnymi, co
doprowadzito w 1965 roku do wyprodukowania Portapak firmy SONY,
jest permanentna refleksja nad witasnym medium. Od magnetowidowego
opracowania obrazu telewizyjnego, dokonanego w roku 1963 przez Nam
June Paika, do egzaltowanych sekwencji montazowych, autorstwa Paula
Garrina - siega spektrum zaktécania dziatania medium telewizji. Mini-
malistyczne redukcje Jochena Gerza i Vita Acconcisa, podobnie jak
przelicytowywanie sie w medialnej udrece przez Marie Jo Lafontaine
i Bruce’a Naumana testowaly cielesno$é ,zimnej” telewizji. Ulrike
Rosenbach i Bill Viola wytwarzajg z kolei archaiczne sytuacje miedzy
narodzinami i $miercig; ponadto - przez ekstremalne wydtuzenie czasu
probujg udaremnic¢ ulotnos¢ telewizji. Proby kontemplacyjnego przezwy-
ciezenia ,tapetowego” charakteru monitora siegaja od poddawanej od
1974 roku wielokrotnym wariacjom realizacji ,TV Budda” Nam June

63 Na przyktad: Schmidt, Schmalenbach i Bachlin, 1947; Hauser, 1953, s. 993 nn.;
tenze, 1958, s. 435 nn.; przede wszystkim jednak: Francastel, 1983. Szczegdlnie znaczag-
cym rezultatem tego ponownego zainteresowania po 1970 roku byta publikacja Film ais
Film, 1977.

64 Bordwell, 2001. Por. tez zbiér tekstéw: Film, Fernsehen, Video, 1994.

6 The Luminous Image, 1984; Video Skulptur, 1989; monograficzne opracowania
tworczosci artystéw wideo siegaja od Nam June Paika (Decker, 1988) do Marcela Odenba-
cha (Kacunko, 1999).

66 Video-Skulptur, 1989, s. 290.



Paika6/, w ktorej posag siedzacego Buddy niewzruszenie spoglagda na
swoj obraz telewizyjny, ,naturalizowany” przez umieszczenie monitora
na kupie ziemi, i tym samym odzwierciedla w warunkach medium tele-
wizyjnego medialne odigczenie swojego portretu (czego pierwowzorem
byt obraz Weroniki), az do ekstreméw wyobcowania i kondensacji, od-
najdywanych na przyktad w dzietach Roberta Wilsona i Klausa von
Brucha6s.

Wprowadzenie w 1975 roku Video Home System (VHS) poszerzyto
techniczne mozliwosci artystycznego wideo69. Jednoczes$nie spowodowato
kolejng, niezwykle gteboka przemiane przyzwyczajen widzenia. Prywat-
nos¢ recepcji wideo zmniejszyta spoteczng kontrole widzenia, a wzajemne
oddziatywanie gtodu obrazéw i stymulacji kupna przyniosto ze sobg bez-
precedensowe zaostrzenie problemu przemocy obrazowej. Jej istnienie
prowokowato do stawiania - na coraz to nowych ptaszczyznach - pytania
0 to, w jakiej mierze owo znoszenie oddzielenia medium od ciata doko-
nuje sie w sposob destrukcyjny. Od momentu, gdy przedstawienia eks-
tremalnej przemocy zaczety zdobywac coraz silniejsza pozycje na rynku
wideo, trwa debata na temat charakteru relacji miedzy obrazami a czy-
nami: czy obrazy przemocy stymulujg akty przemocy; podobne dyskusje
dotyczg oddziatywania pornografii eksploatujgcej gwait70. Debata ta
miataby charakter bardziej merytoryczny, gdyby pojmowano ten pro-
blem niejako fenomen miodszej moderny, ale jako istotng ceche medium
obrazowego.

DIGITALNE MEDIA OBRAZOWE

Digitalne obrazy wyostrzyty konflikt. Komputer - wykraczajgc poza
swoje zastosowanie jako maszyna do pisania i liczenia - jest medium,
ktore spetnia kryteria zardwno McLuhanowskiej, jak i Luhmannowskiej
definicji medium. Komputer stat sie medium obrazowym takze dlatego,
ze swoje - zbudowane cyfrowo - informacje zaczat ukazywaé¢ w formie
graficznej, a prekursorami w tym byly programy: ,Whirlwind” z 1951
roku i ,Sketchpad” lvana Sutherlanda7l.

Na definicje komputera sklada sie takze materialna podstawa formy
zjawiskowej generowanych przez niego obrazéw oraz ich aktywacji za
pomocg przyrzadow, klawiatury i myszy. Dane, aby osiggng¢ status me-

67 Decker, 1988, s. 72 nn., 203.

8 Frieling, 2000, s. 19 n.

0 Zielinski, 1986 i tenze, 1989.

O Williams, 1996, s. 120 nn.

71 Goodman, 1987, s. 19; Sutherland, 1963.



dium obrazowego, muszg pojawia¢ sie w okreslonych ramach. Nawet
najbardziej zaawansowane préby wygenerowania mozliwie kompletnego
Swiata doswiadczenia w formie przemierzalnosci ,wirtualnych” prze-
strzeni, skazane sg na fizycznie zdefiniowang widzialng przestrzen, do-
Swiadczang przez wzrok i palce naciskajgce klawisze72

Dla historii sztuki istotny jest fakt, ze komputer postuzyt nie tylko
do archiwizacji obrazéw, ale ze dzieki swoim mozliwosciom tworzenia
potaczen odmienit doSwiadczenia historyczne73. Trudno wyobrazi¢ sobie
epoke ,postmoderny” bez komputera i jego mozliwosci asocjacyjnych.
Jesdli w okresie ostatnich dwéch ostatnich dekad obserwowaé¢ mozna po-
wrot gabinetu osobliwosci [Kunstkammer], to takze dlatego, ze w obsza-
rze digitalnym pojawity sie zabawowe potgczenia symulowanych obiek-
tow74. Digitalizacja obrazéw wydaje sie jednak wymagac¢ tak olbrzymich
ilosci danych, ze nawet gwattownie zwiekszajgce sie mozliwosci zapisu
nie dajg gwarancji ich wkasciwej obrébki. W ten sposéb rozwierajg sie
nozyce miedzy moznoscig generowania pojedynczych obrazéow o prawie
haptycznej jakosci i koniecznoscig redukowania danych-no$nikéw ru-
chomych sekwencji po to, by zachowywaty zdolno$¢ do transportu i pro-
jekcji w odpowiednim czasie7s.

Mimetyczne zdolnosci gier komputerowych naleza niewatpliwie do
najbardziej znaczacych kulturalnych nawarstwien [Verschichtungen\
ostatnich czasow. Wprawdzie ,obsadzanie” przez gracza sztucznych istot
dziatajacych w grach komputerowych nie oznacza jego podwojenia lub
zwielokrotnienia76, ale moze sie okaza¢, ze zanik $wiadomosci réznicy

72 Por. og6lnie: Grau, 2001, Virtuelle Kunst.

73 Foto Marburg, by przytoczy¢ tylko jeden przyktad, rozpoczeto udostepnianie swo-
ich ogromnych zasobéw fotografii (http: //www.fotomr.uni-marburg.de/vb.htm; por. Haff-
ner, 2000). Pytanie, czy internet moze by¢ narzedziem historii sztuki, zdezaktualizowato
sie przez praktyke, przy czym dazono nie tylko do czystego zrozumienia, ale zastanawiano
sie réwniez nad problemem specyfiki mediéw. Pierwszym, wychodzacym poza status
probny przedsiewzieciem byt Census of Antique Works of Art and Architecture known to
the Renaisance, ktérego digitalizacje, przy pomocy fundacji Getty'ego, rozpoczeto w 1985
roku. Program ,Imago”, tworzony od 1993 roku, zasadza sie zar6wno na porzadkach hie-
rarchicznych, jak i na asocjacyjnych systemach pytan (Simmons, 2000). Projekt ,Prome-
theus”, realizowany od 2000 roku, ktéry prébuje sprowadzi¢ do formy zdigitalizowanej
rosnaca liczbe zasob6w przezroczy instytutéw historii sztuki, obiecuje, ze w ciggu niewielu
lat by¢ moze uros$nie do najwiekszego, niekomercyjnego banku danych obrazowych (o tym
i kolejnych projektach: Lackner, 2002).

7 Bredekamp, 2000, s. 100 n.

7 Po raz pierwszy od czasu, gdy Alan Turing wymyslit komputer jako maszyne do
obliczania wszystkiego, co obliczalne, nasuwa sie pytanie, czy przewidywalne granice
ilosci beda skutkowac jakosciowg redukcjg oczekiwan (Manovich, 2000, s. 54).

™Turkle, 1998.
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istniejacej miedzy przestrzenig digitalng i Swiatem cielesnym wywiera
przemozny wplyw na jego egzystencje7r.

Problem ten zaostrzyta - potegujac gtéd obrazéw i zarazem nasyce-
nie nimi - ,sie¢ sieci” zapoczatkowana w 1993 roku. ,Sztuka sieci”, ktorg
historia sztuki zaczeta bada¢ réwnolegle z jej powstawaniem78 prdbo-
wata - podobnie jak sztuka wideo w stosunku do medium telewizji -
rzuci¢ Swiatto na wlasne medium poprzez jego zakidcenie i intensyfika-
cje. Nalezg tu na przykiad crashsites, takie jak jodi.org lub - trybuna
czarnego anarchizmu - strona New School of Design, Art & Performance
(NSDAP), agitujgca na rzecz wprowadzenia powszechnej cenzury inter-
netu, poniewaz ogdlnoswiatowa wolnos¢ informacyjna jest, wedtug auto-
row, dzietem ,telekomunistycznego spisku” (Telecommunist Conspiracy),
ktory miatby sie skonczy¢ nowym totalitaryzmem79. Krytyczna reakcja
na ,sie¢” kolorisko-nowojorskiego artysty Ingo Ginthera byta mniej ma-
kabryczna: zaproponowat on utworzenie panstwa z wszystkich uchodz-
céw i wypedzonych, panstwa refugees jako projektu w sieci&0.

W tym, niepozbawionym sarkazmu, dziele netartu, caty problem ulegt
biegunowemu odwrdéceniu, tak, ze nieustannie podminowywana jest in-
tegralnos¢ istniejgcych panstw. W obszarze propagandy politycznej i por-
nografii eksploatujgcej przemoc, masy stawiajg tamigcym prawo obra-
zom zasadnicze pytanie o panstwowos¢ w warunkach wysoce stechnicy-
zowanych sposobéw komunikacji8L Ten, kto zaglada do zasobu obrazow
w internecie, doswiadcza tgcznosci z przedracjonalnymi zrodtami, ktére
czynig z World Wide Web po czesci przerazajgcy psychogram stechnicy-
zowanej ludzkosci. Media nie sg tutaj technicznym przedtuzeniem ciata,
ale sg czynnikami jego psychomotorycznego zniszczenia. To tak, jakby
chuste Weroniki na powrot natozy¢ na twarz niczym chuste z muslinu.

Wideo i komputer wyzwolity proces uwolnienia medium obrazowego,
z ktérym, co nieuchronne, idzie w parze ukryty ikonoklazm. Na razie
wyczerpuje sie on w wotaniu o cenzure obrazow. W zadnym razie nie
mozna jednak wykluczyé¢, ze nie przybierze on bardziej zdecydowanego
charakteru w sytuacji, gdy spod kontroli wymyka sie wizualna kodyfika-
cja przemocy w obszarze kolektywnej psyche.

77 Williams, 1996, s. 119 nn.; w perspektywie historycznej: Grau, 2001; por. Burda-
Stengel, 2001.

B ,kritische berichte”, R. 26, 1998, nr 1; Huber, 2000; zbi6ér analiz na temat netart
oferuje Gottfried Kerscher: http: //www.rz.uni-frankfurt.de/~kerscher/netart.html; por.
tenze, 2001 i Baumgartel, 2001.

M Zamiast tego powinien zosta¢ wzniesiony ,Wilhelm Reichstag” ze stadionem ,Wil-
helm Reich” na 350 000 widzéw jako antyimperialistyczne muzeum pokoju (http:
/lwww .jodi.org). Por. Baumgéartel, 1998; http: //www.agit.com/imagine/ars/index.html.

B http: //refugee.net.passport/rrpass.html; por. Daniels, 1998.

8l Lihe, 2000; Bredekamp, 1998.
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HISTORIA SZTUKI JAKO FORUM TEGO, CO NIEROWNOCZESNE

Komputer sprzyja transmedialnej wedréwce wspotczesnej sztuki,
poniewaz jest zdolny do reprezentowania w hybrydalny sposob catej hi-
storii mediow, co jednak nie oznacza, ze historia ta koniczy sie na nim8&

Zaden z wynalazkéw w sferze mediéw obrazowych nie zostat wyma-
zany przez poOzniejszy postep w tej dziedzinie. Proces permanentnego
przenikania i nawarstwiania sie technik starych i nowych wcale nie roz-
poczat sie dopiero wraz z pojawieniem sie komputera. Konfliktowe dzieje
mediow obrazowych trzymajg w zanadrzu caly rezerwuar ,duchow”,
zdolnych w zmienionych warunkach do ponownego wejscia na scene i -
jak uczy dzisiejszy triumfalny powrdt malarstwa - nigdy nie mozna
przewidzie¢, kto bedzie przegranym, a kto zwyciezca historii sztuki
i mediow.

Juz sukcesowi ksigzki drukowanej towarzyszyto - jako ,medium-be-
kart” McLuhana8 - wyjgtkowo kosztowne malarstwo ksigzkowe. Co
prawda, druk ksigzek sprawit, ze utracito ono swoj przywilej ilustrowa-
nia tekstu, jednak malarstwo to nie zanikneto catkowicie. Utrzymato sie
w kosztownej niszy ksigzek artystycznych, zachowujgc najwyzszg jakosg.
Przykladem produktywnosci anachronicznych $rodkéw produkcji jest
stosowanie w sztukach plastycznych —po drzeworycie, miedziorycie,
stalorycie i akwatincie - litografii, czyli manualnej metody reprodukcji,
po tym jak fotografia dowiodta swoich mozliwosci w tym wzgledzie. Na-
lezy tutaj rowniez sitodruk, w koricu wynaleziony w dwudziestym wieku,
ktory stat sie popularny w tworczosci pop artu jako ironiczne potaczenie
reklamy i sztuki84d. W wyniku takiej wzajemnej gry powstaje kultura
artystycznej obfitosci, ktdra zywi sie nie lineranym postepem, ale kon-
fliktami. Przeciwstawia sie ona - polegajgcej na autoiluzji - wierze w
postep, zgodnie z ktorg kazdy kolejny etap wypetnia i tym samym unie-
waznia dotychczasowa historie8&b.

Andy Warhol osiggnat synteze szczegbélnego rodzaju, gdy zlecit wy-
produkowanie podktadéw drukarskich nie w sposéb rekodzielniczy, ale
fotomechanicznie, a nastepnie pokrywajac ten druk (jak na przykiad
w hommage dla Josepha Beuysa8) cienkg warstwg ztotego proszku, co

& Coy, 1994, s. 30; Manovich, 2000, s. 19-25 i Kittler, 2001, s. 49.

& Zachowata sie ksigzka-wzornik dla kosztownych malowidet w Biblii Gutenberga
z Getyngi (Fussel, 2000, s. 50 nn.).

8 Por. Hirner, 1997, s. 44 nn. i Huber, 1997.

& Wiele medialnych historii powrotu pozornie zarzuconych materiatéw i technik
przytaczajg: Wagner, 2001 i Stafford, 2001.

85 Andy Warhol, Portret Josepha Beuysa, Stiftung Sammlung Marx, Hamburger
Bahnhof-Museum fur Gegenwart, Berlin.



ponownie przywodzi na mys$l robote reczna, taczacg malarstwo z relie-
fem, a przede wszystkim ewokuje zasade ikoniczng, ktéra od czasu le-
gendy o chuscie Weroniki legitymizowata media obrazowe: bycie $wie-
tym pytem, ktory nie wyczerpuje sie w sobie, ale wypelnia szerokag
przestrzen az do granicy wszelkiej wyrazistosci.
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