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Archiwa, o ktérych mowa w tytule, nie sg
zakurzonymi pomieszczeniami wypeinio-
nymi zasuszonymi dokumentami wiedzy
akademickiej. Termin ten oznacza dla
mnie - zgodnie ze znaczeniem, w ktérym
postugiwat si¢ nim Michel Foucault - sys-
tem rzqdzgcy zjawianiem sie wypowiedzi, .
ktéry porzadkuje poszczegolne wyrazenia
danego okresu.! W tym sensie archiwum
jako takie nie jest ani afirmatywne, ani

{( czne; dostarcza ono po prostu termi-
néw dyskursu. Ale owo ,,po prostu” nie jest
weale takie btahe, jesli bowiem archiwum
porzadkuje terminy dyskursu, ogranicza
réwniez to, co moze i nie moze by¢ artyku- -
towane w danym czasie i miejscu. Chcial-

bym naszkicowac¢ tutaj kilka znaczacych - .
przesunie¢ w dominujacych relacjach - !
archiwalnych, ktére utrzymywaty sie¢ mie- .
dzy praktyka sztuki nowoczesne], muzeum . -
sztuii oraz historig sztuki na Zachodzie ! :
w latach - w przyblizeniu - 1850-1950. E
A bardziej konkretnie, chciatbym rozwa- . -
zy¢ ,strukture pamieci” wyprodukowa- -~ .
n3a wspolnie w tym okresie przez te trzy -
agencje oraz opisac ,dialektyke widzenia” 1| -
wewnatrz tej struktury pamieci (wierze, = -
ze te terminy bedg stawaty si¢ jasniejsze .- -
w dalszych czesciach tekstu). ol
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ARCHIVES OF MODERN ART

The archives of my title are not the dusty rooms filled with dry
documents of academic lore. I mean the term as Michel Foucault
used it, to stand for “the system that governs the appearance of
statements,” that structures the particular expressions of a particular
period.! In this sense an archive is neither affirmative nor critical
per se; it simply supplies the terms of discourse. But this “simply”
is no small thing, for if an archive structures the terms of discourse,
it also limits what can and cannot be articulated at a given time and
place. Here I want to sketch a few significant shifts in the dominant
archival relations that obtained among modern art practice, art
museum, and art history in the West circa 1850-1950. A little more
specifically, I want to consider the “memory-structure” that these
three agencies co-produced over this period, and to describe a
“dialectics of seeing” within this memory-structure (I trust these
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Skupie sie na trzech szczegélnych momentach - byé
moze bardziej heurystycznych niz historycznych - i skon-
centruje kazdy z nich na szczegélnym zestawieniu figur
i tekstow. Dobrze to czy Zle, wszystkie postacie, po ktore
siggam, to mezczyzni, a wszystkie teksty sg kanoniczne,
ale w retrospekcji mezczyzni nie wygladaja az tak trium-
fujaco, a kanon wydaje sie dzisiaj nie tyle barykada do
szturmowania, ile ruing do przeczesania. Ten stan (ktéry
nie musi wigzac sie z melancholig) w sensie politycznym
i strategicznym odrdznia terazniejszo$é sztuki i krytyki od
bliskiej przesziosci (przeszlosci postmodernistycznej kry-
tyki modernizmu) - jednym z moich celéw jest ukazanie
tej réznicy.

-

Moim pierwszym zestawieniem postaci w tej dialek-
tyce widzenia s3 Baudelaire i Manet. Pamigc - pisze Bau-
delaire w Salonie z 1846 roku - jest waznym kryterium
sztuki; sztuka to mnemotechnika pigkna.? Sugeruje, ze
wielkie dzielo sztuki w tradycji artystycznej musi przywo-
tywaé pamiec¢ wielkich precedenséw w obrebie tej trady-
cji jako swéj punkt oparcia lub podstawe (Baudelaire’owi

chodzito tu o ambitne malarstwo po Renesansie; 1zei-
ba pogardzal). Dzieto nie musi by¢ jednak zdominowane
tymi precedensami; musi natomiast pobudza¢ pamie¢ ta-
kich waznych obrazéw w sposéb niejawny - Przyciaga¢
je, ubiera¢ w inne szaty, przeksztatcac.4 Jako pozytywny
przykiad tej ,mnemotechniki pigkna” podaje Baudelaire
obecnosé¢ Tratwy Meduzy Gericault (1819) w Barce Dan.
tego Delacroix (1822). Ten rodzaj sub-tekstualnosci po-
widokéw pamieciowych - ktéra musi byé odrézniona od
wszelkiego rodzaju pastiszu jawnych cytatéw - jest tym,
co konstytuuje dla niego tradycjg artystyczna, w prawie
etymologicznym sensie ,tradycji” jako przekazywania po-
tencjalnych znaczen, i w $wietle tego pamie¢ jest dla Bau-
delaire’a medium malarstwa.’

W tym miejscu nalezy wprowadzi¢ dwie poprawki. Po
pierwsze, na zasadzie odwrotnosci, ktdra stata sie znana
od kiedy T.S. Eliot napisat Tradition and Individual Talent
(1917), te powidoki mogg tez dziata¢ wstecz: Barka moze
przebywac droge powrotnga do Tratwy, to znaczy do jej pa-
mieciowych przetworzen. W ten sposéb tradycja nie jest
nigdy dana, lecz zawsze konstruowana, i to zawsze w spo-
s6b bardziej prowizoryczny niz mogloby si¢ wydawac.
Ta prowizoryczno$¢ stala si¢ dla nas oczywista w takim
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stopniu, Ze o ile jeszcze modernisci odbierali tradycje jako
opresyjny ciezar, my prawdopodobnie odczuwa¢ jg beg-
dziemy jako nieznosng lekkosé bytu, nawet jesli niekté-
1zy z nas wciaz przypisuja jej ciezar, ktérego nie posiada,
tak jak gdybysmy potrzebowali go jako przedmiotu przy-
zwyczajenia lub antagonizmu. Po drugie, model prakty-
ki artystycznej zasugerowany przez Baudelaire’a od po-
czatku pozostaje w zwigzku z historig sztuki i zakiada
z gory przestrzen muzeum jako strukture swoich efektow
pamieciowych, jako miejsce (bardziej wyobrazeniowe
niz rzeczywiste), w ktérym dzieje si¢ tradycja artystycz-
na. Méwiac inaczej, ta ,mnemotechnika pigkna” zakta-
da instytucjonalna zamiane atelier na pracownie (studio),
w ktorej dokonuja sie takie transformacje, oraz wystawy
na muzeum, w ktorym staja sie one efektywne dla innych
(zamiana ta jest nastepnie zaposredniczana, oczywiscie,
Pprzez mnogosé dyskurséw krytykéw Salonu, czytelnikéw
recenzji, karykaturzystow, plotki i tak dalej). Krétko moé-
wigc, w schemacie Baudelaire’a, malarstwo jest sztuka
pamieci, a muzeum jest jej architektura.®

Wkrétce po Baudelaire’owskiej interwencji w dziewiet-
nastowieczny dyskurs dotyczacy pamigci artystycznej po-
jawia si¢ Manet.Jak argumentowal Michael Fried, zaki6ca

on troche opisany model - poniewaz jego praktyka prze-
suwa subtekstualno$é powidokéw pamigciowych w stro-
ne pastiszu jawnych cytatéw. Manet eksponuje w sposdb
bardziej jawny niz jego poprzednicy czy tez lepiej - pro-
ponuje ,strukture pamieci” malarstwa europejskiego od
Renesansu lub przynajmniej jedng aluzyjna wiazke (al-
lusive cluster) w obrebie tego skomplikowanego teksi
tu. Wedtug Frieda Manet postuguje si¢ swoimi cytatami
w sposéb jawny, poniewaz aspiruje do podporzadkowa-
nia porenesansowej przesziosci malarstwa europejsk_ie_'
go - poprzez metonimiczne aluzje do sztuki francuskiej,
hiszpanskiej i wioskiej (odnosne aluzje dotycza migdzy
innymi Le Naina, Velasqueza i Tycjana, a jego obra? Stta-
rzy muzycy [1862] jest rodzajem kompendium odn%esle'
1)’ W ten sposéb Manet tworzy, by¢ moze po raz pierw:
szy, efekt transeuropejskiej sztuki, efekt catosci takle.go
malarstwa - efekt, ktéry wkrotce pozwoli na wyobrazs-
nie sobie malarstwa jako Malarstwa przez duze M %’kt’ory
potem doprowadzi do skojarzenia Maneta z nadejsciem
sztuki modernistycznej.

Jednym z oczywistych przyktadéw jes
Déjeuner sur I’herbe (Sniadanie na trawie,
w swych dobrze znanych ewokacjach mistrz

t tutaj obraz Le

1863), nie tylk
Sw renesan:
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sowych takich jak Rafael (detal z jego zaginionego Sqdu
Parysa cytowany jest w grupie centralnej za posrednic-
twem sztychu Marcantonio Raimondiego), ale réwniez
W jego niezwykiej kombinacji tradycyjnych rodzajéw ma-
larstwa takich jak akt, martwa natura, portret oraz pejzaz,
ktore wszystkie przeksztalcajg sie w ,malarstwo nowo-
czesnego zycia”. Wedtug Frieda ten tekst zlozony z obra-
z0w i kombinacji rodzajow tworzy uogélniong (heigh-
tened) jednos¢ malarstwa charakterystyczng dla Mane-
ta i jego nastgpcow, jednosé, ktora Fried sumuje, postepu-
jac od neoklasycznego tableau, ktérego oredownikiem byt
Diderot, do péinomodernistycznej abstrakeji uzyskanej
przez Franka Stelle: jednos¢ wewngtrz malarstwa, ktéra
promuje autonomie samego malarstwa. Oczywiscie Bau-
delaire postrzegat rzeczy inaczej: ze swoim ambiwalent-
nym hotdem dla Maneta jako pierwszego w ,rozpadzie”
swojej sztuki, sugeruje on, ze ,struktura pamieci” malar-
stwa, jego cigglosc jako subtekstualnosé powidokéw wraz
z pojawieniem si¢ Maneta zagrozona jest zepsuciem, by¢
moze dlatego, ze jego cytaty s3 zbyt jawne, zbyt zréznico-
wane, zbyt ,fotograficzne”® Jednakze, zamiast przedkta-
dac jedno odczytanie nad drugie, mozemy uzgodnié¢ wgla-
dy obydwu, jesli zaproponujemy - w sposéb nie az tak

paradoksalny, jak by mogto sie to wydawac¢ - ze struktu-
ra pamieci malarstwa porenesansowego jest nadwyrezo-
na juz w tym momencie, w ktérym zostaje wypracowana.

Chciatbym podkresli¢ dwie podniesione przeze mnie
kwestie: ze sztuka nowoczesna pojmowana jest od po-
czatku przez Baudelaire’a i Maneta w kategoriach histo-
rii sztuki i ze ta koncepcja zasadza sie na przyjeciu jej
muzealnej oprawy. Powtérzmy: muzeum to jest w wiek-
szej mierze wyobrazeniowe, jest rozbudowanym Luwrem
wspierajacym sig¢ na $ladach pamieciowych, imitacjach
warsztatu (workshop), reprodukcjach graficznych i tak da-
lej - muzeum bez Scian na dlugo, zanim Malraux takim
je zadeklarowat, lub - lepiej - muzeum z niezliczonym
mnoéstwem $cian zaréwno rzeczywistych, jak i fikeyj-
nych. A jednak ta struktura pamieci jest réwniez bardzo
ograniczona, skoncentrowana niemal catkowicie na ma-
larstwie i przebiegajaca wzdtuz waskiego szlaku geogra-
ficznego (ktéry trudno byloby uznaé za transeuropejski
- zasadniczo migdzy Paryzem i Rzymem, z kilkoma objaz-
dami przez Holandie i Hiszpanig). Co wiecej, jest ona za-
gorzale edypalna, nadbudowana na sieci patriarchalnych
warsztatow i rywalizujgcych grup od Davida do Delacroix
i potem.? To jednak wiasnie te ograniczenia sprawiajg,
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ze dziewietnastowieczne malarstwo francuskie - trans-
formacje jego kategorii i przemieszczenia jego pozadan -
jest formalnie, semiotycznie i pamigciowo efektywne.

Te warunki wciaz utrzymujg sie w wiekszosci w mode-
lu,,Muzeum Valéry Proust”, ktéry Adorno w swoim eseju
z 1953 roku sytuuje blizej konica dziewigtnastego wieku.
Jednak tutaj, wraz z Valérym i Proustem, w kolejnym mo-
mencie tej muzealnej dialektyki widzenia, jesteSmy juz
kilka dekad po Baudelairze i Manecie i poglady na to mu-
zeum troche si¢ zmienily. Valéry, wedtug Adorno, repre-
zentuje poglad, ze muzeum znajduje si¢ tam, gdzie ,odda-
jemy Smierci sztuke przeszlosci”*® Muzeum i mauzoleum
powiqzane sq przez cos wigcej niz fonetyczne skojarzenie,
pisze niemiecki krytyk, jak gdyby jednogtosnie z kryty-
kiem-poet3 francuskim. Muzea sq jak grobowce rodzinne
dziet sztuki. Swiadczq o neutralizacji kultury.** Dla Ador-
no jest to poglad producenta sztuki w pracowni, ktéry
moze tylko uwaza¢ muzeum za miejsce ,urzeczowienia”
i ,chaosu”; odréznia go od pogladu reprezentowanego,
jego zdaniem, przez Prousta. W schemacie Adornianiskim
Proust rozpoczyna sie tam, gdzie konczy si¢ Valéry: wraz
z,zyciem posmiertnym dziela”, ktére Proust postrzega nie
z korzystnego punktu widzenia producenta sztuki w pra-

cownij, ale odbiorcy sztuki w muzeum. Dla odbiorcy ide-
alistycznego a la Proust muzeum uosabia co$ w rodzaju
fantasmagorycznej perfekcji pracowni, miejsce duchowe,
w ktorym materialny brud produkeji artystycznej jest od-
cedzony, w ktorym, jak pisze, pokoje, w ich surowej absty-
nencji od jakiegokolwiek elementu dekoracyjnego, sym-
bolizujq wewnetrzne przestrzenie, do ktérych wycofuje sie
artysta w celu stworzenia dzieta.** Zamiast by¢ miejscem
faktycznego urzeczowienia, muzeum jest zatem dla Prous-
ta miejscem fantastycznej reanimacji, prawdziwej ducho-
wej idealizacji. I zamiast tworzyé¢ chaos dziet, muzeum
inicjuje dla Prousta wspétzawodnictwo miedzy dzietami
bedgce testem prawdy (w tym punkcie Adorno opowia-
da si¢ za nim).** Owo ,wspétzawodnictwo” jest w rzeczy
samej edypalna walka, na ktérej wspiera sie¢ wspomnia-
na wyzej struktura pamieci; tyle ze jest ona zorientowa-
na bardziej polemicznie niz subtekstualnosé¢ powidokéw
sugerowana przez Baudelaire’a. Proust i Valéry reprezen-
tuja w rzeczy samej bardziej ekstremalne wersje postaw
skojarzonych z Baudelaire’em i Manetem: pierwsza figura
w kazdej z tych par koncentruje si¢ na pamigciowym ozy-
wieniu ,pigkna”, druga za§ wysuwa na przedni plan jego
muzealne urzeczowienie.
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Jednak na tej samej zasadzie koncepcje muzeum sztu-
ki Valéry'ego i Prousta nie stoja w wiekszej opozycji niz
modele pamieci artystycznej Beudelaire’a i Maneta.
Kazda z tych par wskazuje raczej na dialektyke urzeczo-
wienia i ozywienia, ktéra stanowi strukture wszystkich
tych refleksji na temat sztuki nowoczesnej i nowocze-
snego muzeum. Jak juz widzieli§my, Adorno postuzyt sie
pierwszym z tych pojec¢ - pojeciem urzeczowienia - w od-
niesieniu do Valéry’ego; przejmuje to pojecie, oczywiscie,
od Georga Lukacsa, ktory wypracowat je niedtugo po wy-
powiedziach Valéry'ego i Prousta w oparciu o koncep-
cje fetyszyzmu towarowego Marksa. W swoim wspania-
tym eseju Urzeczowienie i swiadomos¢é proletariatu (1922)
Lukacs sugeruje, ze ozywienie duchowe w rodzaju po-
zadanego przez Baudelaire’a i Prousta jest idealistyczng
kompensacja kapitalistycznego urzeczowienia; w nastep-
stwie tego urzeczowienie i ozywienie tworza jedna z an-
tynomii mysli burzuazyjnej, ktére szczegétowo wylicza.*
Ta antynomia przenika réwniez historie sztuki jako dys-
cypling humanistyczng, skad wyprowadzam moja gtéw-
n3 teze, zgodnie z ktérg historia sztuki rodzi si¢ z kryzysu
- zawsze przyjmowanego milczaco, czasami obwieszcza-
nego dramatycznie - kryzysu fragmentacji i urzeczowie-

nia tradycji, ktory ta wiasnie dyscyplina zobowigzana jest
leczyé poprzez zbawienny projekt scalania i ozywiania.
Nie znaczy to - jak zauwazyt kiedy$ Karl Krauss w odnie-
sieniu do psychoanalizy - ze historia sztuki jest chorobg,
o ktérej sama mysli, ze jest lekarstwem. Kryzysy pamig-
ci, na ktére dyscyplina ta reaguje, s3 czgsto wystarczajaco
prawdziwe; ale doktadnie dlatego, ze zdarzajg si¢ napraw-
de, historia sztuki nie moze ich rozwiaza¢, a tylko je usu-
naé, zawiesié albo tez zajmowac si¢ nimi raz po raz.**
Chciatbym teraz, po wtdre, odnies¢ si¢ do innej pary
postaci, mniej dialektycznych niz dotychczas omawia-
ne, ale bardziej kluczowych dla historii sztuki: Heinricha
Wélfflina i Aby’ego Warburga.?® Podobnie jak ich bliscy
wspotczeéni Valéry i Proust, Wolfflin i Warburg dziedzi-
czg archiwalng relacje kojarzong tutaj z Baudelaire’em
i Manetem, ktéra projektowala pierwotnie zaréwno ca-
tos$¢é sztuki europejskiej, jak i chaos muzealnych fragmen-
tow. W tym s$wietle ten pierwszy moment archiwalny
domagat sie przede wszystkim czegos w rodzaju synte-
tycznych terminéw modelowych, ktére ci twércy historii
sztuki proponowali w naszym drugim momencie, mia-
nowicie diakrytyczne ,style” Wolfflina (system atrybu-
téw klasycznych przeciwstawionych atrybutom baroko-
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wym zarysowany w jego Podstawowych pojeciach historii
sztuki [1915] i wczesniejszych tekstach) i ,formuly pa-
tosu” Warburga (emotywne pozy i gesty w ,zyciu po-
$miertnym starozytnosci” naszkicowane w Mnemosyne
Atlas i réznych artykulach). Méwigc bardziej precyzyjnie,
te syntetyczne terminy (o ktérych bedzie wiecej w roz-
dziale 6 ksigzki) wytaniaja sie w taki sposéb, zeby bronié¢
przed muzeum jako chaosem fragmentéw w momencie
baudelairowsko-manetowskim - zeby bronié¢ przed nim
w stuzbie formalnej jednosci i historycznej ciagtosci, kto-
re prezentowane s3 jako zawsze zagrozone, ale nigdy cat-
kiem utracone.*

W stuzbie jednosci i ciggtosci: kiedy Wolfflin omawiat
»«dlaczego» rozwoju” w Podstawowych pojeciach historii
sztuki, owo ,dlaczego” zdradza¢ mogto niepokoj, ze sztu-
ka nie ujawnia juz ,rozwoju” tego rodzaju, ktéry dotyczyt
jego zdaniem przesziosci.’* Warburg dzielit ten niepokéj
i obaj przepracowywali go w ich historii sztuki, w pew-
nym sensie jako ich wlasnej historii sztuki. By¢ moze
mieli nadzieje, ze porzadek tam projektowany znajdzie
przedtuzenie w ich wtasnych Zyciach; by¢ moze wigk-
szo$¢ historykow (sztuki) ma taka nadzieje. W kazdym ra-
zie Wolfflin opublikowal swoje Pojecia dopiero w 1915

roku, chociaz byly ukonczone duzo wczesniej - znaczace
opdznienie, jak argumentowal Martin Warmke, bowiem
Wolfflin uwazat swoja ksiazke za ,skitadnice przedwo-
jennego doswiadczenia zmystowego”, archiwum oczysz-
czonej zmystowosci, skazanej na wstrzasy Wielkiej Woj-
ny - w konsekwencji byla ona strukturg pamieci sztuki
europejskiej transkrybowang dla potrzeb pedagogiczne-
go utrwalenia.*? Oczywiscie, gdy Wolfflin opublikowat Po-
Jecia, byly one epistemologicznie martwe, poniewaz nie
odnosily sie do zaawansowanej sztuki (rok 1915 oznacza
peine nadejscie abstrakcyjnego malarstwa, konstruowa-
nej rzezby i przedmiotéw gotowych - odpornych na ter-
miny jego dyskursu stylu).** Warburg réwniez cierpiat,
moze nawet bardziej, na ten sam kryzys historyczny. Jak
dobrze wiadomo zostat on umieszczony w zaktadzie psy-
chiatrycznym po zatamaniu nerwowym w pazdzierni-
ku 1918 roku (zbiegtio sie to doktadnie w czasie z militar-
nym upadkiem Niemiec), i szczeg6lnie jako Zyd - wraz ze
swoim wyzdrowieniem w 1923 roku - byt wystawiony
na dodatkowe niebezpieczenstwo wschodzacego faszy-
zmu. Oczywiscie ,zycie posmiertne starozytnoséci” nabra-
to catkowicie innego znaczenia cztery lata po jego $mierci
W 1929 roku, wraz z nadej$ciem nazistéw.*
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Wyglada na to, ze nasz drugi moment w tej muzealnej
dialektyce widzenia stopniowo zmienit sie juz w moment
trzeci. Odwotywatem sie wyzej do ,historii jako dyscypli-
ny humanistycznej”. Wyrazenie to znane jest historykom
sztuki jako tytut eseju z roku 1940, w ktérym Erwin Pano-
fsky definiuje te dyscypling w kategoriach rowniez odwo-
tujacych sie do dialektyki reifikacji i reanimacji. Badanie
archeologiczne jest slepe i puste bez estetycznego od-two-
rzenia, pisze Panofsky, a od-tworzenie estetyczne jest irra-
¢jonalna i czesto zagubione bez badania archeologiczne-
go. Ale ,wspierajqc si¢ wzajemnie’, obydwie operacje mogq
stanowic¢ podbudoweg ‘systemu, ktéry ma sens; to znaczy
historycznego przeglgdu.* Napisany w obliczu faszyzmu
(0 czym wspomina Panofsky w jego zakonczeniu) tekst
ten ukazuje historyka jako humaniste i odwrotnie oraz
potwierdza, ze nauki humanistyczne... nie stojq w obliczu
zatrzymania tego, co w przeciwnym razie mogtoby sie¢ wy-
mkngqc, ale ozywienia tego, co w przeciwnym razie pozosta-
foby martwe.” To réwniez jest idealistycznym credo: o ile
Proust chciat ozywi¢ pracownie w muzeum, sublimowaé
tam przynalezne mu materiaty, Panofsky chce przesziosci
ozywionej w historii sztuki, chce ocali¢ tam jej fragmen-
ty. To idealistyczne stanowisko musi nastepnie zostaé

przeciwstawione materialistycznemu stanowisku Benja-
mina, ktéry w swoich Theses on the Philosophy of Histo-
ry, téwniez napisanych w 1940 roku w obliczu faszyzmu,
catkowicie odwraca sformutowanie Panofskiego: Wyarty-
kutowac historycznie to, co minione, nie oznacza, ze trze-
ba je poznaé takim, jakie naprawde bylo, pisze. Oznacza
natomiast zawladnqé¢ przypomnieniem takim, jakie roz-
btyska w chwili zagrozenia.** Zamiast ozywiac i przeor-
ganizowywa¢ tradycje, Benjamin nalega na uwolnienie
jej fragmentow ,,0d pasozytniczego bytu w rytuale” i na
udostepnienie jej biezagcym celom polityki (proponuje to
w stawnym eseju Dziefo sztuki w dobie reprodukcji tech-
nicznej z 1936 roku).?

O ile zatem Panofsky prébuje rozwigzac dialektyke
urzeczowienia i ozywienia na rzecz ozywienia, to Ben-
jamin dazy do rozjatrzenia samej tej dialektyki na rzecz
urzeczowienia czy raczej na rzecz kondycji komunistycz-
nej, sytuowanej po drugiej stronie urzeczowienia. Wiele
0s6b z lewicy lat 20. i 30. (w$réd nich przede wszystkim
Gramsci) podjeto to wyzwanie walki poprzez ,mroczny
rozum” kapitalizmu, ktéry - jak dowodzit Siegfried Kra-
cauer w The Mass Ornament, (1927) - racjonalizuje nie
za duzo, lecz raczej za mato.** W eseju Dzielo sztuki Ben-
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jamin réwniez trzyma sie tej linii ,lewicowo-Fordow-
skiej”: roztrzaskanie tradycji, przyspieszone przez re-
produkecje techniczng i produkcje masows, jest zarazem
destrukcyjne i konstruktywne (lub raczej jest ono pier-
wotnie destrukcyjne, a potencjalnie konstruktywne).
W owym czasie Benjamin wcigz miat wizje tej poten-
cjalnej konstrukeji - konstruktywistyczne eksperymen-
ty w Zwigzku Radzieckim - ktéra wymiottaby fragmen-
ty starej burzuazyjnej kultury lub radykalnie zlozytaby
je na nowo: w nowg kulture proletariacka. Ale wraz ze
stalinowskim stlumieniem awangardy we wczesnych
latach 30. ten miraz zdazyt sie juz ulotni¢ i Benjamin ni-
gdy nie znalazi si¢ po drugiej stronie urzeczowienia. To,
co wydawalo sie bliskie urzeczywistnienia w The Arti-
sts as Producer (1934) stalo si¢ utopijne zaledwie cztery
lata pézniej w jego Theses on the Philosophy of History.
Jak alegoryczna postaé tego eseju - Angelus Novus na-
malowany przez Paula Klee i w posiadaniu Benjamina -
czuje wiatr nowoczesnosci w swoich skrzydtach, tyle ze
wiatr ten zmienit kierunek: Oczy szeroko rozwarte, usta
otwarte, skrzydta rozpiete. Tak musi wyglgdacé aniot histo-
rii. Zwrdcit oblicze ku przesziosci. Gdzie nam ukazuje sie
taricuch zdarzen, on widzi jedng wiecznq katastrofe, kto-

ra nieustannie pietrzy ruiny na ruinach i ciska mu pod
stopy.?’

Wyrdéznitem do tej pory trzy rézne relacje archiwalne
w obrebie praktyk sztuki nowoczesnej, muzeum sztuki
i historii sztuki w trzech réznych momentach historycz-
nych: pierwszym kojarzonym z Badelaire’em i Manetem
w potowie XIX wieku, drugim z Proustem i Valérym na
przetomie XIX i XX wieku, trzecim z Panofskim i Benja-
minem w przeddzien Drugiej Wojny Swiatowej. Roznymi
sposobami pierwsza posta¢ w kazdej z tych par projek-
tuje calos¢ sztuki, ktéra druga ujawnia jako zlozong wy-
tacznie z fragmentéw. I znéw gléwnym czynnikiem tej
fragmentacji jest techniczna reprodukcja: w eseju Dzie-
to sztuki odziera ona sztuke z kontekstu, rozbija jej trady-
cje ilikwiduje jej aure. Nawet jesli uzycza muzeum nowej
totalnosci, to réwniez je pograza, a kino zmierza do prze-
jecia jego kulturowego znaczenia. W ten sposéb ,wartosé
kultowa” sztuki zostaje wykorzeniona i zastapiona przez
jej ,wartos¢ ekspozycyjng”, okreslajacg jej zwiazek z ryn-
kiem i muzeum. Ale, przynajmniej potencjalnie, ta war-
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tos¢ réwniez jest podwazona i w miejsce tych rytualow,
zaréwno starych, jak i nowych, Benjamin opowiada sig za
politycznym funkcjonowaniem sztuki. Takie jest dialek-
tyczne oméwienie dotyczace drugiej relacji archiwalnej
przedstawionej w procesie przechodzenia w trzecig, omo-
wienie demonstrujgce sposob, w jaki kazde przesunigcie
archiwalne jednoczeénie co$ umozliwia i uniemozliwia,
przekracza i ogranicza.

Jednak w oméwieniu tym, bezposrednio lub nie, po-
brzmiewaty tez inne gtosy. Wspomnialem Panofsky’ego,
ale bardziej na miejscu moégtby tutaj byé¢ Malraux, ponie-
waz pozostawat on w dialogu z Benjaminem w okresie
eseju Dzieto sztuki, co bylo wazine dla jego wstgpnego
szkicu musée imaginaire.?® Malraux zauwazyl t¢ sama
transformacje archiwalng co Benjamin, ale wyciggnat
z niej inne wnioski. Dla Malraux reprodukcja techniczna
nie tylko niszczy oryginalnosé; moze ja réwniez zlokali-
zowaé, a nawet skonstruowac.? I chociaz reprodukowa-
ne dzielo sztuki traci niektére ze swoich wiasnosci jako
przedmiot, zyskuje przez to inne wlasnosci, takie jak ,za-
sadnicze znaczenie dla stylu”.*° Krétko méwiac, tam gdzie
Benjamin dostrzegal definitywny kryzys muzeum spo-
wodowany reprodukeja techniczng, Malraux widzial jego

nieograniczong ekspansjg. Tam gdzie dla Benjamina re-
produkcja techniczna rozbija tradycje i likwiduje aure,
dla Malraux dostarcza ona narzedzi stuzacych do ztoze-
nia na nowo kawatkéw rozbitej tradycji w jedng meta-
-tradycje $wiatowych styléw - nowe Muzeum Bez Scian,
ktérego tematem jest Rodzina Ludzka. W rzeczy samej to
wiaénie strumien likwidowanej aury umozliwia, wedtug
Malraux, potaczenie wszystkich tych fragmentéw w Rze-
ce Historii lJub w tym, co nazywa on trwajgcym zyciem
niektorych form, wylaniajqcych sie raz po raz z przesztos-
ci jak duchy?* Tutaj urzeczowione grobowce rodzinne
w muzeum Valéry’ego staja sie ozywianymi pokrewnymi
duchami w muzeum Malraux. Tutaj réwniez aniot histo-
rii-jako-katastrofy wyobrazony przez Benjamina staje sig
technokratycznym humanista uciele$nionym przez Mal-
raux, ktéry dazy do zniwelowania strat powodowanych
lokalnymi kryzysami przez ustanawianie globalnych cig-
glosci, do przeksztalcenia obrazowego chaosu w porzadek
muzeologiczny.

Oczywiscie sa jeszcze inne krytyczne glosy, ktore moz-
na byloby doda¢ w tym trzecim momencie, a poza tym
nie zajglem sie calym mnéstwem zwigzanych z nim prak-
tyk modernistycznych. Jasne jest réwniez to, ze mozna
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by rozwazyé czwarta relacje archiwalng, te, ktéra wyla-
nia sie wraz ze spoleczenistwem konsumpcyjnym po Dru-
giej Wojnie Swiatowej, rejestrowang réznymi sposobami
przez Independent Group w Anglii, Sytuacjonistéw we
Francji oraz artystow takich jak Rauschenberg i Warhol
w Stanach Zjednoczonych, Gerhard Richter i Sigmar Polke
w Niemczech.?2 Jednak pytanie, ktére chce postawié teraz
w tym synoptycznym oméwieniu, dotyczy naszej teraz-
niejszosci: czy istnieje inna jeszcze relacja archiwalna, pia-
ty moment w tej dialektyce widzenia, wyzwolona przez
informacje elektroniczng? Jesli tak, to czy w wigkszym
jeszcze stopniu rozbija ona tradycje i likwiduje aure, czy
- przeciwnie: na modi¢ Malraux opisujacego musée ima-
ginaire pozwala na odnalezienie wigcej jeszcze stylistycz-
nych pokrewienstw, wyhodowanie wigcej wartosci arty-
stycznych? Czy tez sprawia, ze ta opozycja, wszystkie te
terminy, cata ta dialektyka staje si¢ w pewien sposob prze-
starzata i przestaje funkcjonowaé? Jaka epistemologie kul-
turowa moze przeorganizowanie cyfrowe przepisa¢ prak-
tyce artystycznej, muzeum sztuki oraz historii sztuki?

Nie mam zdecydowanej konkluzji dotyczacej tej kwe-
stii. Dialektyka urzeczowienia i ozywienia wcigz utrzy-
muje si¢ w pewnych formach - i z wigksza nawet inten-

sywnoscia niz wczesniej. Z jednej strony, jesli cyfrowe
przeorganizowanie zmienia artefakty winformacje, wyda-
je sie fragmentaryzowa¢ przedmiot i catkowicie rozpusz-
cza¢ jego aure. Z drugiej strony, kazde takie rozpuszczenie
tylko wzmaga nasze zadanie aury lub fabrykowanie aury
w dobrze znanej teraz projekcji kompensacyjnej. Ponie-
waz trudno jest wyprodukowaé nowg aure, skacze w gore
wartos¢ aury utrwalonej (jak zauwazyt Rem Koolhaas, nie
ma dostatecznie duzo przeszlosci do wykorzystania). Za-
tem w elektronicznej wersji syndromu Mony Lizy, polega-
jacego na tym, ze klisza tylko wzmaga kult, dzieto sztuki
moze stac sig bardziej - nie mniej - auratyczne, nabiera
bowiem charakteru simulacrum w archiwum elektronicz-
nym. Jedng z wersji tej kompensacyjnej projekeji jest te-
raz typowa retoryka muzeum sztuki: méwi sie nam, ze ar-
chiwum elektroniczne nie odwraca uwagi od przedmiotu
muzealnego ani tym bardziej nie zastepuje go; jest ono zo-
bowigzane skierowa¢ nas ponownie ku dzietu i zwiekszy¢
jego aure. Ponadto archiwum to, przynajmniej na pozio-
mie operacyjnym, nie stoi w konflikcie z podstawowym
protokolem historii sztuki, poniewaz jedno i drugie jest zo-
rientowane ikonograficznie; co najmniej w ten sposob sa
one podporzadkowane referencyjnosci przedmiotu.
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Ale chciatbym zakonczy¢ jeszcze jednym akcentem
ipowrdciéraz jeszcze do pierwszej relacji archiwalnej. Fou-
cault réwniez skojarzyt ten moment z Manetem i mu-
zeum (a takze z Flaubertem i bibliotekg) w dobrze zna-
nym sformutowaniu: kazdy obraz wpisuje si¢ w wielkg,
rozparcelowangq przestrzeri malarstwa, a kazde dzieto li-
terackie przylqcza sie do nieskofczoneqo szeptu pisania.
Owa ,wielka, rozparcelowana malarstwa” jest zanego-
wana i przezwyciezona w Muzeum Bez Scian, a zar6w-
no dla Foucault, jak i Malraux podstawa tego wyobraz-
niowego muzeum sztuki nowoczesne;j jest dyskursywna:
tworzone jest ono wylgcznie przez idee - idee Stylu, Sztu-
ki i Muzeum. Benjamin nie zadowala sie t3 dyskursywna
wyktadnia, poniewaz podkresla role materialng nie tylko
reprodukeji fotograficznej, ale réwniez ,wartosci ekspo-
zycyjnej”. Rozumie przez ten termin warto$¢ wymienna,
ktora penetruje instytucje sztuki i dokonuje transforma-
cji zaréwno dziela sztuki, jak i jego kontekstowych ram.
Oczywiscie t3 przemiang zajmowalo sie wiele ruchow
wspélczesnych Benjaminowi i przynaleznych naszemu
trzeciemu momentowi archiwalnemu. Rozwazmy Bau-
haus pod tym wzgledem. W swoim projekcie transfor-
macji dzieta sztuki Bauhaus sprzeciwial sig relacjom ar-

chiwalnym malarstwa i muzeum, ktére utrzymywaty si¢
w naszych dwéch pierwszych momentach archiwalnych;
jednak 6w sprzeciw utatwit réwniez praktyczne rozszerze-
nie systemu wartosci wymiennej na calqg domeng znakow,
form i przedmiotéw.3* W ten sposéb Bauhaus przekroczyt
stare porzadki sztuki, ale z tego powodu promowat réw-
niez nowg zwierzchnos¢ kapitalistycznego designu, nowa
polityczna ekonomie utowarowionego znaku. I tym, na co
niniejsza ksigzka ktadzie miedzy innymi nacisk, jest to, ze
ta ekonomia polityczna dominuje obecnie spoteczne i kul-
turalne instytucje.?

Niektore aspekty tej historycznej transformacji s3 nam
juz znane - takie jak Sciste zespolenie sztuki nowoczesnej
z ekspozycja towaréw od samych jej form poczatkowych
(z muzeum oskrzydlonym z jednej strony ekspozycja prze-
mystows i sklepem wielobranzowym z drugiej) lub zgod-
nos¢ sztuki nowoczesnej z jej kategoriami dyskretnych
przedmiotéw wykonanych dla potrzeb ekspozyciji i sprze-
dazy, z wartoéciami ekspozycyjna i wymienna. Ale do roz-
wazenia pozostaje jeszcze sporo nowych zjawisk, takich
jak sposo6b, w ktdry wartosé ekspozycyjna w sztuce catko-
wicie si¢ zautonomizowata - do tego stopnia, ze przesta-
nia ona wszystko, cokolwiek jest na widoku. Nigdy wcze-
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$niej design i sposb eksponowania, wprzegniete w shuzbe
wartosci ekspozycyjnej i wymiennej, nie byly tak wazne
jak obecnie: dzisiaj tym, co muzeum wystawia, jest ponad
wszystko inne jego wiasna wartosé¢ spektakularna (spec-
tacle value) - jest ona giéwnga atrakeja i gtéwnym powo-
dem respektu. Postéd wielu innych efektow jest jeszcze
ten: jezeli stare muzeum, tak jak wyobrazano je sobie od
Baudelaire’a do Prousta i potem, byto miejscem pamiecio-
wego ozywienia sztuki wizualnej, nowe muzeum zmie-
rza do oddzielenia tego, co pamigciowe, od tego, co wizu-
alne. Mnemoniczna funkcja muzeum przekazywana jest
w coraz wigkszym stopniu elektronicznemu archiwum,
dost¢pnemu prawie wszedzie, podczas gdy doswiadczenie
wizualne ustgpuje miejsca nie tylko formie wystawy, ale
tez samemu budynkowi muzeum jako spektaklowi, to jest
jako obrazowi przetwarzanemu przez media w stuzbie pre-
stizu firmy i kapitatu kulturowego. Obraz ten moze staé sie
dzisiaj podstawowg forma sztuki publiczne;j.

tlumaczyt Pawet Polit

Tekst i tumaczenie polskie za zgodg autora i wydawnictwa MIT Press.
Specjalne podzigkowania dla Ewy Ledéchowicz / Text and translation courte-
sy of the author and MIT Press. Special thanks to Ewa Ledéchowicz

PRZYPISY

* M. Foucault, The Archaeology of Knowledge (1969; New York: Harper Bo-
oks, 1976), s. 129. (Thumaczenie cytatu zaczerpniete zostato z: M. Fou-
cault, Archeologia wiedzy, (Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy,
1977) 5. 165 - przyp. ttum.). Jednak odmiennie niz Foucault, chciatbym
nadac historyczny ruch tym archiwom; chcg polozy¢ nacisk na przesu-
nigcia miedzy nimi.

? Zapozyczam ten pierwszy termin od Michaela Frieda (zob. przypis 4)
idrugi od Susan Buck-Morss z jej Dialectics of Seeing: Walter Benjamin
and the Arcades Project (Cambridge: MIT Press, 1989).

* Ch. Baudelaire, The Salon of 1846, [w:] J. Mayne, red., The Mirror of Art:
Critical Studies of Ch. Baudelaire (Garden City, NY: Doubleday Anchor Bo-
oks, 1956), s. 83. (Ttumaczenie cytatu zaczerpnigte zostato z Ch. Baudela-
ire, Salon z 1846 roku, [w:] tenze, Rozmaitosci estetyczne, ttum. i wstep J.
Guze (Gdansk: stowo / obraz terytoria, 2000),5.110 - przyp. tum.).

* Zob. M. Fried, Painting Memories: On the Containment of the Past in
Baudelaire and Manet, ,Critical Inquiry” 10, no. 3 (March 1984), s. 510-
-42; zob. réwniez tegoz Manet’s Modernism, or the Face of Painting in the
1860s (Chicago: University of Chicago Press, 1996). Odwoluje sie do Pain-
ting Memories przez kilka nastepnych akapitéw.

* Wolg termin ,,przetrwanie” jako zywotnos¢ (living-on) takich znaczen,
Nachleben lub ,zycie posmiertne” w znaczeniu Aby'ego Warburga (wigcej
na ten temat ponizej). Christopher Pye zwrocit mi uwage na to, ze zarow-
no Gericault, jak i Delacroix réwniez tematyzujg przetrwanie, a Eduar-

do (;adava na to, Ze zapomnianym znaczeniem terminu #tradycja”, by¢é
moze majgcym zastosowanie tutaj, jest ,zdrada”.

¢ Czy mnemonika, ktérg Frances Yates przesledzita od Starozytnosci do
Renesansu w jej klasycznej ksigzce The Art of Memory (London: Routled-

ge, Kegan and Paul, 1966) moze by¢ kontynuowana w nowoczesnym
muzeum?

? Fried, Painting Memories, s. 526-30.
® Ch. Baudelaire, 1865 list do Maneta, [w:] Correspondance, 2 tomy (Paris,
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1973), tom 2, 5. 497. Pod pewnymi wzgledami Jeff Wall powraca do tegg
sedna prac Maneta, deklarujac, ze stanowi on o dynamice jego wiasnej
praktyki wizualnej.
° Na temat tej edypalnej struktury dziewigtnastowiecznego malarstwa
francuskiego pisat Norman Bryson, Tradition & Desire: from David to
Delacroix (Cambridge: Cambridge University Press, 1984), oraz Thomas
Crow, Emulation: Making Artists in Revolutionary France (New Haven:
Yale University Press, 1995).

°Th. W. Adorno, Prisms, thum. Samuel i Shierry Weber (Cambridge: MIT
Press, 1981), 5. 177. (Cytowany fragment pochodzi najprawdopodobniej
ze zdania przetlumaczonego na jezyk polski: W szoku muzeum osigga
Valéry historyczno-filozoficzny wglgd w obumieranie dziet sztuki: mowi, ze
kierujemy si¢ tam do sztuki przesztosci (przyp. ttum). Th. W. Adorno, Mu-
zeum Valéry Proust, [w:] Maria Popczyk, red., Muzeum sztuki. Antologia
(Krakow: Universitas, 2005) s. 94 - przyp. thum.)

1bid, 5. 175. (Polskie tumaczenie tego fragmentu brzmi: Muzeum

i mauzoleum tqczy nie tylko skojarzenie fonetyczne. Muzea sq jak rodzin-
ne groby dziet sztuki. Swiadczq o naturalizacji kultury. Th. W. Adorno, Mu-
zeum Valéry Proust, op. cit., s. 91 - przyp. ttum.)

2Ibid,, s. 179; M. Proust, A 'Ombre des jeunes filles en flours, 2 tomy (Pa-
ris: Editions Gallimard), tom 2:s. 62-63. Ta zwigzla refleksja na temat
muzeum pojawia si¢ posrodku diugiej medytacji na temat odjazdow

i powrotéw, na temat dekontekstualizacji i rekontekstualizacji oraz ich
wplywu na nawyk (habit) i pamie¢. Pod tym wzgledem, jak i pod kazdym
innym’, pisze Proust, “nasz wiek zarazony jest maniq pokazywania rzeczy
tylko w tym otoczeniu, ktére do nich nalezy, wypierajqc w ten sposob cos
istotnego, akt umystu izolujqcy je od tego otoczenia.

3 Ibid.

* G. Lukacs, History and Class Consciousness, trans. Rodney Livingstone
(Cambridge: MIT Press, 1986), s. 110.

** Na temat kryzyséw pamieci pisal Richard Terdiman, Present Past: Mo-
dernity and the Memory Crisis (Ithaca: Cornell University Press, 1993).

W Tradition’s Destruction: On the Library of Alexandria, “October” 100
(wiosna 2002), Daniel Heller-Roazen argumentuje, ze par.nie_ciow.a'utra-
ta ma znaczenie fundujace dla archiwum (zaréwno dla biblioteki jak

i dla muzeum), a nie jest dla niego katastroficzna, ze kryzys pamieci jest
jej naturalng raison d'étre. Ale te kryzysy zdarzajﬁ sie réwni'ei tylkg pod
wplywem szczegélnych punktéw nacisku historii (o czym pisze wie-
cej nizej).

16 Péine dzieto Aloisa Riegla ~ Riegla od, powiedzmy, The Cult of Monu-
ments (1903) - rowniez mogtoby sie z nimi wigzaé.

' Nalezatoby dodac, szczegolnie w wypadku Wolfflina, zeby broni¢
przed nim w imig oryginalnego dzieta, jednostkowej podmiotowosci,
kultury narodowej, i tak dalej.

* H. Wolfflin, Principles of Art History: The Problem of Development of
Style in Later Art, trans. M. D. Hottinger (New York: Dover, 1950), p. 229.
(Polskie ttumaczenie: Podstawowe pojecia historii sztuki. Problem rozwo-
ju stylu w sztuce nowozytnej, przetozyta Danuta Hanulanka (Gdarisk: wy-
dawnictwo stowo / obraz terytoria, 2006), 5. 194 - przyp. tum.). To, ze
sztuka ,przynalezy do przesztosci” i ze historia sztuki jest spézniona z sa-
mej definicji nie jest wylacznie sentymentem heglowskim. Tym, o co
idzie, jest tutaj zbawienna logika wpisana w dialektyke urzeczowienia
iozywienia (wigcej na ten temat nizej).

** M. Warnke, On Heinrich Wélfflin, ,Representations” 27 (Summer 1989),
5.176.

** W roku 1915 Malewicz wystawia swoje wczesne obrazy suprematy-
styczne, a Tatlin wczesne reliefy konstruktywistyczne - dwie pierw-

sze proby catkowitego obalenia dyskursu stylu, a szczegdlnie jego spo-
sobu kodowania burzuazyjnych form produkcji i odbioru; w roku tym
Duchamp znajduje termin ,readymade” w Nowym Jorku, model sztuki
przedrzezniajacy dyskurs stylu, szczegolnie jego sposéb kodowania jed-
nostkowej subiektywnosci i oryginalnego dzieta; w roku tym réwniez
Picasso zwraca sie do sposobu Tysowania a la Ingres, to jest do rodzaju
postmodernistycznego pastiszu avant Ia lettre, ktory komplikuje kazda
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historyczng narracje styléw (daleko bardziej niz dziewietnastowieczny
eklektyzm, ktéry tak martwit Wolfflina). Jednak jesli Wélfflinowski for-
malizm nie mogt zajmowac sie sztuka awangardows, niektérzy z jego
spadkobiercéw sadzili, ze moze on byé adaptowany do ~Nnowoczesnego
malarstwa”, najpierw francuskiego, potem amerykariskiego. Na przyktad
Greenberg i Fried wyabstrahowali z tego malarstwa , dialektyke moder-
nizmu”, co miato w sposéb jawny charakter wolfflinowski. Byla ona na-
pedzana przez t¢ samg dynamike znuzenia percepcji i rozwigzywania
problemu formy, ktérej funkcjonowanie dostrzegt Wolfflin w swojej hi-
storii styléw, i rtowniez ona miata na celu ozywienie sztuki i wizji prze-
ciw urzeczowieniu ,kiczu” (wedtug Greenberga) i ,teatralnosci” (we-
diug Frieda) technicznej reprodukcji i kultury towarowej - ponownie

w shuzbie jednosci formalnej i historycznej ciagtosci. Na temat »dialek-
tyki modernizmu” zob. Fried, Three American Painters: Kenneth Noland,
Jules Olitski, Frank Stella (Cambridge: Fogg Art Museum, 1965), przedruk
w tenze, Art and Objecthood (Chicago: University of Chicago Press, 1998).
 Mimo Ze nie stoimy obecnie w obliczu zagrozenia faszyzmem i woj-
ng swiatows, ktére dotyczyto Wolfflina i Warburga, mozemy rozpozna¢
pewne paralele z kryzysem sprzed niemal wieku: daleko glebsze wyzwa-
nie wobec tradycji eurocentrycznej, réwnie dramatyczng transforma-
cje technologicznych podstaw spoteczenistwa, wigksz3 ekspansje impe-
rium kapitalistycznego i tak dalej - w oczywisty sposéb wystarczajaco
duzo, by sprowokowa¢ odnowienie sie niepokoju dotyczacego struktury
pamieci dzisiejszych praktyk artystycznych i dyskursow historycznych.
Niepokdj ten jest w sposcb efektywny leczony - nie tylko odreagowy-
wany - w dwéch ostatnich interwencjach w metodologie historii sztu-
ki, ktérymi sg ksigzki The Judgment of Paris Huberta Damischa (poda-
zajgca sladem ,sadu” charakterystycznego dla historii sztuki), oraz The
Intelligence of Art Thomasa Crowa (rejestrujaca typowa dla sztuki ,in-
teligencje”); zob. The Judgment of Paris,ttum. John Goodman (1992; Chi-
cago: University of Chicago Press, 1996), oraz The Intelligence of Art
(Chapel Hill: University of North Carolina Press, 1999). Réznymi sposo-

bami obydwaj autorzy zastanawiajg sie nad logika transformacji, kté-
Ta nie jest sztuce immanentna, ale mimo to dla niej charakterystyczna.
Stad kwestionujg oni autonomie sztuki, ale uznajg jej odrebnosé. A duch
Warburga unosi sie nad obydwoma tekstami - w sposéb jawny u Da-
mischa. Rozpatrywany w kategoriach dzisiejszych modeli dyscyplinar-
nych Wolfflin, w swoim Przebraniu formalisty, traci aktualnosé, podob-
nie jak Panofsky, Przynajmniej w swoim przebraniu ikonograficznym,
nieodpowiednim dla dziedziny modernizmu. Przywolany zostat Rieg],
ze wzgledu na jego zainteresowanie formami marginalnymi i okresa-
mi lekcewazonymi, dokonujacy krytyki kanonu podczas rozkwitu post-
quemizmu, W zwijzku z czym mozna juz méwic o catym przemysle
poznego Riegla. Ale Warburg stat sie atrakcyj
nych z procesem eliminacji. Jego kiopoty osob;
.mia.ie W naszych traumatofilicznych (traumatophilic) czasach, podobnie

réwniez Pposzerzajg samga te dyscypline.
**E. Panofsky, Meaning in the Visual Arts (Chicago: University of Chica-
80 Press, 1955), 5. 19,
’3_Ib1d.. s. 24: Sfomfulowanie to potwierdza heglowski charakter zada-
nia dyscypliny: w jaki Sposéb wielka sztuka moze by¢ zaréwno

Press, 1982), szczegdlnie wprowadzenie.
*W. Benjamin, Muminations, pod redakeja Hannah Arendt (New York:
chocken Books, 1969), s. 255 (thumaczenie cytatu zaczerpniete zosta-
fo z W. Benjamin, 0 Ppojeciu historii, przelozyta Krystyna Krzemieniowa,

[w:] tenze, Aniot historii. Eseje, szkice, JSfragmenty, wybeér i opracowanie
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Hubert Orfowski (Poznan: Wydawnictwo Poznanskie, 1996), s. 416).
Ibid, . 224. (Thumaczenie cytatu zaczerpniete zostalo z W. Benjamin,
Dzielo sztuki w dobie reprodukgji technicznej, przetozyt Janusz Sikorski, [w:]
tenze, Aniot historii. Eseje, szkice, fragmenty, op. cit,, s. 211 ~przyp. thum.).
*S. Kracauer, The Mass Orament, thumaczyt i redagowat Thomas Y. Le-
vin (Cambridge: Harvard University Press, 1995), 5. 81. Postaé Warburga
1aczy druga i trzecia relacje archiwalng; aby poglebic trzecig, ktéra sko-
jarzytem tutaj z Banjaminem i Panofskym, powinno sie dokona¢ zesta-
wienia Kraucera i Warburga, ktérzy w niezwykty sposéb uzupetniajg sie
wzajemnie w kwestii relacji migdzy tym, co fotograficzne, i tym, co pa-
migciowe - uczynit to juz jednak w blyskotliwy sposéb Benjamin Bu-
chloh w Gerhard Richter's Atlas: The Anomic Archive, “October” 88 (Spring
1999).
¥ Ibid, 5. 257. (Thumaczenie cytatu zaczerpniete zostato z W. Benjamin,
O pojeciu historii, przetozyta Krystyna Krzemieniowa, [w:] Aniot historii.
Eseje, szkice, fragmenty, op.cit., s. 418 - przyp. thum.).
** Na temat tej relacji zob. D. Hollier, On Paper, [w:] C. Davidson, red., Any-
more (New York: Any Foundation, 2001). Zob. réwniez R. Krauss, Post-
modernism’s Museum without Walls, [w:] R. Greenberg i inni, Thinking
about Exhibitions (New York: Routledge, 1996).,, Muzeum Bez $cian” jest
niefortunnym ttumaczeniem Le musée imaginaire. Na temat wspblcze-
snej krytyki tego pojecia zob. Georges Duthuit, Le musée inimaginable
(Paris: Libraire Jose Corti, 1956).
* Jednak idea ta wpisana jest rtéwniez w esej Dzieto sztuki, chociaz wiek-

szosc komentatoréw jej nie zauwaza. Sredniowieczny obraz Madonny

w okresie swego powstania nie byt jeszcze ~autentykiem”, pisze Benjamin
W przypisie, stat si¢ nim dopiero na przestrzeni nastepnych stuleci, a w
ubiegtym stuleciu chyba najbardziej (INluminations, s. 243). (Thumaczenie
Cytatu zaczerpnigte zostato z W. Benjamin, Dziefo sztuki w dobie repro-
dukgji technicznej, przelozyt Janusz Sikorski, [w:] tenze, Aniot historii. Ese-
je, szkice, fragmenty, op.cit., . 205 - przyp. thum.).
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teratura, wybér i oprac. T. Komendant
THEIA, 1999) s. 102 - przyp. ttum.).

% J. Baudrillard, For a Critique of the Political Economy of the Sign, ttum.

Charles Levin (St. Louis: Telos Press, 1981), 5. 186. Najbardziej wyrazistym
opisem tej dialektyki pozostaje M. Tafuri, Architecture and Utopia: De-
sign and Capitalist Development, ttum. Barbara Luigia La Penta (1973;
Cambridge: MIT Press, 1979). Na temat »mediacji” nowoczesnej architek-
tury zob. BeatrizColomina, Privacy and Publicity: Modern Architecture as
Mass Media (Camrbidge: MIT Press, 1994). Zob. réwniez Rozdziat 2.

* Pod pewnymi wzgledami wspélczesne muzeum (Guggenheim jest
okretem flagowym tej nowej floty) znosi w perwersyjnym stylu dia-
lektyczng opozycje zaprezentowang po raz pierwszy Pprzez Malraux

(Warszawa: Wydawnictwo ALE-

* A. Malraux, The Voices of Silence, ttum. Stuart Gilbert (Princeton: Prin-
ceton University Press, 1978), s. 112. Wszystkim, co pozostaje z Ajschylo-
sa jest jego geniusz. Tak samo jest z figurami, ktére w reprodukcji tracq za-
réwno swoje znaczenie jako przedmioty, jak i swojq funkcje (religijng lub
inng); postrzegamy je jedynie jako dzieta sztuki Swiadczqce tylko o ta-
lencie ich tworcy. Mozemy niemal nazwac je nie ,dzietami” ale »~momen-
tami” sztuki. Jednak bez wzgledu na to, jak bardzo bylyby one réznorod-
ne, wszystkie te przedmioty... mowiq o tym samym wysitku; jest tak, jak
gdyby niewidzialna obecnosé, duch sztuki, inicjowata ich ruch w tym sa-
mym kierunku, od miniatury do obrazu, od fresku do witrazu, a nastep-
nie, w pewnych momentach, niespodziewanie wskazywata nowq linig po-
stepu, réwnolegtq lub skrajnie rozbieingq z dotychczasowq. Jest zatem tak,
Ze dzigki raczej ztudnej jednosci natozonej przez reprodukcje fotograficz-
nq na wielos¢ przedmiotéw, rozciggajqcq si¢ od posqgu do ptaskorzezby,
od ptaskorzezb do odciskéw pieczeci, a od nich do ptyt nomadow, #Styl Ba-
biloniski” wydaje si¢ wytania¢ Jako rzeczywista jednosé, nie zas Jako jedy-
nie klasyfikacja - raczej jako cos Przypominajqcego styl wielkiego tworcy.
Nic nie przekazuje w sposcb bardziej zywy i Pprzekonujqcy pojecia prze-
znaczenia ksztattujgcego cele cztowieka niz wielkie style, ktorych ewolu-
¢gje i transformacje wyglqdajq jak diugie blizny pozostawione przez Los na
obliczu ziemi.

31bid,, s. 13. Trudno byloby uzna¢, ze Malraux byt odosobniony w tym
totalizujacym podejsciu; bylo to okres wielkich spekulacji o sztuce i ar-
chitekturze prowadzonych przez autoréw takich jak m.in. Siegfried Gie-
dion, Gyorgy Kepes, Henri Focillon, Joseph Schillinger, Alexander Dorner.
*2 Nie jest przypadkiem, ze moja narracja relacji archiwalnych pokrywa
si¢ luzno z periodyzacjami spektaklu proponowanymi przez Guy Debor-
da, T.J. Clarka i Jonathana Crary.

¥ M. Foucault, Fantasia on the Library (1967), [w:] Language, Counter-Me-
mory, Practice (Ithaca: Cornell University Press, 1977), s. 92-93. (Thuma-
czenie cytatu zaczerpniete zostato z M. Foucault, Biblioteka i wyobraznia,
thum. M. P Markowski [w:] tenze, Powiedziane, napisane. Szaleristwo i li-
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iBenjamina. Z jednej stron
wirtualne Muzeum Bez §c.
tronicznym, muzeum on-J
dziat Benjamin, kino Poza muzeum,

y wersja tego, co wyobrazat sobie Malraux,
ian, urzeczywistnita si¢ Wraz z muzeum elek-

jacych posta¢ przeply-
h lub stron internetowych. W ten spos6b instytu-
e si¢ wcigz do nowych struktur wymiany, reforma-
no-cyfrowego paradygmatu strony internetowe;.
I'wielu artystéw i architektow podazyto tym szlakiem, w spos6b afirma-
tywny badz krytyczny - chociaz nie Jest jeszcze jasne, co mogloby stano-
wic krytyke w tym kontekscie,





