Ryszard Kasperowicz: Zludzenie ,splendid
isolation”?

Po 1918 roku mamy do czynienia z wielkim rozkwitem dyskusji nad
teoretycznymi zatozeniami historii sztuki; zr6znicowane postaci
formalizmu rywalizowaty z wczesnymi pracami Erwina Panofsky’ego i
Edgara Winda, ktorzy usitowali uwolni¢ historie sztuki zaréwno od
post-heglowskich konstrukcji, wigczajgcych sztuke w orbite
autonomicznej ewolucji ,,ducha”, jak i od pseudo-pozytywistycznego
ideatu nauki opisowej — pisze Ryszard Kasperowicz w ,,Teologii
Politycznej Co Tydzien”: ,,Zmierzch i Swit. Po Wielkiej Wojnie”.

Utrwalone przekonanie, ze I wojna §wiatowa, Wielka Wojna, wyznacza
prawdziwy koniec ,,dtugiego” XIX wieku, stanowigc jednoczes$nie
zamkniecie ,,belle époque”, nalezy do sfery stereotypéw, ktére sg na
tyle ogdlnikowe i btyskotliwe, Ze trudno sie z nimi rozstac. Stajg sie
wygodnym narzedziem do przesuwania — na szachownicy historii —
granicy dzielgcej dwa Swiaty, np. §wiata ,,fin de siecle” z jego
radykalnym, ale elitarnym modernizmem, a modernizmem en masse,
wtloczonym w mobilizacyjne struktury masowych partii politycznych
po I wojnie, uzasadnianym réznymi przejawami wielkiego mitu
regeneracyjnego. Czy dla historii sztuki — rozumianej jako naukowa, juz
dobrze okrzepta w ramach uniwersytetow — I wojna byta znaczgcg
cezurg?

Odpowiedz na tak postawione pytanie nie jest tatwa. W granicach
czystej chronologii — na pewno byta cezurg wazna, jesli przypomnie¢,
ze w 1915 roku ukazatla sie jedna z najwazniejszych w dziejach
dyscypliny ksigzka, Podstawowe pojecia historii sztuki Heinricha
Wolfflina — rozprawa, ktérej celem, jednym w wielu, byto ostateczne
ugruntowanie teoretycznych podstaw historycznych badan nad sztuka
za pomocg par antytetycznych pojeé, wyznaczajgcych mozliwg
przestrzen artystycznego doswiadczenia w ramach jezyka stylowego,
rozumianego jako nauka widzenia i narzedzie ksztattowania formy
artystycznej. Podstawowe pojecia... nie tylko dodaty nowej energii



badaniom nad sztukg baroku, rozwijanym nierzadko przez uczniow
samego Wolfflina, jak Albert Brinckmann, lecz takze niezwykle
wzmocnity prestiz historii sztuki, do tego stopnia, ze kategorie takie
kategorie oglagdowe, jak ,,malarsko$¢” contra
yhaptycznosé/rzezbiarskos$é/tektonicznos¢” podchwycity inne
dyscypliny, jak nawet muzykologia. Pozostajgc w granicach chronologii
warto przypomnie¢ inny fakt — na lata I wojny przypada okres (trwajgcy
dtuzej, z grubsza do 1924/1925 roku) psychicznego zalamania i
umystowego kryzysu, ktéry dotkngt Aby Warburga, hamburskiego
historyka sztuki. W 1912 roku Warburg wygtosit na miedzynarodowym
kongresie historii sztuki w Rzymie referat poswiecony odczytaniu
tematéw i znaczen astrologicznych freskéw, namalowanych przez
Francesco del Cosse i jego wspétpracownikow w Palazzo Schifanoja w
Ferrarze — odczyt ten mozna uznac za symboliczny moment
przygotowania gruntu dla przysztego rozwoju studiéw ikonologicznych
(w wyktadzie Warburg uzyt sformutowania ,,analiza ikonologiczna™),
ktére — nie lekcewazgc bynajmniej refleksji nad problematyka stylu i
formy artystycznej — odwrécity niejako optyke analizy dzieta sztuki,
proponujgc, po pierwsze, wyjscie od analizy tematow przedstawien i
usytuowania ich w perspektywie dtugotrwatych tradycji
ikonograficznych, zas dla ich odczytania postulujgc szeroko zakrojone
studia nad kontekstem historyczno-kulturowym i intelektualnym, w
atmosferze ktérego powstato konkretne dzieto; po drugie, wedle
zartobliwej formulty Warburga, pozbycie sie strazy granicznych,
strzeggcych zaréwno odrebnosci poszczegdlnych dyscyplin, jak i
sztywnego podziatu na epoki. Byt to kolejny wariant odwiecznego
sporu, siegajgcego swymi poczgtkami co najmniej epoki Winckelmanna,
sporu o to, w jaki sposdb wyjasnié¢ dzieje sztuki, ktéra — bedgc
poszukiwaniem adekwatnej dla piekna formy — jest sktadnikiem dziejéw
kultury.

Warburga ,Wanderstrasse der Kulturen”, ktorymi biegng ,fale
mnemiczne przesztosci”, stanowig odpowiednik stosunkowo
autonomicznych ciggéw rozwoju i transformacji form artystycznych; po
1918 roku wydawato sie, ze mozna historie sztuki gtadko i wygodnie
podzieli¢ na dwa nurty: studium form i proceséw ich ksztaltowania oraz
studium tematow, znaczen i ich przeksztatcen w obrebie czy to
Warburga ,,formut patosu” czy tez typéw ikonograficznych (motywéw,
»tematow ramowych”, jak to potem okreslono). W rzeczywistosci
sytuacja historii sztuki byta o wiele bardziej ztozona, juz choéby



dlatego, ze zwolennicy autonomii historii sztuki, wywodzgcy owa
autonomie z analizy zagadnien widzenia i budowania formy, mieli za
sobg bardzo dtugg tradycje estetyki formalistycznej, podobnie jak i
obroncy ,,ikonologii”, ktorzy (niezaleznie od opracowywanego juz po I
wojnie teoretycznego podtoza dla interpretacji dzieta jako wyrazu idei i
przejawu sytuacji kulturowej), mogli sie odwota¢ do wspaniatej tradycji
badan nad ikonografig — wojna nie przeszkodzita, by w 1918 roku
ukazato sie, dla przyktadu, wazne dzieto Louisa Bréhiera Lart
chrétienne: son développment iconographique des origines a nous
jours. Oprécz sporow o metode, o ,filozofie”, jak pisat Walther
Passarge, historii sztuki, w czasie I wojny $wiatowej historia sztuki
chyba po raz pierwszy na takg skale data sie wciggng¢ w wir
ideologicznych i politycznych, zapiektych w swojej zapalczywosSci,
polemik. Na skutek wojny Wilhelm Pinder, ktory nieco po wojnie dat sie
poznac jako autor niezwykle oryginalnej koncepcji analizy dziejow
sztuki przez pryzmat generacji artystycznych, a nie nastepujgcych po
sobie faz stylowych (Pinder ztosliwie mawiat, Ze style artystyczne
»Mmaszerujg gesiego” przez historie), musiat opuscic katedre historii
sztuki na uniwersytecie w Strasburgu, majgcym do pewnego stopnia by¢
placéwka nauki niemieckiej w ciggtym, agonistycznym splocie z
kulturowg i naukowg dominacjg Francuzow — juz w listach
Winckelmanna mozna wyczu¢ ton niecheci wobec francuskiej wersji
przyswajania spuscizny klasycznej. Potem zresztg Pinder sporo pisat o
,hiemieckoS$ci” sztuki niemieckiej, stajgc sie, per fas et nefas, czescig
ideologicznej machiny nacjonalistycznej narracji historii kultury, z
czasem zaanektowanej przez narodowych socjalistow. Innym,
uderzajgcym przyktadem jest powotanie w roku 1915 instytucji majgcej
zajmowac sie ochrong zabytkéw na terenach pozostajgcych pod
zarzgdem wojsk niemieckich, tzw. Kunstschutz, pod kierownictwem
Paula Clemena, ktéry byt Provinzialkonservator obszar6w Nadrenii od
1893 roku; Kunstschutz, majgcg by¢ organizacjg zajmujgcg sie ochrong
i opracowywaniem zabytkow, stal sie w istocie niemieckg odpowiedzig
na zarzuty ,barbarzynstwa germanskiego”, kierowane przez mocarstwa
Ententy przeciwko aktom niszczeniom zabytkow przez armie
niemiecka; jak stusznie ujeta to badaczka tych kwestii, Beate Stortkuhl,
mial przywroci¢ Niemcom pozycje i prestiz Kulturnation. Zresztg
Clemen wzigt takze udziat w gwattownej polemice z Emilem Male,
ktéry, czeSciowo pod wrazeniem zniszczen, jakie dotknety katedre w
Reims podczas dziatan wojennych, w serii artykutéw z 1914 roku
rozdrapatl starg rane, opisujgc niemieckg architekture gotycka jako
pozbawiong oryginalnosci, jako ,,nasladownictwo” wzorow francuskich i



wtoskich, rzucajgc tym samym wyzwanie tezie o ,,deustche
Sondergotik”, wymys$lonej przez Kurta Gerstenberga. Kunstschutz,
warto zauwazy¢, nie ograniczat sie do sztuki zachodniej Europy,
bowiem pos$wiecit sie ,,ochronie zabytkow” — jak to okreslono — na
réznych ,teatrach wojny”, takze we wschodniej Europie, w rejonie Friuli
i Veneto, az po Azje Mniejszg.

Ciekawe, ze Wolfflin na przyktad, cho¢ byt od 1912 roku profesorem
historii sztuki na uniwersytecie w Monachium, trzymat sie z daleka od
tych sporéw; co prawda, w 1931 roku opublikowat rozprawe Italien und
das deutsche Formgefiihl, ale nawet wéwczas nie okazat sie sktonny do
przyjecia uproszczonych, motywowanych rzekomymi genetycznymi,
narodowymi réznicami, dychotomii odczuwania formy. Paul Clemen,
blisko zwigzany z Wolfflinem, w 1919 roku wydat dwutomowe
opracowanie, bedgce poktosiem dziatan Kunstschutz, zatytutowane
Kunstschutz im Kriege: Berichte (iber den Zustand der Kunstdenkmdler
auf den verschiedenen Kriegsschaupldtzen und lber die deutschen und
Osterreichischen Massnahmen zu ihrer Erhaltung, Rettung,
Erforschung, a kilkudziesieciotomowe wydawnictwo Kunstdenkmdler
der Rheinprovinz, wydawane juz od 1891 roku, moze uchodzi¢ za wzor
naukowego opracowania zabytkéw sztuki Sredniowiecza. Clemen, warto
pamietad, w przeciwienstwie do swego nauczyciela, Carla Justiego z
Bonn, nie podzielat niecheci do sztuki nowoczesnej, organizujgc m.in.
wystawy niemieckiej sztuki wspétczesnej, jak chocby w 1909 roku w
Nowym Jorku. To dodatkowy problem, fascynujgcej relacji ,,odi et amo”,
znamionujgcej postawy réznych historykéw sztuki wobec sztuki
nowoczesnej (cho¢ nie ,nowoczesnos$ci” jako takiej).

Po I wojnie Swiatowej historia sztuki prezentowata obraz nader
ztozony, bardzo niejednorodny. W znacznej mierze byta kontynuacjg
badan rozpoczetych dtugo przez wybuchem wojny, czy to w odniesieniu
do sztuki Sredniowiecza, czy w rézny sposob ,,rehabilitowanej” sztuki
baroku, odstanianej przede wszystkim za sprawg Augusta Schmarsowa,
ktéry analizowat barokowg forme w kategoriach realizacji koncepcji
przestrzennych i odczuwania przestrzeni, oraz Corneliusa Gurlitta,
bedgcego — w pewnym stopniu — wielkim pionierem badan nad sztukg
rokoka. Na stosunkowo niedawno do zycia powotanych uniwersytetach,
jak w Kolonii czy Hamburgu, historia sztuki rychto znalazta swoje
miejsce. Z drugiej strony po roku 1918 mamy do czynienia z wielkim
rozkwitem dyskusji nad teoretycznymi zatoZzeniami historii sztuki;



zroznicowane postaci formalizmu rywalizowaly z wczesnymi pracami
Erwina Panofsky’ego i Edgara Winda, ktérzy — nawigzujgc do
neokantowskich koncepcji teoriopoznawczych — usitowali uwolnié¢
historie sztuki zaréwno od post-heglowskich (cho¢ przefiltrowanych
przez rozmaite modele psychologii wczuwania sie i idee

Vb Ikerpsychologie) konstrukcji, wigczajgcych sztuke w orbite
autonomicznej ewolucji ,,ducha”, jak i od pseudo-pozytywistycznego
ideatu nauki opisowej. W zamian postulowali ustalenie przed-
empirycznych, transcendentalnych, a zatem i przed-historycznych
kategorii uymowania $wiata (w dziedzinie tworzenia artystycznego),
budujgcych podtoze dla identyfikacji fundamentalnych ,,probleméw
artystycznych” (np. w odniesieniu do konstruowania przestrzeni).
Dopiero na ich podstawie historia sztuki mogtaby przejs¢ do
interpretacji konkretnych zjawisk artystycznych. We wczesnych latach
trzydziestych, juz po $mierci Warburga w 1929 roku, raz jeszcze
postawiono kwestie badania trwatosci i przemian tradycji klasycznych
(Nachleben der Antike) w dziejach sztuki, znowu poddajgc refleksji
zwigzek historii sztuki z historig innych dziedzin kultury. W orbicie
sporu o to, jakie znaczenie powinna mie¢ tradycja klasyczna, sporu tak
waznego dla ,,trzeciego humanizmu niemieckiego” spod znaku czy to
Ernsta Curtiusa, czy Wernera Jaegera, historia sztuki, jak sie zdaje,
wyszta dos¢ obronng rekg — jako niezachwiana strazniczka
humanistycznych ideatéw, ptyngcych na pozér wprost z
neohumanistycznej, weimarskiej, i idealistycznej koncepcji sztuki jako
wyrazu wzniostego, Swiadomego swojej wolnosci cztowieczenistwa oraz
prawdy ukazanej w zmystowym przejawie formy: w tekscie z 1939 roku
o historii sztuki jako dyscyplinie humanistycznej Panofsky nie wahat sie
rozpocza¢ swej analizy przypomnieniem stéw Kanta o ,,Gefuhl fur
Humanitat”, ktore nie opuscito wielkiego mysliciela nawet w momencie
kryzysu — dotkliwej choroby. Poczuciu ,,splendid isolation”
towarzyszyto przekonanie, zZe nawet je$li historia sztuki wikta sie w
ideologiczne zmagania, to koniec koncéw staje na strazy
bezinteresownego powotania nauki. Ale w tle toczyta sie mordercza, jak
zawsze, walka o wptywy. Albert Brinckmann, uznany w srodowisku
badacz miasta jako fenomenu artystycznego (Stadtbaukunst), znawca i
propagator baroku, w swoim czasie wiceprezydent Comité
Intenationale d’Histoire de I’Art, jeszcze w latach 20-tych powracat do
nieszczesnej polemiki z Emilem Male, tym razem ,,odkrywajgc”
aktywnos$¢ tworczego ducha autentycznie niemieckiego w XVII-XVIII-
wiecznej architekturze baroku (cho¢ jezyk analizy byl, na pozér,
catkowicie zdystansowany i ,,formalistyczny”), zas przez cate lata 20-te



domagat sie od wladz niemieckich ustanawiania za granicami Niemiec
instytucji naukowo-kulturalnych, ktore bytyby odpowiednikiem i
przeciwwagg dla Instytutéw Francuskich, istniejgcych w r6znych
krajach — np. Instytutem Francuskim w Petersburgu (do 1913 roku) iw
Wiedniu (do 1938) kierowat wybitny francuski historyk sztuki, znawca
ikonografii chrzesScijanskiej, Louis Réau. Brinckmann dziatal tez z
zapatem w dobie narodowego socjalizmu, popularyzujac tezy o
wyjatkowej oryginalnosci sztuki niemieckiej. Lecz to dopiero wtasciwie
rok 1933 i emigracja licznych, swietnych uczonych niemieckich do USA
(jak wlasnie Winda czy Panofsky’ego), zdarzenie niecodzienne, jakim
bylo uratowanie - wywiezienie catej, wspaniatej Biblioteki Warburga
(Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg) z Hamburga do Londynu,
i wreszcie wybuch Il wojny zmienit wszystko nieodwracalnie. Jeszcze w
1937 roku Clemen zdgzyt wyda¢ swojg monografie katedry w Kolonii. W
1944 roku nalot aliantow zniszczyt mieszkanie Clemena i materiaty do
wielkiej syntezy dziejow sztuki Nadrenii. Ta nigdy nie powstata, sam
Clemen zmart w 1947 roku. Ale to juz osobna historia.
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