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EDGAR WIND I OBLICZA SZTUKI NOWOCZESNE].
NA MARGINESIE KSIAZKI BENA THOMASA

Die Bilder sagen mir jetzt viel mehr als frither. Ich be-
greife Delacroix, dass die blosse Erinnerung an gewisse
Gemilde ihn mit einem unsagbaren Gliicksgefiihl er-
fiillt. Alle Nerven schiwngen mit.

H. Wollflin, z notatek, rok 1900

W jednym z mniej dzi§ pamietanych esejow Winckelmann, rozwijajac
swoja koncepcje pojeciowego i historyczno-pragmatycznego oddzielenia od
siebie ,Nachmachen” i ,Nachahmung’, pisze o wspétczesnym sobie tworcy:
,Kopiowanie pozbawione namystu [mysli] oznacza: wzigé Madonne Maratty,
Sw. J6zefa Barrocciego, i inne jeszcze postaci i [ztozy¢ z nich] jedna calosc,
jak to sie dzieje w wielu obrazach ottarzowych Rzymu. Takim malarzem
byl niedawno zmarly, stawny Masucci w Rzymie”!. Rzecz jasna, Winckel-
mann studiowat sztuke antyku (a moze gtéwnie teksty o niej) miedzy inny-
mi po to, by przeprowadzi¢ radykalng krytyke ,moderni”, do ktérych, oprécz
wspomnianego Masucciego, zaliczat takze cho¢by Berniniego. Uwagi autora
Dziejéw sztuki starozytnej wprowadzaja nas w obszar zasadniczego proble-
mu - stosunku historykéw sztuki (w obrebie wydzielonej, wyspecjalizowanej
i walczacej o wlasng autonomie dyscypliny) do sztuki sobie wspodtczesne;.
Rzecz jasna, nie chodzi tutaj tylko o czesto powielang obserwacje oddziaty-
wania (nawet nie§wiadomego) zjawisk wspotczesnych na wrazliwo$é i budo-
wanie kryteriow oceny sztuki dawnej — tak na przyktad Riegl bytby w jakimg
sensie pod urokiem impresjonistycznej poetyki wrazenia oraz ,Stimmung”

1 1J. Winckelmann, Werke in einem Band, ausgew#hlt und eingeleitet von H. Holtzhau-
er, Berlin und Weimar 1982, s. 42.
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jako decydujacych ryséw sztuki ostatnich dwdéch dekad XIX i poczatkéw XX
wieku, pozwalajacych mu dostrzec w sztuce pdznego antyku dominacje syn-
tetyzujacych (koordynujacych lub subordynujacych) forme efektéw optycz-
nych?, Dvorak z kolei miatby przenie$¢ walory ekspresjonizmu na ,odkrycie”
pewnych aspektéow manieryzmu?®. Réwnie istotnym problemem jest $wia-
domos¢ istotowej — historycznej — odrebnos$ci sztuki wspétczesnej od sztuki
dawnej, umozliwiajacej wydobycie fundamentalnych zasad tworzenia, le-
zacych u podstaw dawnych epok — podobnie jak Warburg ostrzega przed na-
rzucaniem malarstwu Botticellego zastony ,estetyzmu”, ktérego exemplum
bytby ,esteta na wakacjach”, wedrujacy po galeriach Florencji z tomikami
Ruskina pod pachg, tak Carl Justi pokpiwa sobie z nowoczesnych wielbicieli
Michata Aniota i Veldzqueza, poszukujacych w Zdobyciu Bredy czy nagrob-
kach Medyceuszy rozwigzan w duchu czystej formy. Zreszta Justi wydaje sie
by¢ doskonatym przyktadem dobrze znanej awersji do konkretnych nurtéw
par excellence nowoczesnych, jak w przypadku jego nieskrywanej odrazy do
wszelkich ,impresjonizméw”.

Oczywiscie, za owg niechecig mogta sie kry¢ nostalgiczna potrzeba cat-
kiem z ducha nowoczesna - restytucji stanu doskonato$ci, utozsamianego
z jakim$ mniej czy bardziej wzorcowym momentem przesztosci — potrzeba
tagodnie o$mieszona przez Burckhardta w wyktadzie O szczesciu i nieszcze-
Sciu w historii powszechnej, wnikliwie skrytykowana przez Nietzschego jako
uprawianie historii monumentalnej, niebezpiecznej dla zawsze aktualnego
w swojej dynamice zywiotu zycia. Niemniej jednak dla wielu historykéw
sztuki ,nowoczesno$¢” pozostawata waznym i groznym punktem odnie-
sienia — momentem krystalizacji nie tyle wtasnych kryteriéw estetyczno-
-historycznych (czy tez legitymizacji uprzedzen), ile narzedziem historycznej
samowiedzy, wskazaniem na banalny blad ,prezentyzmu” - $wiadomo$cia
nieunikniono$ci Schillerowskiego dylematu historyka, ktéry, jako ,zuriick
gewandte Prophet”, zna wynik dziejowego procesu. Czy proces ten musi
zmierza¢ w strone destrukeji i degeneracji, popychany niejako odkrytg jesz-
cze przez Platona w Prawach prze$ladujaca sztuke koniecznoscig zmiany na
gorsze, to sprawa odrebna.

Na tle tych oczywistych kwestii szczegolnie fascynujgca postacia jest Ed-
gar Wind - $wietny znawca sztuki renesansu i XVIII-wiecznej kultury arty-

2 Zob. o tym np.: W. Kemp, Introduction, w: A. Riegl, The Group Portraiture of Hol-
land, wstep W. Kemp, ttum. E.M. Kain, D. Britt, Los Angeles 1999.

3 Innarzecz, ze Dvofaka model wyjasniania sztuki przez korelacje z pradami duchowymi
epoki mozna interpretowaé w $wietle modernistycznego kryzysu: zob. o tym M. Rampley,
Max Dvofdk and the Crisis of Modernity, ,Art History” 2003, 26, 2, s. 214-237.
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styczno-estetycznej Anglii, jest takze autorem jednego z najwybitniejszych
tekstéw, poswicconych krytyce romantycznych i postromantycznych prze-
mian w sztuce, jej teorii, i w samej historii sztuki, znanych pod wielce zna-
miennym tytutem Art and Anarchy.

Ten zbiorek esejow, opublikowany w roku 1963, pierwotnie zostat wygto-
szony trzy lata wczeéniej jako cykl audycji radiowych w ramach tzw. Reith
Lectures dla radia BBC. Wind rozwingt w nim szereg refleksji, punktem wyj-
$cia dla ktérych byt wyktad The Fallacy of Pure Art*, przedstawiony w roku
1957 na uniwersytecie w Oxfordzie. Art and Anarchy Wind w jednym z li-
stow ochrzcit mianem ,A Tract for the Times” - bedacy aluzja do ,tracts”,
publikowanych przez Johna Henry’ego Newmana i jego towarzyszy z ,Trac-
tarian Movement”®. Art and Anarchy stanowi probe diagnozy $wiata sztuki
i refleksji nad nig okoto roku 1960 - diagnozy, ktorej celem z jednej strony
jest ujawnienie zrédel, z drugiej - odstoniecie glebszych, filozoficznych pod-
staw tworzenia sztuki i namystu nad nig. Dlatego tez Art and Anarchy nie
przywdziewa zgrzebnego przyodziewku schematycznej konfrontacji dawnej
$wietnos$ci z ngdza nowoczesnosci; principium comparationis staje si¢ w tym
przypadku nawigzanie do platoniskiej, pelnej dwuznaczno$ci®, pomieszania
leku i podziwu, widocznej jaskrawo dopiero w perspektywie ,bozej bojazni”
(theios phobos) refleksji nad istota tworzenia artystycznego oraz poteznym
oddziatywaniem sztuki na dusze cztowieka - problem, ktory zajmowat Winda
od czasu znakomitego artykutu z roku 19327,

4 Zob. o tym szerzej: B. Buschendorf, Nachwort, w: E. Wind, Das Experiment und die
Metaphysik, red. i postowie B. Buschendorf, wprowadzenie B. Falkenburg, Frankfurt am
Main 2001, s. 301-310.

5 O powstaniu tego cyklu radiowych wyktadéw, o tym odniesieniu do Newmana, jak
takze o bardzo waznych relacjach pomiedzy cyklem Winda a stynnym esejem polityczno-
-spotecznym Matthew Arnolda Culture and Anarchy, zob. 1. Takaes, ‘A Tract for the Times’ -
Edgar Wind’s 1960 Reith Lectures, ,Journal of Art Historiography” 2019, dostepny w interne-
cie: <https://www.academia.edu/41144411/ A_Tract_for the Times Edgar Wind_s 1960_
Reith_Lectures?email work card=view-paper> [dostep: 12 wrze$nia 2022].

6 Zob. o tym $wietna analiza: S. Rosen, The Quarrel Between Philosophy and Poetry.
Studies in Ancient Thought, New York-London 1988, s. 1-27.

7 Trzeba pamietaé, ze platoniska filozofia sztuki byta centrum - osia rozwazan w $ro-
dowisku uczonych, zwigzanych w taki czy inny sposob z Warburgiem przed jego $miercia
w roku 1929: do$¢ przypomnie¢ rozprawe Ernsta Cassirera Eidos und Eidolon czy ksiazke
Erwina Panofsky’ego Idea. Zob. o tym: S. Ferretti, Cassirer, Panofsky and Warburg. Symbol,
Art, and History, ttum. R. Pierce, New Haven-London 1989, s. 142-176. W optyce kultu-
rowej historii Hamburga, o roznorodnych zwiazkach miedzy uczonymi, zob. E.J. Levine,
Dreamland of Humanists. Warburg, Cassirer, Panofsky and the Hamburg School, Chica-
go-London 2013.
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Szczegdlowa prezentacja bogactwa interpretacji Winda z , Theios phobos”®
nie jest tu mozliwa. Na potrzeby dalszych rozwazan zauwazy¢ wypada naj-
pierw, ze (relata refero) sztuka dla Platona jest w rzeczy samej czynno$cig ma-
giczng — dziataniem o magicznym, przemieniajacym jej uczestnikéw, charak-
terze. Porzuciwszy ironiczny ton, znamionujacy krytyke malarskiej mimesis
w X ks. Paristwa, w Prawach Platon, siegajac do samych podstaw tworzenia
sie kultury oraz politycznego tadu - uczu¢ przyjemnosci, przykrosci i towarzy-
szacego im wstydu® — wskazuje na sztuke jako na zrodto niepokoju. Sztuka,
pobudzajac z niedajaca sie niemal z niczym innym poréwnac sita ludzkiej na-
mietno$ci, moze doprowadzi¢ do wewnetrznego, duchowego konfliktu z kie-
rowniczg rolg rozumu (roztropnos$ci — sophrosyne), a przez to do rozpadu tadu
duszy; szczerze powiedziawszy, musi do tego doprowadzi¢, a w konsekwencji
nietad duszy przeniesie sie, promieniujac na wszystkie strony, w sfere polity-
ki, wywotujac chaos. Celem zycia politycznego jest przeciez osiggniccie har-
monii, zdobycie réwnowagi, mozliwe m.in. dzieki poczuciu wstydu'® — $wia-
domosci granicy, ktéra okre$la ,boza bojazn”. Schiller - idac $ladami Kanta,
platonskie pojmowanie politycznej i duchowej harmonii (a doktadniej -
wspo6tbrzmienia wyedukowanej, stosownej przyjemnosci z wlasciwie uksztat-
towanymi emocjami i cnotami charakteru - do czego w wielkiej mierze ma
przyczyni¢ sie muzyka!') zastepuje wyobrazeniem konfliktu (popedu zmy-

8 E. Wind, @eiog ®dPog. Rozwazania o filozofii sztuki Platona, thum. R. Kasperowicz,
_Kronos” 2020, 53, 2, s. 28-52.

° Por. I ksiega Praw: ,Jezeli badac sie zamierza ludzkie prawa, to cate badanie nieomal
sprowadza sie do zagadnienia przyjemnosci i cierpien tak w zyciu panstw, jak i w obycza-
jach prywatnych. Bo s3 to jak gdyby dwa z natury tryskajace zrodta, z ktdérych jezeli kto$
czerpie, gdzie, kiedy i ile czerpa¢ nalezy, zaznaje szcze$cia, panstwo podobnie jak i poszcze-
golny cztowiek i wszelka w ogole istota [...]” - cyt. za: Platon, Prawa, thum. i oprac. M. May-
kowska, wstep T. Koztowski, Warszawa 1997, s. 31.

10 Zob. o roli wstydu jako fundamencie ludzkiej kultury - takze w perspektywie religij-
nej —w tekstach G. Vica - por. M. Lilla, G. B. Vico. The Making of the Anti-Modern, Cam-
bridge, Mass. 1993, s. 18-22. Jak zauwazono, w odréznieniu od innych uczué¢, a nawet od
poczucia harmonii i rytmu, ktére cztowiek posiada (ale jego przejawy znaja takze zwierze-
ta, cho¢ ich sobie nie u$wiadamiajg), dla Platona wstyd jest uczuciem typowo i wytacznie
ludzkim, jakkolwiek nie wystarcza, by wlasciwie uksztattowaé przyjemnosci - zob. o tym:
T.S. Pangle, w: The Laws of Plato, thum. oraz komentarze i esej T.L. Pangle, Chicago-Lon-
don 1980, s. 406-409.

11 Zob. zwt. II ksiega Praw: , To za$, co polega na wlasciwym wyrobieniu uczué przy-
jemnosci i przykrosci, tak ze natychmiast, od poczatku do konca, nienawidzi sie rzeczy,
ktorych nalezy nienawidzi¢, a mituje te, ktére nalezy mitowaé, gdy oddzielisz w mysli i na-
zwiesz ‘wychowaniem’, to moim zdaniem stusznie to nazwiesz. [...] Inne stworzenia nie
posiadaja poczucia tadu i beztadu w poruszeniach, poczucia tego, co sie nazywa rytmem
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stowego i popedu gry) jako zatozenia wszelkiej twérczos$ci. Religijno-etyczny
(i zakorzeniony w kosmicznym porzadku) wymiar ,bozej bojazni” - kluczowy
dla Platona w rozumieniu istoty oraz przeznaczenia sztuki — opus$cit nas dzis
zupelnie, przekonuje Wind. Sztuke sprowadziliémy do estetycznej gry form,
niepomni na jej ukryty, destrukcyjny potencjat. Obtaskawiamy anarchiczna
moc sztuki, tudzgc sie, ze mozemy ja zamkna¢ i odizolowa¢ od innych dzie-
dzin zycia - ma nam sprawiaé estetyczng przyjemno$¢, najzupetniej powierz-
chowng, bo (rzekomo) wyzwolong od (rzekomo) pozaartystycznych zadan'2.
Anarchizujacy arsenat artystycznego tworzenia zostat na pozor rozbrojony
dzieki relegowaniu sztuki do Schillerowskiego ,krolestwa picknego pozoru”
(nawet jezeli, dodajmy, ma ono stanowi¢ preludium do krdlestwa wolnosci
politycznej). Taki jest paradoksalny skutek o$wieceniowo-romantycznego
pragnienia absolutnej syntezy sztuki i zycia.

Platon powraca nieprzerwanie na stronach Art and Anarchy, ale nalezne
miejsce przypada takze Heglowi. To wtasnie Hegel, jako jeden z pierwszych,
uchwycit autodestrukcyjny sens romantycznej rewolucji — odtad sztuka,
pojmowana jako ,unendliche Herumbildung”, staje si¢ co najwyzej ,intere-
sujaca”; opuszcza centralne miejsce w ludzkiej egzystencji (tak usytuowat ja
Platon), za$ jej prerogatywy przejmuja nauka i filozofia — badz historyczna re-
fleksja nad sztuka.

Zadaniem Art and Anarchy jest m.in. zrozumienie poczatkéw i dynamiki
tego procesu, lecz takze sposobu, w jaki uformowat wspétczesne nam pojmo-
wanie sztuki. Ryzykujac pewne uproszczenia, stanowisko Winda mozna by
zaprezentowac, odnoszac sie do kilku kluczowych pojeé. Na pewno sprawa
o fundamentalnym znaczeniu pozostaje ztozony, mniej czy bardziej spdjny,
konglomerat postaw i postulatéw, ktéremu mozna nada¢ nazwe ,art for art’s
sake”, resp. ,pure form” - przedmiot statej, krytycznej refleksji Winda. ,Art
for art’s sake” domaga si¢ z jednej strony wyzwolenia i bezgranicznej inten-

i harmonig, nas natomiast sami bogowie, o ktérych powiedzieli$my, ze dani nam zostali
jako wspoéttowarzysze w uciesze tanecznej, obdarzyli taczacym sie z doznaniem przyjem-
nosci poczuciem rytmu i harmonii. [...] I aby nie rozwodzi¢ si¢ zanadto o tym wszystkim,
powiedzmy po prostu, ze piekne sa te wszystkie ruchy i tony, tak naturalne jak i odtworzo-
ne, ktére wyrazaja doskonato$é duszy i ciata, a brzydkie te, ktore wskazujg na ich uposle-
dzenie” - cyt. za: Platon, Prawa, s. 55-56, 58; $wietnie ujmuje to zdanie z komentarza do
Praw, ktorego autorem jest Seth Benardete: Wspo6ibrzmienie, mozna by powiedzie, jest
afektywnym odpowiednikiem racjonalnej budowy skal muzycznych” - S. Benardete, Plato’s
‘Laws’. The Discovery of Being, Chicago-London 2000, s. 56.

12 Nie oznacza to, zastrzega sic Wind, ze sztuka stracita swojg jako$¢ jako sztuka - ode-
stana na margines zycia, utracita swoja egzystencjalng doniosto$¢, stajac sie ,a splendid
superfluity” — E. Wind, Art and Anarchy, London 1963, s. 13.
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syfikacji mocy artystycznej wyobrazni — w jakiej$ mierze jej symbolicznym
wyrazicielem byt dla Winda Baudelaire, autokrytyczny zreszta zwolennik
,czystej wyobrazni”; ten ruch emancypacji miat swojg ukryta, odsrodko-
wa site - sztuka sama stata sie jego ofiarg. Przez wiecej niz ostatnie sto lat,
przekonuje czytelnika Wind (piszac te stowa w roku 1960), racja istnienia
sztuki byto zatozenie, ze obcowanie z jej wytworami bedzie tym silniejsze,
im gwattowniej wytracg one odbiorce z jego zwyczajowych przyzwyczajen
i oczekiwan. Mialy to by¢ owe ,triumphs of disruption”, czerpigce swoje uza-
sadnienie ze statej praktyki ,dysocjacji”, uznanych za metode przez Remy
de Gourmonta czy Rimbauda. Tutaj tkwig korzenie wielkiego rozczarowania,
jakim musiata okazac sie ostatecznie ekspresjonistyczna kakofonia: rezerwa,
z jaka Wind podchodzi do ,perpetual fortissimo” Kokoschki albo Rouaulta;
gdy bowiem do owej metody nieprzerwanego, regularnego krzyku dotacza wy-
twory artystycznej miernoty, efekt bedzie szczegélnie odpychajacy: ,Podczas
gdy miernota w odniesieniu do jakiegokolwiek stylu artystycznego pociaga za
soba ostabienie lub unicestwienie estetycznej iluzji, miernota, ktéra ma pre-
tensje do intensywnosci, sprawia szczegdlnie odstreczajace wrazenie”',
,Aesthetic illusion” to kolejne, kluczowe pojecie w refleksji Winda; jak
zobaczymy, odgrywa ono swojg role takze w ocenie konkretnej praktyki ar-
tystycznej, okreslonych dziet. ,Aesthetic illusion” jest sposobem istnienia
i analogicznym don sposobem poznawania sztuki — podobnie jak artysta,
zawieszony pomiedzy $wiatem rzeczywistym i (dla niego nie mniej real-
nym - jesli tak mozna to ujaé) i $wiatem wyobrazonym, widz czy stuchacz
tkwi ,in-between” — w obszarze przedstawionej (wytworzonej przez artyste,
wykreowanej przestrzeni formy) — wyobrazonej rzeczywisto$ci, w pelni w niej
uczestniczgc, przyjmujac jej reguly jako prawomocne i uzasadnione, akcep-
tujac realnos$¢ owej rzeczywisto$ci, zachowujac jednocze$nie sSwiadomosé jej
fikcyjnego statusu - $wiadomo$¢ dystansu, zupetnie w duchu Coleridgian-
skiego ,suspension of disbelief”; nierozerwalne zwigzanie formy artystycznej
z zyciem!, a zarazem jej samoistno$¢, blisko$¢ i oddalenie, intymna wicz

3 Wind, Art and Anarchy, s. 2.8.

14 Zob. refleksja Winda nad symbolem w ujeciu Warburga: E. Wind, Pojecie nauki
o kulturze u Warburga i jego znaczenie dla estetyki, przet. T. Ososinski, w: Aby Warburg.
Panorama recepcji, wybratl, wstepem opatrzyt i przektady przejrzat R. Kasperowicz, Gdansk
2020, s. 35-51; a takze: B. Buschendorf, Pojecie symbolu u Friedricha Theodora Vischera,
Aby’ego Warburga i Edgara Winda, przet. T. Ososinski, w: Aby Warburg. Panorama recepciji,
s. 281-312. Ben Thomas zaznacza, ze Baudelaire byt takze dla Winda zrédtem idei ,podwj-
nosci” egzystencji artystycznej, w $wiecie wyobrazonej formy i w $wiecie realnym, figury
,double” - zdwojenia osobowosci tworcy. Warto zaznaczy¢, ze problem ten fascynowat takze
miodego Warburga, czemu dat wyraz w swojej projektowanej, nigdy nie napisanej ksigzce
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i dystans - oto sg wyznaczniki sfery artystycznej, znamiona ,estetycznej ilu-
zji”, przywodzace na mys$l ,imaginative reason” Waltera Patera. Istotne jest to
wszelako, Ze ,aesthetic illusion” przekre$la zar6wno kantowski autonomizm
,swobodnej gry intelektu i wyobrazni” w subiektywnie (cho¢ a priori cechu-
jacej wspotdziatanie owych wladz poznawczych) okreslonej ,celowosci bez
celu”, jak takze roszczenia ,art engagé”.

Ta Windowska zréwnowazona heteronomia do$wiadczenia estetyczne-
go — wzmocniona jeszcze przeciez wiedzg historyczng — ma swdj negatywny
ekwiwalent w krytyce postkantowskiego, romantycznego i modernistycznego
zarazem ,detachment” — w praktyce historii sztuki uosabianej przez meto-
dologiczne dgzenia Wolfflina — odrywania formy artystycznej od wszelkich
zalezno$ci pozaformalnych, sc. psychologicznych — wyrazowych, historycz-
nych, spotecznych; historyk sztuki, kultywujacy ,religie” czystej formy, pury-
fikuje swoje widzenie, wznoszac rusztowanie analizy formalnej na podobien-
stwo lingwistyki: chodzi wszak o osiggniecie precyzji analizy formalnej poza
wszelkim subiektywnym wzruszeniem (ausdruckslos), lecz i poza wszelka
wiedzg, ktéra miataby utrudniaé, czy wrecz uniemozliwia¢ 6w bezposredni
kontakt z krystalicznie czysta energia formalnego ksztattowania — poklosie
romantycznego ,strachu przed wiedza”. Po drugiej stronie lustra, by tak rzec,
formalizmowi Wolfflina odpowiadaty teoria i praktyka znawstwa, wcielona
w zycie przez Morellego, a doprowadzona do perfekcji przez Berensona. Jej
grzechem kardynalnym jest nie tylko skupienie uwagi na szczegole kosztem
percepcji cato$ci dzieta — znawstwo (przynamniej w ujeciu Morellego i Beren-
sona) pociaga za sobg odwrocenie normalnej reakeji estetycznej, zakorzenio-
nej zreszta w pomieszaniu porzadku osobowej ekspresji i artystycznego mi-
strzostwal'®.

Tak oto historia sztuki i znawstwo przyczynity sie do utrwalenia kultu
,czystej formy”, ,czystej naoczno$ci” — szukajac wtasnej autonomii, historia
sztuki spotegowata izolacje artysty; w $wiecie formalnego ,eksperymentu”!¢

Grundlegende Bruchstiicke zu einer monistischen Kunstpsychologie, wydanej obecnie we
wzorowym ksztalcie z komentarzami: Aby Warburg, Fragmente zur Ausdruckskunde. Hg.
von Ulrich Pfisterer und Christian Hoenes [Aby Warburg, Gesammelte Schriften. Studien-
ausgabe, Band IV], Bad Langensalza [De Gruyter| 2015, zwt. notatki z 1 pazdziernika 1888
roku - dédoublement.

15 Por. uwagi wstepne Schellinga do jego Filozofii sztuki: w sztuce idzie o to, by pod-
miotowos¢ [artysty] przeszta w przedmiotowos$¢ dzieta. W refleksji filozoficznej kierunek
tej reakcji jest doktadnie odwrotny: przedmiotowo$¢ $wiata [empirycznego] musi przejsé
w podmiotowo$¢ [mysli].

16 Jak zauwaza Wind, samo zastosowanie tego pojecia do zjawisk sztuki jest symp-
tomatyczne, ale jest czym$ wiecej niz ,przygodna metafora” — artysci, cho¢ dzi$ wiedza
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i nieskonczonej gry form dzieto pada ofiarg ,tautologii”: z artystyczna tauto-
logia, ktérej przyktadem dla autora Art and Anarchy jest choéby Guernica
Picassa', mamy do czynienia wowczas, gdy forma dzieta traci swdj kreatywny
i metaforyzujacy wymiar w stosunku do jego sensu i przeznaczenia — zamiast
przemiany mamy powtorzenie, ,peculiar sophistry of production”, majacej
sprawiaé wrazenie zawsze spontanicznej, $wiezej improwizacji. By tak rzec,
capriccio, zasada formalna niegdy$ wyjatkowa, dzi$ stata sic dominujacym
sposobem formalnej budowy dzieta. Z drugiej strony mit autonomii wymusza
niejako na twdrcach, by ich dzieta byty odbierane jako ,czysta forma” - Mar-
twy Chrystus Maneta, w przeciwienstwie do obrazu Mantegni o tym samym
temacie, chce by¢ podziwiany jako ,czyste malarstwo”.

Czy krytyka czystej formy i ,oderwanej” $wiadomosci estetycznej ksztat-
towania dla samego ksztaltowania jako podstawy dla historii widzenia, sprze-
zona z pryncypium ,tautologii” formy, przeciwstawionej zasadzie ,estetycznej
iluzji” i wezwaniu do odrodzenia poczucia platonskiej ,bojazni bozej” (rozu-
mianej nawet catkowicie poza granicami do§wiadczenia religijnego, tak waz-
nego dla Platona) moze zostaé¢ uznana za wystarczajacg podstawe dla syste-
matycznej oceny zjawisk artystycznych, to kwestia dyskusyjna'®. Niemniej

0 nauce o wiele mniej od swoich XVI- i XVII-wiecznych odpowiednikéw, chcg naslado-
waé procedury badawcze nauki — w efekcie widz zostaje zredukowany do ,obserwatora”,
przygladajacego sie, co prawda, z uwaga, lecz bez owego ,witalnego uczestnictwa”, ktore dla
Winda stanowi istote estetycznego doswiadczenia - Wind, Art and Anarchy, s. 20; por. tak-
ze krytyczne uwagi Thomasa Kuhna w: Th. Kuhn, Dwa bieguny. Tradycja i nowatorstwo
w badaniach naukowych, ttum. i postowiem opatrzyt S. Amsterdamski, Warszawa 1985,
s. 467-482, zwt. s. 474-480.

17 Doktadnie z tego powodu Picasso, ktéry, jak sam wyjasniatl, buduje swoje kompozy-
cje na zasadzie progresywnej destrukeji, katastrofa jest tematem dlan niewtasciwym. Jego
metoda rozbijania form naturalnych staje sie dostowna, gdy stosuje sie ja do form, ktére
faktycznie sa przejawem zniszczenia. Tym samym 6w rodzaj kubistycznych odtamkowych
[form], wypelniajacych centrum Guerniki, moze cechowac sie bogata fantazja, gdy obrazuja
one martwa nature, gitarzyste badz siedzaca kobiete; lecz kiedy przedstawiaja scene znisz-
czenia, s3 tym, czym sg, i niczym wiecej. Tautologia jest estetyczng staboscia” - Wind, Art
and Anarchy, s. 147.

18 Trzeba mie¢ na uwadze, ze Wind nie podejmuje proby systematycznej krytyki no-
woczesnosci — jego celem jest odstoniecie zrodet i krytyka groznych implikacji, wynikaja-
cych z rzekomego wyzwolenia imaginacji artystycznej w imie postulatéw ,formy czystej”,
sestetycznego oderwania” [do$wiadczenia sztuki od wszelkich pozaartystycznych, czysto
formalnych, uwarunkowan]|, oraz [zbawczego rzekomo] pozbycia si¢ leku przed wiedza [ro-
zumiang jako narzedzie znieksztalcenia bezposredniej prostoty obcowania ze sztuky| - te
zjawiska bowiem przyniosty w efekcie skutki odwrotnie proporcjonalne do swoich zamie-
rzen;; Wind postuluje refleksje nad odzyskaniem proteuszowej natury i mocy do$wiadcza-
nia sztuki - do czego powinna sie przyczynic takze sama historia sztuki; na tym tle zar6w-
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taki obraz Winda stosunku do sztuki nowoczesnej (resp. romantycznej i post-
romantycznej) bytby ulomny. W petni ukazuje to nowa ksigzka Bena Tho-
masa'®, odkrywcza i bardzo potrzebna analiza, po$wiccona wtaénie, jak za-
uwaza sam autor, mniej znanemu aspektowi dziatalno$ci Winda: jego pasji do
sztuki nowoczesnej. Edgar Wind and Modern Art to obszerne studium, w du-
zym stopniu oparte na $wietnej znajomosci niepublikowanych zrddet z archi-
wum Winda. Thomas, przedstawiwszy najpierw biografic uczonego (w kto-
rej istotne miejsce zajmuja zdarzenia wskazujace na zywe zainteresowanie
Winda np. odbywajacymi sie wéwczas wystawami sztuki nowoczesnej), w na-
stepnych rozdziatach przeprowadza analize tekstow niemieckiego badacza,
ktére — jak dowodzi - byly nie tylko przyktadem niezréwnanej historyczno-
-filozoficznej erudycji i popisem historycznej interpretacji, lecz kryty w sobie
narzedzia krytyki i rozumienia sztuki w jej istotowym ksztalcie, narzedzia,
ktérych obecnos¢ znajdziemy potem w okreslonych estetycznych wyborach

no Gombricha krytyka ,tyranii sztuki abstrakcyjnej”, jak i Sedlmayra ,utrata $rodka” sa
bardziej konsekwentne. Mozna by wskaza¢ zreszta na pewne podobienstwa, mimo catko-
wicie odmiennej ideowej i duchowej proweniencji podstaw owej krytyki, miedzy Windem
a Seldmayrem: krytyka ,pure art” Winda znajduje swoj bliski ekwiwalent w Sedlmayra ana-
lizie redukeyjnego procesu ,czystego widzenia”, ktére eliminuje wszystko, co ,sehend hin-
zugewusst, vorgestellt, mitgedacht oder mitempfunden wird”. Swiat zostaje zredukowany
do ,obrazu” tego, co naoczne - celem przedstawienia nie jest przedmiot, lecz sam proces
naocznego ujmowania — wrazeniowo$¢, ktora juz nie wspotkonstytuuje przedmiotu pozna-
wania. W innym miejscu Sedlamyr zauwaza: ,Der Zauber dieser Verhaltens besteht darin,
daR alles neu aussieht, das dafs Alltiglichste eine sonderbare urspriinglche Frische, etwas
‘Elementares’ gewinnt. Vor allem gewinnt die Farbe, befreit von ihrer Aufgabe, die Dinge zu
kennzeichnen, eine nie gekannte Intensitit. [...] bei dieser Einschrinkung auf das pure Se-
hen gewinnt in der Fliche die Farbe ein nie gekanntes Eigenleben” (H. Sedlmayr, Verlust der
Mitte. Die bildende Kunst des 19. Und 20. Jahrhunderts als Symptom und Symbol der Zeit,
Frankfurt/M 1973, s. 98 — analiza Sedlmayra w kontekscie kategorii definiujacej tworczosé
Cézanne’a jako ,das reine Sehen”) - stad bardzo blisko do Windowkiej krytyki efektéw wy-
obcowania czy ,l’acte gratuite”. Takich paraleli mozna by znalez¢ wiecej, jak cho¢by pomie-
dzy Windowska oceng roli capriccio i Sedlmayra analize wyniesienia karykatury do rangi
,autentycznie wielkiej — hohen und bedeutungsvollen” sztuki w przypadku Daumiera. Pa-
ralelizm obserwacji nie implikuje wszelako ani identyczno$ci przyczyn, ani podobienstw
w ocenie nastepstw. Tutaj nalezy by¢ ostroznym i nie wolno jednak przeoczy¢ faktu, ze dla
Winda ,historia widzenia”, analogicznie do Windelbanda ,historii probleméw filozoficz-
nych”, jest podstawowym btedem metodologicznym, wyrazajacym sie w ustalaniu nicze-
go nie thumaczacych analogii i postugujacym sie tautologiami w procedurze wyjasniania,
dla Sedlamyra natomiast pozostaje symptomem kryzysu metafizyczno-religijnego - takze
w sferze przemieszczenia znaczen gatunkow sztuki i ich zadan.

19 B. Thomas, Edgar Wind and Modern Art. In Defense of Marginal Anarchy, London—
New York 2020.
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Winda. Chodzi tu przede wszystkim o wspomniane juz w niniejszym arty-
kule rozprawy dotyczace Warburga koncepcji symbolu oraz ,theios phobos”
Platona. Szczegolne znaczenie ma tutaj, podkreslane przez Bena Thomasa,
opowiadanie sie przez Winda za fundamentalng funkcja zywej, spotegowanej
wyobrazni artystycznej, ktorej wspotczesng atrofie wywotat w réwnym stop-
niu dogmat ,sztuki czystej”, co rozlegly i niebezpieczny proces ,mechaniza-
tion of art”, multiplikacji obrazéw i mechanizacji oraz standaryzacji ich per-
cepcji. Sztuke, zgodnie z Winda interpretacja koncepcji symbolu Warburga,
cechuje (i cechowaé powinno) przebywanie in medias res, by sie tak wyrazié:
pomigdzy abstrakcyjnym znakiem matematycznym (nauka) a magicznym
utozsamieniem (nieodréznieniem) przedstawienia i tego, co przedstawione.
Jednym z pierwszych powaznych przyktadéw namystu Winda nad sztuka
nowoczesng (pomingwszy wizyty w galeriach i muzeach, ktérych marszrute
i chronologic Thomas stara sie pieczotowicie odtworzyc¢) byt cykl pieciu wy-
ktadow?® w Museum of Modern Art w Nowym Jorku w kwietniu 1942 roku
pt. The Traditions of Symbols in Modern Art. Do czterech wyktadow zach-
owaly si¢ notatki i lista pokazywanych reprodukcji — byty to prelekcje o znacza-
cych tytutach: Heritage of Baudelaire, History of the Monster, Picasso and the
Atavism of the Mask i Scientific and Religious Fallacies — Our Present Dis-
contents. Sa one w duzym stopniu zapowiedzig wszystkich problemoéw oraz
tematdw, ktore pojawity sie pdzniej w obrebie Art and Anarchy. Ben Thomas
szczegdtowo omawia — na tyle, na ile to mozliwe, bo czasami mamy do dys-
pozycji tylko spis ilustracji — tre$¢ tych wystgpien; w oczy rzuca sie ponownie
centralna, cho¢ ambiwalentna, pozycja Baudelaire’a. Thomas przytacza cha-
rakterystyczng oceng Baudelaire’a: to wlasnie ten poeta wyznacza przetomo-
wy moment, w ktérym sztuka podjeta radykalny gest zerwania z wszelkimi
spolecznymi ograniczeniami, czynigc z przyjemnosci i bolu ,ostatecznych
arbitréw” tworzenia - jasna aluzja do platoniskich dwu zrédet porzadku etycz-
no-politycznego; tyle, ze dla Baudelaire’a sg to ostateczni sedziowie, podczas
gdy dla Platona wtasciwe uporzadkowanie owych uczué i doznan dokonuje sie
w perspektywie rozumnego tadu cnot.

Nie sposob strescic tutaj bogactwa odniesien, przywotywanych przez Bena
Thomasa w jego ksigzce — np. miejsca, jakie Wind przeznacza dla Samula
Butlera, autora utopijnej satyry Erewhon z roku 1872 - jak stusznie zauwa-
za autor, w owym czasie byto to posuniecie wrecz ,ekscentryczne” — jakkol-
wiek zrozumiate, jesli wzia¢ pod uwage studia Winda nad kultura artystyczna

20 Thomas pokazuje, ze najbardziej reprezentatywng grupa artystéw wspotczesnych,
analizowanych przez Winda w roku 1942, byli surrealisci. Z czasem punkt ciezko$ci prze-
sunat sie na takich tworcow jak Picasso, Bracque czy Klee.
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i sztukg Anglii XVIII stulecia, jak réwniez liczne odwotania do poezji XIX
oraz XX wieku. Réwnie fascynujace sa proby odczytania pogladow Winda
,brzez pryzmat Warburga”?' — cho¢by w wyktadzie o trwaniu przedstawien
mitologicznych monstréw, wcigz obecnych w sztuce doby nowoczesnej, choé
nierzadko wykorzystywanych z zupetnie inng, nietradycyjna (ironiczng, ko-
miczng, antyklasyczng) intencjg — dotyczy to takze waznej i wielokrotnie
omawianej sprawy ,inwersji znaczen”??. Réwnie wazne sg jeszcze przynaj-
mniej dwie kwestie, na ktdre nalezy zwrdci¢ uwage: Winda ocene sztuki no-
woczesnej w takim samym stopniu, co fascynacja ciggto$cia pewnych trady-
c¢ji ikonograficznych czy poszukiwania réwnowagi miedzy destrukcyjnymi
sitami chaosu niepohamowanej, absolutyzowanej i autonomicznej wyobraz-
ni i powigzaniem sztuki z zyciem w $wietle porzadku formy, wytamujacego
sie z autoreferencji czystej formy i artystycznej tautologii, dyktowat sprzeciw
wobec formalistycznej i progresywistycznej wizji nowoczesnosci, forsowanej
przez Rogera Frya, Clementa Greenberga i Alfreda Barra. Jednostronnosci
tych wyktadni odpowiada atrofia wyobrazni artystycznej, odseparowanej od
zycia: powigzan z naukg, czy moralnym wymiarem twdérczos$ci, najzupetniej
zresztg, co zastuguje na szczeg6lne zaakcentowanie, obcym moralistycznemu
(i meliorystycznemu) dydaktyzmowi. Dlatego tez, i to jest druga fundamen-
talna kwestia, niewatpliwie, co szczegétowo pokazuje Ben Thomas, Winda
zainteresowanie (i uznanie) przyciagali ci artysci, ktérzy na nowo — w obli-
czu wlasnego, catkowicie uprawnionego realizowania ,Menschenrechte des
Auges”, by przywota¢ stynne wyrazenie Warburga, odkrywali i eksplorowali
zwigzki sztuki nie tylko z tradycja obrazows, ale takze z dziedzinami nauki:
jak choc¢by ,Cher Magus”, Pawet Czeliczew??, ktory studiowat Paracelsusa —
Czeliczewowi, i Benowi Shahnowi, jak si¢ dowiadujemy z korespondencji

21 Por. takze uwagi Thomasa, rekapitulujace Winda cykl wyktadéw dla MoMA: Tho-
mas, Edgar Wind and Modern Art, s. 74.

22 Por. E. Wind, The Maenad under the Cross. Comments on an Observation by Reyn-
olds, w: idem, Hume and the Heroic Portrait. Studies in Eighteenth-Century Imagery,
red. J. Anderson, Oxford 1986, s. 74-76.

23 Ben Thomas omawia niezwykle interesujaca korespondencje Czeliczewa z Windem,
stwierdzajac, ze s3 one m.in. dowodem tego, jakie znaczenie miato w latach 40. dla Winda
$rodowisko kulturalne nowojorskich modernistéw i surrealistycznej diaspory — s. 85-86.
Oprocz Czeliczewa i Shahna artysta, ktoremu Ben Thomas po$wieca sporo miejsca—a to ze
wzgledu na zainteresowania pracami Warburga i kontakty z Windem - byt R.B. Kitaj. Sam
Warburg miat do$¢ niezwykte nastawienie do sztuki nowoczesnej — a raczej chyba trzeba
by powiedzie¢ — do nowoczesnych przejawow wizualnos$ci, zwazywszy z jednej strony na
jego krytyke, zagorzatego filatelisty — wielu wspétczesnych mu projektéw znaczkéw pocz-
towych, z drugiej — niespodziewanego zainteresowania twdrczo$cig Franza Marca - zaku-
pit nawet jeden z jego obrazéw, ale Heckscher (za Panofskym) utrzymywat, ze raczej ,pour
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i wspomnien analizowanych przez Thomasa, Wind stuzyt jako swego rodza-
ju intelektualny cicerone. Nie nalezy wszelako wnosi¢ na tej podstawie, ze
Wind byt uzalezniony w swoich nowoczesnych poszukiwaniach od narkoty-
ku $ledzenia w sztuce watkow ideowych (np. ezoterycznych, misteryjnych —
szeroko pojetej symboliki), ktore z takim mistrzostwem odkrywat i interpre-
towal w sztuce dawnej. Winda krytyke zjawisk typowych dla nowoczesno$ci
podpowiadat platonski lek przed zerwaniem podziemnej, lecz witalnej, wiezi
wyobrazni i zycia, sztuki jako ,boskiego szatu” (mania), nie tyle kontrolowa-
nego i cenzurowanego, ile pielegnowanego przez $wiadomosé¢ ,boskiego leku”.
Wind nie byt krytykiem, dla ktérego rytm historycznosci dyktowataby iko-
nograficzna tradycja czy zamitowanie do rozwigzywania filozoficznych rebu-
sOw, zaszyfrowanych w artystycznym przestaniu. Bowiem Wind stat takze na
strazy wolnoS$ci imaginacji jako wtasciwej mocy sztuki — wolnosci, o ktorej
przypominat w dobie (i atmosferze) ,zimnej wojny”?*, widzac, do jakich po-
twornosci moze doprowadzi¢ jednostronna, wulgarna wersja platonskiej na

I'epater de bourgois” — zob. o tym: W. Heckscher, Geneza ikonologii, thum. R. Kasperowicz,
w: Aby Warburg. Panorama recepcji, s. 167-189.

24 Chodzi tutaj m.in. o udzial Winda w dyskusji wokot ,Masterpieces of Twentieth-
-Century” na Congress for Cultural Freedom [Kongres Wolnos$ci Kultury, zob. o tym wyda-
rzeniu politycznym: P Grémion, Konspiracja wolnosci: Kongres Wolnosci Kultury w Paryzu
(1950-1975), thum. .M. Ktoczowski, Warszawa 2004] w roku 1952, w dyskusji z austriac-
kim malarzem von Ripperem, Herbertem Readem, Lionello Venturim - Wind przywotywat
m.in. przyktad twoérczosci Paula Klee, podkre$lajac ironiczno$é i ,kapry$ny” (w sensie: ca-
pricious, wziete od ,capriccio” jako dominujgcego w sztuce XX wieku sposobu budowania
formy) charakter ekspresji, takze w ,nasladowaniu” — pelnym ambiwalencji - procedur na-
uki; wszystkie te problemy definiujace sztuke nowoczesng powracaja w Art and Anarchy.
Co ciekawe, Wind dystansowat si¢ do jednostronnej, jednoznacznie antykomunistycznej
retoryki, krélujacej podczas dyskusji, ale tez do lamentéw nad neutralizacja ,anarchicznej”
sity sztuki i jej obtaskawiania w liberalnej rzeczywisto$ci Zachodu lat 50. — zob. Thomas,
Edgar Wind and Modern np., s. 128-132. W tym kontekscie jest znamienne, ze podczas dys-
kusji nad ograniczeniami sztuki w panstwach ,ludowej demokracji” Wind przypomniat,
iz sztuka zawsze miata swego ,patrona”, ktory stawiat jej pewne wymogi, badz dazyt do
jej podporzadkowania, jako przyktad podajac historie przestuchania Veronesa. Pozostaje
pytanie, czy mozna poréwnac¢ wiezy, jakie — bez wiekszego powodzenia zreszta — chciata
naktadaé na sztuki cenzura koscielna z totalnym opanowaniem i manipulowaniem twor-
czo$cig artystyczng w tzw. ustrojach totalitarnych. Podejmowane sa dzi$ proby interpretacji
np. zwigzkéw miedzy koncepcja reprezentacji Gombricha a modelem falsyfikacji hipotez
naukowych Poppera takze w $wietle swoistej wspolnoty ideowej (np. krytyka Hegla jako
jednego z Popperowskich ,pra-ojcéw” ustroju totalitarnego) powojennego liberalizmu;
niezaleznie od stuszno$ci takiego ujecia, sposéb absorpcji i wykorzystywania niektorych
krytykow nowoczesno$ci XIX wieku w obszarze zimnowojennej polemiki politycznej przy-
nosi czasem zaskakujace wyniki, zob. np. o przywlaszczaniu ,konserwatysty” Burckhardta
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pozor cenzury moralnej i politycznej. Tego aspektu, bardzo trafnie uchwyco-
nego przez Bena Thomasa, takze nie powinni$my zlekcewazy¢.

Nieche¢ nowoczesnych artystow do podejmowania (czesto zresztg zdys-
kredytowanych przez wydarzenia historyczne o ,granicznym” potencjale)
dyktowanych tradycja tematéw spajajacych artystyczng imaginacje z funda-
mentalnymi kwestiami etycznymi, religijnymi i politycznymi jest wyzwa-
niem nie tylko dla krytyka czy historyka sztuki, lecz przede wszystkim dla sa-
mej dziedziny tworzenia. Ostatecznie bowiem, jak zdaje sie sugerowac¢ Wind,
pozostaje to, co wysuwa sie ponad ,terror przecietno$ci” (cho¢ sity destrukeyj-
ne miernoty, co zauwazyt Jacob Burckhardt, cytowany z aprobatg przez Win-
da, okazatly sie o wiele potezniejsze, niz przypuszczatby Platon) — zadaniem
krytycznego historyka nie jest moze podnie$¢ dzieje do rangi filozofii, ale na
pewno ujrzeé ,to, co ogdlne w tym, co szczegétowe”. To w rzeczy samej para-
fraza stéw Goethego (ktéry w ten sposdb probowat ujaé site symbolicznego
obrazowania - Wind ma raczej na mysli wydobycie z oceanu faktéw pewnych
prawidtowosci artystycznego tworzenia i uchwycenia dtugotrwatych proce-
sow, ktdérych energia bywa czesto uspiona, ,wulkaniczna”, i ozywa od czasu
do czasu), i taki byt niezmiennie cel historycznych dociekan, zazebiajacych
sie z estetyczng wrazliwoscig i wyczuleniem na problem dlugotrwatego kry-
zysu sztuki i jej publiczno$ci, filozofa-historyka, jakim Wind pozostat - takze
jako krytyk i obserwator nowoczesnosci - lecz nie jako bezrefleksyjny trady-
cjonalista. Ksigzka Bena Thomasa wnosi nieoczywisty koloryt oraz istotne
uzupelnienie - i réwnie wazng korekte — do skomplikowanej dyskusji nad sto-
sunkiem historii sztuki, a przede wszystkim jej ugruntowanych w ogladzie
i interpretacji sztuki dawnej kategorii poznawczych i aksjologicznych, na-
ktadajacych sie na perspektywy oceny sztuki nowoczesnej. Przyktad Edgara
Winda wymownie $wiadczy o tym, ze ocena ta powinna uwolnié sie zar6wno
od upartej dychotomii dawnego ,ztotego wieku”, w istocie pseudokrytycznego
narzedzia dezawuowania sztuki nowoczesnej, jak i schematu, wedle ktorego
historycy sztuki pozostaja w niewoli kategorii, ktére skutecznie wydobywa-
ja znaczenie dawnych dziel, lecz sg bezradne w obliczu fenomenéw $wiata
nowoczesnego. Bez wzgledu na przemiany, jakim podlega sztuka i aparatura
pojeciowa (krytyczna) jej interpretacji, fenomenu tworczos$ci jako pracy wy-
obrazni, przekuwajacej doswiadczenie §wiata w ksztalt formy i sfere wyrazu,
nie sposob sprowadzi¢ tego zjawiska ani do czystej gry form wizualnych?’, ani

po II wojnie $wiatowej w Anglii i Ameryce: L. Gossman, Jacob Burckhardt: Cold War
Liberal?, , The Journal of Modern History” 2002, 74, 3, s. 538-572.

25 Nawet jesli owa ,gra form” nie wynika wcale z przyjecia estetyczno-ontologicznego
dogmatu ,czystej formy”, a zdaje sie by¢ wynikiem zastosowania psychologicznie uzasad-
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do statusu spoleczno-ideowego manifestu w polu zarysowanym przez jego
instytucje. Wszelako celem artystycznych poszukiwan nie moze stacé sie tak-
ze wylgcznie gra z dziejami sztuki, polegajaca na mnozeniu znaczeniowych
filiacji i historycznych zagadek, stanowiacych wyzwanie dla erudycji odbior-
cy. W akcie tworzenia artystycznego i odtworczej interpretacji chodzi o co$
wiecej, 0 owg przemiane poznawania Swiata przez pryzmat dzieta, dla ktorej
historyczno-artystyczna, erudycyjna $wiadomo$¢ moze by¢ podstawy, lecz
nie celem samym w sobie. Staranna rekonstrukcja historycznych realidw,
ktore stanowity tlo dla Winda postrzegania sztuki jemu wspolczesnej, po
mistrzowsku przeprowadzona w ksigzce Bena Thomasa, potwierdza tylko
prawde, ktéra niemiecki historyk sztuki wyrazit w swojej klasycznej ksigz-
ce o poganskich misteriach Renesansu: nasze oko widzi tak, jak czyta nasz
umyst. Musi jednak widzie¢ co$, co nie jest li tylko ,estetyczng tautologia”,
redundancjg formy, wskazujaca na swdj rzekomo bezwzglednie autonomicz-
ny kosmos. Romantyczne pragnienie jezyka doskonatego, ktory oznaczatby
wszystko, odnoszac sie zarazem do siebie samego — pragnienie, ktore najpet-
niej moze wypowiedziat byt Novalis w swoim tajemniczym Monologu, jest
pragnieniem zbawienia sztuki i $wiata przez sztuke, ale pragnieniem utopij-
nym. Jes$li uzna¢, ze to wlasnie romantyzm (oraz jego radykalni kontynuato-
rzy) jest prawdziwym zaczynem nowoczesnos$ci, to zrodtowos$¢ romantycznej
postawy artystycznej kryta w sobie przestanie dwuznaczne i grozne: obietnicy
wolno$ci i autolegitymizacji tworzenia towarzyszyly przestanki destrukgji.
Winda ,defence of marginal anarchy” przesadza o niepokoju i wieloznaczno-
$ci, cechujacej oddzialywanie artystycznej wyobrazni, lecz zarazem wskazuje
na to, ze anarchia, jesli ma stac si¢ zZrodtem tworzenia, musi $cieraé si¢ z wi-
zja porzadku. Platoniska ,bojazi boza” juz nie jest dla nas przewodnikiem,
gdyz ,kosmos” i ,natura” utracity swéj prawodawczy sens, lecz nie pocigga to

nionych praw widzenia (form ogladowych) do niezaleznej analizy styléw jako sposobdw
postrzegania i porzadkowania konstrukeji formalnej dzieta — zob. o tym np. w odniesieniu
do Wolfflina: M. Brown, The Classic is the Baroque: On the Principle of Wolfflin's Art Histo-
ry, ,Critical Inquiry” 1982, 9, 2, s. 379-404. Oczywiscie, Winda analiza zatozenn Wolfflina,
przedstawiona czy to w zwiezlej, krytycznej postaci we wstepie do Bibliographie zum Na-
chleben der Antike z roku 1934 (tutaj podstawy jest $cisle metodologiczny problem wyja-
$niania - czy raczej ztudzenia wyja$niania — dzieta sztuki w kategoriach tautologicznych, czy
to w bardziej rozbudowanym ksztalcie w Art and Anarchy, r6zni sie od wyktadni Browna,
ktory nakresla odmienny kontekst dla interpretacji zatozen Wolfflina — i podkresla takze
pewne watki natury, trzeba by rzec, ideologicznej, przebrane w szate czysto estetycznego od-
czucia ,klasycznosci”). Por. E. Wind, Kulturwissenschaftliche Bibliographie zum Nachle-
ben der Antike. Einleitung, w: idem, Das Experiment und die Metaphysik, s. 236-237;
a takze: Wind, Art and Anarchy, s. 126-130.
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za soba rezygnacji z odkrywania porzadku w samym procesie historycznego
wyjasniania sztuki. I dlatego wtasnie, jak udowadnia Ben Thomas, Wind po-
szukiwat sztuki, ktorej znaczenie — przynajmniej w jego optyce — ujawnia sie
w historycznym dialogu, poza ekskluzywizmem i autonomia formalnej kon-
strukeji, narzucajacej nam wymaog uczestnictwa pod postacia estetycznego
eskapizmu. Niematg wcale zastugg starannego opracowania Bena Thomasa
jest pokazanie i przypomnienie, w jaki sposob historia sztuki mogta niegdy$ -
i chyba wcigz powinna — powsciggliwie odgrywaé swoja role ,strazniczki ka-
nonu” - kanonu krytycznej analizy, a nie retorycznych ,wzoréw do naslado-
wania”, przytaczanych w imie melancholijnej zadumy nad nieistniejagcymi
w rzeczy samej epokami wielkosci i stabilnoséci.
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EDGAR WIND AND THE FACES OF MODERN ART. IN THE MARGINS
OF BEN THOMAS’' BOOK

Summary

The issue of the relationship between art history, its analytical procedures and critical
judgements, and the attitude of art historians to modern art has long been a problem
discussed when we refer, for example, to scholars such as Riegl, Wolfflin, and, for ob-
vious reasons, Justi or Sedlmayr. Although many art historians reacted very negatively
to their own contemporary artistic phenomena, of which Justi’s aversion to Impres-
sionism was perhaps the most notable example, the issue is by no means clear-cut. It
is important to note here that even critical remarks made against distinct phenome-
na in modern art need not be tantamount to a condemnation of “modernity”. Edgar
Wind, an outstanding methodologist of science and an excellent art historian of the
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18th century and the Renaissance, seems to be a particularly interesting example here.
Criticising various manifestations of the cult of “pure form”, and associating them
with the influence of Romantic “autonomy” of art creation and certain concepts from
the sphere of art history as a discipline, Wind was at the same time a very insightful
observer of contemporary art, valuing selected artists highly. This issue was presented
in detail by Ben Thomas in his recently published book on Wind'’s attitude to contem-
porary art, drawing on Wind’s previously unpublished and unknown materials. The
present text is an attempt at a broader, problematising discussion of this issue on the
basis of reading Ben Thomas’s book, the publication of which should be regarded as
an important event in the field of research into the history of art, history of art history;
and the influence exerted by art history as a practice and as a discipline on the problem
of esteeming modern art.

Keywords:
Edgar Wind, romantic revolution, aesthetic tautology, aesthetic illusion, artistic val-
ues, cult of pure form, history of art history, art criticism






