HISTORIA SZTUKI NA PRZEJSCIU OD KONTEKSTOWEJ
FUNKTIONSGESCHICHTE KU ANTROPOLOGICZNEJ
BILDWISSENSCHAFT (CASUS HANS BELTING)

W 1995 roku ukazata sie kolejna ,programowo-rozrachunkowa” ksigz-
ka Hansa Beltinga, ktora - wraz z polemicznymi gtosami, ktére wywota-
ta - wprowadza nas w samo centrum wspétczesnej refleksji teoretycznej
na gruncie historii sztukil Belting, jeden z najwybitniejszych przedsta-
wicieli niemieckiej historii sztuki po 1970 roku2, nawigzuje w niej dialog
ze swojg wczesniejszg praca, odzwierciedlajacg 6wczesny stan samoswia-
domosci historii sztuki, bedacy wynikiem proceséw rozwojowych dekady
lat siedemdziesigtych3. Wtedy, na poczatku lat osiemdziesigtych, teza o

1H. Belting, Das Ende der Kunstgeschichte: eine Revision nach zehn Jahren,
Muinchen 1995. Ksigzka dyskutowana jest najobszerniej w zbiorze tekstéw: A.-M. Bon-
net, G. Kopp-Schmidt (Hg.), Kunst ohne Geschichte'? Ansichten zu Kunst und Kunstge-
schichte heute, Miinchen 1995.

2Sposréd ogromnej liczby waznych prac Beltinga wymienimy w tym miejscu jedynie
te, ktére w spos6b egzemplaryczny markujg istotne innowacyjne impulsy, jakich ten ba-
dacz dostarczyt teorii historii sztuki w ciaggu ostatnich dwudziestu lat. H. Belting, Das
Bild und sein Publikum im Mittelalter: Form und Funktion fruher Bildtafeln der Passion,
Berlin 1981; tenze, Das Werk im Kontext, (w:) H. Belting, H. Dilly, W. Kemp,
W. Sauerlander, M. Warnke (Hg.), Kunstgeschichte. Eine Einfihrung, Berlin 1985;
tenze, Vom Altarbild zum autonomen Tafelbild, (w:) W. Busch (Hg.), Funkkolleg Kunst.
Eine Geschichte der Kunst im Wandel ihrer Funktionen, Bd. 1, Minchen 1987, s. 155-181;
tenze, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Miinchen
1990; tenze i C. Kruse, Die Erfindung des Gemaldes. Das erste Jahrhundert nieder-
landischer Malerei, Miinchen 1994.

3H. Belting, Das Ende der Kunstgeschichte?, Minchen 1983. Jest to poszerzona wer-
sja programowego wyktadu inauguracyjnego, ktéorym Belting rozpoczynat swa profesure na
Uniwersytecie Monachijskim. Por. omoéwienie: M. Warnke, Asthetik. Eine Kolumne,
-Merkur” 1984, 5. Ksigzka ta, przettumaczona na kilka jezykéw, zyskata réwniez rozgtos
poza niemieckojezyczng historig sztuki. Od czasu ukazania sie ttumaczenia angielskiego
(H. Belting, The End of the History of Art?, translated by Ch. S. Wood, Chicago 1987)
przywotywano jg wielokrotnie w angielskojezycznych publikacjach na temat teorii historii
sztuki. Por. przyktadowe recenzje w: ,Journal of Aesthetics and Art Criticism” 1987, 2
(Joyce Brodsky); ,, The British Journal of Aesthetics” 1989, 2 (Ivan Gaskell).



koncu historii sztuki, opatrzona zresztg przez autora znakiem zapytania,
stanowita zaproszenie do dyskusji nad stanem i perspektywami historii
sztuki jako nauki. Wieszczyta nie tyle koniec samej dyscypliny, ile opisy-
wata raczej zmierzch pewnej okreslonej formacji w ramach historii sztuki
i sugerowata kierunki pozadanej zmiany4. Na pierwszy rzut oka, w war-
stwie deklarowanych celéw réwniez i najnowsza publikacja nie odbiega
od tamtych zamierzen. W przedmowie Belting ,przezornie” wyjasnia, iz
moéwigc ,,0 koncu okreslonego artefaktu, zwanego historig sztuki”, ma na
mysli ,reguty gry”, i wychodzi z zatozenia, ze ,gra ta moze by¢ kontynuo-
wana w inny sposéb”5.

Nalezy jednak postawié¢ pytanie, czy tym razem owa zmiana regut nie
oznacza po prostu rozpoczecia zupetnie nowej gry, dla ktérej nalezatoby
znalez¢ inng, bardziej odpowiednig nazwe, anizeli ,historia sztuki”. Tym
bardziej ze teza Beltinga - co sygnalizuje juz sam brak znaku zapytania
w tytule - zyskata obecnie charakter konstatacji, stwierdzenia faktu. No-
wy esej Beltinga mdgtby zatem postuzyé jako wygodna rama dla rekon-
struowanego procesu dziejowego. Dzieki niej teoretyczny rozwoj historii
sztuki od 1970 roku mogtby zosta¢ przedstawiony jako stopniowy proces
dezintegracji tradycyjnej dyscypliny historii sztuki, ktory - w latach dzie-
wiecdziesigtych - doprowadzit ostatecznie do jej ,konca”. Abstrahujac juz
od oczywistych niebezpieczenstw takiego ujecia (jak teleologizacja rekon-
struowanej historii, czy temporalizacja synchronicznie wystepujgcych
perspektyw teoretycznych), nalezy postawi¢ pytanie, czy rzeczywiscie ar-
gumentacja Beltinga jest na tyle wyczerpujaca i przekonujaca, by mogta
dostarczy¢ takiej catosciowej ramy (co nie byto chyba znowu tak dalekie
od intencji autora, tym bardziej ze pojecie ramy odgrywa, jak zobaczymy,
kluczowa role w jego wywodzie).

Niezaleznie jednak od odpowiedzi na to pytanie, teza Beltinga warta
jest refleksiji, jest ona bowiem czyms$ wiecej, anizeli tylko - jak sugerowat
to Werner Hofmann - tanim chwytem marketingowym®6. Blizszy prawdy

4,Wtedy chodzito o wyktad inauguracyjny, ktéry podjatem w gescie buntu przeciwko
blednie zarzadzanym tradycjom. Poniewaz tytut budzit nieporozumienia, uzupetnitem wioskie
wydanie dodatkiem o wolnosci sztuki, rozumianej jako wolno$¢ wobec linearnej historii sztuki”.
(H. Belting, Das Ende der Kunstgeschichte: eine Revision nach zehn Jahren, op. cit., s. 9).

51bidem, s. 8. ,Mowa o0 ‘koricu’ nie oznacza, ze ‘wszystko sie skonczyto', ale wzywa do
zmiany dyskursu, poniewaz zmienit sie przedmiot (tj. sztuka - przyp. M.B.), ktéry przestat
juz pasowac do starych ram (tworzonych przez dotychczasowg historie sztuki - przyp.
M.B.)” (ibidem).

6Hofmann, zapytany o opinie na temat ,dwukrotnie postulowanego przez Beltinga
korica historii sztuki”, odpowiedziat: ,To jest obliczony na zysk, stymulujacy sprzedaz
chwyt. Nie miatem zreszta nigdy - z wyjatkiem (naszego spotkania) na rogu ulicy w Berli-
nie - okazji, by porozmawia¢ z Beltingiem o calej tej historii” (Brigitte Borchhardt-Birbau-
mer, Kommentar zur Kunstgeschichte - Gesprach mit Werner Hofmann, ,Kunsthistoriker
aktuell” 1996, 4).



byt juz niewatpliwie Martin Warnke, ktory w konteks$cie obu publikacji
Beltinga zauwazyt z pewng doza ironii, ze ,,Belting tak pisze o tym koricu
historii sztuki i pisze, ajest jedynym historykiem sztuki, ktory ten caly
interes jeszcze pcha do przodu”7. Jesli sie zwazy, ze pomiedzy pierwszg
i druga wersja eseju o ,koncu” historii sztuki, opublikowat Belting kilka
gruntownych studiow, w tym monumentalny Bild und Kult, to mozna
uznaé, ze stwierdzenie Warnkego trafnie ujmuje paradoksalny charakter
fenomenu Beltinga.

Przyjrzyjmy sie najpierw tezom i sposobowi argumentacji Beltinga
sprzed z gbrg dziesieciu lat. Na wstepie wyjasniat on, iz:

zastanawianie sie nad koricem historii sztuki nie oznacza prorokowania konca ba-
dan nad sztuka. Raczej chodzi tutaj o - w praktyce juz czesto dokonane, ale jesz-
cze w matym stopniu poddawane refleksji - zniesienie tradycyjnych wzorcéw hi-
storycznego przedstawiania ,sztuki”. Wzorce te to gtdwnie ré6zne odmiany historii
stylu. Sztuka, o ktérej traktowaty, jawita sie w nich jako autonomiczny system,
oceniany wedtug wewnetrznych kryteriéw. Cztowiek miat w nich swoje miejsce je-
dynie jako artysta lub co najwyzej jeszcze jako zleceniodawcas.

Przedmiotem analizy i ,zniesienia” byta zatem stylistyczna historia
sztuki, w ramach ktorej dzieje sztuki prezentowano jako linearny ciag
poszczegolnych epok stylistycznych, nastepujgcych po sobie zgodnie z
autonomicznymi prawami rozwojowymi sfery artystycznej, dzieto sztuki
natomiast jawito sie jako rezultat rownie autonomicznego procesu twor-
czego artysty, podporzadkowanego ogélnym, charakterystycznym dla da-
nej epoki zasadom stylistycznym, ktére obowigzywaly réwniez zlecenio-
dawce, wigczanego niekiedy jako dodatkowy czynnik procesu powstania
dzieta.

Ten tradycyjny model historii sztuki, ktérego poczatki wyznacza hi-
storiografia Vasariego, uzyskat status paradygmatu na przetomie XIX
i XX wieku, gtownie dzieki pracom Riegla i Wolfflina. Paradoksalnie w
tym wilasnie momencie dziejowym dostrzegt Belting poczatki kryzysu
owego dopiero co usankcjonowanego modelu: wraz z wylonieniem sie
awangardy, programowo odcinajacej sie od jg poprzedzajgcej tradycji ar-
tystycznej, pojawit sie 6w brzemienny w skutki rozdzwiek miedzy sztuka
dawng i wspoétczesng. Poniewaz modelowana na sztuce dawnej, stylisty-
czna historia sztuki nie posiadata odpowiednich kategorii dla wiasciwego
ujecia fenomenu awangardy, wyksztatcity sie dwie wersje historii sztuki
-jedna opowiadajgca dzieje sztuki dawnej i druga - sztuki nowoczesnej.
Pojecie ,sztuki zapewniato im juz tylko pozorng wspélnote, tgcznie nie
bylty one w stanie dostarczy¢ catosciowego obrazu dziejéw sztuki. ,Tak

7W rozmowie z autorem.
8H. Belting, Das Ende der Kunstgeschichte?, op. cit., s.7-8.



wiec historyczne przedstawianie (sztuki - przyp. M.B.) zawiodto wiasnie
tam, gdzie powinno byto ono stworzy¢ zwigzek (miedzy sztuka dawng
i wspéiczesng - przyp. M.B.)"9. Innymi stowy, awangarda ujawnita ogra-
niczenia stylistyczno-autonomicznego modelu historii sztuki i wskazata
jednoczesnie sposdb ich przezwyciezenia: nalezy przetamac izolacje sfery
artystycznej, umieszczajgc na powrot sztuke w spotecznym kontekscie, z
ktorego wyrosta i w ktérym funkcjonuje. Nie inaczej postepuje tez wspot-
czesny artysta, ktory - zamiast, jak dawniej, studiowac¢ arcydzieta w
Louvre - udaje sie do ,British Museum, by tam zaznajomic¢ sie, na pod-
stawie symboli, z cztowiekiem przesztosci oraz by doswiadczy¢ historycz-
nosci w obliczu przesztych kultur, przy czym sam uswiadamia sobie swo-
ja wilasna historycznos¢. Immanentno-artystyczne zainteresowania sg
wypierane przez zainteresowania antropologiczne”10

Motyw wspotczesnej sztuki jako ,zbawiennej przyczyny kryzysu tra-
dycyjnego modelu przedstawiania historii sztuki, zbawiennej, bo ujaw-
niajacej jego ograniczenia i wskazujgcej sposoby ich przezwyciezenia, w
czym szczegélna, wiodgca rola przypada wspotczesnym artystom - ten
motyw stanowi odtad gtéwna site napedowa refleksji Beltinga. W pierw-
szej wersji Das Ende der Kunstgschichte? znalazt on jednak - w poréwna-
niu z rozmachem i radykalizmem ,rewizji po latach” - jeszcze stosunko-
wo umiarkowane rozwiniecie.

W pierwszym rozdziale znajdujemy wyjasnienie i zarazem uszczegoto-
wienie sensu tytutowego sformutowania o ,koricu historii sztuki”. Jego
celowo zatozona dwuznaczno$¢ sugerowaé by mogta, iz chodzi tu bgadz o
koniec dziejow sztuki (jako fenomenu), badz o koniec historii sztuki (jako
nauki). Zadne z obu tych ogdlnych twierdzen nie stanowi zatozonego
przez autora sensu tytutowego pytania. Rozumiec¢ je nalezy bardziej spe-
cyficznie, cho¢ réwniez dwojako. Po pierwsze chodzi o to, ze wspétczesna
sztuka nie kontynuuje ,w przdéd” dotychczasowych dziejow sztuki, i po
drugie, ze historia sztuki nie jest juz w stanie wytoni¢ zadnego wigzacego
modelu przedstawiania sztuki. ,O tym zwigzku miedzy dzisiejszym do-
Swiadczeniem sztuki i naukowymi badaniami nad sztuka bedzie tutaj
mowa”1l Belting zarzuca historykom sztuki pomijanie w zawodowej pra-
ktyce doswiadczenia sztuki wspotczesnej, ktére - traktowane przez nich
jak ,rzecz prywatna” - nie wptywa na podejmowane przez nich badania
nad sztuka dawng. Co wiecej, zadowoleni z efektéw naukowej praxis, nie
widzg oni juz potrzeby metodycznego ugruntowania badan nad sztuka.
Tej swoistej inercji profesjonalistéw przeciwstawia sie rosngce zaintere-

9 Ibidem.
101bidem, s. 9.
1 Ibidem, s. 11.



sowanie sztukg ze strony publicznosci, ktére zmusza réwniez historie
sztuki, by na nowo przemyslata swoj przedmiot.

Podstawowym pytaniem Beltinga jest pytanie o to, czy, ajesli tak, to
w jaki sposob, mozna jeszcze dzisiaj pisa¢ historie sztuki. Belting pod-
kresla, ze nie tylko pojecie sztuki (jako jakosci odnajdywanej w dzietach
sztuki), ale tez pojecie historii (jako sensu odnajdywanego w wydarze-
niach historycznych) zyskalo te swojg wspotczesng tres¢ dopiero w XI1X
wieku. Vasari, Winckelmann, Hegel - te trzy koncepcje dziejow sztuki
omawia autor w krotkim zarysie prehistorii historii sztuki, przy czym
Vasari i Hegel wyznaczajg odpowiednio poczatek i koniec historiografii
sztuki, Winckelmann natomiast markuje istotny moment oddzielenia
»00ladu historycznego od estetycznego”12 W argumentacji Hegla dostrze-
ga Belting zwrotny punkt w badaniach nad sztuka, polegajgacy na zerwa-
niu ciggtosci miedzy sztuka dawng i wspdtczesna;:

Historycy sztuki nie wyznaczajajuz artystom swojej epoki zadnego miejsca w tra-
dycji artystycznej, rezygnuja z doprowadzenia pisanych przez siebie dziejéw sztu-
ki do wspoétczesnosci. ArtysSci nie powotuja sie juz na wzér sztuki historycznej, ale
orientujg sie na klisze awangardy13

Negatywne konsekwencje owego pierworodnego grzechu historii sztu-
ki - wzajemnej alienacji historii sztuki (resp. nauki) i twérczosci artysty-
cznej (resp. krytyki artystycznej) - dostrzega Belting w koncepcjach hi-
storycznosci sztuki wiasciwych dla ,dzisiejszych metod” badania sztuki:
historii stylu, ikonologii i hermeneutyki.

Historia stylu, ujmujgca dzieje sztuki jako sekwencje nastepujgcych
po sobie styldéw, ogranicza sie do ,kontemplacji artystycznej formy”, wy-
klucza z wyjasniania historycznego wszelkie pozaartystyczne czynniki,
warunkujace bieg dziejow i ksztatt dziet sztuki. Co wiecej, w koncepcji
~woli twdérczej” Riegla, zgodnie z ktérg ,style artystyczne stajg sie oglado-
wymi formami styléw zycia i mys$lenia” nastapito ,zaskakujgce odwroce-
nie przyczyny i skutku”: ujecie ,£tylu epoki jako wyrazu ducha czasu”

2 Por. H. R. Jauss, Literaturgeschichte als Provokation, Frankfurt am Main 1970,
s. 153 i n.

1B3H. Belting, Das Ende der Kunstgeschichte?, op. cit., s.21. Nie oznacza to, rzecz jas-
na, ze nie istniaty réwniez i po oddzieleniu w XIX wieku krytyki artystycznej i historycz-
nych badan nad sztuka zadne punkty styczne miedzy tymi dyskursami. Miejscem wspol-
nym obu byt charakterystyczny dla danej epoki ,oglad sztuki”. Przywotujgc znane
przyktady takiej wspélnoty (kategorie Riegla i Wolfflina z jednej strony i - ogélnie méwiac
- tendencje Fin-de-siecle z drugiej), podkresla Belting odmienno$¢ sytuacji, polegajaca na
tym, iz ,historii sztuki nie uprawia sie juz ze wzgledu na sztuke wspoétczesna, ale - bez
uswiadamiania sobie tego faktu - pod wptywem, wspétczesnego doswiadczenia artystyczne-
go” (ibidem, s. 22).



sprawito, ze to ,historia form przenika obecnie historie og6lng”14 lkono-
logia, zajeta odszyfrowywaniem literackich tresci zawartych w dzietach
sztuki, jest - zdaniem autora - w jeszcze mniejszym stopniu, niz historia
stylu zdolna do skonstruowania syntetycznej historii sztuki. Brakuje jej
bowiem wiasciwego przedmiotu takiej historiils. Hermeneutyka nato-
miast, ktdra swoim przedmiotem uczynita opartg na doswiadczeniu este-
tycznym badacza interpretacje pojedynczego dzieta sztuki, uwikiata sie w
sprzecznos¢, uniemozliwiajgcg realizacje zamierzonej przez nig wigzacej
rekonstrukcji dziejow sztuki. Doswiadczenie estetyczne poszczegdlnych
badaczy samo posiada - podobnie jak interpretowane dzieto - charakter
historyczny i jako takie podlega zmianom, nie moze wiec stanowi¢ uni-
wersalnego fundamentu historii sztukil6

Pomost miedzy powyzszg krytyka dotychczasowych metod i wkasnymi
propozycjami Beltinga tworzg rozwazania na temat relacji miedzy sztukg
i rzeczywistoscig. Odrzuca on dwie koncepcje - sztuki jako pozoru i jako
projektu rzeczywistosci, i opowiada sie za trzecig: sztukajako interpreta-
cjg rzeczywistosci.

Wiasnie w formie dzieta sztuki, znajdujgcej sie - jako odbicie (Abbild) lub prze-
ciwstawienie (Gegenbild) - w sytuacji dialogu z kazdorazowo doswiadczalng for-
ma rzeczywistosci, immanentnie zawarte jest owo odniesienie (tj. sztuki i rzeczy-
wistosci - przyp. M.B.)17.

Na tak zarysowanym tle formutuje Belting pierwszg ze swoich tez:

forma artystyczna istnieje nie tylko w ramach wewnetrznej historii form tradycji
gatunkowych; taka izolacja pozbawia jg peinej zawartosci rzeczywistosci, ktéra
rozporzadza i na ktérej zostata ufundowana. Krytyka stylu nie jest w stanie spro-
sta¢ wymaganiom dzieta sztuki, poniewaz skazana jest na daleko idaca selektyw-
nos$¢ pytan, jakie moze mu postawic¢ls

Sztuka, odarta z kontekstu, moze by¢ przedmiotem filozofii sztuki, ale
nie jej historii.

14 Ibidem, s. 24. Jako przyktad krytyki tego modelu i propozycji jego modyfikacji przy-
wotuje Belting w tym miejscu prace G. Kublera, The Shape of Time. Remarks on the Hi-
story of Things, New Haven 1962 (polskie wydanie: Ksztatt czasu. Uwagi o histoni rzeczy,
przet. J. Hotéwka, Warszawa 1970).

15 Ta opinia nie dotyczy, zastrzega Belting, pierwotnego projektu ikonologii Aby War-
burga, ajedynie jej zawezonego praktykowaniajako metody deszyfrowania (obecnie) zna-
czen literackich zaszyfrowanych (niegdys$) w dzietach sztuki.

16Jak wynika z przywotanych przez autora sformutowan i odno$nych przypiséw, pod
pojeciem hermeneutyki kryje sie u Beltinga - jes$li chodzi o historie sztuki - przede wszy-
stkim analiza strukturalna Hansa Sedimayra.

17 Ibidem, s. 32.

18 Ibidem.



Forma artystyczna jest forma historyczng: byta ona tak czesto warunkowana
gatunkiem, materiatem, technika, ale tez tresciami i funkcjami, ze nie mozna
wyzwoli¢ jej z tego splotu jako ,czystej formy”, z ktérej datoby sie odczyta¢ ,we-
wnetrznag historie” sztuki (...) utracona zostata jednos¢ starego pojecia stylu, poru-
szajgcego sie po jednokierunkowym trakcie rozwoju form. Na jego miejsce wstepuje
dzieto sztuki (...) jak w soczewce skupiajgce w jednos$¢ niezliczone uwarunkowa-
nia, ktoére do niego przeniknety i skutki, ktére z niego wziety swoj poczgatek19.

Druga teza inicjuje caty szereg tez na temat ,dzisiejszych zadan ba-
dan nad sztukg”. Gtosi ona, ze:

im bardziej ztozone bedzie nasze pojecie dzieta sztuki i jego determinant, tym
trudniejsze bedzie syntetyczne przedstawienie (dziejéw sztuki -przyp. M.B.), kté-
re bytoby w stanie owg wielo$¢ zaleznos$ci, w ktérych uczymy sie widzieé¢ sztuke,
przeprowadzi¢ w jednolitg perspektywe ,dziejéw sztuki”20.

Pierwsze zadanie widzi Belting w otwarciu historii sztuki na inne
dyscypliny, co powinno stanowi¢ antidotum na tendencje do tworzenia
zamknietych systeméw wewnatrzdyscyplinarnych teorii. Drugie zadanie
formutuje autor jako dyrektywe: nalezy unikac zastepowania historii sty-
lu przez inne upraszczajace (cho¢ w inny niz ona sposéb) modele wyjas-
niania, jak na przykiad historia spoteczna. Przede wszystkim nie ma ra-
cji bytu taka strategia, ktéra nie traktuje analizy formy dzieta sztuki
jako swojego gtébwnego zadania. Estetyka recepcji Jaussa jako strategia
pozwalajgca na potgczenie estetycznej specyfiki dzieta z jego spotecznym
otoczeniem, uwzgledniajaca przy tym historycznos$¢ badacza, postawiona
zostaje przez autora za wzér dla historii sztuki - to trzecie zadanie aktu-
alnych badan nad sztuka. Scisle z nim zwigzane jest kolejne, zawarte w
formule ,sztuka w kontekscie”. Wsp6tczesny badacz ze szczeg6lng uwaga
- wyostrzong, dzieki doswiadczeniu wspétczesnej sztuki, szukajacej od-
niesien do spotecznego otoczenia, w ktérym funkcjonuje - bada¢ powinien
zwiazki historycznej sztuki i zycia. Nastepne zadanie wigze sie z zagad-
nieniem mediéw, zwigzanym ze wspotczesng kulturg masowa:

Nie powinno to jednak prowadzi¢ do tego, by historycznym dzietom sztuki w spo-

s6b mechaniczny stawia¢ takie same pytania, jak wspdtczesnym mediom, ponie-

waz funkcjonowaty one jako media inaczej. Literaturoznawstwo i historia sztuki

moga natomiast wspélnie objasnia¢ symboliczne, wytworzone przez cztowieka sy-
stemy porozumiewania sie o Swiecie2l

Ostatnie - i zarazem kluczowe, skupiajace w sobie wszystkie dotych-
czas wymienione - zadanie historii sztuki widzi Belting w badaniach réz-
norodnych funkgcji, jakie spetniata sztuka w dziejach. Z tym programem

19 1bidem, s. 34.
20 Ibidem.
21 Ibidem, s. 36.



wigze on nadzieje - podstawowg w kontekscie postawionego przez siebie
pytania o mozliwos¢ pisania historii sztuki dzisiaj - na skonstruowanie
nowej jednolitej narracji przedstawiania dziejow sztuki:

By¢ moze datoby sie w tym kierunku (tj. badan historycznych funkcji sztuki -
przyp. M.B.) wykoncypowa¢ raz jeszcze uniwersalng historie sztuki. Nie stanowi-
taby jej sekwencja dziet o zmieniajacej sie morfologii, ale nastepstwo spoteczeristw
i kultur, w ktérych na catkiem ogélnejptaszczyznie rozpatrywatoby sie repertorium
i formy funkcji sztuki22.

W ten catosciowy obraz dziejow sztuki musiataby zosta¢ wigczona
sztuka nowoczesna. Dzisiaj bowiem, stwierdza Belting, ,ciggle jeszcze ma
sie wrazenie, ze tam, gdzie jedna historia sztuki sie konczy, tam dopiero
zaczyna sie druga (tj. historia sztuki nowoczesnej - przyp. M.B.)23. Owa
trzecia historia sztuki, ktéra ujmowataby z zachowaniem ciggtosci i z
rownym krytycznym dystansem sztuke dawng i nowoczesng, stata sie
mozliwa dopiero z chwilg zmierzchu samej awangardy, gdy awangardo-
wy model przedstawiania dziejow sztuki nowoczesnej utracit swoj wigza-
cy charakter dla historii sztuki.

A tam, gdzie opozycja wobec tradycji sama stata sie tradycja, tradycja sztuki (czy-
li sztuka dawna - przyp. M.B.) nie moze jawi¢ sie w takim samym jak dawniej
Swietle. (...) Refleksja na temat sztuki, ktéra stata sie dzisiaj mozliwa, zmienia ob-
raz sztuki przekazywany w historii historii sztuki24.

Jesli zatem powstanie sztuki nowoczesnej traktuje sie jako konse-
kwencje (a nie zaprzeczenie) tego, co zawsze byto juz jakos$ obecne w sztu-
ce dawnej, to - niejako zwrotnie - owo tak silnie eksponowane w sztuce
nowoczesnej odniesienie do Swiata pozwala przypuszczaé, ze byto ono
istotne rowniez dla sztuki historycznej, ktérg w zwigzku z tym nalezy
pojmowac (i badac) jako ,,sume rywalizujgcych i uzupetniajgcych sie fun-
kcji, wyrazajgcych sie w wybranych formach”2. Wszystkie wynikajgce

22 |Ibidem, s. 37.

23 Ibidem, s. 39.

24 Ibidem, s. 41.

5 Charakterystyczne dla sztuki wspétczesnej przekraczanie i definiowanie na nowo
granic tak sztuki, jak i gatunkéw wewnatrz niej, pozwala na nowe spojrzenie na granice
funkcjonujgce w sztuce dawnej. | tak na przyktad pytanie o geneze obrazu tablicowego, te-
go ,relatywnie miodego wytworu sztuki europejskiej” zyskato na znaczeniu po tym, jak
utracit on w sztuce nowoczesnej swojg monopolistyczng pozycje. ,Granice gatunkowe, ktore
przetamano w sztuce wspdtczesnej, istniaty czesto dopiero od renesansu, ale jeszcze nie w
Sredniowieczu. Rola antyku jako normy tego, czym sztuka europejska by¢ powinna i jako
granicy tego, czym mogta lub czym nie mogta sie sta¢, stata sie widoczna jako centralny fe-
nomen sztuki dawnej po tym, jak stracita ona na znaczeniu. Réwniez takie aspekty, jak
wczesny kultowy i pézniejszy towarowy charakter sztuki, dostarczajg tematéw dla nowego
rozumienia historii sztuki” (ibidem, s. 43).



z tego programu badawczego pytania dajg sie uja¢, zdaniem Beltinga,
w jednym podstawowym: Jaka byta rola sztuki w danej epoce historycz-
nej i w jaki sposéb moze by¢ ona dzisiaj doSwiadczana, czy to w sztuce
dawnej, czy nowej”26. Wtasnie tej ostatniej, sztuce tworzonej na naszych
oczach (jako przyktad stuzy tutaj przede wszystkim ,postmodernistycz-
na” architektura), przypisuje Belting kluczowg role w ukierunkowaniu
badan sztuki dawnej. Konstatujac koniec modernizmu i kryzys zwigza-
nych z nim, tradycyjnych, opartych na wierze w postep i projektowanych
utopiach, modeli wyjasniania dziejow, przyznaje on, iz w takiej sytuacji

trudno jest zrazu wyobrazi¢ sobie inng perspektywe (spojrzenie na cale dzieje
sztuki wraz z epokag nowoczesna, przy rezygnacji z preferencji), bez rbwnoczesne-
go popadniecia w kulturowg dezorientacje. A przeciez to wtasnie we wspoétczesnej
sztuce taka perspektywa dochodzi do gtosu. Polega ona na nowej, prawie nonsza-
lanckiej swobodzie w obchodzeniu sie z tradycja, co mozliwe jest takze w bada-
niach nad sztuka i moze postuzy¢ do krytycznej rewizji pytan i teorii obecnych w
tych badaniach27.

W ten sposob ujgt Belting niczym w klamre swoje rozwazania, ktérych
impulsem i zarazem osig przewodnia byta konieczno$¢ i mozliwo$¢ odno-
wy historii sztuki przez wspoéiczesng praktyke artystyczng. Koricowy
akapit warto tu przytoczy¢ w catosci, stanowi on bowiem lapidarne pod-
sumowanie analiz i konkluzji zawartych w ksigzce:

Historia sztuki jako nauka nie znajduje sie, jak wida¢, u swego kresu. Jednak nie-
ktore jej znane formy i metody nie posiadajagjuz dzisiaj racji bytu. Nie majuz zad-
nego sensu podziat na dwie historie sztuki, ktére zajmuja sie albo sztuka dawna,
albo nowoczesna, i to postugujac sie dwoma catkiem ré6znymi paradygmatami. Po-
dobnie nie sg juz nam przydatne sztywne hermeneutyczne ramy, w ktérych od-
grywany jest dogmatyczny rodzaj interpretacji. Bardziej odpowiednie bytoby rozu-
mienie owego (podejmowanego przez badaczy - przyp. M.B.) przedsiewzigecia
zapytywania medium sztuki o historycznego cztowieka i wytworzone przez niego
w sztuce obrazy Swiata - jako nieustannego eksperymentu28.

Pierwszy esej stanowit nie tyle wyzwanie wobec aktualnego stanu
dyscypliny, ile podsumowanie dotychczasowej ewolucji historii sztuki.
Rozrachunek z przeszitoscig przeprowadzony byt w nim, na co zwracat
uwage sam autor, z perspektywy dokonywanej juz od ponad dziesieciu lat
w praktyce historii sztuki rewizji tradycyjnego modelu badan. Esej Bel-
tinga odzwierciedlat stan Swiadomosci catego pokolenia niemieckich hi-
storykéw sztuki, ktorzy swoje badania rozpoczynali okoto 1970 roku. Za-
warte w nim tezy w przewazajacej mierze miaty juz wéwczas charakter

26 Ibidem.
27 Ibidem, s. 48.
28 lbidem, s. 51.



konsensualny. Dotyczyto to zaréwno analizy przesztosci, jak i zarysowa-
nych przez autora perspektyw na przysztos¢.

Odrzucenie stylistyczno-linearnego paradygmatu rekonstrukcji dzie-
jow sztuki traktowane byto juz od dawna przez to pokolenie jako oczywi-
stos¢. Roéwniez krytyka badan stylistycznych, ikonologii czy analizy stru-
kturalnej stanowita dobro wspolne tej generacji2. Podobnie proponowane
przez autora jako ,przyszite” zadania historii sztuki - badanie historycz-
nych funkcji sztuki, uwzglednienie relacji miedzy dzietem i odbiorca, hi-
storyczna analiza sztuki z punktu widzenia witasciwego jej medium, by
wymienic¢ tylko te najwazniejsze - znajdowaly sie juz albo w fazie realiza-
cji, albo dostownie ,wisiaty w powietrzu”. Sam Belting uwzgledniat juz
wowczas w swoich badaniach problematyke medium i role odbiorcy; prze-
tomowa praca Wolfganga Kempa na temat estetyki recepcji miata sie
ukazac jeszcze w tym samym roku; gdy najesieni roku nastepnego rozpo-
czynat swojg dziatalno$¢ Funkkolleg,Kunst”, objawit sie on jako w petni
uksztattowana, kolektywna, swiadoma swoich celéw koncepcja spojrzenia
na dzieje sztuki (i ich prezentacje) przez pryzmat jej historycznie zmien-
nych funkcji30. Byto to najwieksze kolektywne przedsiewziecie tego poko-
lenia niemieckich historykdéw sztuki, ktére na poczgtku lat 70. podjeto re-
wizje tradycyjnego paradygmatu naszej dyscypliny. Oprocz Beltinga,
wzieli w nim udziat miedzy innymi tacy badacze, jak: Martin Warnke,
Wolfgang Kemp, Klaus Herding i Werner Busch.

Prezentacje historii sztuki zorganizowano wokot czterech giéwnych,
zdaniem organizatoréw, funkcji, jakie dzieta sztuki petnity na przestrzeni
dziejow. Wyrozniono funkcje religijna, estetyczng, mimetyczng i politycz-
na. Sam Belting, mimo ze poprowadzitjedng z jednostek lekcyjnych w ra-
mach problematyki zwigzanej z funkcja religijng (,,O0d obrazu ottarzowe-
go do tablicowego™), pod koniec catego przedsiewziecia zgtosit wobec niego
swoiste votum separatum, publikujgc jeszcze jeden tekst w ostatniej jed-
nostce lekcyjnej, pomyslanej jako trybuna dla tych orientacji teoretycz-
nych, ktére znalazty sie poza koncepcjg Funkkolleg ,,Kunst”, a mianowi-
cie: feminizmu i ikoniki. Obok przedstawicieli tych dwoéch ,opcji” gtos

2 Dla unikniecia niepotrzebnych nieporozumien nalezy w tym miejscu zaznaczy¢, ze
owo ,pokolenie 1970” nie stanowito monolitu, ajego przedstawiciele réznili sie miedzy sobg
w podejsciu do wielu istotnych kwestii. | tak na przyktad, sposréd owych trzech ,dzisiej-
szych” (jak je wtedy okreslat Belting) metod historii sztuki najbardziej zréznicowane, wca-
le nie jednoznacznie krytyczne (i doda¢ mozna - takim pozostato do dzisiaj) byto podejscie
do ikonologii. Réwniez ogdlne tezy Beltinga zawarte w Das Ende der Kunstgeschichte'? pod-
dawane byly z tej strony (do czego jeszcze wrocimy) krytyce.

PZob. H. Belting, Das Bild und sein Publikum im Mittelalter, op.cit.; W. Kemp, Der
Anteil des Betrachters. Rezeptionsasthetische Studien zur Malerei des 19. Jahrhunderts,
Muinchen 1983; W. Busch (Hrsg.), Funkkolleg ,Kunst”. Eine Geschichte der Kunst im
Wandel ihrer Funktionen, Minchen-Zirich 1986, Bd. 1-2.



zabrat Belting, ktory w artykule Das Werk im Kontext podjat - na przy-
ktadzie Maesty Duccia - probe kompleksowej kontekstowo-funkcjonalnej
rekonstrukcji genezy i pierwotnego znaczenia dzieta. Polemiczny aspekt
wobec Funkkolleg ,,Kunst” polegat tutaj na podkresleniu dostownego,
przestrzennego kontekstu, co miato na celu ukonkretnienie i uhistorycz-
nienie pojecia funkcji. Belting obawiat sie bowiem alienacji i absolutyza-
cji kategorii funkcji, ktéra w Funkkolleg zaczeta zy¢ wtasnym zyciem ni-
czym uniwersalna kategoria, nadrzedna wobec konkretnego dzieta
sztuki3l

Opublikowana w 1990 roku monumentalna praca Bild und Kult?, po-
Swiecona dziejom malarstwa ikonowego, stanowita podsumowanie tej fa-
zy rozwoju naukowego Beltinga, ktéra zwigzana byta z zapoczatkowang
okoto 1970 roku rewizjg tradycyjnej historii sztuki, polegajgcg na zakwe-
stionowaniu estetyczno-autonomicznego modelu badan, w ktérego cen-
trum znajdowato sie nowozytne (i howoczesne) pojecie sztuki jako auto-
nomicznej sfery artystycznej, rzadzacej sie wkasnymi prawami rozwoju
formalnego. Sam jej podtytut, w ktérym mowa o ,historii obrazu przed
epoka sztuki”, swiadczyt o programowym charakterze przedsiewziecia.
Dzieta, ktore powstawaty i funkcjonowaty w ramach tysigcletniej ,ery ob-
razu”, mialy zosta¢ - w wyniku podjetej przez autora rekonstrukcji ich
dziejow - odebrane autonomicznej historii sztuki i przywrdécone ich pra-
wdziwej historii. Funkcjonalno-kontekstowy model historii sztuki przy-
brat tutaj dojrzatg posta¢ Kunstgeschichte als Mediengeschichte, podobnie
jak w nastepnej monumentalnej pracy Beltinga, ktéra ukazata sie w
1994 roku, zatytutowanej Die Erfindung des Gemaéaldes. Das erste Jahr-
hundert niederlandischer Malerei (wspétautorka byta C. Kruse)33.

Koncepcja historii sztuki jako historii medium byta naturalng konse-
kwencjg ewolucji teoretycznej Beltinga, wynikajgacej z prob wypracowa-
nia nowego modelu historycznej rekonstrukcji dziejow sztuki, po tym jak
odrzucony zostat tradycyjny paradygmat naszej dyscypliny. W toku tej
ewolucji coraz bardziej na znaczeniu zyskiwato pojecie medium, kosztem
innych kluczowych w badaniach Beltinga kategorii, takich jak gatunek,
funkcja i kontekst. Totez gdy w 1995 roku ukazat sie drugi esej Das Ende
der Kunstgeschichte (Rewizja po dziesieciu latach), centralne miejsce w
toku argumentacji autora przypadto rozwazaniom na temat relacji mie-
dzy ,historig medidw i historig sztuki”. Tym bardziej ze tak jak pierwszy

3LZob. H. Belting, Das Werk im Kontext, op. cit.

R H. Belting, Bild und Kult..., op. cit. O tej ksigzce pisatem (w:) M. Bryl, Miedzy
wspolnotg inspiracji a odrebnoscig tradycji. Niemiecko- i anglojezyczna historia sztuki u
progu trzech ostatnich dekad, ,Rocznik Historii Sztuki” XXTV, Wyd. ,Neriton”, Warszawa
1999, s. 217-260.

BH. Belting, C. Kruse, Die Erfindung des Gemaéldes..., op. cit.



esej 0 ,koricu historii sztuki” powstat z okazji objecia przez Beltinga kate-
dry historii sztuki na Uniwersytecie w Monachium, tak ,rewizja po la-
tach” zwiazana byta z przejsciem Beltinga do nowo utworzonej w Karls-
ruhe Staatliche Hochschule fur Gestaltung, ksztatcacej adeptéw sztuki
medialnej.

Charakterystyczna dla pierwszej wersji, a zupetnie nieobecna w dru-
giej, byta wiara Beltinga w sensownos¢ i mozliwos¢ zastgpienia starego
modelu przedstawiania dziejow sztuki, ktérego konsekwencjg byt podziat
na dwie odrebne historie (sztuki dawnej i nowoczesnej), modelem nowym,
zdolnym do przywrdécenia utraconej i tak pozadanej przez autora jedno-
sci34. Ponadto w pierwszej wersji stosunkowo niewielka role odgrywaty -
gdy ma sie na uwadze kluczowg pozycje, jaka zajmujg w drugiej - kon-
kretne analizy dziet sztuki wspoétczesne;j.

Zmiana ta nie polegata jedynie na poszerzeniu argumentacji w celu
wzmochienia starej tezy autora o podstawowym znaczeniu, jakie dla od-
nowy historii sztuki posiadaé powinna sztuka wspoétczesna. Tezy, ktéra
spotkata sie zresztag juz wtedy, po opublikowaniu pierwszego eseju, ze
zdecydowang krytyka. M. Warnke, stwierdzajac, iz to raczej konwencjo-
nalne, anizeli logiczne przestanki lezg u podstaw przekonania, ze histo-
ryk sztuki powinien swojg Swiadomos¢ problematyki artystycznej i histo-
ryczne na nig spojrzenie czerpa¢ od wspdétczesnych mu artystow, pytat
retorycznie:

Co przeszkadza historykowi, by na przyktad problem mediéw uznat on za godny
zastanowienia na podstawie wtasnego, bezposredniego doswiadczenia, jak to sie
dzieje w przypadku kazdego innego dorostego obywatela? Czyz problem ten nie
napiera na niego w bardziej dramatyczny sposéb w codziennym zyciu politycznym
i rodzinnym, anizeli w galeriach czy sztuce performance? Dlaczego zatem nie
miatby historyk sztuki, podobnie jak artysta, wychodzi¢ od swoich bezpos$rednich
doswiadczen i zgodnie z nimi klasyfikowaé, organizowa¢ i ksztattowac¢ swéj mate-
riat historyczny?

Nastepnie konstatowat Warnke osobliwy stan rzeczy, polegajacy na
tym, iz koniec awangardowego modelu, zgodnie z ktérym sztuka posiada-
ta poznawcze pierwszenstwo w stosunku do innych form poznania w spo-
teczenstwie, a zatem, jak mozna to tez ujgé, rezygnacja w postmoderni-
zmie z kryterium nowosci oznacza, iz sztuka dzisiejsza ,zatrzymuje
alternatywne fantazje i wszelkie oczekiwania zwigzane z przysztoScig w
status quo lub w rozsadnej przesztosci”. Sztuka, ktora zywi sie albo

A Charakterystyczne, ze na ten aspekt refleksji Beltinga szczegé6lnie wrazliwy okazat
sie autor amerykanskiej recenzji J. Brodsky, ktéry ze swojej wiasnej pespektywy afirmacji
postmodernizmu dostrzegt w nim ,nostalgie za modernizmem, a moze nawet za jednolita
historig sztuki” (zob. ,Journal of Aesthetics and Art Criticism” 1987, 2).



akceptowang wspotczesnoscig (a postrzeganie stanu istniejgcego za poza-
dany byto dotad zarezerwowane dla Swiadomosci panujacych - zauwazat
autor polemiki), albo estetyzowang przesztoscig, nie moze rosci¢ sobie
pretensji do poznawczego prymatu. W sprawach rekonstrukcji historii
shistoryk sztuki jest o wiele bardziej kompetentny od artysty, o ile tylko
opusci on wydeptane Sciezki swojej nauki”, konkludowat Warnke35.

Belting nie tylko nie przyjat powyzszej krytyki, ale przeciwnie, jeszcze
bardziej zradykalizowat swoje stanowisko. Wraz z poszerzeniem proble-
matyki o nowe obszary, niecbecne w pierwszej wersji, a bezposrednio
zwigzane ze wspotczesng praktyka artystyczng, sztuka wspotczesna na
tyle wzmocnita swdj status, ze urosta teraz do rangi samowystarczalnej
instancji poznawczej, umozliwiajgcej nie tylko postawienie najistotniej-
szych problemdéw, ale tez proponujgcej ich wiasciwe rozwigzanie.

Na drugi esej sktadajg sie dwie czesci. Pierwsza, catkowicie nowa, tra-
ktuje o ,mediach, teoriach i muzeach”, czyli epoce modernistycznej wi-
dzianej przez pryzmat wspétczesnosci. Druga stanowi mocno zmodyfiko-
wang wersje pierwszego eseju. Modyfikacje te sprawily, ze, jak stwierdza
sam autor, historia sztuki nie znajduje sie juz tutaj w centrum analizy,
co zgodne jest z ogoélnym przesunieciem zainteresowan Beltinga z historii
i teorii historii sztuki na spoteczny i instytucjonalny kontekst jej (a takze
samej sztuki) funkcjonowania. Pierwsza czes$¢ otwierajg fundamentalne
refleksje na temat ,naszej dzisiejszej sytuacji” (ktérg autor kontrastuje z
~tak zwang moderng”3), przy czym teza o koncu historii sztuki mogta zo-
sta¢ sformutowana wyrazniej, niz przed laty, gdyz proces rozwojowy, kto-
ry sie woéwczas dopiero rozpoczynat, stat sie obecnie bardziej przejrzy-
sty3r.

Przedmiotem refleksji Beltinga stajg sie w tym konteks$cie nastepuja-
ce obszary problemowe: zdominowana przez USA powojenna sztuka
Zachodu; relacja miedzy wschodnig i zachodnig Europg w kontekscie kul-
tury artystycznej; zmierzch koncepcji uniwersalnej sztuki swiatowej i po-
jawienie sie na scenie artystycznej ré6znorodnych mniejszosci o odrebnych
identyfikacjach; rozréznienie na sztuke ,wysoka i niska” (czyli elitarng
i popularng); wspdétczesna sztuka medialna; muzeum sztuki wspotczes-
nej. Juz sama rozpietos¢ problematyki swiadczy o niematych ambicjach
autora stworzenia szeroko zakrojonej panoramy wspotczesnej kultury ar-
tystycznej, jej genezy, stanu obecnego i perspektyw na przysztos¢. Narra-
cja, sposdb argumentacji, a takze formutowane tezy posiadajg przy tym,

FH Krytyka ta nie tylko nie stracita, ale wrecz zyskata jeszcze - w konteksécie ewolucji
Beltinga - na aktualnosci (M. Warnke, Asthetik. Eine Kolumne, ,Merkur” 1984, 5).

3 Niemieckie modern bede ttumaczyt synonimicznie jako: moderna, modernizm, nowo-
czesnos¢.

37H. Belting, Das Ende der Kunstgeschichte. Revision..., op.cit., s. 10.



jak zaznacza autor, charakter ,,tymczasowy”, zdeterminowany odczuwa-
ng przez niego ,,sprzecznoscig miedzy akademickim dyskursem i zmienia-
jacym sie swiatem”3,

W tym kontekscie nie dziwi fakt, ze esej otwiera swoisty dyskurs o
niemozliwosci dyskursu. Nie daje sie juz dzisiaj, powiada Belting, zajac
wilasciwie zadnego stanowiska, ktére nie bytoby juz wczesniej w takiej,
czy innej formie reprezentowane. Poza tym czas dzisiejszy to czas mono-
logébw, a nie dialogéw. Co prawda, wskaza¢ mozna wspdélne tematy, na
ktore istnieje zapotrzebowanie, jednym z nich jest wlasnie temat ,epilo-
gu”39. Cudzystow nie jest tutaj przypadkowy. Tradycyjne pojecia, takie
jak ,sztuka”, ,kultura”, ,historia” czy ,utopia”’, ujmuje sie dzisiaj w cu-
dzystéw, majgc Swiadomos¢, ze ich istnienie (ktore implikowatby whasnie
brak cudzystowu) moze zosta¢ w kazdej chwili zanegowane. ,Pojecia i te-
zy podzielity obecnie ten sam los, ktdremu juz od dawna podlegata sztu-
ka: legitymizacji poszukiwaé mogg one jeszcze tylko za pomocg zastrzeze-
nia skierowanego przeciw ich tresci”4d0. Réwniez termin ,epilog”,
stosowany przez Beltinga w odniesieniu do moderny, musiat zosta¢ opa-
trzony zastrzezeniami, ograniczajacymi kategorycznos¢ zawartej w nim
konstatacji o kohcu epoki howoczesnej.

Moderna (nowoczesnos¢) przybiera tysigc postaci, co do ktérych toczymy potem
spory, czy nadal zyje ona w nich, czy tez ulegta juz likwidacji. Réwniez historia,
ktoérajuz dawno uznano (...) za martwa, ponownie wszedzie melduje sie - niepro-
szona i w spos6b nieprzyjemny - do gtosu. | w koricu klasyczne sztuki (...) istnieja
nadal wbrew wszelkim oczekiwaniom (...).

A jednak nie przeczy to wcale temu, ze epoka klasycznej moderny rze-
czywiscie dobiegta konca, ze spojrzenie na tamtg moderne moze by¢ juz
tylko spojrzeniem wstecz42

Wraz z koncem modernizmu réwniez ,historia sztuki przestata byé
wiodgcym wzorem naszej kultury historycznej. (...) Ideat, zawarty w poje-
ciu historii sztuki, polegat na wigzgcej opowiesci o0 sensie i 0 przebiegu
ogolnych dziejoéw tej (tzn. autonomicznej - przyp. M.B.) sztuki’43 Sztuka
stanowita obraz ujety w ramy historii sztuki i - jak kazdy obraz, ktéry

38 Ibidem, s. 9-10.

P Tytut tego pierwszego rozdziatu brzmi wiasnie: ,Epiloge der Kunst oder der Kunst-
geschichte?”. Zawiera on w sobie owg wspomniana juz, zamierzong przez Beltinga, dwu-
znaczno$é: Kunstgeschichtejako historia sztuki i zarazem dzieje sztuki.

40 Ibidem, s. 17.

41 Ibidem, s. 18.

& Swoja aktualno$¢ utracity, zdaniem autora, takie gtéwne hasta modernizmu, jak:
pretensja do uniwersalizmu, wyzwolenie z tabu, ideat sztucznego $wiata techniki, awan-
gardowe wyzwanie wobec burzuazji, ksztattowanie opozycyjnego wobec kultury masowej chara-
kteru kultury elitarnej, historia jako miejsce tozsamosci badz sprzecznoséci (ibidem, s. 21).

43 Ibidem, s. 21-23.



swojg koherencje zawdzigcza ograniczajgcej go ramie, tak tez sens sztuki
i jej dziejow okreslaty ramy historii sztuki. Obecnie, gdy obraz (sztuka
wspotczesna) przestat pasowac juz do dawnej ramy (autonomicznej histo-
rii sztuki), nastapito ,rozramowanie” sztuki, w wyniku ktorego wytania
sie ,nowa epoka otwartosci, nieokreslonosci, a takze niepewnosci, ktéra
przenosi sie z historii sztuki na samg sztuke”44. Belting, w tym miejscu
jeszcze bardzo ogolnie, zarysowuje podstawowe symptomy tej nowej epoki.

Wskazuje na charakterystyczne dla naszej epoki przesuniecie w rela-
cji miedzy sztukg i kulturg. Ta ostatnia nie jest juz przyswajana, jak
dawniej, jako dobrze osadzony w ramach, stabilny obraz za pomoca spo-
kojnej, kontemplacyjnej percepcji w muzeum, sali koncertowej czy przy
lekturze ksigzki, ale przyswaja sie jg obecnie jako zbiorowy, niekoniecz-
nie oryginalny, ale zapewniajacy rozrywke spektakl. Dotyczy to nie tylko
masowej kultury mediéw, ale i tradycyjnych form przekazu tradycji arty-
stycznej. | tak na przykiad, wystawy w muzeach organizuje sie dzisiaj
nie tyle ze wzgledu na samg sztuke, ile na kulture, ktéra wykorzystuje
ostatnie rezerwy, jakie jej jeszcze pozostaty (czyli sztuke witasnie), po to
by w ogdle zapewni¢ sobie stale malejgcg site przekonywania. Poza tym,
zmianie ulegty relacje miedzy artystami i historykami sztuki. Od czasu,
gdy to rynkowa strategia wiascicieli galerii rozstrzyga o tym, co przejdzie
do historii sztuki, stracit aktualnos¢ dawny podziat rol, zgodnie z ktérym
artysci - tworzac - odpowiadali za przysztosé, historycy zas - piszac hi-
storig, ktdra albo przyznawata, albo odmawiata racji dzietom pierwszych
- za przesztos¢. Do przesztosci nalezy tez dtugotrwata walka historykdéw
sztuki z artystami w obronie muzeum. Dzisiaj obie grupy wspétzawodni-
czg ze sobag o prymat na terenie tegoz muzeum, ktore trudno juz zresztg
odroézni¢ od targéw sztuki, odkad tu i tam zaczety pojawiac sie podobne
dzieta. Ponadto z chwilg, gdy sztuka przestata by¢ miejscem wytwarza-
nia konfliktéow, a przeciwnie, zaczeta gwarantowac bezkonfliktowg prze-
strzen wewnatrz spoteczenistwa, znikneta tez - zaspokajana przez fa-
chowcéw - potrzeba orientacjids. Réwniez klasyczna teoria sztuki
pozbawiona zostata podstaw, gdy samo dzieto zmienito sie bgdz w teorie
(wcielajac juz tylko samg idee sztuki), badz - przeciwnie - w prosty
obiekt (przeczac swojej estetycznej fizjonomii, ktéra odrézniataby je od
Swiata rzeczy)46.

44 lbidem, s. 24.

4 Por. ibidem, s. 24-26. Tych obserwacji, dodaje autor, nie podwaza fakt iloSciowego
i komercyjnego boomu, jaki przezywa obecnie rynek artystyczny. ,Sukces sztuki zalezy od
tego kto ja kolekcjonuje, nie za$ od tego kto jg tworzy”. Podobny iloSciowy boom (Belting
moéwi tutaj o osiggnieciu ,stanu koncowego”) przezywa réwniez historia sztuki, co dopro-
wadzito do erozji poczucia sensu i pamieci o wspélnej normie jednej jedynej historii sztuki
i - w konsekwencji - do zaniku wspélnoty naukowej (ibidem, s. 27).

46 Ibidem, s. 27-28.



Nastepny wielki problem dla historii sztuki stworzyta - okreslona w
naszej epoce w nowy sposéb - relacja miedzy komentarzem artystycznym
i dzietem sztuki. Im bardziej dzieto sztuki tracito swojg substancjalng za-
mknietos¢ jako dzieto i dawato sie juz tylko zaposredniczy¢ za pomocg ko-
mentarza, tym wieksza stawata sie - zawsze zresztg obecna - pokusa, by
sam komentarz przejgt funkcje sztuki. Krytyka artystyczna przejmowata
przy tym stopniowo funkcje teorii sztuki, historia sztuki za$, wytgczona z
tego procesu, akceptowata jedynie ten stan rzeczy. Wielka szyba Marcela
Duchampa, gdzie komentarz znajduje sie w dziele i - jednocze$nie - dzie-
to w komentarzu; instalacja Josepha Kosutha Jedno i trzy krzesta, w kt6-
rej ,komentarz zwycieza dzieto, zmuszajac je do milczenia”; pretendujgcy
do bycia dzietem tekst krytyka sztuki Germano Celanta, kreujacego w
katalogu wystawy Arte Pouera ten nowy kierunek artystyczny; wreszcie
Achille Bonito Oliva, inny krytyk, ktory swoje teksty uznat za proze arty-
styczng - te przyktady przywotuje Belting dla ilustracji procesu transfor-
macji sztuki w komentarz artystyczny, z jednej strony i przesuwania sie
granic miedzy krytykg artystyczng i sztuka, z drugiej strony47. Z dwdch
funkcjonujacych w odniesieniu do sztuki wspoétczesnej typéw komentarzy:
historycznego, witasciwego dla historii sztuki, ktéry nadaje sens histo-
ryczny przesztym wydarzeniom i towarzyszgcego, ktéry nadaje im sens
wspoltczesny - ten drugi cieszy sie mimo wszystko wiekszg sympatig au-
tora. W pierwszym autorzy starajg sie przekonac czytelnika, ze wszystko
odbyto sie doktadnie tak, jak oni to opisujg, i ze miato taki wkasnie sens,
nazywany przez nich historig sztuki. W rzeczywistosci oferuja mu oni je-
dynie subiektywng perspektywe, zabarwiona wlasnymi wspomnieniami,
w ktorej ,fakt, informacja i interpretacja zlewaja sie w jedno”48. Istnieje
tez inna strategia, w ktdrej autorzy, niechetni historycznym rekonstru-
kcjom, proponuja wiasne teorie jako perspektywe widzenia przesztych
wydarzen artystycznych. ,ChcielibySmy raczej (...) dowiedzie¢ sie jak do
tego wszystkiego doszto i rozumie¢ nasza witasng kulture, zamiast nie-
ustannie (...) wystuchiwac¢ koncertu teorii, ktére charakteryzuja przeciez
wytgcznie ich autoréw”49.

W nastepnym rozdziale (,Niechciana spuscizna modemy: styl i histo-
ria”) podejmuje Belting takg wtasnie prébe rekonstrukcji ,jak do tego do-
szto”. Powtarza przy tym - znany nam juz tok rozumowania z pierwszego
eseju - wzbogaca go jednak o konkretne przyktady z historii historii sztu-
ki, unaoczniajgce podstawowe, istniejgce od jej powstania na przetomie
XIX i XX wieku, pekniecie stylistycznej historii sztuki w odniesieniu do

47 Ibidem, s. 33-36.
48 Ibidem, s. 37.
49 Ibidem.



sztuki nowoczesnejS0. Natomiast nowe (co odzwierciedla przesuniecie
zainteresowan Beltinga) jest tutaj zaakcentowanie politycznego wymiaru
utopii awangardowych, w ktérych koncepcja linearnego postepu histo-
rycznego i zwigzane z nig pojecia nowego, ,prawdziwego stylu”, racji hi-
storycznej etc. odgrywaly tak istotng (ztowroga, jesli sie zwazy historie
totalitaryzmoéw) role. ,Styl i historia otrzymaty wkrétce nie tylko pole-
miczny, ale wrecz wojowniczy odcien”5L- stwierdza autor. Konkluzja tych
rozwazan przenosi jednak punkt ciezkosci na analogie miedzy dwudzie-
stowieczng sztuka i historig sztuki: abstrakcji w sztuce odpowiadata me-
toda analizy formalnej w historii sztuki, realistycznym tendencjom - spo-
teczna historia sztuki, surrealizmowi - ikonologia. ,l historycy sztuki,
i artysci, w réwny sposob poddani byli zbiorowemu ideatowi moderny.
Tylko ten, kto zgadza sie tutaj ze mng, bedzie mdgt uznaé¢ za sensowne
pytanie - ktdre mnie tutaj zajmuje - o sztuke i historie sztuki dzisiaj"52

Pomiedzy nasza postmodernistyczng wspo6tczesnoscia a klasyczng mo-
derng dostrzega Belting zjawisko, ktore okresla jako ,pézny kult moder-
ny” i omawia na przyktadzie pierwszej wystawy ,Documenta” (Kassel,
1955 r.), na ktérej triumfalny powrdt (po nazistowskim zepchnieciu w
niebyt) i kanonizacje Swiecita sztuka klasycznej moderny, oraz wystawy
~Westkunst” (Kolonia, 1981 r.), na ktérej do kanonu wigczona zostata
druga awangarda, co gwarantowa¢ miato zachowanie ciggtosci uniwer-
salnej modemy. Istotng role w tym procesie (a pdzniej w jego modyfikacji),
odegrata - jak to ujmuje autor - ,jinterwencja USA w powojenng moder-
ne”. Belting przypomina tutaj, wielokrotnie juz opisywane i analizowane
zjawiska, jak: wejscie na europejska scene, podkreslajacej zrazu swoja
odrebnos¢, amerykanskiej sztuki modernistycznej; ksztattowanie sie
wspolnego amerykansko-europejskiego rynku ,sztuki zachodniej”; préby
obrony swoistosci sztuki europejskiej (np. ,nowy realizm”); ostateczne
zwyciestwo USA wraz z pop-artem, ktére spowodowato, ze procesy ar-
tystyczne w USA i Europie nie dawaly sie juz - od poczatku lat 60. - roz-
dzieli.

A jednak owa rzekomo jednolita kultura Zachodu, ktoérej istnienie
przyjmowano odtad za oczywistos¢, stosunkowo szybko ujawnita swoj fik-

1 tak na przykiad, przywotuje Beltingjako przykiad ambiwalentnego stosunku styli-
stycznej historii sztuki los dwéch wybitnych naukowcéw - Maxa Raphaela i Juliusa Meier-
-Graefe. Kariera pierwszego, ktéry zajmujac sie sztukg nowoczesng, wychodzit poza styli-
styczny paradygmat (inspirowat sie tez marksizmem), zostata catkowicie zablokowana.
Drugi, stosujac stylistyczne kategorie w odniesieniu do sztuki nowoczesnej, zyskat uznanie
i akceptacje: jego punkt widzenia gwarantowat bowiem jedno$¢ dziejéw sztuki, bez rozréz-
niania na sztuke dawng i nowg (por. ibidem, s. 38-39).

5l Ibidem, s. 40.

2 Ibidem, s. 46.



cyjny charakter. Albowiem réwnoczes$nie z jej powstaniem upadt dotych-
czas obowigzujgcy model jednego reprezentujgcego danag epoke stylu
artystycznego. Coraz wieksza liczba nowych kierunkéw, zastepujgcych w
coraz szybszym rytmie poprzednie, wprowadzita réwniez chaos do histo-
rii sztuki wspoétczesnej, ktora albo - trzymajac sie starego modelu - za-
czeta opisywalé coraz krétsze etapy panowania danego stylu, albo tez
utozsamita rynek artystyczny z procesem artystycznym, ograniczajac sie
do notowania najnowszego kursu53. To za$ nie wystarcza do zachowania
fikcji wspdlnej historii sztuki, ktéra utrzymuje sie obecnie przy zyciu je-
dynie za cene zafatszowan i niwelacji rzeczywistych proceséw historycz-
nych.

Ro6znice w podejsciu do modernizmu w Europie i Ameryce istniaty
w samym punkcie wyjscia: tutaj przywotuje Belting analizy Roberta Hu-
ghes” - zawarte w ksigzce The Culture of Complaint - ktory wskazat na
silnie zakorzenione w amerykanskiej tradycji moralno-dydaktyczne po-
dejscie do sztuki jako istotny element w przyswojeniu i rozumieniu mo-
dernizmu w USA, catkowicie nieobecny w Europie. To podejscie stale da-
je o sobie zna¢ w specyficznie amerykanskich sporach o wolnos¢ sztuki,
cenzure, o problem mniejszosci, AIDS, ,political correctness” etc. Z jednej
strony, na pierwszym planie znajdujg sie w USA inne tematy, niz w Eu-
ropie, z drugiej za$, te samy tematy posiadaja tam i tu odmienne znacze-
nie. W sumie, konkluduje autor:

watpliwe jest czy tak zwana Sztuka Zachodu rozporzadza jeszcze dzisiaj wspdl-
nym obrazem historii sztuki. (...) By¢ moze dawna idea historii sztuki zatamata
sie juz w chwili, gdy obie pétkule zadecydowaty —ze swoimi przeciwstawnymi mo-
delami historii - o wspdlnym wystapieniu na scenie artystycznej54.

Réwniez zwigzany z upadkiem komunizmu po 1989 roku zanik poli-
tycznego podziatu Europy na dwa bloki ujawnit z calg ostroscig deficyty
dotychczasowego modelu historii sztuki nowoczesnej jako historii sztuki
zachodniej, w ktérym nie miescita sie powojenna sztuka krajoéw socjali-
stycznych. Procesy artystyczne tam zachodzgce nie nalezaty do przedmio-
tu zainteresowania zachodnich historykdw sztuki, w rezultacie czego po-
wstata ogromna luka w wiedzy na ten temat. Ignorancja dotyczy przy
tym nie tylko faktow, ale i odmiennych od zachodnich mechanizméw fun-
kcjonowania i ewolucji sztuki w krajach bloku wschodniego. Belting opi-
suje szereg trudnosci, napie¢ i nieporozumien, stanowigcych konsekwen-
cje tego stanu rzeczy. Przede wszystkim krytykuje on wszelkie proste
rozwigzania, jak na przyktad probe eksportowania na Wschaéd idei jedno-

3 Ibidem, s. 56.
5 Ibidem, s. 59.



litej, uniwersalnej sztuki zachodniej, ktérg obecnie wystarczy tylko po-
szerzy¢, jak to miato miejsce na wystawie ,,Europa-Europa” (Bonn, 1994),
prezentujacej ,zdumionemu widzowi nieskazitelny obraz wschodnioeuro-
pejskiej awangardy podtug zachodniego gustu”5h.

Nastepny wielki temat wspoétczesnej kultury - problem upominajg-
cych sie o gtos mniejszosci, ktdre badz poszukuja, badz prébuja zachowaé
swojg tozsamos¢ - omawia Belting w kontekscie ich opozycyjnosci wobec
idei tzw. ,sztuki Swiatowej” i wytaniajacej sie z tego przeciwstawienia
-nowej geografii historii sztuki”. Uniwersalistyczna koncepcja ,sztuki
Swiatowej”, w ramach ktorej reprezentowane miatyby by¢ wszystkie ist-
niejgce kultury na wszystkich kontynentach, zwraca sie przeciwko witas-
nej tradycji zachodniego uniwersalizmu, na gruncie ktérego zostata sfor-
mutowana, i ktorego dominacji w gruncie rzeczy powinna stuzyc.
Zaposredniczana za pomocg zachodnich, globalizujgcych sie mediow,
stwarzajgcych ztudzenie bliskosci i dostepnosci Zachodu i zachodniej kul-
tury, oznacza w gruncie rzeczy ,kolonizacje innymi srodkami”, przy czym
~etniczne oferty” stuzajej tu tylko za alibi:

Tak jak kultura swiatowa stanowi jedynie fantom mediéw, tak nalezgca do niej
~Sztuka Swiatowa”, funkcjonujaca jako symbol nowej, przekraczajgcej bariery je-
zykowe, Swiatowej jednosci, dostarczajedynie surowca dla nowej kultury medidéw,
kontrolowanej na powro6t przez USA i Europe56.

Mniejszosci, ktorym tak rozumiana sztuka Swiatowa nie zapewnia
tozsamosci, tworzg wilasne alternatywne, ,prawdziwe” historie sztuki,
stuzgce im jako obszar identyfikacji. Dzieje sie tak zaréwno wewnatrz
spoteczenstw zachodnich - sztuka kobieca, regionalizmy, mniejszosci se-
ksualne, grupy etniczne - jak i poza nimi. Przede wszystkim tzw. sztuka
-prymitywna”, zepchnieta przez tradycyjng historie sztuki do zatrzyma-
nego czasu mitycznego (gdyz nalezgce do niej ,dzieta” nie podpadaty pod
zachodnie pojecie historycznego rozwoju), zgtasza roszczenia do posiada-
nia wiasnej historii (jak w przypadku przywotanej przez Beltinga ksigzki
belgijskiego autora Jana Vansina Art History inAfrica). Réwniez pozaeu-
ropejskie, wysoko zaawansowane kultury (jak choéby chiniska) wyksztat-
city odmienne od europejskiej tradycje artystyczne. Wreszcie sztuka
przedhistoryczna nie pasuje w zadnym razie do obrazu tradycyjnej histo-
rii sztuki.

% Ibidem, s. 66. ,,Tylko z punktu widzenia polskiego kuratora (Ryszard Stanistawski -
przyp. M.B.) daje sie zrozumie¢ argument, ktéry powiada, ze wschodnia Europa nalezy
przeciez do Europy - przy czym oczywiscie Europe, by przyblizy¢ ja zachodniej publiczno-
éci, mierzy sie standardami Zachodu” (ibidem, s. 66-67).

56 Ibidem, s. 72.



Nasze metody obchodzenia sie ze sztuka nie dajg sie zastosowaé¢ do materiatu
prehistorycznego, dla ktérego nie byty wynalezione. Tak zwana historia sztuki jest
zatem wynalazkiem o ograniczonej uzytecznosci i dla ograniczonej idei sztukiO7.

Jednak najbardziej radykalng zmiane w relacji sztuki wspotczesnej
i historii sztuki (Belting mowi tutaj o ,powstaniu sztuki przeciwko histo-
rii sztuki”) spowodowat rozwoj kultury masowej, stajgcej sie stopniowo
nowym, ,naturalnym srodowiskiem” dla sztuki XX wieku. Z perspektywy
klasycznej awangardy, ktora chciala jeszcze ,robi¢ historie sztuki, to zna-
czy linearnie poprowadzi¢ jg w przysztosé”, sztuka ,,niska” tematyzowana
byta jako opozycja wobec sztuki ,wysokiej”, czego najstynniejszym przy-
ktadem jest Greenbergianskie przeciwstawienie awangardy i kiczu. Jed-
nym z haset sztuki powojennej stato sie przetamanie tej opozycji poprzez
otwarcie sztuki na kulture masowa, poprzez zaadaptowanie przez arty-
stow stylu codziennosci - tendencja, ktora swoj pierwszy wielki triumf
Swiecita na wystawie ,This is Tommorrow” w 1956 roku. Jednak 6wczes-
ne dgzenie do stopienia ,sztuk pieknych” z ,kulturg popularng”, rozumia-
ne jako porzucenie autonomicznej estetyki na rzecz ,codziennej percep-
cji”’, nie prowadzito do rezygnacji z estetyki jako takiej, ale do
-proklamacji nowej estetyki”, do postulatu postrzegania sztuki w podob-
ny spos6b, w jaki postrzega sie - nobilitowang wtasnie jako nowy feno-
men estetyczny - codziennos¢58 W ten sposéb, pisze autor, ominieto pra-
wdziwy problem, przed jakim staneta sztuka w obliczu $wiata mediéow
oraz ksztattujgcego nasze otoczenie design’u.

Z jednej strony, wszechobecne media ze swoja strategig pozoru sku-
tecznie konkurujg ze sztuka na jej wlasnym terenie; z drugiej strony,
wszechogarniajaca estetyzacja otoczenia cztowieka przez wspotczesne
projektowanie wypiera sztuke z wtasciwych jej obszaréw publicznego fun-
kcjonowania. Nie chodzi wiec o to ,jak sztuka zachowuje sie wobec kul-
tury masowej, ale o to, czy kultura masowa przyznaje jeszcze sztuce jej
wiasng domene”50. Sztuka, ktdra mimo wszystko chce jeszcze zachowaé
swoj sens kulturowy, wybiera dzisiaj dwie drogi. ,,Albo zachowuje ona
dystans wobec opanowanego przez ulotng terazniejszos¢ otoczenia i wyco-
fuje sie w Swiat whkasnych mitéw i wiasnej historii. Albo przetwarza syg-
natury kultury masowej w motywy protestu czy poetyckiej metamor-
fozy”8. Artysta musi przy tym uwzgledni¢ oparty na stereotypie
i powtdrzeniu, wtasciwy kulturze masowej sposob percepcji jako punkt
wyjscia (punkt dojscia okresli potem on sam) swojego dialogu z widzem,

57 Ibidem, s. 74.
5 Ibidem, s. 79-80.
59 Ibidem, s. 82.
60 Ibidem, s. 84.



ktory, zyjac w Swiecie mediow, przyzwyczait sie juz do postrzegania swo-
jego wiasnego postrzegania. Dyskurs sztuki wspotczesnej to dyskurs, w
ktorym ,percepcja $wiata odniesiona jest do kulturowych ram, podziela-
nych przez artyste i publicznos¢. Artysta porozumiewa sie ze swoim od-
biorca juz nie poprzez ramy historii sztuki, ale poprzez ramy Swiata me-
diow”6L

Wiasnie sztuka medialna, stanowi - wedtug Beltinga - koronny do-
wad (i zarazem symptom) ,konca historii sztuki”. Sztuka wideo i zwigza-
ne z nig instalacje, ktore na scenie artystycznej obecne sg od prawie trzy-
dziestu lat, nie znalazty jak dotad wiasciwego sobie miejsca w historii
sztuki. Przyczyny tego stanu rzeczy nalezy upatrywac, zdaniem autora,
nie tyle w diugo toczonej debacie na temat artystycznego charakteru
(badz jego braku) tych zjawisk, ile w odmiennej czasowej strukturze dzie-
fa, ktora utrudnia dokumentacje, stanowigc przeszkode dla tradycyjnego
sposobu pracy historykéw sztuki. Sekwencja obrazéw instalacji wideo, za
ktérg - inaczej niz np. w filmie czy teatrze - nie stoi zaden tekst scena-
riusza, moze zosta¢ doswiadczona jedynie na miejscu i w konkretnym
czasie - przez znajdujgcego sie w danym pomieszczeniu, przezywajgcego
ja widza. Historii sztuki medialnej (ktéra pozostaje ciagle jeszcze do na-
pisania) nie nalezy przy tym myli¢ z - tatwiej rekonstruowalng - historig
rozwoju technologicznego. Jednak to nie technika, tylko jej uzycie decy-
duje o tym, czy w przypadku sztuki medialnej rzeczywiscie chodzi o sztu-
ke. ,Czymze innym, anizeli sztukg mogtaby ona by¢, skoro nie oferuje
ona zadnych uzytecznych informacji i w podobnie znikomym stopniu stu-
zy rozrywece, dla ktorej jest zbyt «<nudna», a takze zbyt «trudna»”?& Z dru-
giej strony, w poréwnaniu z komputerowo wytwarzanymi i sterowanymi
efektami wspotczesnych filméw science-fiction, sztuka medialna wypada,
gdy wezmie sie pod uwage technologie, blado. ,Stanowi ona elitarng en-
klawe w Swiecie mediow i dlatego skazana jest na to, by odnies¢ sukces
na scenie artystycznej”, na ktoérg zreszta weszta, dodaje Belting, ,z za-
miarem pogtebienia doswiadczenia sztuki”63.

Na czym owo pogtebienie miatoby polegac, jakie srodki wykorzystuja
w tym celu autorzy instalacji wideo, w jaki spos6b wytwarzajg one, w
procesie doswiadczania ich przez widza, swdj sens - te problemy omawia
Belting na przyktadzie analiz kilku wybranych dziet trzech wybitnych
przedstawicieli sztuki wideo (Nam June Paik, Bill Viola, Gary Hill).
W wyniku tych wielowatkowych i wielowarstwowych analiz wytania sie
obraz sztuki wideo jako refleksyjnej formy artystycznej, i to w najwyz-

6l Ibidem, s. 86.
& Ibidem, s. 89.
63 Ibidem, s. 90.



szym stopniu, bo potrdjnie: w sensie autointrospekcji artysty, samozwrot-
nosci dzieta (medium) i samopostrzegania widza - refleksyjnej, porusza-
jacej w nowy, ozywczy sposob odwieczne tematy (relacja sztuki i zycia,
zycia i Smierci, pytanie o sens istnienia i granice ludzkiego poznania,
etc.), prowadzacej krytyczny dialog ze Swiatem mass mediow. Wiasci-
wy sobie jezyk przekazu i zwigzang z tym site oddziatywania buduja
przy tym artysSci wideo na specyficznym rozumieniu i uzyciu czasu w
swoich instalacjach. Jak to ujat, w przytoczonym przez Beltinga autoko-
mentarzu, Gary Hill:

Czas stanowi centralng tematyke wideo, nie chodzi przy tym jednak o czas linear-
ny, ale o ruch samego procesu myslenia. Tutaj stoi do dyspozycji niejako topologia
czasu. Moje dzieta powstaja z autorefleksyjnej praktyki, ktéra wigcza mnie jako
autora/wykonawce do przedstawienia64.

Sam Belting, analizujgc jedng z instalacji wideo (Bill Viola, Slowly
Turning Narrative, 1992 r.), stwierdza w pewnym momencie, ze w wyni-
ku metody zastosowanej przez artyste, ,kazde pojecie czasu, czy to pocho-
dzace z realnego czy tez narracyjnego czasu opowiadania, pozbawione zo-
stato gruntu”. | dalej: praca Violi (,typowy produkt gatunku”, jak ja
okresla autor), ,stawia widza w centrum jako gldwnego aktora «ja»
(Selbst) i buduje dla niego przestrzen rezonansowa, w ktorej obrazy sg
zdecentralizowane, a ich substancjalnos¢ i czytelnos¢ sie ulatnia”eb Gary
Hill (instalacja Inasmuch as it is Always Already Taking Place, 1990 r.)
taczy z kolei -

swoje pojecie czasu z pojeciem ciata w akcie odrzucenia amorficznego strumienia
obrazéw i nieumiejscowionej przestrzeni. (...) (Jego strategia) nie polega na tym,
by zwréci¢ obrazom ich substancjalnos¢ i iluzje (...). Catkiem przeciwnie. Nowe ob-
razy, ,niematerialne juz z samej swojej istoty, muszgjeszcze bardziej straci¢ swo-
ja falszywg tozsamosé, i dlatego kaze im przeslizgiwaé sie po fizycznych ciatach
i znika¢ (tak po prostu i bez $ladu) w gtebi pomieszczenia” (...) Ta wizja - powiada
Belting - zaskakuje pod koniec stulecia, i to w najnowszej sztuce medialnej. By¢
moze jeszcze kiedy$ mozna bedzie w ramach historycznego dyskursu o tym méwic
- na poczatku nowej historii sztuki?6

Patos, pobrzmiewajacy w tym ostatnim pytaniu, nie jest przypadko-
wy. Nie mozna bowiem przeceni¢ wagi problematyki sztuki medialnej dla
zajmowanego obecnie przez Beltinga stanowiska i wspierajgcej go argu-
mentacji, zaréwno w odniesieniu do przesztosci (,koniec historii sztuki”),
jak i przysztosci (,nowa historia sztuki”).

64 Ibidem, s. 95.
6 Ibidem, s. 97.
66 Ibidem, s. 102-103.



Pierwszg cze$¢ zamykajg rozwazania Beltinga na temat muzeum
sztuki wspétczesnej jako miejsca, w ktorym toczy sie obecnie i bedzie to-
czy¢ w przysztosci spor o historie sztuki. W muzeach tych bowiem ,wy-
stawia sie nie tylko sztuke wspoitczesng, ale tez prezentuje posiadang
przez nas idee historii sztuki”. W obliczu réznorodnych, wzajemnie sprzecz-
nych koncepcji sztuki, funkcjonujgcych obecnie w obiegu artystycznym,
rodzi sie jednak pytanie czy jesteSmy jeszcze w stanie porozumiec sie co
do ,wspdlnej idei historii sztuki, ktérg dawatoby sie bez probleméw wy-
stawia¢ w muzeach”67. Jest to pytanie, ktérego nie mozna uchylié, albo-
wiem zarowno sztuka wspéiczesna, jak i muzeum potrzebujg siebie na-
wzajem:

Dzisiejsza sztuka bytaby bez muzeum nie tylko bezdomna, ale i niema, wrecz nie-
widoczna. Z kolei muzeum, cho¢ w tak matym stopniu predestynowane do sztuki
wspoéiczesnej, gdyby zamkneto przed nig swoje podwoje, dokonatoby swojej witas-
nej historyzacji6es.

Sytuacja zmienita sie przy tym od czasu, gdy Douglas Crimp w arty-
kule On the Museum’s Ruin z 1980 roku, zwracajac sie przeciwko ,moral-
no-estetycznej autonomii” sztuki modernistycznej, obwieszczat koniec
-muzealnej fikcji”, polegajacej na prezentacji ,sztuki jako homogeniczne-
go systemu, a historii sztuki jako idealnego porzadku”. Pietnujgc ,neo-
konserwatywne wykorzystywanie muzeum jako miejsca sztuk pieknych”,
wzywat tez Crimp (w innym teksScie) do oporu przeciw falszywej postmo-
dernie, ,powracajacej do nieprzerwanego kontinuum sztuki muzealnej”.
Od tamtego czasu, stwierdza Belting, zjawisko zwane sztukg muzealng
utracito swojg ekskluzywnos¢: ,,Absolutnie wszystko jest dzisiaj sztuka
muzealng, poniewaz wszystko wisi albo stoi w muzeum”eo.

Wspdlng ptaszczyzng porozumienia stat sie obecnie rynek sztuki, ,w
muzeum konsekruje sie towar, ktérym handluje sie jednoczesnie na tar-
gach sztuki”. Dzieta sztuki wspoétczesnej funkcjonujg zatem jak towary,
stanowig ,,0oglgdowe symbole starego mitu sztuki”, wyrazajgcego sie obec-
nie juz tylko w ich - niekiedy niestychanie wysokich - cenach. Muzeum
utracito swojg dawng funkcje integralnej czesci burzuazyjnego modelu
akulturacji. Wystawy zaspokajaja obecnie dwie nowe potrzeby: informa-
cji i zaskoczenia. ,Muzeum stato sie dworcem dla odjezdzajgcych pocia-
gow fantazji, zamiast pozostawac celem naszej pielgrzymki do miejsca
sztuki”70. Jako przyktady nowej czasoprzestrzennej jakosci w sposobie

67 Ibidem, s. 103.
68 Ibidem, s. 104.
& Ibidem, s. 105.
70 Ibidem, s. 108.



prezentacji sztuki przywotuje Belting wystawy-inscenizacje Roberta Wil-
sona, Petera Greenawaya, Valerie Smith, Gary Hilla:

Muzeum byto zawsze uprzywilejowanym relikwiarzem dla zbioru oryginatéw, kté-
re zajmowaty tylko to jedno jedyne miejsce na Swiecie. Przetamywang tutaj wia-
dze terazniejszosci wymieniano na czas historii. Miejsce muzeum lezato zatem po-
za czasem tych, ktorzy je odwiedzali, ale wewnatrz doswiadczenia przestrzeni,
bedacego udziatem ich ciat7L

W realizacjach wspomnianych autoréw relacja ta podlega idacej w
tym samym kierunku, cho¢ osiggnietej réznymi srodkami, fundamental-
nej zmianie: doswiadczenie zostaje odcielesnione przestrzennie, a czaso-
WO rozciggniete i przeprowadzone w terazniejszo$¢ widza. ,Wczesniejsza
obecnos¢ dziet, z ich zasadg trwania, zostaje tutaj wyparta przez obec-
nos¢ widza”, pisze Belting w zwigzku ze sterowang komputerowo instala-
cja Hilla. ,Krotkie oryginalne wrazenie wstepuje na miejsce dtugowiecz-
nego oryginatu, a pokazane przedmioty redukujg sie do pomocniczej
funkcji <hardware»"72

Kolekcjonowanie sztuki przez muzeum polegato od poczatku na sele-
kcji opartej na wartosciujgcym kryterium tego, co jest, a co nie jest sztu-
ka. Stanowigcg wytwor epoki oswiecenia idee sztuki, ktora przyznawata
sztuce ceche uniwersalnosci i bezczasowosci, mozna byto utrzymac tylko
w powigzaniu z ideg historii sztuki, zapewniajgca pojedynczemu dzietu
sztuki uczestnictwo w uniwersalnych dziejach sztuki. Muzeum sztuki
wynaleziono wtasnie po to, by stworzy¢ miejsce, w ktdrym wszelka sztu-
ka bedzie miata swoj udzial w ogdlnej zasadzie sztuki. Réwniez wspot-
czesng sztuke jako sztuke mozna zdefiniowaé tylko za pomocg owej sta-
rej, liczacej juz sobie dwiescie lat, idei sztuki. Cho¢ - jako idea - sztuka
wspodtczesna stanowi fikcje, to jednak - Jako dzielo sztuki, ktére posiada
swojego twdrce i cene, moze zosta¢ zakupiona do muzeum i tam wysta-
wiona jako sztuka”. Stanowi ona zatem ,konieczng fikcje, w ktorej mate-
rializuje sie kultura”73

Ten stan rzeczy nie rozstrzyga jeszcze o przysztosci instytucji muze-
um, po tym, jak wyczerpaty sie jej historyczne funkcje, ktore spetniata w
ramach kultury burzuazyjnej: reprezentacji panstwa i utrwalania tozsa-
mosci narodowej poprzez prezentacje okreslonego modelu historii (tradycji)
sztuki. ,Pytanie nie brzmi zatem: czy powinny istnie¢ muzea sztuki
wspotczesnej, ale czy nadaje sie jeszcze do tego celu muzeum w tradycyjnej
formie, wraz ze swoim zadaniem historycznoartystycznej reprezentacji”74

71 Ibidem.

72 Ibidem, s. 111.
73 Ibidem, s. 113.
74 1bidem, s. 115.



Pytanie o to, czy sztuka i historia sztuki przezyja w przysztosci, to pyta-
nie o instytucje, a nie o tresci czy metody. Skoro katedry przezyty po-
wstanie muzedw, dlaczego ,dzisiejsze muzea nie miatyby przezy¢ powsta-
nia innych instytucji, w ktoérych dla historii sztuki nie ma juz miejsca
albo tez wyglada ona tam zupetnie inaczej?”7. To - w intencji autora -
retoryczne pytanie konczy pierwszg czes¢ ksigzki Beltinga.

Czes¢ druga stanowi, jak juz wspomniatem, znacznie poszerzona
i zmodyfikowana wersja pierwszego eseju76. Belting zanotowat, ze w mia-
re jak postepowata praca nad nowym esejem, coraz bardziej czut koniecz-
nos¢ przeformutowania starego. Przy czym réznica polega na tym, ze w
nowej redakcji starego tekstu pozostaje on ,w ramach 6wczesnej argu-
mentacji, ale ramy te inaczej wypetnia i nie stawia juz historii sztuki w
centrum” swoich rozwazan77. Istotnie, owe nieliczne fragmenty pierwsze-
go eseju, wiaczone bez zmian do nowej wersji, zdominowane zostaty przez
rozbudowany tok nowej argumentacji, ktéra podejmuje i dopetnia watki
pierwszej czesci. Wzbogaceniu ulegt tutaj przede wszystkim materiat
analityczny, zaréwno dotyczacy historii historii sztuki, jak i najnowszych,
powojennych dziejéw sztuki.

W pierwszym przypadku, chodzito o wyrazniejsze - niz to miato miej-
sce poprzednio - zarysowanie genezy, natury i historii nowoczesnej histo-
rii sztuki, tak, by jej zrekonstruowany w ten spos6b obraz, stanowit wia-
sciwe odniesienie do opisywanej tak sugestywnie przez Beltinga,
dokonujacej sie na na naszych oczach, jego dekonstrukgcji. | tak na przy-
ktad, rozbudowana wzgledem pierwszej wersji analiza wplywu teorii
Winckelmanna - ktoéry chciat pisa¢ ,historie sztuki, traktujacg o pra-
wdziwej sztuce”B- na XIX-wieczng historiografie artystyczng, umozliwi-
ta Beltingowi uwypuklenie specyficznego dla naukowej historii sztuki
uniwersalizmu.

Najprostszy spos6b, by méwié o sztuce, polegat (odtad) na tym, by odnalez¢ ja, Sle-

dzac dzieje jej dawnej wielkosci. (...) Cechujaca sztuke jedno$¢ odczytywano z po-

dziwem w ramach, stworzonych przez uniwersalng historie sztuki. Dlatego wszy-
stko, co stawato sie przedmiotem historii sztuki, musiato by¢é uznane za dzieto
sztuki, bez wzgledu na to, czy przy jego powstaniu w ogéle mys$lano o sztuce79.

7 Ibidem, s. 118.

7 Kierunek tych modyfikacji czytelny jest juz w samych tytutach poszczeg6lnych roz-
dziatéw: ,Dzisiejsze doswiadczenie sztuki i historyczne badania sztuki”, ,Historia sztuki w
dzisiejszej sztuce: pozegnania i rendez-vous”, ,Historia sztuki jako schemat narracyjny”,
»,Vasari i Hegel: poczatek i koniec wczesnego opisu sztuki”, ,Historia sztuki i awangarda”,
,Stare i nowe metody badan sztuki: reguly gry dyscypliny”, ,Historia sztuki czy dzieto
sztuki?”, ,Historia mediéw i historia sztuki”, ,«Historia» sztuki nowoczesnej jako wynala-
zek”, ,Nowoczesnos$¢ i terazniejszo$¢ w posthistorii”, ,«Ksiegi Prospera»”.

77 Belting, Das Ende der Kunstgeschichte, op. cit., s. 9.

7 Ibidem, s. 130.

M Ibidem.



Podobnie, poszerzona analiza estetyki Hegla miata na celu bardziej
dobitne, niz poprzednio, zaakcentowanie genezy nowoczesnej historii
sztuki, ktorej narodziny jako nauki umozliwit ,koniec sztuki”, rozumiany
po Heglowsku jako zanik oczywistosci kulturowej dzieta sztuki, ktore,
przestawszy petni¢ swoje dawne (np. religijne) funkcje, wazne w kazdora-
zowej wspotczesnosci, ulegto nieuchronnemu przesunieciu w sfere prze-
sztosci. ,Dopiero dzieki utracie przez dzieto wczesniejszych funkcji wi-
doczna stata sie jego estetyczna autonomia”. Wraz z filozofig Hegla
refleksja na temat sztuki osiggneta nowe stadium, umozliwiajgce wy-
ksztatcenie sie ,historycznych badan nad sztuka jako nauki”. Sformuto-
wanie przez Hegla tezy o przesztosciowym charakterze sztuki, ktéra nie
objawia juz swojej istoty poprzez zywa, wspotczesng praktyke artystycz-
na, a jedynie ,spogladajgcemu wstecz spojrzeniu historyka”80, okresla
moment, w ktérym rozeszty sie drogi uczonych, badajgcych sztuke i two-
rzacych jg wspotczesnie artystow. A byt to ten wlasnie moment, w kté-
rym ,po raz pierwszy ukonstytuowata sie historia sztuki jako dyscyplina
akademicka”8L

Duzo miejsca poswiecit tez Belting relacji miedzy awangardg z jej
ideologig linearnego, opartego na innowacji, postepu i stylistyczng histo-
rig sztuki (tu podkresla autor réwnoczesny zmierzch wiary w oba para-
dygmaty), jak i starym i nowym metodom w historii sztuki (te rozwaza-
nia korncza sie obrazem wielosci réznorodnych perspektyw teoretycznych
wspotwystepujgcych we wspotczesnej praktyce historii sztuki). Przy czym
zauwaza on, ze w im wigekszym stopniu uwzgledniano w badaniach kom-
pleksowos$¢ procesu artystycznego, w tym mniejszym udawato sie je spro-
wadzi¢ do wspolnego mianownika.

Dzi$ - stwierdza Belting - nie istnieje zaden nowy model, ktéry posiadatby jesz-
cze autorytet starego (tj. stylistycznego - przyp. M.B.). (...) Poczatkowo wydawato
sie, ze sensowne bedzie zastgpienie historii stylu przez spotecznag historie sztuki
(...). Jednak nadzieja ta okazata sie szybko iluzjg, poniewaz minatjuz czas dlaja-
kiego$ jedynego, wigzacego schematu narracyjnego8.

W kolejnym rozdziale - ,Historia sztuki czy dzieto sztuki?” - rekon-
struuje Belting, réwniez w sposéb bardziej wyczerpujacy i kompleksowy,
anizeli w pierwszym eseju, ewolucje statusu dzieta sztuki w badaniach
nad sztuka, statusu, ktéry zmieniat sie wraz z ewolucja teorii interpreta-
cji oraz samej praktyki artystycznej.

Jesli wczesdniej - konkluduje autor - zadania miedzy komentarzem i dzietem byty

wyraznie rozdzielone, to zmienito sie to z chwilg, gdy sztuka sama ogtosita sie te-

& Ibidem, s. 137.
8l Ibidem, s. 139.
& Ibidem, s. 164-165.



kstem, ktory traktuje o sztuce. Przy tym montaz zniést wczes$niejszg jednosé
przedstawienia, zastepujac ja aktem autointerpretacji dzieta. Jednak dla badan
nad sztuka (...) dzieto ciggle jeszcze pozostato ,piece de resistance”83.

Niewatpliwie centralne miejsce w toku argumentacji Beltinga przypa-
da rozwazaniom na temat relacji miedzy ,historig medioéw i historig sztu-
ki”, ktore znaczg istotne przesuniecie akcentéw w stosunku do wczesniej-
szego eseju. Przesuniecie zresztg jak najbardziej zrozumiate, zwazywszy,
ze koncepcja historii sztuki jako ,historii mediow” (Kunstgeschichte als
Mediengeschichte) odgrywa kluczowa role w historycznych studiach Bel-
tinga, powstatych w okresie pomiedzy pierwszym i drugim esejem na te-
mat ,konca historii sztuki”.

Mogtoby sie wydawac naturalne, pisze Belting, ze, dzisiejsi badacze
sztuki, funkcjonujac w epoce, w ktorej ,,nasz obraz Swiata i pojecie rzeczy-
wistosci, w tak duzym stopniu okreslone sg przez techniczne media obra-
zowe”, zaczng analizowac¢ réwniez ,historyczne gatunki artystyczne i te-
chniki obrazowe jako media, ktére od zawsze posiadaty wtasng strukture
estetycznag i tresciowg”84 A jednak historia sztuki nie wykorzystuje tutaj
swojej wielkiej szansy, obawia sie bowiem ,zdrady artystycznego chara-
kteru dzieta, tak jak gdyby istniata jedynie ta alternatywa: niemedialna
sztuka lub nieartystyczne media”. Tymczasem dzisiaj, w epoce, w ktorej
~Swiat wypetniajg obrazy i znaki, w ktérych zacierajg sie réznice miedzy
medium i faktum”, mowienie o ,historycznych mediach obrazowych” nie
wymaga juz usprawiedliwienia.

W dzisiejszej sztuce rzeczywisto$¢ medidéw - tak jak wcze$niej czynita to rzeczywi-
sto$¢ natury - pobudza artystéw do odzwierciedlania istniejacego uprzednio $wia-
ta znakéw i pozoréw. Sztuka nowoczesna rozpoczynata niegdy$ od zakwestiono-
wania natury jako ptaszczyzny doswiadczenia zmystowego. Wspdiczesna sztuka
kontynuuje te analize, badajgc techniczne media, ktére wytwarzajg wtasng rze-
czywistos$¢ informacyjng. Wszystko to sg - stwierdza Belting - znane fakty, zupet-
nie nie odmienity one jednak nauk o obrazach (Bildwissenschaften) (...) ktére roz-
bijajajedno$¢ obrazéw na biegun mediéw i biegun sztuki8s.

Belting nie proponuje przy tym ani rozpuszczenia historii sztuki w po-
szerzonej teorii mediéw, ani aneksji, idacej w przeciwnym kierunku. Jed-
nak -jego zdaniem -

symultaniczne istnienie mediéw i sztuki wymusza dialog, a tzw. sztuka medialna,
bedaca dzisiaj najbardziej zaawansowang forma krytyki mediéw, nie jest jeszcze
przyporzadkowana w spos6b ostateczny zadnej z dyscyplin teoretycznych. Dialog

& Ibidem, s. 164.
84 Ibidem, s. 165-166.
& Ibidem, s. 166.



ten zaktada wszelako, ze nauki o mediach (Medienwissenschaften) gotowe sa przy-
znad, iz historia sztuki od dawna juz zajmuje sie zagadnieniem mediéw, cho¢ sa-
ma przyznaje sie do tego raczej wstydliwie8.

A to dlatego, ze historia sztuki posiadata przez diugi czas ,zbyt naiw-
ne i zbyt nieostre pojecie sztuki”, co z jednej strony prowadzito do ,,niepo-
trzebnego sporu o to, czy dane dzieto spetniato sie tylko w sztuce, czy tez
byto réwniez medium spoteczenstwa (religii, kultury)”, z drugiej za$, do
zamiany tej ,fatlszywej alternatywy (sztuka czy historia?) przez nowe nie-
porozumienie, polegajace na nadawaniu przez historie sztuki miana dzie-
ta sztuki wszystkiemu temu, czym tylko chciata sie zajmowac”8r.

Wyjsciem z tej sytuacji mogtaby by¢, zdaniem autora, nowa dyscypli-
na, szeroko rozumiana historia obrazu,

w ktoérg dotychczasowa historia sztuki bytaby co prawda wintegrowana, ale nie
rozmytaby sie w niej catkowicie. Historia obrazu przyznataby wszelkim mediom
obrazowym nalezne im prawa, niezaleznie od tego gdzie wystepuja, a takze rozpo-
znawataby sztuke wszedzie tam, gdzie historycznie ujmujgac dochodzita ona do
gtosu. Sztuka jawitaby sie jako fenomen historyczny (...). Autor - méwi dalej o so-
bie Belting - probowat wnies¢ pierwszy wktad (do tak rozumianej Bildgeschichte
- przyp. M.B.) w studium Bild und Kult, noszacym podtytut: Historia obrazu
przed epoka sztuki8s.

Mozna zatem powiedzie¢, ze og6lna historia obrazu, rozumiana jako
historia medium obrazowego, w ramach ktorej - na rownych prawach -
znalaztoby sie miejsce dla starych i nowych mediéw, czego konsekwencja
bytoby z jednej strony uhistorycznienie fenomenu (i pojecia) sztuki, z dru-
giej strony za$, dowartosciowanie wspdtczesnej sztuki medialnej jako po-
waznej, krytycznej wobec technicznego Swiata mass mediow formy wyra-
zu - stanowi odpowiedz Beltinga na nurtujgce w jego ksigzce, cho¢ nigdy
nie sformutowane wprost, pytanie: ,jak uprawiac historie sztuki po koncu
historii sztuki?”. Ostatnie prace Beltinga idg wtasnie w kierunku sformu-
towania takiej og6lnej teorii obrazu jako medium, ktéra mogtaby by¢ pod-
stawg uniwersalnej, antropologicznie zabarwionej, historii obrazu89.

Obok wyraznie sformutowanej, programowej koncepcji historii sztuki
jako historii medium obrazowego, drugim watkiem, znamionujgcym
istotne przesuniecie akcentéw, ktére dokonato sie w nowej wersji w sto-
sunku do starego eseju, jest szeroko potraktowany temat tzw. posthisto-
rii. Zyjemy w czasie, stwierdza Belting na wstepie swoich rozwazan zaty-
tutowanych ,Nowoczesnos¢ i wspdtczesnos¢ w posthistorii”, w ktérym

8 Ibidem, s. 167.

87 Ibidem, s. 168.

83 Ibidem, s. 168-169.
8 Zob. przyp. 164.



shistoria albo stata sie nielubiang etykietkg neokonserwatywnej ciggto-
sci, albo tez - przeciwnie - jak w poststrukturalizmie, eleganckg figura
retoryczng, za pomoca ktorej prowadzi sie dyskursywnag gre wokot pojeé
i tekstow, gre, z ktorej wygnane zostato ludzkie doswiadczenie historycz-
ne”. Od okoto 1970 roku stale zyskiwato przy tym na znaczeniu wyobra-
zenie, iz zyjemy w epoce po historii, w epoce posthistorycznej. W odnie-
sieniu do zjawisk artystycznych cezure wyznacza, zdaniem autora, rok
1960.

Przed 1960 wszystko to, co chciato by¢ sztuka, musiato najpierw nig sie sta¢ i na-
stepnie utrzymac jako innowacja, rozumiana jako odkrywczo$¢ w ramach wiasne-
go medium. Dzieki temu kazda sztuka wcielata juz z géry zasade historii sztuki,
zapisywata niczym w ksiedze nowg karte, zapewniajgc kontynuacje owej jednej je-
dynej historii. Od 1960 roku, tak brzmi oficjalny argument, sztuka jako taka nie
jestjuz przedmiotem kontrowersji, ale uznaje sie jej wtasne - jako fikcji - prawo,
ucielesnione juz nie przez okreslone medium lub sukces poszczegdlnego dzieta, ale
przez takie instytucje, jak rynek artystyczny czy wystawa sztuki. Odtad nie moze
juz by¢ mowy o koncu sztuki, poniewaz sama sztuka nie decyduje juz o nim, a tak-
ze dlatego, ze mdégtby sie on dokona¢ jedynie w ramach historii. Tak, jak w nie-
wielkim stopniu wida¢ koniec sztuki, ktéra wymyka sie wszelkiej definicji, tak
tez, jako konieczne jawi sie w zwigzku z tym wyobrazenie konca wtasciwej historii
sztuki, wtasciwej, tzn. takiej, ktérej nosnikiem - zaréwno w procesie artystycz-
nym, jak i w narracyjnej jego rekonstrukcji - byli zawsze artysci i ktéra reprezen-
towana byta zawsze przez dzieta. Po tym, jak Hegel snut refleksje o koncu sztuki,
jednoczes$nie fundujgc nowy dyskurs historii sztuki, my, odwrotnie, myslimy o
koricu linearnej historii sztuki, podczas gdy sztuka zegna sie ze swojg wtasng hi-
storig9l

Te kluczowe dla zrozumienia intencji Beltinga sformutowania (co ro-
zumie on pod hastem konca historii sztuki, jak ma sie do tego teza o kon-
cu sztuki i koncu historii?), dopetnione sg analizg ewolucji teorii i prakty-
ki artystycznej po 1960 roku, ktéra doprowadzita - poprzez poszczegolne
etapy, takie, jak przyktadowo: dematerializacja, zastgpienie dzieta wyda-
rzeniem, przejscie od ,dzieta otwartego” do ,otwartego dyskursu”, od kry-
tyki sztuki do sztuki krytykéw (np. Achille Bonito Oliva) - do swoistej
sutraty historii”, do sytuacji, w ktérej ,wspotistnienie wszystkiego tego,
co w zasadzie wzajemnie sie wyklucza, nie stanowi juz zadnego proble-
mu. Tam znika sztuka w formie dzieta, zastgpiona ideg, badz «obiektemy,
tutaj znowu powraca ona w malowidtach o zacieciu mitycznym, nie zak#6-
cajac jednak tamtego procesu. Tam rozpuszcza sie gidwnie techniczna
sztuka w Asthetik des Verschwindes (Paul Yirilio), a tu z kolei celebruje

PH. Belting, Das Ende der Kunstgeschichte, op.cit., s. 179-180.
9l Ibidem, s. 180-181.



sie naturalne materiaty w archaicznym gescie rzemieslniczym”®2 Nie jest
adekwatne, zdaniem Beltinga, okreslanie tego stanu rzeczy mianem plu-
ralizmu: pojecie to bowiem wywodzi sie z epoki, w ktorej istnialo jeszcze
jego przeciwienistwo. Obecnie pisana historia sztuki skiada sie raczej z
projektéw, ktore pozostajg bez zadnych konsekwencji. Przypomina raczej
gabinet luster, z ktérego nie ma wyjscia. ,Informacje sg tezami, ktére na-
stepnie stajg sie informacjami, sktadanymi w archiwum i wymienianymi
tam na inne tezy”3
JAlternatywy Sg znane”, powtarza Belting za Arnoldem Gehlenem,
-1 $g one - we wszystkich wypadkach - ostateczne”?. Jednak réwniez po-
jecie ,posthistorii” nie stanowi, zdaniem Beltinga, adekwatnego okresle-
nia wspotczesnej sytuacji. Albowiem implikowany przez ten termin ko-
niec historii stanowi raczej, jak to sformutowal Lutz Niethammer,
sartefakt mysli”, ktéry przenoszony jest na historie realng®%. | to wtasnie
mys$li zachodniej, eurocentrycznej: teza o koricu historii stanowi bowiem
reakcje na utrate wlasciwego epoce nowoczesnej ideatu jednej, uniwersal-
nej historii:
Wytaniajgca sie kultura swiatowa (Welt-Kultur) (...) zmienia monopol protekcjo-
nalnej mysli zachodniej (...) Nie na darmo powotujemy sie tak czesto na obecnos¢
Innego (...). Ale jest to co$ wiecej niz tylko modny temat. To my zmieniamy sie,
gdy rzeczywiscie przyjmujemy do wiadomosci istnienie Innego. Alternatywy moga
sie nam wymykaé¢ w naszej wlasnej kulturze, ale istniejg one gdzieindziej, tam
gdzie dotychczas ich nie szukalismy%.

W ten sposob zasygnalizowat Belting mozliwe wyjscie z zamknietego
kregu eurocentrycznej historiozofii, ktorej ostateczng konsekwencje -
w postaci paralizujacej tezy o ,koncu historii” - obecnie doswiadczamy.

Istnieje jednak réwniez inne wyjscie, ktore znalezé mozna nie na ze-
wnatrz, ale wewnatrz naszej kultury: w tworczosci wspdtczesnych artystow.

Swiadomo$¢ zycia w epoce po koricu historii wyzwala artystéw i krepuje history-
kéw: poniewaz ci pierwsi reagujg na doswiadczenie twoérczo, ci drudzy za$, juz
przez samo pytanie o sens pozostajg zalezni od procesu, na ktéry nie majg zadne-
go wptywu97.

2 Ibidem, s. 185.

B Ibidem.

%A lbidem, s 191. Arnold Gehlen byt tym, ktéry po raz pierwszy, juz w 1960 roku, uzyt
terminu ,post-historia” w kontekscie wspoétczesnej sztuki, piszac: ,,Od teraz nie istnieje juz
zaden immanentnie artystyczny rozwéj. Do przesztosci nalezy juz historia sztuki, wcielaja-
ca logiczny sens; to, co teraz przyjdzie, jestjuz dane: synkretyzm chaosu wszystkich styléw
i mozliwosci, Post-histoire” (Zeitbilder, Frankfurt a.M. 1960).

B H. Belting, Das Ende der Kunstgeschichte, op. cit., s. 192. Por. L. Niethammer,
Posthistoire. Ist die Geschichte zu Ende?, Reinbek 1989.

B H. Belting, Das Ende der Kunstgeschichte, op. cit., s. 192.

97 Ibidem, s. 193.



Raz jeszcze powraca tutaj znany nam juz, przewijajacy sie przez caty
tok argumentacji Beltinga, motyw ,pierwszenstwa artystow”, ktorzy
szybciej, anizeli np. filozofowie, czy historycy sztuki, dostrzegajg kieru-
nek, w ktorym zmierzajg dzieje, co znajduje wyraz w ich dzietach, zanim
jeszcze znajdzie swoje dyskursywne sformutowanie. Motywy te powraca-
ja w ostatnim rozdziale Ksiegi Prospera, i to ze zwiekszong moca, albo-
wiem analiza dziela Petera Greenawaya, jesli nie podsumowuje, to na
pewno ma za zadanie puentowac rozwazania catej ksigzki.

Ksiegi Prospera zyskujg w toku rozbudowanej analizy Beltinga status
modelu czy metafory dla wielu pozioméw jego dotychczasowej argumen-
tacji oraz obszaréw, do ktorych sie ona odnosi. Po pierwsze, film stanowi
przyktad dzieta, w ktorym decyduje sie los wspdtczesnej sztuki. Albo-
wiem, jak formutuje to Belting, ,,rozstrzygnigcia dotyczgce sztuki w (epo-
ce) posthistorii zapadajg dzisiaj tam, gdzie sama technike chce sie prze-
mieni¢ w sztuke: w produkt owej juz meta-technicznej fantazji”9.
O jakosci takiego zamierzenia decyduje przy tym spos6b uzycia techniki
przez artystow: czy ona sama staje sie tematem dzieta, czy tez stanowi
jedynie $rodek do osiggniecia celu. Jako przyktad tego drugiego, prefero-
wanego przez siebie rozwigzania, przytacza autor wtasnie Ksiegi Prospe-
ra Greenawaya (1991), cytujac zresztg autokomentarz samego rezysera,
ktoéry o wykorzystanym przez siebie komputerowym graphic paintbox pi-
sat: ,Ta maszyna tgczy w sobie stownik elektronicznego sterowania obra-
zem ze sztuka pidérka, palety i pedzla, i - podobnie jak one - umozliwia
osobisty charakter pisma”%.

Po drugie, symptomatyczny dla sytuacji wspoétczesnej sztuki jest, we-
dtug Beltinga, sposéb, w jaki Greenaway traktuje swoje, powstate juz,
dzieto. ,,Film bowiem nie stanowi dzisiaj produktu koricowego, ale jedynie
rezerwuar dla nowych produktéw”. Przy czym Belting ma tu na mysli
specyficzny rodzaj produktéw: chodzi mu o powstanie nowego gatunku
komentarza jako charakterystycznego przejawu wspotczesnej kultury.
Greenaway opublikowat bowiem nie tylko scenariusz swojego filmu, kté-
ry wykorzystat w duzej mierze dla autokomentarza, ale réwniez nakrecit
telewizyjng serie A Walk Through Prospero’s Library, w ktorej, jak pisat,
zamierzat ,przedstawi¢ mitologiczne i historyczne postaci z «<magicznych
ksiag» Prospera, bohatera ostatniego dramatu Szekspira”. Seria ta stano-
wi nie tylko przerdbke wczesniejszego dzieta, ale przede wszystkim nowy
do niego komentarz.

Artysta - tak podsumowuje zabiegi Greenawaya Belting - komentuje swoj wtasny
film w towarzyszacym mu scenariuszu, tak samo, jak w pézniejszym wideo, ponie-

B lbidem, s. 194-195.
PO Ibidem, s. 195.



waz (...) pobudzit on historyczne zainteresowania szerokiej publicznosci, ale jedno-
cze$nie postawit tej ostatniej zbyt wysokie wymagania. Kultura nie jest juz prze-
kazywana sama przez sie, ale wymaga komentarza, ktéry pomaga pokierowac
niedostatkiem wiedzy historycznej10.

Po trzecie, w dziele Greenawaya dostrzega Belting model wspoétczes-
nego stechnicyzowanego Swiata obrazéw, w ktérym zacieraja sie granice
miedzy realnoscia i fikcjg, a takze model wspdtczesnego dzieta, w ktérym
przenikaja sie teksty z obrazami, odgrywane sceny z lektura, zywe posta-
ci z martwym pismem.

Opisywany $wiat, ktéry Prospero odnalazt w ksiegach swojej encyklopedii, podob-
ny jest do skomputeryzowanego $wiata, tworzacego nasz dzisiejszy Swiat substy-
tutu. W ksiegach skiadat sie on nie tylko z tekstu, ale tez z ilustracji i obrazéw
scenicznych, ktére w filmie budza sie do nowego zycia, nie tracgc jednak przy tym,
tak samo jak to sie dzieje w ksiegach, swojego zwigzku z tekstem. (...) Powierzch-
nia stronicy ksiegi, ktéra stale na nowo zakrywana jest ptaszczyzng obrazu, przy-
pomina nam o tym, ze takze film jest jedynie nowym rodzajem ilustracji. (...) Tak-
ze film, niezaleznie od tego jak wiele rzeczywistosci moze w sobie zawrze¢,
pozostaje jedynie przedstawieniem (scenicznym), a zatem niczym innym, jak no-
wym rodzajem fikcji. Podczas gdy filmy zwykle powstajg na podstawie scenariu-
sza, 0 ktorym powinnismy (jako widzowie) zapomnie¢, ten film (tj. Greenawaya)
traktuje o tekscie, ktéry jestjego scenariuszemi10L

Na koniec powraca Belting do pojecia ramy, od ktérego rozpoczat swoj
esej, by poprzez analogie z twérczoscig Greenawaya, raz jeszcze spointo-
wac swoje wihasne dzieto:

W swoim scenariuszu porusza Greenaway problem przeszkadzajgcej mu ramy.
Najchetniej uwolnitby on nas od niej, rozbitby ja: ogranicza ona bowiem nie tylko
obrazy, ale wiezi zarazem nasze spojrzenie. Jednak w swoich wystawach osigga
artysta niezamierzony przez siebie efekt, polegajacy na pochwyceniu nas w ich
witasne ramy. W moim tekscie idea historii sztuki tworzy historyczng rame, w kto-
rej ukazuje sie wszystko to, co dotad zrozumieliSmy. Miedzy ramg i obrazem stale
ksztattuje sie coraz to nowa konstelacja: obraz potrzebuje odpowiedniej ramy, tak
jak rama potrzebuje obrazul®2

Jednak Greenaway (Belting mysli tutaj, cho¢ nie méwi tego wprost, réwniez o so-
bie - przyp. M.B.) opisuje wyspe Prospera jako $wiat ,peten odchylonych do tytu
luster i obrazéw lustrzanych. Wszystkie obrazy, ktére wydobywaja sie z tekstu,
stajg sie tudzaco realne niczym rzeczy, fakty i wydarzenia”, wtedy, gdy szukaja
one swoich ram. Nie mozemy oprze¢ sie wrazeniu, ze ,wszystko sktada sie z iluzji,
ktdéra ciggle na nowo wpasowywana jest w prostokat, w rame obrazu, w obraz fil-
mowy” 103

100 Ibidem, s. 196.
101 Ibidem, s. 198.
12 Ibidem, s. 198-199.
108 Ibidem, s. 199.



Ten koncowy fragment dotyczy, jak sugerowatem, nie tylko Greena-
waya, ale traktowaé¢ go mozna jako zawoalowany autokomentarz samego
Beltinga. Réwniez zarysowany przez niego obraz wspoétczesnej nauki o
sztuce, zobaczonej poprzez czy ujetej w ramy zaréwno historii historii
sztuki, jak i sztuki wspoétczesnej, rowniez ten obraz przedstawia sie jako
ztozony, enigmatyczny, peten reflekséw przesztosci czy zaktdcen ambiwa-
lentng wspotczesnoscia, jako obraz, ktérego ramy - tak, jak w insceniza-
cjach Greenawaya - wigczajg zaréwno autora, jak i czytelnikéw, ograni-
czajac ich, zarazem jednak wyznaczajgc pole mozliwego porozumienia.

Jak pokazuje recepcja eseju Beltinga, do ktérej omdwienia obecnie
przechodze, ta mozliwo$¢ porozumienia wykorzystywana byta w rozny,
czesto diametralnie odmienny spos6b przez uczestnikdéw dyskusji, prowa-
dzonych w réznych miejscach i w roznej formie: od kongreséw poprzez re-
cenzje i wywiady prasowe az do zbioru esejow uczniéw i przyjaciot Beltin-
ga pod znamiennym tytutem Kunst ohne Geschichte?14 Jak to sie zwykle
dzieje w przypadku publikacji o charakterze prowokacji intelektualnej,
réwniez esej Beltinga wzbudzit wiele kontrowersji i pozostawit po sobie
wiele przeciwstawnych opiniil® Trudno przy tym wprowadzi¢ jaki$ tad
w te tak réznorodng i wielowgtkowga dyskusje, odzwierciedlajgca cechy
samego eseju Beltinga, tgczgcego w sobie co najmniej kilka gtownych - a
znacznie wiecej pobocznych - idei, przeplatajacych sie ze soba na roz-
nych, analizowanych przez autora, obszarach problemowych.

Zacznijmy od wypowiedzi aprobatywnych, ktérych autorzy przyjeli za-
sadniczo jako swoj punkt widzenia zaproponowany przez Beltinga. Auto-
rzy ci w zasadzie nie kwestionujg ustalen i tez Beltinga, ale - poruszajac
sie w stworzonych przez niego ramach - podejmuja i rozwijajajego argu-

M A.-M. Bonnet, G. Kopp-Schmidt (Hrsg.), Kunst ohne Geschichte? Ansichten zu
Kunst und Kunstgeschichte heute, Miinchen 1995. Sposréd wszystkich tych, niezwykle r6z-
norodnych wypowiedzi, zdecydowanie wyro6znia sie - zaréwno catosciowoscia ujecia, jak i
precyzja prezentacji wtasnej pozycji - recenzja Otto Karla Werckmeistera (,Kunstchronik”
1, 1998, s. 1-9).

16 Jednak wszyscy, ktérzy wypowiadali sie na temat formutowanych przez niego tez,
niezaleznie od tego czy zajmowali wobec nich stanowisko aprobatywne, czy polemiczne,
zgodziliby sie, jak sadze, z oceng jednego z recenzentéw, iz ,ksigzka Beltinga stanowi co$ w
rodzaju lektury obowigzkowej dla kazdego historyka sztuki” (P. Werkner, Uber die neuen
Spielregeln - nach dem Ende der Kunstgeschichte, ,Kunsthistoriker” 3,1995, s. 7). Jest tak
chociazby ze wzgledu na to, ze - jak sformutowat to sam Belting w dyskusji na VIII Kon-
gresie Austriackich Historykéw Sztuki w 1995 r., dyskusji poswieconej m.in. jego ksigzce -
shistoria sztuki to nie tylko dyscyplina naukowa czy pewna metoda, ale w pewnym sensie
takze dziedzictwo, kanon. (...) | oczywiscie problemem nie jest obecnie to, czy stosuje sie
stare metody historii sztuki, lecz czy dostrzega sie fakt, iz tam oto istnieje historia sztuki,
ktorej czas sie skonczyt, nie dyscyplina czy metoda, ale po prostu liczaca sobie sto lat, nie-
zwykle wyizolowana, charakterystyczna dla Zachodu forma zajmowania sie (sztukg -
przyp. M.B.), ktéra doprowadzita do obecnego stanu” (,Kunsthistoriker” 95,1994, s. 138).



mentacje w zakresach, ktére dla nich samych przedstawiajg sie jako
szczegolnie istotne i w zwigzku z tym warte sg szerszego lub wyrazniej-
szego potraktowania. Co oczywiscie nie wyklucza, iz dokonujg oni przy
tym pewnych przesunie¢ lub modyfikacji niektorych tez Beltinga. Przyto-
cze w tym miejscu trzy, moim zdaniem najbardziej charakterystyczne,
przyktady takich wypowiedzi: Heinricha Klotza, Arthura C. Danto i Ste-
fana Germera.

Heinrich Klotz, autor m.in. klasycznych opracowan na temat archite-
ktury postmodernistycznej, byt tym, ktory - jako inicjator i dyrektor Pan-
stwowej Wyzszej Szkoly Ksztattowania w Karlsruhe (Staatliche Hoch-
schule fir Gestaltung) - namoéwit Beltinga na przejscie z Monachium do
Karlsruhe: co oznaczato rezygnacje przez autora Bild und Kult z jednego
z najbardziej prestizowych ordynariatéw historii sztuki w Niemczech, na
rzecz nowo utworzonej, pozbawionej jakiejkolwiek tradycji, uczelni arty-
stycznej. Belting szybko zaangazowat sie w propagowanie i analize sztuki
medialnej, przyjat na siebie doktadnie taka role, ktorej petnienia zapew-
ne oczekiwal od niego Klotz. Autorytet Beltinga w obrebie akademickiej
historii sztuki miat powodowaé, ze jego ,konwersja” na nowa sztuke me-
dialng nie mogta zosta¢ zignorowana przez srodowiska uniwersyteckie.
W tym kontekscie nie dziwi fakt, ze drugi esej, owa ,rewizja po latach”,
stanowiagca rodzaj nowego manifestu Beltinga, zostata przywitana przez
Klotza z entuzjazmem i wykorzystana do rozrachunku z akademicka hi-
storig sztuki. Klotz referujgc aprobatywnie podstawowe tezy Beltinga,
skoncentrowat sie zwtaszcza na relacji miedzy akademickg historig sztu-
ki i nowymi formami sztuki medialnejl06

Oba eseje Beltinga ustawit Klotz w jednym szeregu z sekcjg Warnke-
go na Kongresie Koloriskim w 1970 roku - jako kolejne kroki w autokry-
tyce dyscypliny107. Gdy po Kongresie Koloriskim historia sztuki ulegia
rozbiciu na dwa przeciwstawne obozy: ,konserwatywny” (zajety badania-
mi faktograficznymi) i ,progresywny” (celebrujacy rytuaty ,materialisty-
cznej” nauki), a wszelki dialog miedzy nimi stat sie niemozliwy - to, po-
wiada Klotz, przeciwstawienie owo funkcjonowato jeszcze w ramach
jednej dyscypliny. Natomiast rozwoj sytuacji od lat osiemdziesigtych po-
stepowatl w kierunku ,nowej nieprzejrzystosci” (termin Habermasa),
czego skutki odczuwamy obecnie. Dzisiaj tworzymy w osamotnieniu,
powiada Klotz, nikt juz nikogo nie zna, ani tym bardziej nie czyta, co
zresztg nie przeszkadza naszej dyscyplinie ,dalej zawziecie produko-

16 H. Klotz, Anfang der Kunstgeschichte? Ein Fach noch immer aufder Suche nach
sich selbst, w: Kunst ohne Geschichte'?, op. cit., s. 38-49.

107 Zob. M. Warnke (Hg.), Das Kunstwerk zwischen Wissenschaft und Weltanschau-
ung, Gutersloh 1970.



wac” 18 Absurdalna specjalizacja wiedzy, brak dyskusji teoretycznej, ig-
norowanie przez historie sztuki takich nowych zjawisk, jak chocby sztu-
ka medialna, doprowadzity do zaniku wspolnego jezyka, co juz od dawna
uniemozliwia jakikolwiek sensowny ,spdr o metody” (Methodenstreit).

Ajednak, twierdzi Klotz, istnieje szansa na nowa ogolng historie sztu-
ki, ktéra spetniataby funkcje integrujacg. Mozna bowiem znalez¢ pewne
jednoczace formuty, jak choéby te, zgodnie z ktdrg historia sztuki zajmuje
sie tym, co kazdorazowo uwaza sie za sztuke, lub inng, bardziej pomocna,
ktora gtosi, iz przedmiotem historii sztuki jest ,wizualne doswiadczenie
struktur estetycznych”. Tak rozumiana historia sztuki - jako dyscyplina
doswiadczenia wizualnego - obejmuje wszelkie obrazy, réwniez ruchome
obrazy mediow elektronicznych. Klotz podkre$la, ze nie istnieja zadne
przestanki, ktére wykluczatyby sztuke medialng z obszaru zainteresowan
tak zdefiniowanej historii sztuki. Co oznacza nie tyle, ze ,narodzi¢ sie po-
winna catkowicie nowa historia sztuki”, ile, ze ,muszg zosta¢ wynalezio-
ne nowe kryteria”. | dalej: ,nie mozemy tak po prostu zmieni¢ todzi, po-
niewaz nie istnieje zadna inna”1®. To ostatnie stwierdzenie wyraznie
pokazuje tendencje tekstu Klotza, akcentujgcego te watki eseju Beltinga,
ktore sugeruja mozliwg transformacje wspoétczesnej historii sztuki w Kkie-
runku jakiejs nowej jednolitej formuty, obejmujacej wszelkie technicznie
wytwarzane obrazy. Wskazuje na to zresztg sam tytut, ktéry Klotz nadat
swojej wypowiedzi: Anfang der Kunstgeschichte? Ein Fach noch immer
auf der Suche nach sich selbst (Czy poczatek historii sztuki? Dyscyplina
ciagle jeszcze w poszukiwaniu samej siebie). Rozwazania Beltinga o ,kon-
cu” jawig sie w tej perspektywie nie tyle jako pogrzebanie historii sztuki,
ile - odwrotnie - jako szansa na jej odnowe dzieki zahamowaniu procesu
dezintegracji i jednoczesnym otwarciu na przysztos¢, czyli - na nowe me-
dia obrazowe i sztuke medialng.

Wypowiedz Klotza to nie tylko glos historyka sztuki - badacza sztuki
wspotczesnej, ale takze, a moze przede wszystkim gtos historyka sztuki -
organizatora, zaangazowanego w stworzenie w Karlsruhe pierwszego w
Niemczech os$rodka sztuki medialnej, obejmujacego nie tylko szkote arty-
styczng, ale takze instytucje badawcze i wystawiennicze. Z dzisiejszej
perspektywy mozna uznac, ze jego zabiegi zakonczyty sie sukcesem: obok
wspomnianej Hochschule fir Gestaltung, funkcjonuje w Karlsruhe Zen-
trum fur Kunst und Medientechnologie oraz - od 1997 roku - Museum
fur Neue Kunst - powstat zatem caty system instytucji poswieconych na-
uczaniu, tworzeniu, badaniu i wystawianiu sztuki medialnej. W podej-
Sciu Klotza widoczny jest wyraznie aspekt - nazwijmy go tak - pragma-
tyczny: chodzi mu - bardziej niz Beltingowi - o rekuperacje tradycyjnej,

108 Ibidem, s. 39.
100 Ibidem, s. 44.



oczywiscie odpowiednio zreformowanej, historii sztuki dla potrzeb no-
wych form sztuki medialnej. W tym celu historia sztuki powinna jednak
zachowad ciggtos¢: to jej autorytet, oparty na ponadstuletniej tradycji
uniwersyteckiej powinien zosta¢ wprzegniety do nobilitacji, a nawet ka-
nonizacji (Klotz pisze w pewnym momencie 0 muzeum sztuki wspotczes-
nej jako miejscu tworzenia nowego kanonu, co bez trudu przenies¢ mozna
na muzeum w Karlsruhe). W tym kontekscie do rangi symbolu urasta
fakt, ze zorganizowane przez Klotza w Karlsruhe (w lipcu 1998 roku)
sympozjum niemieckich historykdéw sztuki poswiecone zostato ,przyszio-
Sci” historii sztuki, a nie jej kohcowill0

Temat ,konca” podjgt natomiast Arthur C. Danto w swojej wypowiedzi
zatytutowanej: ,JConiec sztuk” blednie rozumiany jako ,$mieré malar-
stwa” m. | nie mogto by¢ chyba inaczej, skoro temat ten zajmuje go od
wielu juz lat, od momentu, gdy sam sformutowat teze o ,koncu sztuki”112
Miat tu on na mysli sztuke renesansowa, ktdérej koniec stanowit logiczng
konsekwencje jej wiasnej zasady rozwojowej: ewolucji ku coraz doskonal-
szemu iluzjonizmowi. Rewolucja artystyczna XI1X i XX wieku zanegowata
funkcje imitacyjng sztuki. Malarstwo przestato przedstawiac¢ nature, sta-
jac sie wypowiedzig o naturze malarskiego przedstawiania. Ten Heglo-
wski motyw w teorii Danto dobrze wspétgra z analizami Beltinga, doty-
czacymi tezy Hegla na temat konca sztuki. W swoim komentarzu do tezy
Beltinga o koncu historii sztuki skoncentrowat sie Danto jednak na obro-
nie malarstwa jako gatunku artystycznego, ktdry, jego zdaniem, ma racje
bytu w przysztosci: malarstwo powinno i bedzie istnie¢ w epoce mediow
elektronicznych i to na réownych prawach z nowymi formami sztuki me-
dialnej. Nie jest bowiem tak, ze ,malarstwo jest martwe”, jak to w 1981
roku skonstatowat Douglas Crimp w cytowanym juz wyzej eseju Na rui-
nach muzeum13 Malarstwo, powiada Danto, nie tyle skonczyto sie jako
takie, ale ,przestato by¢ jedynym nosnikiem historii sztuki”114 Obecnie
przyjeto ono taktyke dostosowywania, stanowigca ,klucz do przetrwania”
- w dzisiejszym, pluralistycznym, dopuszczajgcym wszelkie mozliwosci,
Swiecie artystycznym1ls Tak jak demokraci przejeli wyborcze hasta re-

110 Zaproszeni do udziatu w nim zostali najwybitniejsi przedstawiciele akademickiej hi-
storii sztuki w Niemczech (m.in. Warnke, Kemp, Belting). Oficjalny tytut tego tzw. ,mate-
go kongresu historykéw sztuki” brzmiat: ,Historia sztuki: Autodiagnoza dyscypliny”. Zob.
tez wystgpienie H. Bredekam pa, Einbildungen, ,kritische berichte” 1, 2000.

MA. C. Danto, Das ,Ende der Kunst”, millverstanden als ,,Tod der Malerei”, (w:) ibi-
dem, s. 71-77.

112Zob. B. Lang (ed.), The Death ofArt, New York 1984.

N3 Esej przedrukowany w: D. Crimp, On the Museum’s Ruins, Cambridge/Mass.
1993, s. 44-66.

u4A.C. Danto, Das ,Ende der Kunst”..., op.cit., s. 75.

115 Ibidem, s. 77.



publikanow, co stanowito warunek politycznego przezycia, tak tez malar-
stwo przejmuje z innych obszaréw kultury wizualnej obrazy i poetyki,
niezbedne do przetrwania ,w epoce, ktéra w miedzyczasie uznalisSmy -
przynajmniej Hans Beltingija - za epoke korica sztuki”116.

Danto przyjat zatem wobec eseju Beltinga podobng strategie do tej, z
ktorg spotkalismy sie w przypadku tekstu Klotza. Zamiarem Klotza byto
wykorzystanie Beltinga jako sojusznika w walce o uznanie przez akade-
micka historie sztuki nowych form sztuki medialnej: dlatego uwypuklit
on wszystkie te watki, ktore wskazywaly na potrzebe ,medialnego”
otwarcia tradycyjnej dyscypliny, przy zachowaniu jednak jej instytucjo-
nalnej ciggtosci. Podobnie Danto znalazt w Beltingu sojusznika w walce o
przetrwanie tradycyjnej formy sztuki - malarstwa, walce toczonej przez
amerykanskiego krytyka z radykalnym stanowiskiem uosabianym przez
Crimpa, zgodnie z ktorym ostatecznie wyczerpaty sie mozliwosci trady-
cyjnych gatunkow artystycznych. Danto, dostrzegajgc pewng wspoélnote
argumentacji Crimpa i Beltinga - przede wszystkim w ich krytyce insty-
tucji muzeum - za wszelka cene starat sie zapobiec kryjacemu sie tutaj
niebezpieczenstwu takiej interpretacji tezy Beltinga, zgodnie z ktéra po-
twierdzataby ona btedng - zdaniem Danto - teze o ,$mierci malarstwa”.
Zardwno Klotz, jak i Danto, zaproponowali zatem ,konserwatywng” - czy
moze lepiej: stabilizujgcg - wyktadnie eseju Beltinga, zgodnag z ich wias-
nymi przekonaniami i pomocngw toczonej przez nich samych walce.

W przypadku Stefana Germera zasada pozostaje ta sama, on réwniez
wykorzystuje Beltinga jako sojusznika wlasnej sprawy, zmienia sie jed-
nak tendencja lektury: ku wyktadni radykalnej. Germer jest jednym z za-
tozycieli ukazujgcego sie od 1990 roku czasopisma ,Texte zur Kunst”,
ktorego redaktorzy postawili sobie za cel: po pierwsze, ,zniesienie roz-
dziatu miedzy historig sztuki i sztukg wspoétczesna, ktéry w Niemczech
byt bardzo silny”, oraz po drugie, ,import (do Niemiec) metod historii
sztuki i dyskusji z obszaru anglosaskiego”117. O ile w pierwszym przypad-
ku cele Beltinga i $rodowiska ,, Texte zur Kunst” pokrywaja sie catkowi-
cie, o tyle w drugim cele te sg do pewnego stopnia rozbiezne. Ten ambi-
walentny stosunek widoczny jest w wypowiedzi Germera, ktéry co
prawda traktuje Beltinga jako sojusznika, jednak sojusznika nie do kon-
ca konsekwentnego i w rezultacie niekiedy za mato radykalnego. Tekst
Germera pisany jest z perspektywy apologetycznej wobec tzw. ,nhowej”
czy ,poststrukturalistycznej” historii sztuki (w sensie, w jakim terminu

116 Ibidem.
17Wypowiedz I. Graw, ,Kunsthistoriker” 1994, nr 95, s. 138. Por. tez: ,Texte zur
Kunst” 1990, nr 1.



tego uzywa np. Keith Moxey w swojej ksigzce The Practice of Theory118).
Wyeksponowane zostaty wszystkie te elementy rozwazan Beltinga, ktore
zgadzaja sie z owg perspektywa. Natomiast tam, gdzie - zdaniem Germe-
ra - Belting nie byt do konca jednoznaczny, tam jego sady ulegaja dopre-
cyzowaniu, co oznacza przyjecie ich radykalnej wyktadni.

Z perspektywy feministycznej czy - ogdélnie - rewizjonistycznej wyobrazenie, ze
historia sztuki jako doxa, tzn. rozumiana jako cato$¢ instytucjonalnych ograni-
czen i metodologicznych uje¢ swoich przedmiotéw, jesli sie nawet nie skonczyta, to
w kazdym razie nie jest wieczna i moze sie skoriczy¢ - to wyobrazenie ma w sobie
co$ wyzwalajacego119

- stwierdza Germer. | dalej:

Proces rozpuszczenia jednej historii w wielu historiach i zwigzany z nim proces
rozszczepienia historii sztuki na historie sztuki majg charakter konieczny i nieod-
wracalny120.

Germer wita ten stan rzeczy z entuzjazmem przede wszystkim dlate-
go, ze stwarza on sytuacje, w ktérej mozliwe staje sie zasypanie przepasci
miedzy dyskursem historii sztuki a sztukg nowoczesng. Autor akcentuje
i radykalizuje wszystkie te watki eseju Beltinga, ktére odnoszag sie do
braku reakcji historii sztuki na zakwestionowanie jej paradygmatu przez
sztuke XX wieku. Zamiast przyja¢ krytyke i - dla przyktadu - zrewido-
wac swoj tradycyjny sposob narracji historycznej, dokonata ona (tzn. hi-
storia sztuki) odwrotnego zabiegu: tak opowiadata historie sztuki nowo-
czesnej, by miescita sie ona w jej (historii sztuki) dotychczasowych
kategoriach. Paradoksalnie zatem sztuka nowoczesna znalazta sie w ra-
mach, ktdre sama wczesniej usitowata rozbi¢ (czy faktycznie rozbita).
Germer, traktujgc krytyke Beltinga jako konieczny krok na drodze
uswiadomienia sobie przez historie sztuki tego niepozgdanego stanu rze-
czy i uznania przez nig swojej winy w tym wzgledzie, idzie o krok dalej
i - czerpigc z anglo-amerykanskiej refleksji - wskazuje droge i sposéb ko-
niecznej samoodnowy historii sztuki.

Historyk sztuki, ktory wyzbyt sie charakterystycznej dla tradycyjnej
historii sztuki obsesji ,zrédta” (czyli dgzenia, by dotrze¢ do poczatku, ge-
nezy - artysty, procesu twdrczego, pierwszego sensu, pierwotnego konte-
ksu etc.) i ktory zwatpit w dotychczasowe cele historii sztuki - taki ba-
dacz te utrate pewnosci odczuwaé powinien, zdaniem Germera, jako

118K. Moxey, The Practice of Theory: Poststructuralism, Cultural Politics and Art Hi-
story, Ithaca and London 1994.

19S. Germer, Mit den Augen des Kartographen - Navigationshilfen im Posthistoire,
(w:) Kunst ohne Geschichte?, op. cit., s. 143.

120 Ibidem, s. 145.



czysty zysk, polegajacy na wydatnym zwiekszeniu mozliwosci interpreta-
cyjnych. Jego hastem staje sie aksjomat ,nowej historiografii”, zgodnie z
ktorym ,historia nie jest dana, ale wytwarzana”. Hasto to, ktére przeraza
zaréwno pozytywistéw, jak i historykéw spotecznych (cho¢ kazdorazowo z
innych powoddéw), poparte naukami ptyngcymi z tzw. lingwistycznego
zwrotu w nauce (linguistic tum), powinno - zdaniem Germera - wyzna-
czy¢ kierunek transformacji praktyki historii sztuki. ,Historia sztuki, o
ktorej mysli sie z perspektywy jej korica”, musi postepowaé zgodnie ze
stanem wspotczesnej Swiadomosci teoretycznej, musi przyjaé do wiado-
mosci, ze:

fakty i znaczenia nie sg ani czyms$ istniejagcym uprzednio i znajdowanym, ani nie

sg zaktadane a priori, ale sg dyskursywnie produkowane, interpretowane i mody-

fikowane, i ze - w zwigzku z tym - za swoje zadanie historia sztuki powinna

uzna¢ analize systemoéw, uczestniczacych w produkcji, kontroli, dystrybucji i re-
cepcji faktéw i znaczen12L

Tak rozumiana nauka, ktoéra uznaje swojg wtasng historycznos¢, po-
winna wyksztatci¢ instrumentarium dla samoanalizy, by procesowi po-
znawczemu towarzyszy¢ mogta - jako integralnajego czes¢ - autoreflek-
sja poszczeg6lnych badaczy i - w rezultacie - catej dyscypliny.

Relatywizacja tego, co historyczne i zgoda na subiektywizm procesu
badawczego stanowi ograniczenie pretensji tradycyjnej nauki do obie-
ktywnej prawdy, w zadnym razie nie oznacza jednak ,likwidacji dyscypli-
ny historii sztuki, ale sp6zniong autotematyzacje powstatej historycznie i
historycznie ograniczonej formacji wiedzy”12 Hasto Beltinga o ,koncu hi-
storii sztuki” nalezy zatem rozumie¢ nie

jako negacje mozliwosci historiograficznego podejscia do tego, co estetyczne, ale
jako wezwanie do sceptycyzmu wobec kategorycznej pretensji do prawdy, zgtasza-
nej przez to, co historyczne. Ten sceptycyzm wydaje sie lepszym wyposazeniem w
obliczu niebezpieczenstw nadchodzacej epoki medialnej, anizeli szeroko rozpo-
wszechnione zyczenie, by takze te nowe produkty (epoki medialnej - przyp. M.B.)
wcieli¢ do starej dyscypliny123

Tym samym postawit Germer ,poststrukturalistyczna kropke nad i”:
uratowanie historii sztuki jako dyscypliny nastgpi¢ moze wytacznie na
drodze nawro6cenia sie jej na poststrukturalistyczng wiare - czy raczej,
zwilaszcza w kontekscie zwatpienia w prawde historii - ,niewiare”. Przy-
sztos¢ historii sztuki, ktora u Beltinga celowo pozostawata jeszcze w sta-
nie niedookreslenia, zostata przez Germera wyraznie okreslona, nabiera-
jac przy tym jednoznacznie radykalnych konturéw.

121 Ibidem, s. 149.
12 Ibidem, s. 150.
123 Ibidem, s. 151.



Ta przyszto$¢ stanowi réowniez troske innego dyskutanta - Martina
Warnkego, wraz z ktérym przechodzimy do prezentacji gtosow polemicz-
nych wobec eseju Beltinga. Rozumie on jg jednak catkowicie odmiennie,
anizeli Germer: jako przysztos¢ nauki, co prawda rowniez autorefleksyj-
nej, jednak nie na sposob ,poststrukturalistyczny”, a bardziej tradycyjny
- racjonalistyczno-oswieceniowyl124 Wamke, jak pamietamy, w podo-
bnym duchu polemizowat juz z pierwszym esejem Beltinga: wtedy kwe-
stionowat poznawcze pierwszenstwo artystow wobec historykow sztuki,
ktdérzy rzekomo dopiero za posrednictwem tych pierwszych, a raczej ich
dziet, sg w stanie dowiedzie¢ sie czegos istotnego o Swiecie, w ktdrym zy-
ja. Obecnie skoncentrowat sie Wamke na rozwazaniach Beltinga, poswie-
conych relacji miedzy instytucjg muzeum i sztukg wspotczesng. Mimo ze
sformutowana w odniesieniu do tego jednego kregu problemowego, kryty-
ka Warnkego ma walor ogdélny, dotyczy podstawowych przestanek argu-
mentacji Beltinga w calej ksigzce.

Belting, zdaniem Warnkego, trafnie opisat negatywne zjawiska, ktore
cechujg dzisiejsza sytuacje na styku muzeum-sztuka-rynek-artysci-kryty-
cy-publicznosé. Co do warstwy opisowej nie zgtasza zatem Warnke zad-
nych zastrzezen. To, co ma do zarzucenia Beltingowi to fatalistyczne po-
dejscie do tych negatywnych zjawisk, ktére zyskuja w eseju Beltinga
walor koniecznosci i nieodwracalnosci. Wyglgda na to - ironizuje Warnke
- ze Belting przyjat za swojg dewize Hegla, zgodnie z ktéra to, co istniegje,
juz przez sam ten fakt, jest racjonalne. Mamy do czynienia z ,mechani-
zmem, w ktérym panowanie tego, co faktyczne, prezentuje sie jako obo-
wigzujgce. W ten sposlb przeslizguje sie do tekstu Beltinga atmosfera
przygnebienia, cechujgca krytykowany przez niego stan rzeczy. Jej
zrodtem jest tez niewypowiedziany poglad, ze zalecenie zmiany oznacza-
toby wypadniecie z publicznego, powaznego dyskursu. To rodzi paraliz,
ktory cechuje réwniez koniec dyscypliny”15 Warnke nie zgadza sie na
tak rozumiany fatalizm. Uwaza, ze dla praktykéw sceny artystycznej nie
ma rzeczy nieuchronnych lub nieodwracalnych: ci, ktérzy dziatajg, wie-
dza doskonale jak uformowa¢, zachowac czy zrewidowac istniejacy stan
rzeczy - oczywiscie zgodnie z ich wkasnym interesem. Sa poza tym mi-
strzami perswazji wobec swoich podopiecznych (czyli artystow) i publicz-
nosci. ,Dla nich (tzn. dla praktykéw - przyp. M.B.) nie istniejg zadne
nieodwracalne procesy, natomiast za godny poparcia i $wiadczacy o goto-
wosci do wspoétpracy uwazajg oni fakt, ze niezaleznym teoretykom jawi
sie to w taki whasnie sposdéb” 126

2AM. Warnke, Theorie und Praxis in der Endzeit, (w:) Kunst ohne Geschichte?, op.
cit., s. 113-116.

15 Ibidem, s. 114.

126 Ibidem.



By udokumentowaé stusznos$¢ tego stwierdzenia, analizuje Warnke
charakterystyczng opinie Beltinga, wedtug ktérego dzisiejszy ,problem
nie polega na tym, czy powinny istnie¢ muzea sztuki wspotczesnej, ale
raczej na tym, czy tradycyjna forma muzeum i jej zadanie historyczno-
artystycznej reprezentacji nadaja sie jeszcze do tego celu”. Twierdzenie
to, pisze Warnke, ,samo przez sie wymusza, by je odwréci¢” i zada¢ na-
prawde istotne pytanie: ,czy muzea w dalszym ciggu powinny by¢ otwar-
te dla sztuki wspotczesnej, czy powinny nadal staé do jej dyspozycji”. Al-
bowiem logiczny wniosek, jaki nalezatoby wyciggnac¢ z analiz Beltinga -
z trafnie rozpoznanego i opisanego przez niego negatywnego stanu rzeczy
- bytby wiasnie taki:

instytucja muzeum nie jest powotana i nie jest w stanie przeznaczaé¢ publiczne
Srodki dla popierania sztuki wspoétczesnej. Interesy rynku, ktéry zaréwno pod
wzgledem ilosciowym, jak ijakosciowym, jest niemozliwy do ogarniecia, uniemo-
zliwiajg muzeom odnalezienie tego, co wazne i ,wieczne” ws$réd wspoétczesnej ofer-
ty. Bilans dotychczasowego rozwoju muzeum prowadzi do wniosku, ze nie spraw-
dzita sie aktualizacja starych muzedw; powinna zostaé¢ ona zatem cofnietal?’.

Ta konkluzja Warnkego brzmi dos¢ szokujgco w kontekscie perspekty-
wy Beltinga, w ktdrej niedopuszczalne (bo w ogole niemozliwe do pomy-
Slenia) bytyby jakiekolwiek proby ,zawracania historii”. Stanowisko
Warnkego zaznacza bardzo istotny kontrapunkt dla $swiatopogladowych
ram, w ktoérych porusza sie argumentacja Beltinga. Nieco apokaliptycz-
nie brzmiacy tytut polemiki Warnkego - Teoria i praktyka w epoce konca
- wprowadza nas w charakterystyczng dla tego autora poetyke ironii. Al-
bowiem zadna epoka konca, zadna posthistoria, ale najzwyczajniej stara,
chciatoby sie rzec, poczciwa, korzeniami tkwigca w oswieceniu, zmodyfi-
kowana przez Frankfurtczykéw, kategoria historii, stanowi ostateczng
instancje dla Warnkego. , To, co niegdys historycznie powstato, moze tez
zostaé historycznie zniesione” - gtosi dewiza polemisty-racjonalisty. Nie
fatalizm, nie bezradne narzekanie, nie petna rezygnacji zgoda na unosze-
nie przez prad historii (czy by¢ moze nalezatoby powiedzie¢ - posthisto-
rii?), ale wezwanie do energicznego, Swiadomego swoich celéw, dziatania
- oto program Warnkego. Program, w ktérym znalaztoby sie tez miejsce
dla... Beltinga.

Tak samo jak handlarze, referenci od kultury czy sponsorzy w spos6b energiczny
wplywajg i zmieniajg istniejgce stosunki, reprezentujgc pewne interesy i realizu-
jac je w muzeach, tak tez energicznie mogtaby jakas$ niezaleznie analizujgca in-
stancja (jednoznaczna aluzja do Beltinga - przyp. M.B.) rozwing¢ alternatywny
projekt dziatania, ktory zakoniczytby ten btedny proces rozwojowy128

127 Ibidem, s. 115.
128 Ibidem.



Warnke zdaje sobie oczywiscie sprawe, ze takie stanowisko spotka sie
ze zdecydowanym odporem ze strony profitientéw istniejgcego uktadu.
Zarzucg oni, powiada Warnke, ze oto ,reakcyjna teoria sztuki wiadomej
proweniencji chce wyrzuci¢ moderne; ze muzeum ma zosta¢ odseparowa-
ne od wspotczesnego zycia (...), ze artySci powinni utraci¢ panstwowe sub-
wencje” 19, By zapobiec tego rodzaju tatwemu odrzuceniu swojej pozycji,
przywotuje Warnke gtos Theodora Mullera z 1946 roku, ktéry w owej ,,godzi-
nie zero” tak pisat na temat relacji miedzy muzeum a sztukag wspétczesna:

Wczedniej myslano byé moze, ze muzeum jest Olimpem, do ktérego dzieto sztuki
musi zostaé przyjete, by by¢ wyniesionym do wyzszego zycia. Tego rodzaju sztuka
nowoczesna, przeznaczona do uzytku muzealnego, musiataby zrezygnowac z
terazniejszosci! (...) (A przeciez) chcemy ogladac¢ dzieta sztuki naszego czasu prze-
de wszystkim w centrum aktywnego zycia!

Wypowiedz te zestawia Warnke ze stwierdzeniem Beltinga, iz ,dzisiej-
sza sztuka bytaby bez muzeum nie tylko bezdomna, ale niema, wrecz nie-
widoczna”. Konkluzja nie pozostawia watpliwosci, ktory stan rzeczy uwa-
za Warnke za pozadany: ,Jesli byloby to prawdg, ze jedynym miejscem
do zycia, jakie mozemy zaoferowac wspotczesnej sztuce, jest muzeum, to
wtedy rzeczywiscie oznaczatoby to koniec wszelkiej historii sztuki”130

Innym wartym przytoczenia gtosem, negujgcym przestanki argumen-
tacji Beltinga jest wypowiedz Catherine Millet, francuskiej krytyczki
sztuki, redaktorki czasopisma ,art press”13L Ona réwniez, podobnie jak
Warnke, nie zgadza sie z fatalistycznym zatozeniem o nieuchronnosci

129 Ibidem.

130 Ibidem, 116.

13 C. Millet, Dies ist nur ein Anfang, die Kunst geht weiter, w: Kunst ohne Geschich-
te?, op. cit. s. 23-37. Tekst Millet stanowi uzupetniong wersje powstatego dwa lata wczes-
niej artykutu opublikowanego w ,art press”. To, ze zdecydowala sie ona na przedrukowa-
nie tego witasnie tekstu w tomie poswieconym dyskusji tezy Beltinga o ,koncu historii
sztuki” ma swojg jednoznaczng wymowe. Recepcja Beltinga we Francji odzwierciedla wal-
ke toczong wewnatrz francuskiej historii sztuki miedzy pokoleniem modszych historykdéw
sztuki, dazacych do rewizji tradycynego modelu badan a ,konserwatystami”, usytuowany-
mi na szczytach instytucjonalnej hierarchii dyscypliny. Najwiekszy rozgtos zdobyt sobie w
tym konteksScie atak Regine Michela (w opublikowanym w 1996 roku tomie materiatow,
stanowigcych poktosie wystawy Gericaulta, ktéra miata miejsce w Luwrze w 1991 roku) na
pierwszy esej Beltinga, atak prowadzony z pozycji ,poststrukturalistycznych”, ktéry w za-
mierzeniu skierowany byt przeciw tradycyjnej historii sztuki, uosabianej przez dyrektora
Luwru Pierre Rosenberga. Z kolei wypowiedz Millet nalezy do kontekstu polemik wokét
Centre Boubourg: reprezentuje ona krytyczne stanowisko wobec dotychczasowej polityki
tej instytucji, opowiadajac sie za powrotem do tradycyjnych modernistycznych wartosci.
Na ten francuski kontekst zwrécity uwage podczas dyskusji w Nieborowie (Seminarium
Metodologiczne, listopad 1998) pp. Joanna Szczepifiska-Tramer i Elzbieta Grabska. Por.
tez: E. Gieysztor-M itobedzka, Przedtuzone trwanie manii koricowosci i kryzosologii (od
Beltinga do Michela), (w:) M. Poprzecka (red.), ,Juz sie ma pod koniec starozytnemu
Swiatu...”. Zmierzch, schytek, upadek w historii sztuki, Warszawa 1999, s. 63-75.



kieunku ewolucji wspotczesnej kultury artystycznej. Jej tekst - zatytuto-
wany: Tojest tylko poczatek, sztuka idzie dalej - przenikniety jest wiarg,
ale nie tyle w site krytycznego rozumu, jak to byto w przypadku Warnke-
go, ile w sztuke, w potege twdrczego aktu, dzieki ktorej niektorzy artysci
zdolni sa przezwyciezy¢ pozorng bezalternatywnos$¢ postmodernizmu.
-Postmodema chciata nam wmowié, ze Swiat wycofat sie do wewnagtrz
i historia sie skonczyta. Jednak nie trzeba wcale godzi¢ sie na ten stan
zamkniecia. Zaznacza sie potrzeba czego$ innego, na ktdrg odpowiadaja
niektorzy malarze i rzezbiarze”1®- stwierdza Millet na wstepie. Po czym
opisuje wspdiczesng sytuacje artystyczng w Kkategoriach glebokiego
i wszechogarniajgcego kryzysu wartosci i zwigzanego z nim kryzysu war-
tosciowania. Nie unika przy tym ostrych oskarzen o cynizm, konformizm
i hipokryzje, kierowanych do wszystkich uczestnikéw zycia artystycznego.

Liberalizm muzeum wobec sztuki wspotczesnej ma na celu rozpusz-
czenie sztuki dobrej w masie przecietnosci. Krytycy kazdego dnia odkry-
wajg nowego artyste - to dla nich sprawa ,moralnego i ekonomicznego
przezycia”, w ten spos6b po prostu uzasadniajg swoje istnienie. Nowa
publiczno$¢ muzealna, dla ktérej pracujg owi krytycy, ma poczucie bycia
~08wiecong elitg, a w rzeczywistosci konsumuje ona jedynie surogaty”133
Adekwatnym terminem na okreslenie tej publicznosci - uwaza autorka -
nie jest juz ,burzuazja”, ale ,Petite Bourgeoisie Planétaire” (w skrocie
PBP)134 A postmodernizm jest dla Millet niczym innym, jak witasnie
~ideologig «PBP» par excellence”1% ldeologig, ktdrej chorobliwym przeja-
wem jest wszechobecny eklektyzm, nie majacy nic wspolnego z tak czesto
przywotywang przez zwolennikéw postmoderny - tolerancjg. Tolerancja
bowiem to ,kategoria moralna o spotecznych i politycznych implika-
cjach”13% ktora w istocie ,polega na bezkompromisowym wyborze warto-
sci”. Akceptacja sztuki tzw. tolerancyjnej (a w rzeczywistosci eklektycz-
nej), .ktérej przedstawiciele nie dokonujg zadnych wyboréw, oznacza
popieranie spoteczenistwa bez wartosci, lub, co jest jeszcze bardziej nie-
bezpieczne, oznacza opowiedzenie sie za spoteczenstwem, w ktérym
wszystko zdeterminowane jest jedngjedynag wartoscig”137.

W tym konteks$cie, amerykanska fala tzw. sztuki protestu, mniej lub
bardziej skandalizujgcej (Holzer, Kriiger, Gober, Hammons, Barney
i in.), stanowi dla Millet przyktad sztuki pseudozaangazowanej, doskona-
le odpowiadajgcej oczekiwaniom owej ,,PBP”. ,Kolekcjonerzy, inwestujacy

12 Ibidem, s. 23.

133 Ibidem, s. 24.

IATermin ten zaproponowat Jacques Henric, opierajac sie na definicji Giorgio Agam-
bensa.

1% Ibidem, s. 25.

1% Ibidem, s. 27.

137 Ibidem, s. 28.



pienigdze w tego rodzaju dzieta, wyobrazajg sobie, ze stajg w obronie
wartosci moralnych, a pedagodzy, ktérzy te dziela interpretujg, kotysza
sie w iluzji, iz sg bojownikami za sprawe”138 Poziom tekstow o sztuce
wspotczesnej obnizyt sie zreszta w stopniu zastraszajacym. Wiekszos¢
publikacji ,,oferuje jedynie banalne refleksje, (...), na pét przetrawione po-
jecia lub jest po prostu niezrozumiata. (...) Niezaleznie od jakosci tekstow
nasuwa sie pytanie, dlaczego rynek sztuki uwaza - mimo swojej hegemo-
nii - za konieczne, by wzmacniac jeszcze swoje wartosci za pomocg stowa
pisanego. Przeciez obecnie scena artystyczna jest w mniejszym stopniu
miejscem, w ktdrym rodzg sie nowe idee, raczej jest miejscem, ktdre, po-
dobnie jak media, $wiadczy o degeneracji idei i upadku jezyka” 10

Negatywny obraz wspotczesnej kultury artystycznej, jaki wytania sie
z opisu Millet, zgodny jest w duzej mierze z obrazem nakreslonym przez
Beltinga. Istnieje jednak zasadnicza réznica w pozycji, jaka oboje autorzy
zajmujg wobec opisywanych zjawisk. Pozycja Millet, w odréznieniu od
Beltinga, to pozycja strony w konflikcie, autorka nie kryje swojego anty-
postmodernistycznego stanowiska. Charakteryzuje sie ono przy tym
swoistg ambiwalencjg: skierowane jest w przysztos¢, jego celem jest bo-
wiem przezwyciezenie postmodernistycznego kryzysu; zarazem jednak,
by osiggna¢ ten cel, odwotuje sie ona do tradycyjnej filozofii sztuki lub
estetyki, korzeniami siegajacej romantyzmu. Millet konstatuje, ze dajg
sie juz zauwazy¢ oznaki zmeczenia postmodernizmem i ze ,niektorzy mi-
tosnicy sztuki czekajg na cos$ innego”140. Co wiecej, wskazuje ona artystow
i artystki, ktdrzy swojg twdrczoscig pozytywnie odpowiadaja na to oczeki-
wanie. Na czym jednak miatoby polegac to ,,co$ innego”? Sposob, w jaki
autorka analizuje dzieta wyrdznionych przez siebie artystéw, nie pozosta-
wia co do tego najmniejszych watpliwosci. Millet reprezentuje tradycyjng
koncepcje dzieta o romantycznej jeszcze proweniencji, w ktorej do istoty
dzieta naleza: jednos¢, zamknietosé, koniecznosé, petnia, bezposredniosé
ogladowa, etc.

Jako pozytywne odniesienie dla wspotczesnych twdrcéw anty-postmo-
dernistycznych, przywotuje Millet klasyczne dzieta powojennego moder-
nizmu, interpretujac je w swoich modemistyczno-romantycznych katego-
riach. ,Podczas ogladu obrazéw Pollocka, Newmana, Reinhardta, rzadko
odnosi sie wrazenie, ze czego$ brakuje. Przeciwnie, dzieta te tak bardzo
wymykajg sie naszym prébom (...) ich dyferencjacji, zapamietania, przy-
porzadkowania, ze wydaje sie jak gdyby to nam czegos$ brakowato. Dzielo,
ktorego formy nie mozna rozbié¢, nie daje sie réwniez skompromitowac¢ w

1B Ibidem, s. 24-25.
10 Ibidem, s. 25.
140 Ibidem, s. 28.



sensie moralnym (,..)"241- dodaje autorka. Nic dziwnego, Zze - wsparta na
niewzruszonym fundamencie tej tradycyjnej, etycznie nacechowanej,
estetyki - nie obawia sie Millet nie tylko estetycznego wartosciowania
opisywanych zjawisk, ale nie stroni takze od ich moralnej oceny. W na-
szym kontekscie nie jest przy tym najwazniejsze, do ktdrych artystow od-
wotuje sie autorka, by wskaza¢ na pozytywne, jej zdaniem, tendencje wy-
chodzenia z postmodernizmu (np. Jérg Immendorff, David Salles, Pierre
Dunoyer, Elisabeth Ballet, Adrian Schiess, Antonio Semeraro, Art &
Language). Istotny jest sam fakt dostrzezenia przez nig alternatywy dla
~posthistorycznego postmodernizmu” w sztuce realizujgcej tradycyjne
wartosci estetyczne. Droga do wyjscia z kryzysu postmodemy wiedzie po-
przez nawigzanie do zerwanej (ale tylko pozornie w sposéb nieodwotalny)
tradycji modernizmu.

Millet, podobnie jak Warnke, nie godzi sie zatem z nieodwracalnoscig
procesu rozwojowego, ktéry doprowadzit do obecnego stanu rzeczy. Oboje
nie ograniczajg sie do krytycznej diagnozy, ale proponujg mozliwe sposo-
by wyjscia z tej - ocenianej przez nich jako kryzysowa - sytuacji. Warnke
proponowat, jak pamietamy, zrobienie uzytku z krytycznej wtadzy rozu-
mu i zaprojektowanie rozsadnego planu dziatania, ktéry moégtby dopro-
wadzi¢ do odwrocenia niekorzystnych tendencji (w jego przypadku cho-
dzito o powrét do sytuacji, w ktorej muzeum i sztuka wspoiczesna
ponownie zostatyby od siebie odseparowane). Millet proponuje natomiast
powr6t do romantyczno-modemistycznej teorii sztuki, by - opierajac sie
na witasciwych jej kategoriach i kryteriach - ponownie stato sie mozliwe
bezposrednio ogladowe przezywanie i wartosciowanie dziet. Wystepuje
ona w obronie autonomii sztuki wzgledem innych obszaréw aktywnosci
cztowieka, tylko bowiem sztuka suwerenna petni¢ moze funkcje krytycz-
ng wobec rzeczywistosci. Tylko wtedy, gdy sztuka chroni¢ bedzie swojg
autonomie, gdy nie zrezygnuje z autotematyzmu, gdy poszukiwac bedzie
stale na nowo definicji swojej istoty - tylko wtedy nie zatraci sie w naj-
rézniejszych funkcjach spotecznych - w obszarach komunikacji, rozryweki,
dekoracji etc. Tylko wtedy dzieta sztuki - na przekdr narastajgcej ten-
dencji do wiaczania ich do og6lnej kategorii artefaktéw - petni¢ bedg mo-
gty funkcje krytycznej instancji wobec Swiata.

Krytycyzm jako sposéb istnienia naukowej historii sztuki to réwniez
ideat Otto Karla Werckmeistera, niemieckiego historyka sztuki marksi-
sty, (od ponad dwudziestu lat wyktadajgcego w USA)142 dla ktérego oczy-

141 Ibidem, s. 29.

12 0d momentu, gdy w 1971 roku opublikowat on tom esejéow Ende der Asthetik
(Frankfurt am Main), az po dzieh dzisiejszy, Werckmeister pozostaje jednym z gtdwnych
eksponentéw marksistowskiej perspektywy w historii sztuki (obecnie okreslanej, zwiasz-
cza w kregu anglosaskim, mianem ,radykalnej”; por.: W. Kersten (Hg.), Radical Art Hi-
story. Internationale Anthologie - Subject: O.K. Werckmeister, Zurich 1997.



wiscie nie autonomia estetyczna dziel, ale - przeciwnie - ich wymiar poli-
tyczny, stanowi gwarancje krytycznej funkcji sztuki. Trzy lata po publi-
kacji eseju Beltinga, ukazata sie polemika Werckmeistera, ktéra - z uwa-
gi na swojg obszernos¢, pryncypialnosé i gwattownosé - zastuguje raczej
na miano generalnej rozprawyl43 Teza Beltinga o koncu historii sztuki
odnosi sie, wedtug Werckmeistera, jedynie do ,problemu modernizacyj-
nego”. ,,A problemy modernizacyjne w kapitalistycznej gospodarce oraz
w przynaleznej do niej sferze kultury ulegajg wczesniej czy p6zniej roz-
wigzaniu: dzieje sie tak jednak nie poprzez rozumowe dywagacje, jak
w ksigzce Beltinga, ale poprzez zmiany warunkéw i stosunkéw pracy.
A w niemieckiej historii sztuki takie wtasnie zmiany obecnie zachodza.
Ulega ona ograniczeniu jako akademicka instytucja, stuzgca do uprawia-
nia nauki historycznej i zarazem poszerzeniu jako publiczna instytucja,
zajmujgca sie wystawianiem kultury”144. Przyjecie tezy Beltinga o koricu
historii sztuki jako formacji naukowej, do ktorej zadan nalezy - co szcze-
gblnie podkresla Werckmeister - konsekwentna historyzacja i krytyczny
dystans wobec rzeczywistosci artystycznej, oznaczatoby, zdaniem polemi-
sty, ostateczny triumf dominujgcej obecnie kultury eksperckiej, wrogiej
wobec naukowej historii sztuki.

Autor Das Ende der Kunstgeschichte, twierdzi Werckmeister, za-
akceptowat w gruncie rzeczy ,miarodajnosc” owej kultury ekspertow.

Belting przypisuje niemal absolutny autorytet sztuce wspétczesnej, znajdujacej
sie na instytucjonalnym $wieczniku, dobrze osadzonej w akademii, finansowanej
dzisiaj przez agendy rzadowe, banki i wielkie firmy, wystawianej w muzeach
i wiodacych galeriach prywatnych, a takze, dzieki swoim zwigzkom z nowymi me-
diami, aktualizowanej w ramach catej kultury145,

Ta nowa kultura artystyczna ustanowita, wedtug Beltinga, ,,norme za-
awansowanego pojmowania estetycznego”, ktére nie daje sie uja¢ w kate-
gorie naukowej historii sztuki. Ten argument opiera sie, zdaniem Werck-
meistera, na ,btednym kole”. ,Poniewaz sztuka wspéiczesna dazy
gtownie do tego, by zasadniczo odréznia¢ sie od sztuki jg poprzedzajacej,
nie moze znalez¢ satysfakcji w historii sztuki, ktéra zajmuje sie sztuka
wczesniejszg. Poniewaz jednak sztuka wspoiczesna wyczerpata swojg
zdolnosé do (...) definiowania tego, co ma by¢ uznawane za sztuke, nie

143 ,Kunstchronik” 1998, nr 1. Tym bardziej, ze przypomina ona dwie wcze$niejsze po-
lemiki Werckmeistera, majgce charakter takich wtasnie generalnych rozpraw: jedna doty-
czyta ksigzki Kurta Badta Eine Wissenschaftslehre der Kunstgeschichte (Koln 1971) (zob.
~Kunstchronik” 1973, nr 8); druga monografii Picasso’s Guernica Maxa Imdahla (zob.
~Kunstchronik” 1986, nr 10).

144 ,Kunstchronik” 1998, nr 1, s. 2.

145 Ibidem, s. 4.



jest ona w stanie dostarczy¢ zadnych wigzacych kategorii dla rewizji,
modernizacji lub aktualizacji historii sztuki przesztej” 146

Co wiecej, poniewaz nie dzieta-obiekty a dzieta-instalacje (w muzeach,
galeriach, przestrzeni publicznej) stanowig o sposobie istnienia sztuki
wspébiczesnej, skazana jest ona na instytucjonalne rozstrzygniecia co jest,
a co nie jest sztukg. Rozstrzygniecia te zapadajg za$ nie na podstawie sy-
stemu norm, ktéry mozna bytoby podda¢ dyskusji, ale na podstawie nie
podlegajgcych kontroli decyzji administratoréw sztukg. Instytucjonalny
system kultury artystycznej, tworzacy ramy dla funkcjonowania sztuki
wspotczesnej, ,nie tylko pisze swojg wtasng historie sztuki, ale jg proje-
ktuje, realizuje i egzekwuje” i dlatego ,moze zrezygnowac z tradycyjnej
historii sztuki”147. Ta kultura ekspercka tworzy samowystarczalny, za-
mkniety w sobie system, odrzucajacy ,tradycyjne ideaty modernizacji
i emancypacji” 148 wtasciwe sztuce modernistycznej. W ramach tej kultu-
ry ,estetyczna aktywnos¢ widzéw ograniczona zostaje do wolnosci wyboru
konsumentéw zestandaryzowanej oferty. W ten sposéb artystyczna kul-
tura ekspertow wnosi swoj wkitad do estetycznej fetyszyzacji demokracji,
wychodzgcej naprzeciw deklamatorskiej estetyzacji polityki w uprzemy-
stowionych panstwach demokratycznych, wigczajac w to Republike Fede-
ralng”’ 149,

By¢ moze wiec bytoby stuszniej, powiada Werckmeister, by to nie tyl-
ko historia sztuki musiata sie ttumaczy¢ przed sztuka wspétczesna, ale
tez odwrotnie: sztuka wspétczesna - przed historig sztuki. ,,Poniewaz tak
samo, jak mozna twierdzi¢, ze tradycyjne kategorie historii sztuki zawo-
dzg w obliczu sztuki wspoétczesnej, tak samo mozna powiedziec, ze sztuka
wspotczesna nie istnieje jako taka zanim nie zostanie ujeta w tego rodza-
ju kategorie. Przy tym pozostaje otwarta kwestig, czy jest to problem
sztuki czy historii sztuki” 150 Werckmeister zarzuca Beltingowi, Ze nie do-
strzegt tej ambiwalencji, ustanawiajgc sztuke wspotczesng (a w rezulta-
cie owa ,kulture ekspertéw”) jako miarodajng instancje dla historii sztuki.
Tymczasem ,kazda kultura artystyczna, wigcznie z kulturg uprawiang w
ramach wspotczesnego spoteczeristwa kapitalistycznego”, moze i powinna
podlegac ,historycznej krytyce swoich twierdzen”. Duzy stopien ,dogma-
tycznej mistyfikacji”, z jakim spotykamy sie w twierdzeniach wspotczes-

146 Ibidem. Chyba ze wzorem miatoby by¢ ,postmodernistyczne przyswajanie sztuki
dawnej”, tak, jak to proponuje Belting w koricowym rozdziale, poswieconym Greenawayowi.
Jednak analizy Beltinga w nim zawarte, cho¢ sugestywne, nie dajg sie, z uwag na ich su-
biektywizm, naukowo uog6lni¢, stwierdza Werckmeister.

147 Ibidem, s. 4.

148 Ibidem, s. 4-5.

149 Ibidem, s. 5.

150 Ibidem.



nej kultury, utatwia (a nie utrudnia, jak sie zwykle sadzi) jej ,historyczng
ocene”. Z krytyczno-historycznego dystansu jawi sie ona nie tyle jako
.estetyczny wyraz” elektronicznej, masowej i rozerotyzowanej kultury
wspotczesnej, ale jako jeden zjej ,symptomow”15L

Sztuka wspotczesna nie moze by¢ zatem w zadnym razie miarg, pod-
tug ktdérej mierzy sie naukowa historie sztuki, a przeciwnie: to ta ostat-
nia, jesli tylko jest konsekwentnie historyczna i krytyczna, posiada odpo-
wiednie narzedzia do analizy i oceny dzisiejszej sztuki. Gdyby zdotano
wyeliminowa¢ naukowg historie sztuki, petna stataby sie instytucjonalna
i komercyjna hegemonia kultury ekspertéw. Albowiem naukowa historia
sztuki nie dlatego wydaje sie dzi$ bezradna wobec dominujacej kultury
artystycznej, ze nie przyjeta perspektywy sztuki wspdtczesnej, jak twier-
dzi Belting, ale przeciwnie - dlatego, ze ,nie skierowatla swojego, spraw-
dzonego na przesztosci, krytyczno-historycznego impulsu na sztuke
wspodtczesng”, ze ,nie oceniata jej z dystansu historyka”, tylko interpre-
towata ja w jej wiasnych kategoriach1s2

Podstawowy btad Beltinga, z ktérego wynikajg wszystkie pozostate,
polega zatem, wedtug Werckmeistera, na zbyt pochopnej rezygnacji z hi-
storycznego (czyli krytycznego) wymiaru naukowej historii sztuki. Bel-
ting zbyt pospiesznie zaakceptowat okreslenie naszej epoki jako epoki
posthistorycznej, w ktdrej traci racje bytu tradycyjne podejscie historycz-
ne i wraz z nim zanika krytyczny potencjat nauki. Tylko dlatego, ze Bel-
ting ,tak lekko traktuje historyczne zdeterminowanie sztuki”, moze on
~rownie tatwo snu¢ rozwazania o koncu historii sztuki”153 Uwaga ta do-
tyczy nie tylko sposobu, w jaki Belting ujmuje historie sztuki nowoczes-
nej w Das EncLe der Kunstgeschichte, ale réwniez perspektywy metodolo-
gicznej jego wczesniejszych prac, w tym podstawowego dzieta Bild und
Kult. Co prawda, w przypadku Bild und Kult mamy jeszcze do czynienia
z ,wielka narracjg” (o ktorej mozliwosci watpi obecnie Belting), jednak
ksigzka ta ,dziata eksplikatywnie, a nie argumentacyjnie”, stanowi przy-
ktad historii sztuki, rozumianej jako ,indywidualny rajd”, a nie jako ,in-
terwencja w pewien obszar dyskusji” naukowej154

Podobnie w Das Ende der Kunstgeschichte, ,historia sztuki jawi sie ja-
ko modus pojeciowej eksplikacji proceséw epokowych”, a nie ,jako modus
krytycznego zapytywania i krytycznego badania, nakierowanego na
wyjasnienie nieznanych stanow rzeczy”. Belting ,,nie zadaje pytania o hi-
storyczne ugruntowanie kultury artystycznej, ktére wychodzitoby poza
rozumienie zjawisk artystycznych, tzn. poza tradycyjng historie sztuki

151 Ibidem, s. 6.
162 Ibidem.
153 Ibidem.
14 Ibidem, s. 2.



i miatoby charakter historyczno-krytyczny”. Tymczasem ,historyczne ugrun-
towanie sztuki jest i pozostaje czym$ w duzej mierze nierozpoznanym, w
wyjasnianiu czego uczestniczyta dotad i nadal uczestniczy niezliczona
rzesza historykow i historyczek sztuki”. Jak w kazdej ,racjonalnej nauce”
jest to ,kolektywny proces dyskusyjny”, w toku ktdrego dochodzi do
»0ddzielenia sgdow uwarunkowanych epokg od obiektywnie trwatych wy-
nikéw” badan naukowychl® A zatem réwniez dzisiaj mozliwe jest napi-
sanie ,naukowej historii sztuki Republiki Weimarskiej, Zwigzku Sowiec-
kiego przed i po pierwszej pieciolatce, V Republiki za Mitteranda, czy
Republiki Federalnej przed i po zjednoczeniu” 15 Podobnie jak ,wigczenie
do historii sztuki dzisiejszych «nowych mediow»” jest ,do osiagniecia przy
pomocy tradycyjnych kategorii naukowych”. Kultury artystyczne moga
by¢ bowiem historyczne rozumiane je$li pojmuje sie je jako ,system
sztuk, ktorych zmienny wzajemny stosunek daje sie zdefiniowa¢ estetycz-
nie, technicznie, naukowo, socjologicznie i politycznie”. W kazdym razie,
zaznacza Werckmeister, ,mysle¢ w sposéb systematyczny i historyczny
zarazem, stanowi przeciwienstwo enigmatycznej posthistorii, mistyfika-
cji pojeciowej, ktérej uzywa réwniez Belting w swojej ksigzce”15/.

W tym konteks$cie zarzuca tez Werckmeister Beltingowi, ze pominat
debate, toczong na gruncie teorii nauki - wymienia tutaj: teorie krytycz-
na Habermasa, filozofie dyskursu Foucaulta i hermeneutyke Gadamera
- bez ktorej uwzglednienia nie da sie, jego zdaniem, sformutowac ,,zad-
nych wiazacych twierdzen na temat historii sztuki jako nauki”13 Poza
tym Belting nie uwzglednit w swoim wywodzie mozliwych opozycyjnych
pozycji w stosunku do jego wiasnej i tym samym odebrat sobie mozliwosé
~wystarczajgcego samookreslenia sie jako podmiotu, ktére mogtoby
ugruntowac obiektywnos¢ jego argumentacji” 1%,

Sam Werckmeister, odrzucajgc ,retoryczna figure” o ,koncu historii
sztuki”, widzac w niej abdykacje historii sztuki na rzecz kultury eksper-
tow, przysztosé historii sztuki jako dyscypliny upatruje - w opozycji wo-
bec Beltinga - w jej zdolnosci do zachowania krytycznego dystansu wobec
sztuki wspdtczesnej. Albowiem ,w politycznej demokracji medialnej kapi-
talistycznego spoteczeristwa masowego wiodgcy artysci stojg dzisiaj po

1% Ibidem, s. 3.
1% Ibidem, s. 6.
157 Ibidem, s. 7.
158 Ibidem.

159,Albowiem obiektywnos¢ wytania sie wytacznie z czeSciowego pokrywania sie per-
spektyw, nie za$ z pluralizmu (opinii) korporacyjnie odizolowanych od siebie punktéw wi-
dzenia. Pytanie, jak mozna ja osiggna¢, nalezy do problemu relacji miedzy nauka i demo-
kracjg, ktérego to problemu, tak, jak ja to widze, niemiecka historia sztuki jeszcze sobie
nie postawita” (ibidem, s. 9).



stronie «wolnych» sit ekonomicznych, co sie ujawnia w nieograniczonym
poparciu, jakiego udzielajg im wielkie firmy poprzez zlecenia prac w
przestrzeni publicznej. W tych transakcjach uczestnicza tez historycy
sztuki. Jednak tak diugo, jak historia sztuki ma zachowa¢ miano nauki,
tak dtugo historycy sztuki powinni pozostawac niezalezni od artystow” 180,
Na koniec definiuje Werckmeister status i zadania swojej profesji, co tra-
ktowac nalezy jako rodzaj autodefinicji, czy wrecz jego credo jako bada-
cza. Historykow sztuki traktuje ,jako reprezentantow oswieconej publicz-
nosci, ktéra - zyjac w spoteczenstwie konsumpcyjnym - musi by¢ zdolna
do wydawania sadéw estetycznych i ich racjonalnego uzasadniania”16L

Belting pozostat wiasciwie (nie liczac kilku dyskusji) poza przywotang
wyzej debatg, wywotang jego kontrowersyjnym wystgpieniem wieszcza-
cym ,koniec historii sztuki”. Nie zdecydowat sie na dokonanie interwen-
cji, ktéra mogtaby wptynac na kierunek dyskusji, wyjasni¢ nieporozumie-
nia co do jego intencji, skorygowa¢ btedng wyktadnie jego tez. Nie nalezy
tego traktowaé jako milczenia kogo$ przekonanego o swych racjach, ile
jako naturalnag konsekwencje przyjetej przez autora Das Ende der Kunst-
geschichte perspektywy poznawczej, w ktorej kazdy wypowiedziany przez
niego sad mogt zaistnie¢ tylko za cene implikowanej w nim autonegacji.
Ta odpowiadajgca zaawansowanej swiadomosci posthistorycznej dyrektywa
epistemologiczna, ktéra - poprzez state podawanie w watpliwos¢ czy bra-
nie w nawias formutowanych twierdzen (inna rzecz czy to sie Beltingowi
udato) - miata rozbroi¢ ewentualnych oponentéw, uwiezita samego Bel-
tinga w ramach, w ktorych bezprzedmiotowe stato sie podjecie dyskusji z
alternatywnymi pozycjami, formutowanymi na zewnatrz tego paradyg-
matu. Bezprzedmiotowe - poniewaz zgodnie z nim, pozycje takie w ogoble
nie majg prawa zaistnie¢ jako rzeczywiste, catosciowe alternatywy. Jawig
sie one - czy to bedzie oSwieceniowo-racjonalistyczna postawa Warnkego,
czy romantyczno-modemistyczna Millet, czy tez marksistowsko-krytycz-
na Werckmeistera - jako czastkowe, dogmatyczne w swej jednostronnosci
i w tym sensie zdezaktualizowane. Polemika z nimi oznacza¢ by musiala
cofniecie sie na pozycje dawno przezwyciezone, zgode na regres 0sigg-
nietej przez autora Swiadomosci teoretycznej, ktéra wyklucza wszelki
~fundamentalizm” (w sensie trwatego fundamentu) wypowiadanych sa-
dow, ktéra nie dopuszcza istnienia zaplecza w postaci stabilnego syste-
mu wartosci, w oparciu o ktéry mozna by nie tylko krytycznie oceniaé
zastang sytuacje, ale i podejmowacé praktyczne dziatania w celu jej na-
prawy.

1680 Ibidem, s. 8.
161 Ibidem, s. 8-9.



Na milczenie Beltinga spojrze¢ mozna jednak i z innej strony: jego
obecnych publikacji, by przekonac¢ sie, w jaki sposéb uprawia Belting hi-
storie sztuki teraz, juz po ostatecznie skonstatowanym jako fakt ,koncu
historii sztuki”. Z tego punktu widzenia owo milczenie okaze sie pozorne:
potwierdza sie raz jeszcze stusznos¢ cytowanej na wstepie uwagi Warn-
kego o paradoksalnej naturze fenomenu Beltinga, ktdry - mimo tezy o
koncu dyscypliny - uprawia jg nadal i ,pcha do przodu”. Jednak kieru-
nek, w ktérym zdgza autor Das Ende der Kunstgeschichte, pozostaje nie
do korica okreslony.

Z jednej strony bowiem, idac za gtosem swojego geniuszu naukowego,
w ktérym indywidualizm badawczy tgczyt sie zawsze z dgzeniem do wiel-
kich syntez historycznych (czego najpetniejsza realizacje stanowi Bild
und Kult), opublikowat wiasnie Belting monumentalng prace Das unsicht-
bare Meisterwerkl1f2, zawierajgcg rekonstrukcje dziejow idei dzieta sztuki
w epoce nowoczesnej. Ksigzke te, podobnie jak opublikowang w tym sa-
mym roku, réwnie monumentalng prace Wernera Hofmanna, takze po-
Swiecong sztuce nowoczesnej (Die Moderne im Rickspiegel163, mozna by
okresli¢ - z braku innego terminu-jako synteze nowego typu: nie kla-
syczna historie - w tym przypadku - sztuki nowoczesnej, ale dzieje wy-
branego problemu, czy aspektu, tak jednak wybranego, by, po pierwsze,
dotykat istoty procesu historyczno-artystycznego, po drugie zas, by umoz-
liwiat autorowi ujecie go we wiasnej, maksymalnie zindywidualizowanej
perspektywie. Powstata w ten sposdb praca tgczy w sobie cechy tradycyj-
nej syntezy (monumentalnos$é, catosciowosé, makronarracja) z jednostko-
woscig oryginalnej analizy (nowy sposéb wigzania faktéw, ich nowe upo-
rzgdkowanie, przesuniecie akcentéw z jednych elementéw struktury
dzieta na inne, etc.). Dzieto piewcy ,konca historii sztuki” spotyka sie tutaj
z dzielem badacza, ktéry nie zaprzatat sobie gtowy podobnymi hastami,
uznajac je - jak pamietamy - za czysto marketingowy chwyt. | Belting,
i Hofmann kontynuujg tutaj - i to na najwyzszym poziomie - tradycje
autonomicznej historii sztuki, w ktérej proces historyczno-artystyczny -
artysci, dziela i ich recepcja - cieszy sie duzym stopniem autonomii.

Istnieje jednak réwniez inny Belting: wypowiadajacy sie w serii sto-
sunkowo krotkich tekstow, w ktérych prébuje zarysowac¢ nowg perspek-
tywe dla historii sztuki jako antropologicznie zorientowanej nauki o ob-
razach164 Tutaj porusza sie w kierunku zasygnalizowanym w Das Ende

1 H. Belting, Das unsichtbare Meisterwerk. Die modernen Mythen der Kunst,
Miinchen 1998.

BW. Hofmann, Die Moderne im Ruckspiegel. Hauptwege der Kunstgeschichte,
Minchen 1998.

14 Np. H. Belting, Der Ort der Bilder, (w:) H. Belting, L. Haustein (Hg.), Das Er-
be der Bilder. Kunst und moderne Medien in den Kulturen der Welt, Minchen 1998, s. 34-53;



der Kunstgeschichte, przygotowuje teoretyczne podstawy dla nowej dyscy-
pliny, integrujacej wszystkie obrazy, niezaleznie od réznorodnosci
i zmiennosci medidw, bedacych ich nosnikiem:

Zadanie, jakie stoi obecnie przed antropologig mediéw obrazowych, to ponowne
odniesienie do siebie technicznych i symbolicznych procedur prezentacji obrazéw
w ramach ich kulturowego badz religijnego uzycia. (...) interakcja miedzy widzem
i obrazem, miedzy ciatem obrazu i ciatem naturalnym, tworzy wieczne prawo w
dziejach mediéw obrazowych. (...) Antropologia zdolna jest do analizowania dialo-
gu miedzy obrazem i mediami obrazowymi w jego niewyczerpanych wariantach.
(...) (w pytaniu o obrazy) kryje sie pytanie o nas samych. Dlatego jest ono dzisiaj o
wiele pilniejsze anizeli pytanie o sztuke. Z nowymi mediami da sie zy¢ lepiej, gdy
pozegnamy sie z ciggtym przerzucaniem sie od zachwytu do potepienia i gdy skon-
czymy z ich mitologizacja. Perspektywa antropologiczna oferuje realizm w kwestii
mediéw, odkrywa bowiem analogie w obchodzeniu sie z mediami - analogie, ktére
tkwig nie w mediach, ale w obrazach, z ktérymi zyjemy. Pytanie o obraz to pyta-
nie antropologicznel6b

Przyszto$¢ pokaze, czy i w tym przypadku punktem dojscia Beltinga
stanie sie wielosetstronicowa, indywidualistycznie zakre$lona, monu-
mentalna synteza, ktorej tytut mogtby moze brzmiec¢: Obraz i medium:
dzieje obrazu w epoce postartystycznej166.

ART HISTORY IN THE PASSAGE FROM THE CONTEXTUAL FUNKTIONS-
GESCHICHTE TO THE ANTHROPOLOGICAL BILDWISSENSCHAFT (THE
CASE OF HANS BELTING)

Summary

The first part of the present article is a discussion of two essays by Hans Belting about
the “end of art history.” In 1995 another “programmatic-revisionist” book by Belting was
published, introducing the reader into the main current of theoretical reflection on art his-
tory (Das Ende der Kunstgeschichte: eine Revision nach zehn Jahren, Munich, 1995). Belt-

tenze, Unscharfe Bilder. Das Bild und seine Medien aus anthropologischer Sicht, referat
na konferencji Was ist ein Bild? (Einstein-Forum, Poczdam, listopad 1997). Por. tez:
H. Belting, S. Gohr (Hrsg.), Die Frage nach dem Kunstwerk unter den heutigen Bildern,
Stuttgart 1996.

1B H. Belting, Unscharfe Bilder..., op. cit., s. 17-18. Cytowany referat stanowi wcze$-
niejsza wersje publikowanego w niniejszym tomie eseju Obraz ijego media. Préba antro-
pologiczna (Das Bild und seine Medien. Ein anthropologisches Versuch).

16 Skrocona wersja niniejszego artykutu ukazata sie w: M. Poprzecka (red.), ,Juz
sie mapod koniec starozytnemu $wiatu...”, op. cit., s. 21-63.



ing, who is one of the most outstanding scholars in German art history after 1970, enters
there into a dialogue with his earlier essay reflecting the self-consciousness of the discip-
line resulting from the developments in the 1970s (Das Ende der Kunstgesch.ich.te?,
Munich, 1983). In fact, the former book did not challenge the present state of art history,
but just summed up its evolution. The author himself pointed out that the revision of the
past was made with a full awareness of the transformation of the traditional model of re-
search which had been going on for more than ten years. Belting’s study reflected the con-
sciousness of a whole generation of German art historians who started their academic
careers around 1970. Most of his theses were already a matter of consensus, both as re-
gards the analysis of the past, and prospects for the future. To that generation the rejec-
tion of a stylistic-linear paradigm of the reconstructed history of art had already been ob-
vious for quite a long time. Also the critique of sylistic studies, iconology, and structural
analysis had been their common property. The “future” tasks of art history which Belting
proposed - such as the study of the historical functions of the work of art, taking into con-
sideration the relations between the work and the receiver, and historical analysis of art
with respect to its proper medium, to mention only the most important ones - were al-
ready well under way or just about to be articulated and pursued.

At that time, Belting himself took into account in his research the problem of the me-
dium and the role of the recipient; incidentally, a ground-breaking book by Wolfgang
Kemp on the aesthetics of reception was to be published still in the same year. When next
fall the Funkkolleg “Kunst” was to start, it came into being as a full-fledged collective pro-
posal to view the history of art (and its presentation) through the focus of its historically
changing functions. The presentation of art history was organized around four main - at
least according to the organizers - functions which have been performed by works of art
for centuries: religious, aesthetic, mimetic, and political. Belting himself, even though he
conducted one of the units concerning the religious function (“From Altar Painting to
Table Painting”), at the end of the series declared a kind of votum separatum, publishing
one more text in the last unit, intended as a tribune for those theoretical options which
were not included in the main program of the Funkkolleg “Kunst,” namely feminism and
iconics. Belting spoke next to the representatives of those two options, making in his ar-
ticle, “Das Werk im Kontext,” an attempt at a complex contextual-functional reconstruc-
tion of the origin and the primary meaning of the work of art. His polemic with the Funk-
kolleg “Kunst” consisted in highlighting the literal, spatial context, which was meant to
concretize and historicize the concept of function. Belting was afraid of the alienation and
absolutization of the category of function, which in the Funkkolleg “Kunst” started to live
its own life, as if it were a universal, superior to any specific work of art.

A magisterial study, Bild und Kunst, published in 1990 and devoted to the history of
icon painting, concluded that phase of Belting's scholarly development which was con-
nected with the revision of the traditional art history beginning around 1970. Its gist con-
sisted in the questioning of the aesthetico-autonomous model of research, focusing on the
early modern (and modernist) idea of art as an artistic realm in its own right, governed by
its own rules of formal development. Its subtitle, “history of the image before the epoch of
art,” testified to a programmatic character of the project. The works of art which origi-
nated and functioned in the millenium of the image as painting were supposed - as a re-
sult of the author’s reconstruction of their history - to be taken out of autonomous art his-
tory and restored to their true history. In that case, the functional-contextual model of art
history achieved its fully mature state of the Kunstgeschichte als Mediengeschichte. The
conception of art history as a history of the medium was a natural consequence of Belting’s
theoretical evolution, stemming from his attempts to elaborate a new model of the historical
reconstruction of art history after the tradtional paradigm of the discipline had been rejected.



Hence, it was no wonder that when in 1995 another essay was published, Das Ende
des Kunstgeschichte, the author’s argument focused on the relations between the “history
of the media” and “history of art,” which indicated a major shift of emphasis in comparison
with the preceding essay. It might seem natural, Belting wrote, that today’s students of
art who live in the epoch when “our worldview and the sense of reality are so much deter-
mined by the technological visual media,” should start to analyze the “historical artistic
genres and techniques of visual representation as media which have always had their aes-
thetic and content structure.” Still, art history fails to take advantage of its great chance,
since it is afraid “to betray the artistic character of the work, as if there were only one al-
ternative: non-medial art or non-artistic media.” Belting did not suggest that art history
should be dissolved in an extended theory of the media or, for that matter, that annexation
should go in the opposite direction. However, he believed that the "simultaneous existence
of the media and art enforces a dialogue between those disciplines. In fact, the sciences of
the media (Medienwissenschaften) ought to admit that art history has been dealing with
the problem of the media (Medienfrage) for long. A solution may be, in the author’s view, a
new discipline - history of the image in a wide sense of the term, “with which the former
history of art would be integrated, but without dissolving in it totally. The history of the
image would grant all the visual media their due rights, regardless of the kind of space
they occupy, and it would recognize art wherever it was historically articulated as such.”
One might say, then, that the general history of the image, understood as history of the
visual medium, including - on equal rights - the art and the new media, which would re-
sult, on the one hand, in the historicization of the phenomenon (and idea) of art, and on
the other, in the appreciation of contemporary media art as a serious form of expression,
critical of the technological world of the mass-media, was Belting’s answer to the question:
“How to practice art history after the end of art history?” This question is an undercurrent
of his book, although it has never been formulated in an explicit manner. Belting’s most
recent publications have moved towards such a general theory of the image as a medium,
which could be a foundation of a universal, anthropologically biased image history (e. g.
the essays “Der Ort der Bilder” and “Bild und seine Medien. Ein anthropologisches Ver-
such,” both published in the Polish translation in the present volume).

The subject matter of the second part of the article is the debate on Belting's thesis
about the “end of art history.” As it usually happens when a text is intellectually provoca-
tive, Belting's essay also caused many controversies and gave rise to contradictory opin-
ions - from approval to emphatic polemic. The first three of the approving opinions dis-
cussed below (of Heinrich Klotz, Arthur C. Danto, and Stefan Germer) do not question
Belting’s theses or conclusions, but take up and develop his arguments in the domains
which they, respectively, consider most important.

Heinrich Klotz associated Belting's essays with Warnke’s section at the Cologne Con-
gress in 1970 as subsequent steps in the self-critque of the discipline. The difference con-
sists in the fact that while after the Cologne Congress art history was divided into two op-
posite parties which still functioned within the framework of the same field, at the present
moment (aptly described by Belting) the absurd specialization of knowledge, lack of a
theoretical debate, and ignoring by art history such new developments as, for instance,
media art resulted in the disappearance of a common language, which prevents any mean-
ingful “dispute about methods” (Methodenstreit). Nevertheless, Klotz argued, there is a
chance now for a new general art history performing an integrative function, since it is
possible to find some unifying formulas: for example, a claim that art history deals with
whatever is recognized as art at a given moment in time, or - which is perhaps more pro-
mising - that the proper object of art history is “visual experiencing of aesthetic struc-
tures.” Defined in this way, art history comprises all images, including the moving pic-



tures of electronic media. In such a perspective, Belting’'s considerations on the “end” seem
to be not so much a farewell to art history, but - on the contrary - a chance for its renewal
thanks to arresting the process of disintegration and simultaneous opening to the future,
i.e. to the new visual media and media art.

Arthur C. Danto concentrated in his commentary on Belting’s essay on a defense of
painting which, in his view, will exist even in the era of the electronic media or even co-
exist with the forms of media art on equal rights. Danto’s strategy with respect to Belting’s
essay was, in a sense, similar to that of Klotz. The latter’s intention was to make Belting
his ally in a struggle for the recognition of the new forms of media art by the academia,
which was why he highlighted all those aspects which indicated the need for opening the
traditional discipline to the "media," maintaining, however, its institutional continuity.
Similarly, Danto found Belting an ally, yet in a different cause - that of the recognition of
the need or even inevitablity of the continuance of painting.

In the case of Stefan Germer the principle remains the same: he also turned Belting
into an ally of his own cause, yet the bias of reading changed towards a more radical
stand. Germer’s text was written with an apologetic tendency as regards the so-called
"new" or "poststructuralist" art history (in the sense in which this term was used, for in-
stance, by Keith Moxey in his book The Practice of Theory). Germer emphasized all those
aspects of Belting's considerations which complied with his own perspective. One might
say that Germer made a strong “poststructuralist” point: art history can be saved as a dis-
cipline only by way of adopting the poststructuralist “faith.” The future of art history,
which Belting intentionally left undetermined, was characterized by Germer quite dis-
tinctly in an unambiguously radical manner.

Quite different are three other opinions (of Martin Warnke, Catherine Millet, and Otto
Karl Werckmeister) which have been discussed as eloquent examples of polemic with Belt-
ing’s theses.

Martin Warnke concentrated on Belting’s reflections on the relationship between the
institution of museum and contemporary art. In Warnke's view, Belting aptly described
the negative phenomena characteristic of the present situation involving the museum, art,
market, artists, critics, and the audience. Hence, as regards the level of description,
Warnke did not raise any objections. What he charged Belting with, however, was a fatal-
ist approach to those negative phenomena which in Belting's essay appeared as inexorable
and irreversible. Warnke did not approve of such fatalism; he believed that for the practi-
tioners of the world of art nothing is inexorable or irreversible, only theorists and histori-
ans may fall prey to such an illusion. Warnke proposed to reverse one of Belting's ques-
tions and ask a significant question whether “museums should still be open to
contemporary art, whether they should remain at its disposal.” In his view, the “balance of
the development of the museum leads to a conclusion that old museums cannot be made
more contemporary, therefore such attempts ought to be stopped.” Warnke’s conclusion
seems quite shocking in the context of Belting’'s proposal, since for the latter any “re-
versing of history” is not only impossible, butjust unthinkable. Warnke’s opinion provides
avery important counterpoint for Belting’s frame of mind and arguments.

Catherine Millet challenged the premises of Belting’s argumentation as well. Similarly
to Warnke, she did not endorse the fatalistic assumption about the inevitablity of the evo-
lution of contemporary artistic culture in one fixed direction. Her text is also marked with
faith, but not so much in the power of critcial intellect, which was the case of Warnke, as
in art - in the force of the creative act thanks to which some artists are able to overcome
the apparently overwhelming appeal of postmodernism. Millet described the present artis-
tic situation in terms of a profound crisis of values and evaluation, making grave accusa-
tions of cynicism, conformity, and hypocrisy, aimed at all participants of artistic life. Mil-



let, just as Wamke, did not agree to the irreversiblity of the developments which resulted
in the present state of affairs, yet she proposed a different solution to the problem: a re-
turn to the romantic-modernist theory of art in order to enable the audience - using proper
categories and criteria - to experience and evaluate works of art through direct visual per-
ception. Millet defended the autonomy of art in reference to other domains of human activ-
ity, for it is only autonomous art that can have a critical function with respect to reality.

Criticism as a mode of existence of academic art history was also an ideal of a Marxist,
Otto Karl Werckmeister, except that for him it is not the aesthetic autonomy of works of
art, but their political aspect which guarantees a critical function of art. Due to its length,
seriousness, and highly emphatic tone, Werckmerister’s polemic is rather a general refuta-
tion. According to Werckmeister, Belting's thesis about the end of art history pertains only
to the “problem of modernization.” “And in a capitalist economy, as well as the domain of
culture which belongs to it, problems related to modernization are sooner or later to be
solved. This, however, happens not because of intellectual considerations, as in Belting’s
book, but by changes in the conditions and relations of labor. German art history is now
undergoing such changes. It is being limited as an academic institution of historical re-
search and extended as a public institution which deals with exhibiting culture.” Werck-
meister himself, rejecting the “rhetorical figure” of the “end of art history in which he saw
the surrender of art history to a culture of experts, imagined its future as a discipline -
contrary to Belting - in its ability to keep a critical distance to contemporary art. He
treated art historians “as representatives of the enlightened public which, living in a con-
sumer society, must be able to pass aesthetic judgments and to justify them in a rational
way.”

Except for a few discussions in which he took part, Belting did not join the debate
which he had provoked with his controversial statement about the "end of art history." His
silence will, however, turn out only apparent, if we consider it in the perspective of his pre-
sent publications which indicate, as it were, how he is now practicing art history after its
"end." On the one hand, following his scholarly talent which has always combined in-
dividualism with a tendency to construct great historical overviews (e.g. Bild und Kult),
Belting has recently published another magisterial study, Das unsichtbare Meisterwerk,
reconstructing the history of the idea of work of art in the modern times. This book may be
classified as a "new model" survey: it is not a classic history of, in this case, modem art,
but a history of a certain problem or aspect which, however, was chosen in such away that
it might, first, touch the essence of the historico-artistic process, and second, enable the
author to approach it in his own, individualized way. The resulting study combines the
features of a traditional synthesis (wide range, exhaustiveness, macro-narration) with the
uniquenes of an original analysis (a new mode of connecting facts, their new ordering, a
shift of emphasis from certain specific elements of the work’s structure to others, etc.).
Still, there is also the other Belting, author of a series of relatively short texts in which he
proposes a new perspective of art history as an anthropologically oriented study of images.
In these texts, he follows the direction signalized in Das Ende der Kunstgeschichte, prepar-
ing a theoretical foundation of a new discipline, integrating all images, regardless of the
variety and changeability of the media being their vehicles. "The present task of the an-
thropology ofvisual media is a new correlation of the technical and symbolic procedures of
presenting images in reference to their cultural or religious use. ... ~Interaction between
the spectator and the image, between the body of the image and the natural body is a per-
ennial law in the history of visual media. ... Anthropology is able to analyze a dialogue be-
tween the image and visual media in its myriad variants. ... [AJsking questions about im-
ages implies asking questions about ourselves. That is why today it is much more urgent
than questioning about art. We may live better in the world of the new media if we stop



oscillating between admiration and condemnation, and if we cease to mythologize them.
An anthropological perspective offers a realistic attitude to the media, since it discovers
analogies in dealing with them - analogies which are not inherent in the media as such,
but in the images with which we live." Future will show whether in this case as well the
outcome of Belting's reflections will be another grand, yet individually designed synthetic
study whose title may be Image and Medium: The History of Image in a Post-Artistic Era.



