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PIOTB BOHDZIEWICZ

UWAGI KRYTYCZNE
NA TEMAT ZAGADNIEN METODOLOGICZNYCH
W NAUCE HISTORII SZTUKI

Przed kilku laty w tancucie, a ostathnio w Radziejowicach zorganizo-
wane zostato przez Stowarzyszenie Historykéw Sztuki seminarium me-
todologiczne o ciekawej pod pewnym wzgledem tematyce. Omawiano tam
m. in. takie zagadnienia, jak pojecie warto$ci w ogdle i w sztuce, pojecie
stylu itp. Artykut niniejszy porusza problemy, ktérych nie bylo w pro-
gramie wspomnianych seminariéw, a ktére domagajg sie omowienia.

Historia sztuki jako nauka ma przed sobg dwa zasadnicze zadania:
zbieranie materiatu i budowanie z niego gmachu nauki oraz dodatkowo —
krytyke naukowg. Stad i trzy rodzaje prac — monograficzne, syntetyczne
i artykuty krytyczne, a co za tym idzie — rdznice metod. Zadaniem ni-
niejszego artykutu jest zarébwno pewna korekta i pogtebienie tych metod
oraz wskazanie ich wzajemnych uzaleznien, jak tez podkreslenie koniecz-
nosci uwzglednienia tych zalezno$ci w organizacji pracy naukowej w dzie-
dzinie historii sztuki.

Stosowane w historii sztuki — jak zresztg i w innych dziedzinach wie-
dzy — metody podzieli¢ mozna na dwie grupy: ogdélnonaukowe i specy-
ficzne dla historii sztuki wzglednie dla jej poszczegolnych gatezi. Eru-
dycja, krytyczny obiektywizm, logika rozumowania — to zasady ogdlno-
naukowe, honorowane przez historykéw sztuki. Natomiast gdy idzie
o fachowga znajomos$¢ dzieta, ktére nalezy i do dziedziny kultury material-
nej, sprawa przedstawia sie znacznie gorzej. Na temat tych dwu grup
metod stosowanych w omawianej nauce chciatbym tu wysungé pare uwag
krytycznych.

Rozpoczynam od metod ogo6lnonaukowych. Prawie czterdziestoletnia
praca naukowa — i to w zakresie nie tylko historii sztuki — doprowadzi-
ta mnie do wniosku, ze i w naukach humanistycznych, a wiec i w historii
sztuki, muszg obowigzywac trzy zasady: 1 Odro6znianie faktu ,czystego” .



6 PIOTR BOHDZIEWICZ

od tego, co tylko pozornie wyglada na fakt, a co w rzeczywistosci jest
tylko wnioskiem autora. Jako przykiad konkretny przytocze ustep z pra-
cy J. Wojciechowskiego o patacu w Wilanowiel: ,skrzydta obecne stoja
na miejscu dawnych oficyn patacowych, ktore jednak z wiezami nie byty
zwiagzane”. Dla nauki wyrazem stwierdzenia faktu mogtoby byé powie-
dzenie, ze obecnie na murach skrzydet patacu wilanowskiego mozna zau-
wazy¢ takie a takie Slady, ktére mozna wzglednie nalezy uzna¢ za dowod
tego, ze ,,skrzydta obecne [...]”. Przyjmujgc do wiadomosci (szczegdlnie gdy
zatgczono fotografie) takg informacje, czytelnik moze sprawdzic, czy przy-
toczony wniosek zostat wyciggniety zgodnie z prawidtami logiki oraz czy
jest on stwierdzeniem, czy tez tylko wyrazem pewnej mozliwosci, a wiec
nie obowiazujacg hipoteza. 2. Zwracanie uwagi i na drobne fakty, pozor-
nie nie majace znaczenia, ale w pewnym kontekScie mogace staé sie punk-
tem wyjscia do waznego i logicznie uzasadnionego wniosku. W historii
sztuki szczegdlnie czesto jest to zwigzane z techniczng strong dzieta. Ho-
norowana dawniej instytucja tzw. ,znawcéw”, oceniajgcych np. autor-
stwo obrazu na podstawie og6lnego wrazenia optycznego, przy obecnym
stanie nauki jest coraz mniej aktualna. Autorytet stracit juz na znacze-
niu i zostat zastapiony przez specjalistow-fachowcéw. 3. Podawanie jako
twierdzen jedynie wnioskéw indukcyjnych, opartych na faktach ,czy-
stych”; dedukcja bowiem prowadzi tylko do nie obowigzujacej nawet jej
autora hipotezy. Tymczasem jest jeszcze bardzo rozpowszechnione zda-
nie, ze w naukach humanistycznych nie moze obowigzywac taka $cistos¢
rozumowania, jak np. w fizyce. Niestety, i logika jako nauka, i praktyka
wykazaty tak wielkg ilos¢ powstatych z podobnej maksymy btedéw, ze
nalezy ja definitywnie odrzucié. Lepiej zrezygnowac¢ z pewnego efektu
niz narazi¢ sie na zarzut braku powaznego podejscia do sprawy.

2

Fakty, jakie musi zawiera¢ praca monograficzna z zakresu historii
sztuki, dotyczg zaréwno strony wizualnej, jak i techniczno-materialnej,
a w kazdej galezi sztuki sg one inne. Dzieto sztuki musi by¢ przede
wszystkim zinwentaryzowane fachowo, a to wymaga nie tylko odpowied-
niego opisu w aspekcie artystycznym, ale i zbadania technicznego, co
zaklada postugiwanie sie odpowiednig terminologig fachowsa.

Utart sie juz od wielu lat zwyczaj, ze w pracach monograficznych po
zapoznaniu z bibliografig i stanem badarn nad danym obiektem podaje sie
jego historie. Nie jest to w petni uzasadnione, mozna jednak te tradycje

1 J Wojciechowski, Palac wilanowski i jego obecna restauracja, ,,Archi-
tektura i Budownictwo"', 111 (1928) 88.
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pozostawi¢, ale pod warunkiem, ze podane tu bedg wiadomosci absolutnie
pewne, potwierdzone dowodami, informacje za$ niejasne lub niepewne
(np. zapozyczone z dawniejszych drukéw, pamietnikow lub z przekazow
ustnych) zostang wydzielone z powotaniem sie na zrddto i nie w skrocie,
lecz w petnym brzmieniu. Przy okazji wyrazitbym zyczenie, by wykaz
bibliografii przedmiotu podawano nie w porzadku alfabetycznym na-
zwisk, lecz w chronologicznym porzadku wydania dziet. Utatwia to bo-
wiem zorientowanie sie, ktéra z tych informacji jest prazrédiem. Przy-
ktadem, jak dalece niesieganie do niego moze wprowadzi¢ w biad, moze
postuzy¢ przez wiele lat przyjmowane twierdzenie, ze patac Krasinskich,
pozniej Rzeczypospolitej w Warszawie, zaczeto budowaé¢ w r. 1686; ,,pra-
zrodto” podaje date te w odniesieniu do innego obiektu 2

Co do opisu dzieta sztuki, wysoce pozyteczne bytoby utozenie go w ten
sposéb, by nawet przy braku ilustracji dawatl on pewne wyobrazenie
obiektu. Osiggamy za$ to w ten sposéb, ze najpierw opisujemy ogoélny
ksztaht obiektu i jego podziat na mniejsze czeSci sktadowe, a dopiero wtedy
bardziej szczegolowo opisujemy te czesci. Czytelnik poznaje wtedy dzieto
sztuki jak gdyby stopniowo do niego sie zblizajac. Przy opisywaniu np.
budowli przedstawiatoby sie to w ten sposob, ze po okresleniu sytuacji
daje sie opis rzutu poziomego i uktadu przestrzennego z ogélnym zazna-
czeniem, z jakiego materiatu dany obiekt zostat zbudowany. Dalej naste-
puje opis podziatu architektonicznego S$cian (powierzchni) zewnetrznych
przy pomocy elementéw dekoracji architektonicznej. Terminem tym
okreslam te elementy dekoracji, ktore w odroznieniu od ornamentu —
jezeli nie rzeczywiscie, to przynajmniej pozornie — majg charakter ele-
mentéw konstrukcyjnych. Jest przy tym konieczne, by opis podawano nie
wedlug tradycyjnych ,elewacji”: frontowej, tylnej, bocznych, lecz by
ujeto w nim grupowo te partie budynku, ktére majg wspélny, jednakowy
podziat; przewaznie gtdwng role gra tu podziat w kierunku pionowym.
Najczesciej z tym zagadnieniem spotykamy sie w opisie przy omawianiu
budowli koscielnych, szczeg6lnie z epoki baroku. Jest tez zrozumiate, ze
w opisie nalezy najpierw omowié¢ podziat danej elewacji pilastrami, bel-
kowaniami itp., a dopiero potem otwordéw i ornamentacji. To samo do-
tyczy oczywiscie i opisu wnetrza, a sama zasada — kazdego dzieta sztuki.
Takie ujecie opisu daje moznos$¢ tatwiejszego przedstawienia sobie projek-
tu, a poniekad i procesu jego narodzin, wraz z tym za$ sensu artystycznego
catosci. W tym samym celu nalezy podkresla¢ w opisie podziat elementéw
przestrzennych na grupy, jezeli to ma miejsce w danym wypadku. Nieuw-
zglednienie tej zasady powoduje np., ze ukiad przestrzenny kosciotow

2 P. Bohdziewicz, Wnetrza patacu Krasinskich (Rzeczypospolitej) w War-
szawie w drugiej potowie XVIII wieku, ,,Biuletyn Historii Sztuki”, X (1948), nr 2.
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takich, jak Sw. Piotra w Krakowie, wyprowadza sie z uktadu kosciota
Il Gesu w Rzymie. Tymczasem ten ostatni sktada sie z czesci dosrodko-
wej na planie kwadratu, z koputg na $rodku oraz z nawy uzupetnionej
po obu bokach kaplicami, podczas gdy w pierwszym nawa z kaplicami
przylega bezposrednio do transeptu. Spostrzegamy to na rzutach pozio-
mych, a po czesci i na przekrojach podituznych tych dwu budowli. Wzo-
rem dla kosciotow jezuickich epoki baroku byt najprawdopodobniej kosciot
jezuicki $w. Ignacego w Rzymie.

W opisach detalu architektonicznego ogromnym mankamentem jest
nieraz opuszczenie opisu profiléw, ktére np. dla stylistycznej oceny bu-
dowli z epoki baroku majg tak wielkie znaczenie. Zadziwia tez czasem
brak terminologii, odpowiadajgcej pewnym motywom dekoracji archi-
tektonicznej. Dotyczy to np. motywu podpory przysciennej, zastosowanej,
jak sie zdaje, po raz pierwszy przez Michata Aniota na $cianach zewne-
trznych dosrodkowej partii bazyliki $w. Piotra w Rzymie. Osobliwoscig
tych podpér, na ogdét przypominajacych pilastry, jest to, ze ich
glowice uksztatltowane sg z nieco wysunietych naprzdd (gierowanych)
w pionie tych pilastréw odcinkéw belkowania lub jego dolnych czesci.
Nazwatem je kiedy$ pilastronami, a pdzniej — pseudopilastrami3 Brak
przyjetego ogo6Inie przez nauke terminu na okre$lenie tego motywu tym
bardziej zadziwia, ze stanowi on jeden z najbardziej charakterystycznych
dla p6znego baroku motywdw dekoracji architektonicznej.

Jezeli idzie o malarstwo, najgorzej przedstawia sie w pracach mono-
graficznych sprawa doktadnego opisu faktury i barwy. Jest wazne nie
tylko to, ze uzyto takiej czy innej barwy, ale i to, jakiego jej odcienia
uzyto. Opis obrazu czy fresku bez tych danych traci charakter pelnego
dokumentu, a jego niewtasciwos¢ lub niescistos¢ z kolei wprowadza
w biad. Jest to za$ tym wazniejsze, ze inwentaryzacji fotograficznej
barwnej w ogole prawie wcale, a dobrej wcale nie posiadamy. Niejedna
rekonstrukcja na tym braku wiele ucierpiala.

Duze braki wykazuje tez ilustrowanie tekstu reprodukcjami. Pomi-
jajac juz zte czasem wykonanie techniczne jako niezalezne od autora oraz
wrecz odwrotne niz nalezy ze wzgledu na ilo$¢ i wielko$¢ szczegdtow
wymiary, jakkolwiek w tym wypadku na ogdt interwencja autora moze
zawazy¢ na decyzji wydawcy, dos¢ czesto mozna stwierdzi¢ pewna przy-
padkowosc¢ ilustracyj, a niekiedy nawet ich niezgodno$¢ z rzeczywistoscia.
Jako przykiad mozna wymieni¢ rysunek rzutu poziomego ottarzy w obej-
§ciu naokoto prezbiterium w kosciele $w. Jana w Wilnie w pracy S. Lo-

3 P. Bohdziewicz, Wilno miasto baroku, ,,Wilno”, 1 (1939); tegoz, Za-
gadnienie formy w architekturze baroku, Lublin 1961, s. 102—103.
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rentza o architekcie Glaubitzu4. Nalezycie wykonany rysunek pomia-
rowy to tez studium naukowe, szczegblnie cenne w tych wypadkach,
gdy projekt sie nie zachowat, oraz wdéwczas, gdy ani fotografia, ani ogla-
danie w naturze nie pozwolg na uprzytomnienie sobie rzeczywistosci,
np. we wszelkiego rodzaju przekrojach i profilach.

Wreszcie sprawa odtworzenia stanu pierwotnego wzglednie kilku sta-
néw kolejnych, poprzedzajacych obecny. Po pierwsze, nawet w tych wy-
padkach, gdy posiada sie opisy stanu lub stanéw dawnych, konieczne
jest fachowe zbadanie obiektu, a to wymaga albo posiadania fachowych
kwalifikacji, albo petnego zaufania do specjalisty w danym zakresie. Po
drugie, takie odtworzenie kilku stanéw kolejnych nalezy przeprowadzac
w kolejnosci wstecz. Dyktuje to nie tylko technika badania, ale i umozli-
wienie uniknigcia niepotrzebnych powtorzen w tekScie. Jest wreszcie
rébwniez zrozumiate, ze w wypadkach oparcia sie i na analizie stylistycz-
nej ta ostatnia musi poprzedza¢ odtworzenie stanu pierwotnego.

Zgodnie z zasada, ze monografia obiektu powinna wyczerpujaco po-
da¢ wszystko, co dotagd o nim wiadomo, znaczna cze$¢ prac monogra-
ficznych zawiera na koricu probe rozwigzania zagadnienia autorstwa
w tych wypadkach, gdy jest ono nieznane lub watpliwe. Jest to jednak
moze najbardziej niebezpieczny moment i dla autora, i dla czytelnika,
i to tym bardziej, im bardziej prawdopodobne wydaje sie wypowiedzia-
ne przypuszczenie. Dla uzasadnienia przytocze kilka przyktadéw.

Wyrazitem kiedys$5 zdanie, ze twdrcg kosciota we wsi Kobytka pod
Warszawg byt prawdopodobnie Francesco Placidi. Jako uzasadnienie przy-
toczytem nastepujace fakty: 1 Kosciot fundowat bp Marcin Zatuski, su-
fragan ptocki, brat Andrzeja Stanistawa Zatuskiego, biskupa krakow-
skiego, z ktérym Placidi miat kontakty jako architekt. 2. Przed zamiesz-
kaniem na state w Krakowie Placidi miat pewng sprawe w Warszawie
i nawet znany z zachowywania ostroznosci w wypowiadaniu przypusz-
czen Z. Batowski uznat za mozliwe 6, ze przed przeniesieniem sie do Kra-
kowa Placidi mégt mieszka¢ w Warszawie. 3. Rzut poziomy kosciota
w Kobyitce w ogélnym zarysie i wymiarach w znacznym stopniu pokrywa
sie z planem kosciota na Bielanach pod Krakowem, a caly szereg szczeg6-

4 S. Lorentz, Jan Krzysztof Glaubitz, architekt wilenski XVIIl wieku, ,,Pra-
ce Hist. Sztuki Tow. Nauk. Warsz.”, 111 (1937) oraz osobna nadbitka. Rysunek poda-
jacy rzeczywisty stan rzeczy zob. w pracy: P. Bohdziewicz, O istocie i genezie
baroku wilehnskiego z drugiej i trzeciej éwierci XVIIlI wieku, Prace sekcji hist.
sztuki Tow. Przyjaciéot Nauk w Wilnie, t. 111, Wilno 1938/39.

5 P. Bohdziewicz, Francesco Placidi, architekt-Wtoch XVIII stulecia
w Polsce, Prace sekcji historii sztuki...; tegoz: Kosciét pojezuicki. w Kobytce pod
Warszawg i jego dekoracja malarska (1933, rozprawa doktorska na Wyidz. Archi-
tektury Politechniki Warszawskiej, maszynopis ilustrowany).

6 List prof. Z. Batowskiego do autora z dn. 18 X1 1937 r., w posiadaniu adresata.
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tow rowniez taczy kosciot w Kobyice z kilku koSciotami krakowskimi,
dla ktérych uznawano autorstwo Placidiego przynajmniej w okresie pi-
sania mej pracy o nim. 4. Kosciét ten wykazuje pewne pokrewieAstwo
z kosciotem Wizytek w Warszawie, dla ktdrego nazwisko Placidiego jako
przypuszczalnego autora zostato juz przede mng wymienione. Bylo wiec
pewne uzasadnienie dla wysuniecia tej hipotezy i w odniesieniu do kos-
ciota w Kobyice. Jak sie okazato jednak juz po ostatniej wojnie, tworca
kosciota w Kobyice byt nie znany dotad u nas architekt Longhi, a po jego
Smierci Jakub Fontana7 Wreszcie i data wzniesienia koSciota, wyryta na
tablicy nad portalem, niewatpliwie autentyczna (1739), jak sie okazato,
oznacza tylko date fundacji.

A oto drugi przykiad. Przegladajgc korespondencje artystyczng Elz-
biety Sieniawskiej z 1. pot. XVIII w. natrafitem na wiadomo$¢ o prowa-
dzeniu przez nig pertraktacji ze sztukatorem Francesco Maino w spra-
wie wykonania sztukaterii w patacu w tubnicach, w dalszych za$ listach
zaczely sie pojawia¢ wiadomos$ci o pracujagcym tam sztukatorze Fran-
ciszku. Bytem pewny, ze to jest Maino i tak poinformowatem innych.
Tymczasem w jednym ze znacznie pdzniejszych listow w tej samej ko-
respondencji wymieniono Franciszka Fumo jako sztukatora czynnego
wowczas w tubnicach. Pierwszy wiec méj wniosek nie byt Scisle logiczny
i doprowadzit do bedu.

Wreszcie moze nawet nieco zabawny przykiad. Na podstawie
pewnych pokrewienstw stylistycznych wyrazitem8 przypuszczenie, ze
ten sam Placidi byt autorem projektu koSciota w Berezweczu na Biato-
rusi. Natomiast S. Lorentz 9 na podstawie analizy stylistycznej i faktu,
ze dla fundatora pobliskiej katedry unickiej w Potocku pracowat wilen-
ski architekt Glaubitz, temu wiasnie artyscie przypisat autorstwo wy-
mienionego kosciota. Tymczasem okazato sie pdzniej, ze umowe na pro-
jekt kosciota w Berezweczu zawarto z dotad nie znanym nam architek-
tem Dydersteinem.

Wymienione wyzej mylne atrybucje nie byty jednak wing ich auto-
row. Byta to wina metody, ktdrg stosowali wdwczas wszyscy czy prawie
wszyscy historycy sztuki. Metoda okazata sie zla. Stwierdzono, ze dowo-
dem autorstwa dzieta sztuki moze by¢ tylko jasna w tresci i pewna jako
zrodto informacja archiwalna. Nie oznacza to jednak, ze atrybucje hipo-
tetyczne w ogole nie majg sensu. Moga one by¢ przydatne dla poszuki-
wan, nawet gdy okazg sie btedne, spowodujg bowiem natrafienie na inne
wazne wiadomosci. Jako przykiad mozna przytoczy¢ fakt, ze préba po-

7 Informacja archiwalna znaleziona przez E. topacinskiego.
8 Zob. przypis 5.
9 S. Lorentz, op. cit,
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faczenia z nazwiskiem Placidiego koSciotow w Krakowie, w Warszawie
i w Wilnie, szczegdlnie ich fasad, na co w swoim czasie zwrd6cit uwage
C. Gurlitt, i zauwazenie pokrewieAstwa z fasadami kosciotdw na Sycylii
spowodowaty wykrycie czynnego tam architekta Stefana lIttara, urodzo-
nego i — jak mozna sadzi¢ na podstawie pewnych danych — wyksztat-
conego w Polsce 10 Pozytek wysuwania atrybucji hipotetycznych uzasad-
nia jeszcze i to, ze przyjdzie kiedy$ czas, gdy beda juz wykorzystane
wszystkie zrédia archiwalne i trzeba bedzie korzysta¢ z hipotez. Wow-
czas nasze hipotezy, i stuszne, i btedne, beda starannie studiowane w celu
poznania, w jakich wypadkach i przy jakiej metodzie hipotezy sprawdzi-
ty sig, a w jakich okazaty sie biedne.

3

Nie mniejsza ilos¢ zagadnien zwigzana jest i z metodami stosowanymi
w pracach o charakterze syntetycznym z zakresu historii sztuki, zaréw-
no o szerszej, jak i o wezszej tematyce. | tu dadzg sie wyrézni¢ dwie
grupy metod — jedne wspdlne dla wszystkich nauk lub przynajmniej
dla nauk historycznych, inne specyficzne dla historii sztuki i jej galezi.

Syntezy historyczne o szerszej tematyce stosujg dwa zasadniczo od-
mienne podejscia metodologiczne. W jednych pracach podaje sie wyda-
rzenia historyczne chronologicznie, wiazac je przyczynowo, w innych
idzie nie o same wydarzenia i nie o ich powigzania przyczynowe, lecz
0 ustalenie epok, okreséw i podokreséw, na jakie mozna dang cato$¢ cza-
sowg podzieli¢, kierujgc sie wystepowaniem albo niewystepowaniem ta-
kich czy innych elementéw lub ich kombinacji. Jest to metoda stosowa-
na w naukach o przyrodzie, a wéréd nauk humanistycznych — w archeo-
logii. Pierwsze z tych podejs¢ daje obraz dziejow, drugie — historie
w Scislejszym sensie tego terminu. Omawiajgc wiec dawng sztuke mo-
zemy mie¢ dzieje sztuki i historie sztuki. Jest przy tym oczywiste, ze
dla utozenia ,historii” w sensie syntezy naukowej potrzebna jest uprzed-
nia znajomo$¢ catego okresu, ktory obejmuje aktualny temat, a nawet
tego, co poprzedzato ten okres i co nastgpito pdzniej. Zadanie wiec po-
legatoby na tym, by wpierw w ogoéle uzasadni¢ wydzielenie omawianego
okresu, a nastepnie na podzieleniu go na podokresy. Zwykle granice
epok czy mniejszych jednostek przyjmuje sie bez uzasadnienia, na pod-
stawie osobistego pogladu danego autora. A jest to o tyle szkodliwe dla
nauki, ze prowadzi badZz do zwyciestwa zasady autorytetu nad krytycyz-
mem, badz do zwatpienia w powage nauki. Na marginesie mozna by za-

D P. Bohdziewicz, Ittarowie w Polsce a barok Katanii XVIII wieku, Wil-
no 1939.
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znaczy¢€, ze taki sam brak wykazujg na ogot i prace z zakresu geografii,
W gruncie rzeczy majace charakter krajoznawczy, opisowy, ale nie be-
dace syntezg w S$cilejszym sensie tego wyrazu, jak to jest np. w zoologii
czy w botanice.

Pod wzgledem metodologicznym rdznica miedzy omawianymi tu
dwoma podejsciami w pracach o szerszej tematyce, aktualnie biorgc mie-
dzy ,dziejami” a ,historig”, polega na tym, ze tylko to drugie podejscie
zastuguje na tytut ,synteza”. Kazde zjawisko jest réwniez synteza, a od
syntezy do syntezy mozna przej$¢ tylko przez analize. Te za$ analize
znajdujemy w naukach o charakterze teoretycznym. Nauki wiec, aby
miaty prawo nazywac sie syntetycznymi, muszg korzysta¢ z wynikow
nauk teoretycznych odpowiedniego zakresu wiedzy. Inaczej mowigc, kaz-
da synteza historyczna musi by¢ poprzedzona naukga teoretyczng z tego
samego zakresu i wyniki tej syntezy teoretycznej stanowig metode dla
autora syntezy historycznej.

Inicjatywa zastosowania metody prowadzacej do ,historii”, a nie do
»dziejow” sztuki jest zastuga Wolfflina, jakkolwiek nie byt on tu w petni
konsekwentny. Za pierwszg tego rodzaju prébe mozna chyba uwaza¢ jego
Renaissance und Barock. Istota nowosci polegata tu na tym, ze Wolfflin
pierwszg cze$¢ dzieta poswiecit analizie i syntezie teoretycznej architek-
tury barokowej. Analiza ta oparta zostata na wydzieleniu trzech zasad-
niczych elementow, ktére sktadajg sie na obraz architektury w ogole,
a tym bardziej architektury epoki baroku: przestrzen, masa i ruch jako
wyraziciel sit tkwigcych w tej masie, ktdéra z kolei wypetnia elementy
przestrzeni. Podziat zostat przeprowadzony logicznie i w zgodzie z rzeczy-
wistoscig. A w kazdym z trzech rozdziatdbw, odpowiadajacych trzem
wspomnianym elementom zasadniczym budowli, W0lfflin przeprowa-
dzit analize Srodkéw, ktdrymi operowat owczesny architekt dla osigg-
niecia celow artystycznych w duchu baroku. Tego ducha sztuki baroku,
jak mozna sie domysla¢, Wolfflin prébowat przedstawi¢ w drugiej czesci
Renaissance und Barock, ale rozdziat ten w swej tresci nie jest jasny
i logicznie przemys$lany. Nie zostat on tez wziety pod uwage w trzeciej,
historycznej czeSci omawianego dzieta Wolfflina. Zamiast zarysu catosci
architektury barokowej jako antytezy w stosunku do renesansu ogra-
niczyt sie w niej autor do przesledzenia ewolucji od renesansu do ba-
roku tylko dla kilku typow budowli, a i to tylko dla okresu do r. 1630
i tylko w Rzymie i we Florencji. Niezaleznie od tego trzeba wzig¢ pod
uwage, zew r. 1888 Wolfflin nie rozporzadzat tg liczbg faktow i spostrze-
zen, jakich dostarczyty poOzniejsze badania. Ale w kazdym razie przez
Wlfflina zostat zapoczatkowany nowy typ syntezy historii sztuki. Na-
lezy podkresli¢, ze metoda wolfflinowska daje sie zastosowa¢ nie tylko
do opisu architektury baroku, a nawet nie tylko do sztuki nowozytnej,
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ale w ogéle do kazdej dziedziny sztuki i dla kazdego okresu. Jest to
bowiem tylko zastosowanie uniwersalnej metody naukowej do zakresu
architektury barokowej 1L

Drugim bardzo waznym zagadnieniem prac o charakterze syntetycz-
nym, i to niezaleznie od tego, czy ma to by¢ ,historia”, czy tez ,,dzieje”,
jest zagadnienie wyboru tego, co jest wazniejsze, co ma wiekszg wartos¢.
I moze nawet tu wiasnie stwierdzamy konieczno$¢ nie tylko starannego
przemyslenia, ale i odpowiedniego fachowego przygotowania. Niestety,
wiasnie tu stwierdzamy tez, szczegOlnie moze u nas, absolutny chaos.
Jako negatywny przyktad pozwole sobie przytoczy¢ juz dwukrotnie wy-
dang w ostatnich latach w Krakowie Historig sztuki polskiej. Znajduje-
my tam sporo szczeg6téw drugorzednych, podczas gdy brakuje waznych
pozycji, i to zarowno w teksScie, jak i w ilustracjach. Czytelnik absolutnie
nie zorientuje sige, co to jest tzw. system krakowski w polskiej architek-
turze gotyckiej, i nie bedzie wiedziat, ze jest to zdobycz sztuki polskiej,
chociaz np. nauka czeska zwrdécita juz uwage na polskg geneze tej szkoty,
reprezentowanej i w Czechach 12 Blado wypadto przedstawienie archi-
tektury polskiej w okresie p6znego baroku i rokoka. Ogdlnie biorac rola
Polski w dziejach sztuki powszechnej wypadta o wiele mniejsza, niz to jest
w rzeczywistosci. Razi tez dowolno$¢ w wyborze pozycyj istniejacej lite-
ratury naukowej. Przy tej samej ilosci stron tekstu i ilustracyj catosé
syntezy historii sztuki polskiej mozna byto przedstawié¢ o wiele ciekawiej
i owiele blizej rzeczywistosci.

4

Ze sprawg poruszong przed chwilg taczy sie takze zagadnienie krytyKki
naukowej, a w pewnej mierze i artystycznej.

Mowigc o krytyce naukowej mam na mysli artykuty krytyczne, re-
cenzje, opinie i inne wypowiedzi tego rodzaju, zarébwno drukowane, jak
ustne czy pisane. Trzeba wreszcie zda¢ sobie sprawe z tego, ze kazda wy-
powiedz krytyczna jest rébwniez pracg naukowg, a dotyczy to i informacji
bibliograficznej czy przegladu badan w danym zakresie. Kazda wypowiedz
przedstawiajgca stan rzeczy niezgodnie z rzeczywistoscig jest szkodliwa
dla nauki, szczego6lnie jezeli jest to wypowiedz tzw. ,autorytetu”. Nale-
zy sadzié, iz zaden powazny autor pracy naukowej nie tylko nie bedzie
mie¢ zalu, jezeli kto$ stusznie skrytykuje jego prace, chyba ze opinia kry-

11 Szczegétowo te sprawe zob.: P. Bohdziewicz, Zagadnienie formy w ar-
chitekturze baroku; w opracowaniu tegoz: Problemy stylu w architekturze naro-
dow chrzescijanskich od konca antyku do poczatkéw gotycyzmu.

2 V. Mencl Ceska architektura doby Lucemburske, Praha 1948.
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tyczna bedzie wyrazona w sposob dotkliwy, ale przedstawienie publikacji
innego autora niezgodne z rzeczywistoscig wprowadza w biad czytelnika
i tamuje rozwdj nauki, nie méwigc juz o stusznych w takim wypadku
pretensjach ze strony autoréw tak zaopiniowanych prac.

Aby nie byé gotostownym, pozwole sobie przytoczy¢ chociazby jeden
przyktad, jakkolwiek mozna by je mnozy¢. W zwigzku z charakterem
niniejszego artykutu wybieram takg pozycje, w ktorej idzie o metode
naukowa. W pracy o architekcie Placidim J. Lepiarczyk 13 cytujgc mojg
dawniejszg prace o tym architekciel4 wysungt m. in. zarzut, ze na sku-
tek ,chybionej analizy zabytkéw” i ,niestusznej interpretacji zrédio-
wej” przypisatem Placidiernu szereg obiektow, ktére okazaly sie pézniej
dzietami innych autoréw lub ktére nalezy co najmniej — zdaniem J. Le-
piarczyka — uznaé za takie. Niestety, autor tej krytycznej uwagi nie za-
znaczyt, a moze i nie zauwazyt, ze wszystkie atrybucje w mojej pracy
o Placidim podzielone zostaty na grupy wedtug stopnia ich prawdopodo-
bienstwa, czyli stopnia uzasadnienia. Wreszcie na poczatku rozdziatlu za-
tytutowanego ,,Hipotetyczna dziatalno$¢ Placidiego”, na s. 233—234 czy-
tamy: ,,Musimy przy tym zgodzi¢ sie na to, ze przy probach zwigzania
z nazwiskiem Placidiego tych lub innych budowli »stopien prawdopodo-
bienstwa« nie bedzie jednakowy i ze obok dziet »prawie pewnych« be-
dziemy mieli i takie, o ktérych zaledwie mozna bedzie powiedzie¢, ze au-
torstwo naszego artysty »nie jest wykluczone«”. Sprawa metody w skry-
tykowanym dziele nie przedstawia sie wiec tak, jak to zostalo pokaza-
ne. Jest to tym dziwniejsze, ze autor tych uwag krytycznych réwniez nie
ustrzegt sie od wysuniecia hipotetycznych atrybucji.

5

Myslac o wszystkim, co w niniejszym artykule wyzej napisano, a nie
negujac przy tym pozytecznosci poznania zagadnien poruszanych na semi-
nariach metodologicznych w tancucie i w Radziejowicach, dochodzi sie
jednak do wniosku, ze liczenie sie z faktami i z wymaganiami logiki jest
wazniejsze od znajomosci tych zagadnien. Nieliczenie sie¢ bowiem z nimi
powoduje duze niedomagania w zakresie historii sztuki i u nas, i poza
granicami Polski. Jakie sg przyczyny tych niedomagan i jakie $rodki,
ktore mogtyby sie przyczynic jezeli juz nie do catkowitego ich usunigcia,
to przynajmniej do ograniczenia? Wydaje sie, ze wchodzg tu w gre wy-
magania wspoltczesnej nauki i panujacy obecnie sposob ksztatcenia pra-
cownikow naukowych w omawianym zakresie.

13 J. Lepiarczyk, Architekt Franciszek Placidi, ,,Rocznik Krakowski”,
XXXVII (1965).
14 Zob. przypis 5.
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Zaczne od wymagan nauki. Ogromny rozwdéj poszczeg6lnych dyscy-
plin naukowych, jaki cechuje obecne czasy, powoduje w konsekwencji
coraz wieksza specjalizacje. Zbieranie materiatu naukowego wymaga
coraz wiekszego przygotowania fachowego, a wystarczy zapozna sie
z tytutami rozpraw doktorskich, by przekona¢ sie, jak wysubtelniony
przy jednoczesnym zawezeniu zostat proces badawczy w réznych gate-
ziach nauki. Uznano widocznie, ze ubiegajacy sie o tytut doktora pracow-
nik naukowy musi wykaza¢ sie przede wszystkim umiejetnoScig zebra-
nia materiatu naukowego. Co do historii sztuki, specyfika jej jest jeszcze
i to, ze jakkolwiek nalezy ona do nauk humanistycznych, z drugiej strony
jednak jej przedmiot zalicza sie do kregu tzw. kultury materialnej. War-
sztat naukowy historyka sztuki powinien wiec mie¢ podwdjny charakter.
Totez i wyksztatcenie historyka sztuki musi albo uwzgledni¢ te dwoistosc,
albo doprowadzi¢ do podziatu omawianej specjalnosci na szereg drobniej-
szych, co najmniej na dwie: na humanistow przygotowanych do takiej
pracy, jak zbieranie materiatu archiwalnego, odnoszacego sie do dziet
sztuki lub do artystéw i mecenaséw sztuki, badanie tresci ikonograficz-
nej w sztuce, a $cislej — w malarstwie i rzezbie oraz na specjalistow-ar-
tystow, ktorych zadaniem bytoby badanie samych dziet sztuki od strony
artystycznej i technicznej. Taki podziat wigze sie jednak jedynie ze zbie-
raniem i opracowywaniem materiatu do prac o charakterze monograficz-
nym. To — jezeli wolno zapozyczy¢ termin z innej dziedziny — taktyka
nauki. Ale pozostaje i drugie jej zadanie, aktualne takze w zakresie hi-
storii sztuki — zmontowanie syntezy historycznej czy teoretycznej, wy-
magajace juz nie tylko znajomosci samej sztuki, ale i calego szeregu
innych dziedzin wiedzy. To nazwatbym strategig nauki.

Tyle wymaga interes nauki historii sztuki, jezeli chcemy te dyscy-
pling traktowaé powaznie jako wspotczesng nauke.

Druga grupa przyczyn zwigzana jest ze sprawg pracownikéw nauko-
wych. Tu stwierdzamy pewne zréznicowania. Jeden z rodzajéw tego zrdz-
nicowania dotyczy obiektu zainteresowan, np. dziedziny sztuki lub epoki.
Drugi — to réznica w przygotowaniu, zalezna przede wszystkim od otrzy-
manego wyksztatcenia, i to niekoniecznie w zakresie historii sztuki. Wresz-
cie trzecia grupa — to réznice osobowosci. Jedni sg moze obdarzeni mniej-
szg inteligencjg, posiadajg natomiast wiecej cierpliwosci w zbieraniu
materiatu, majg tez takg czy inng fachowag wiedze, a wszyscy nadajg sie
przede wszystkim do gromadzenia materiatu naukowego. Nazwatbym ich
zbieraczami. Inny typ pracownika naukowego to mysliciel, ktdry nie ma
moze na tyle przygotowania lub warunkéw do zbierania materiatu, fa-
twiej natomiast orientuje sie w materiale zebranym przez innych, anali-
zuje go i przyczynia sie w mniejszym lub wigekszym stopniu do powsta-
nia syntezy naukowej, wymagajacej wiekszej inteligencji i zaawansowa-
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nia w znajomosci faktow. Wymienitbym wreszcie trzecig grupe pracowni-
kow," a w tym i historykow sztuki, ktérych nazwatbym naukowcami-po-
Srednikami. Pod tg nazwg rozumiem tych, ktdrzy majagc mniejsze przygo-
towanie fachowe do zbierania materiatu i mniejsze zdolnosci do mys$lenia
tworczego potrafiag w sposob umiejetny inteligentnie stresci¢ i przekazaé
innym wiadomosci zdobyte przez naukowcow-zhieraczy oraz wyniki syn-
tez wytworzonych przez naukowcow-myslicieli. Ta grupa najbardziej
nadawataby sie na historykdw nauki w zakresie historii sztuki, na stano-
wiska w wigkszych bibliotekach, wreszcie do popularyzacji nauki.

O istnieniu takich r6znic osobowosci naukowej pouczy¢ moze poréw-
nanie Renaissance und Baroék Wolfflina z Historig sztuki Lavedana 15
Pierwsza jest typowg pracg naukowca-mysliciela, nie wykazujgcg nato-
miast wiekszej erudycji. Lavedan to dobry informator z zakresu literatu-
ry i stanu badan, ale w pierwszej czesci swojej ksigzki prezentuje sie
jako bardzo staby syntetyk, zupeinie nie umiejagcy wykorzysta¢ tej duzej
znajomosci faktow, ktérg wykazat w czesci drugiej. Jest to typowy i po-
zytywny przedstawiciel naukowca-posrednika. Jak jzresztg wykazuje
jego przyktad, wszystkie wymienione typy osobowos$ci naukowej majg
swojg wartosc.

6

PoznaliSmy wymagania wspo6tczesnej historii sztuki i charakterystyke
pracownikéw naukowych. Powstaje pytanie: w jaki sposéb najlepiej wy-
korzysta¢ ich dla celéw omawianej nauki? Wydaje sig, ze konieczna jest
odpowiednia segregacja pracownikow, z czym takze moze tgczy¢ sie spra-
wa tytutéw naukowych i odpowiednia organizacja szkolnictwa wyzszego
w zakresie historii sztuki.

Kazdy chyba przyzna, ze niezaleznie od rodzaju osobowosci nauko-
wej i od dziedziny zainteresowan w zakresie historii sztuki kazdy nau-
kowiec-syntetyk musi przejs¢ przez faze zbieracza. Nie znajac bowiem
trudnosci i specyfiki tej pracy nie bedzie mégt krytycznie zmontowac syn-
tezy. Z drugiej strony naukowiec-zbieracz musi mie¢ powazne przygoto-
wanie ogolne z zakresu historii sztuki, niezaleznie od tego, czy te potrzeb-
ng wiedze zdobedzie w takiej czy w innej uczelni, czy nawet jako samouk.
Przyktadem moze tu stuzy¢ tak zastuzony pracownik naukowy w za-
kresie historii sztuki, prawnik z wyksztalcenia, Tadeusz Markowski.
Mozna by zaryzykowaé twierdzenie, ze temu przygotowaniu wstepne-
mu odpowiada tytut magistra, stusznie interpretowany obecnie jako ty-

5 P. Lavedan, Historia sztuki. Sredniowiecze i czasy nowozytne, Wroctaw
1954 (ttum, z franc.).
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tut zawodowy, a nie naukowy. Ale na stopniu doktora obowigzuje juz
umiejetnos¢ fachowego zebrania materiatu z danego zakresu, co oczywis-
cie nie wyklucza posiadania i wyzszych umiejetnosci. Doktoranta moze
wiec i musi obowigzywac przedstawienie rozprawy o charakterze mono-
graficznym, i to nie na szerszy temat, ale Wykazujagcej fachowe przygoto-
wanie od strony taktyki (techniki) naukowej. W tym sensie nalezy uwa-
za¢ pracownika z tytutem doktora za samodzielnego pracownika nauki.
Liczenie na spotki w rodzaju Crowe i Cavalcaselle 16 w praktyce nie ma
podstaw bytu.

W odréznieniu od doktoranta ubiegajacy sie o tytut docenta musi na-
tomiast wykazaé¢ sie umiejetnoscig zbudowania syntezy, na co zresztg
wskazujg nawet te dwa wyrazy — docens, tzn. nauczajacy, i habilis, czyli
zdolny. A przedmiotem nauczania w wyzszej uczelni sg przeciez nie oder-
wane fakty, a wieksze syntezy naukowe. Nie mozna wiec uznaé za stuszne
przyjmowania jako rozpraw habilitacyjnych prac o charakterze monogra-
ficznym. Ale zakres specjalnosci docenta moze by¢ do pewnego stopnia
ograniczony w odréznieniu od wyktadowcy z tytutem profesora, ktérego
powinien obowigzywaC szerszy zakres zainteresowan naukowych, odpo-
wiadajacy zakresowi danej katedry.

Sadze, ze taki podzial wymagan zwigzanych z tytutami naukowymi
przyczynitby sie do podniesienia poziomu naukowego zawodowych pra-
cownikéw nauki, a tytuty naukowe przestatyby by¢ tytutami par exel-
lence honorowymi.

W sprawie organizacji studiow chciatbym wypowiedzie¢ dwie uwagi.
Jest rzeczg jasna, ze juz student, ktory wybrat kierunek z zakresu historii
sztuki, musi by¢ ogdlnie obeznany ze wszystkimi zagadnieniami wybra-
nej nauki, a wiec i seminarium powinno uwzglednié prace syntetyczne.
Praktyka jednak wykazuje, ze wymaga to wiekszej znajomosci faktow
i wiekszych zdolnosci umystowych. Totez na pierwszym roku seminarium
powinno sie, moim zdaniem, pisa¢ referaty poswiecone tylko zbieraniu
materiatu historycznego, opisowi inwentaryzacyjnemu i analizie styli-
stycznej. Referaty na drugim roku seminarium poswiecitoby sie glebszej
nieco analizie, facznie z analiza poréwnawcza, oraz prébom syntezy w za-
kresie bardzo ograniczonym, np. z zakresu metody typologicznej, analizy
ikonograficznej itp.

Na dwurocznym seminarium metodologicznym, zorganizowanym dla

asystentow w ramach sekcji historii sztuki Katolickiego Uniwersytetu Lu-
belskiego w latach 1962/63 i 1963/64, pierwszy rok byt poSwiecony sprawie

i6 Wystepujacy razem autorzy prac naukowych z zakresu historii malarstwa,
J. A. Crowe, literat, i G. B. Cavalcaselle, malarz.
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metody w pracach monograficznych, a drugi — zagadnieniu metod ana-
lizy i syntezy w zakresie historii sztuki.

Pewne watpliwosci wywotuje — przynajmniej w omawianej dziedzi-
nie nauki — tradycyjne wigzanie doktoratow i habilitacji z uniwersyte-
tami. Stuszniejsze wydaje mi sie takie rozwiazanie tej sprawy, jakie obo-
wigzywato w Rosji przed pierwsza wojng Swiatowa. Istniat tam tzw. In-
stytut Archeologiczny, do ktdérego na studia przyjmowano tylko osoby
z wyzszym wyksztatceniem i tam odpowiednio uzupetniano wiedze przysz-
tych historykéw sztuki. W naszych warunkach mogtoby sie to odbywac
przy Akademii Nauk. Rzecz oczywista, ze tu w gre wchodzityby i wiado-
mosci z zakresu techniki sztuki, a wszystkie zajecia prowadziliby specja-
lisSci w danym waskim zakresie. Jako podstawe do takiego rozwigzania
sprawy ksztattowania doktorantow wysuwam fakt, ze nie tylko w Polsce,
ale chyba i w innych krajach nie znajdzie sie takiego profesora, ktéry
dysponowatby dobrze tak obszernym zakresem wiedzy, jakg powinien
posiada¢ pracownik naukowy. W warunkach nauki dzisiejszej jest to
wrecz niemozliwe. Obecnie kandydat na naukowca w zakresie historii
sztuki musi wiec albo szukac¢ dla siebie odpowiedniego promotora w in-
nej uczelni, co nie jest mile widziane, albo robigc doktorat u swego pro-
fesora w wypadku jego nieco innych zainteresowan rezygnowaé z tematu
wybranego przez siebie, a pisa¢ rozprawe z zakresu, w ktorym jego pro-
fesor dobrze sie orientuje. Odbija sie to jednak na poziomie pracy i pozba-
wia adepta mozliwosci wykazania sie swymi umiejetnoSciami. Mozna
wreszcie piszac prace pod kierunkiem swego promotora odbywaé jedno-
cze$nie konsultacje ze znawcami z danego wezszego zakresu, co jednak
czesto powoduje kolizje. Wreszcie obcowanie przez dwa lata, a przynaj-
mniej w ciggu roku z kolegami o réznych zainteresowaniach niewatpliwie
poszerzy horyzonty i wzbogaci metody badawcze. Tradycje uniwersy-
teckie to rzecz dobra, ale poziom nauki i jej osiggniecia sg chyba w XX w.
wazniejsze.

Kilka stow chciatbym poswieci¢ sprawie oficjalnych recenzji, na pod-
stawie ktorych decyduje sie o przyznaniu tytutu docenta czy profesora.
Sadze, ze bytoby lepiej, gdyby kandydat nie znat nazwiska opiniodawcy,
ale zeby tre$¢ recenzji byta mu podana. Moze sie bowiem zawsze zdarzyc¢,
ze przy najlepszym stosunku do kandydata recenzent nie dostrzeze cze-
gos, co podnosi warto$¢ naukowag calej pracy, wzglednie czego$ nie-rozu-
mie, a zapyta¢ o to autora recenzowanej pracy nhie ma prawa, cO znowu
moze by¢ ze szkodg dla tego ostatniego.

KonAcze moje rozwazania uwaga w sprawie informacji bibliograficz-
nej. Koni¢czne jest, by w zakresie historii sztuki, moze w ramach Insty-
tutu Sztuki PAN, powstato czasopismo podobne do wydawanej w Nie-
mieckiej Republice Demokratycznej ,Literaturzeitung”, informujgce
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w streszczeniach o ciekawszych nowych publikacjach zagranicznych. | to
przyczynitoby sie do usprawnienia pracy i do podniesienia poziomu na-
szej nauki w zakresie historii sztuki.

REMARQUES CRITIQUES SUR CERTAINS ASPECTS METHODOLOGIQUES
DE L’ENSEIGNEMENT DE L’HISTOIRE DE L’ART

Le propos de l’article est d'apporter certaines corrections et un approfondis-
sement aux méthodes suivies dans I’enseignement de Ihistoire de I’art et d’en
montrer la nécessité dans la mise au point d’une organisation scientifique du
travail dans ce domaine.

Les arts dits plastiques appartiennent a la culture matérielle aussi, ce qui
exige 'de celui qui les étudie la connaissance de I'oeuvre d’art également en son aspect
technique. Faute de cette connaissance, les monographies, qui sont pourtant a la
base des travaux de synthése, ne sont que productions d’amateur. La maitrise du
rassemblement expert des faits doit étre exigée du travailleur scientifique au ni-
veau du doctorat.

Parmi les défauts mainte fois rencontrés dans les ouvrages appartenant
a I’histoire de I’art, on reléve la confusion des faits avec des apparences de faits,
le mépris des faits indifférents pour I’art lui-méme mais capables de jeter de la
lumiére Sur des questions diu domaine de I’art, enfin, le recours trop fréquent et in-
discret a la déduction et a I’'invocation des ,,autorités”. Les faits et la logique, seul
fondement du naturaliste, doivent I’étre également de I’historien de I’art. D’autre
part, a co6té de ,I’historique”, décrivant le cours des événements en leur succession
chronologique, il doit exister encore ,l'histoire” dont la tache est de dégager les
époques, périodes, sous-périodes et autres divisions a partir de la synthése
théorique préliminaire des faits appartenant a un domaine donné. Cette
méthode, suivie en histoire de I’art par WoIfflin, qui n’a pas su, cependant, I’ap-
pliqguer avec conséquence, peut et doit étre étendue au dela de Il’art moderne.
L’arbitraire dans la détermination des limites des périodes devrait disparaitre de
la science d’aujourd’hui. Et la capacité de construire une telle synthése devrait
étre exigée de tout travailleur scientifique possédant le titre de ,,docent” (analogue
a celui d’agrégé). L’auteur conclut ses considérations par la suggestion que les
théses de doctorat et d’agrégation devraient étre présentées et défendues dans
des institutions disposant d’experts-spécialistes en diverses branches de l’art, p.ex.,
a I’Académie des Sciences.



