20

Seria Nowa

POLSKA AKADEMIA UMIEJETNOSCI

KOMISJA HISTORII SZTUKI

KRAKOW 2022



Seria pierwsza (tomy I-XXX) wydawana byta przez Polska Akademi¢ Nauk
- Oddziat w Krakowie

KOMITET REDAKCYJNY

Tim Ayers (University of York, Wielka Brytania)

Arnold Bartetzky (Leibniz-Institut fiir Geschichte und Kultur des 6stlichen Europa, Leipzig, Niemcy)

David Crowley (Royal College of Art, London, Wielka Brytania)

Thomas DaCosta Kaufmann (Princeton University, USA)

Marcin Fabianski (Uniwersytet Jagiellonski, Krakow)

Sergiusz Michalski (Eberhard Karls Universitit Tiibingen, Niemcy)

Jan Ostrowski (Polska Akademia Umiejetnosci, Krakow)

Ulrich Pfisterer (Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen, Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte Miinchen, Niemcy)

REDAKCJA

Wojciech Batus (redaktor naczelny)
Dobrostawa Horzela (redaktor prowadzacy)
Wojciech Walanus (sekretarz redakeji)

Recenzenci tomu

Hans Aurenhammer, Justyna Balisz-Schmelz, Daniela Bohde,

Michat Haake, Adam S. Labuda, Gerhard Lutz, Malgorzata Omilanowska,
Maria Poprzecka, Beate Stortkuhl, Ursula Strobele, Andrzej Szczerski

Adres redakeji

Instytut Historii Sztuki UJ

ul. Grodzka 53, 31-001 Krakéw
e-mail: tha.redakcja@pau.krakow.pl

Redakgcja jezykowa
David Schauffler, Dominik Petruk

Opracowanie redakcyjne i korekta
Martyna Tondera-Lepkowska

Ttumaczenie streszczen (z wyjatkiem artykutu E. Musialik)
Joanna Wolanska

Odpowiedzialnoé¢ za przestrzeganie praw autorskich
do materiatu ilustracyjnego ponoszg autorzy tekstow

Nl
@ FUNDACJA
Fme'  LANCKORONSKICH

Publikacja sfinansowana przez Fundacj¢ Lanckoronskich

ISSN 0071-6723

Publikacja jest udostepniona na licencji Creative Commons (CC BY-NC-ND 3.0 PL)

Projekt
iMEDIUS agencja reklamowa sp. z o.0.
ul. Mogilska 69, 31-545 Krakow

Sktad
Agencja Reklamowa NOVUM
ul. Krowoderska 66/8, 31-158 Krakow

Dystrybucja

Polska Akademia Umiejetnosci

ul. Stawkowska 17, 31-016 Krakow
e-mail: wydawnictwo@pau.krakow.pl
www.pau.krakow.pl


mailto:fha.redakcja@pau.krakow.pl
http://www.imedius.pl/kontakt.html
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/pl/

SPIS TRESCI

CONTENTS

MARCIN FABIANSKI
Adam Maftkiewicz (1936-2021) ..................... 5

ARTYKULY/ARTICLES

ELZBIETA MUSIALIK

A 14"-century Ivory Casket with Scenes from Medieval
Romances. The Newest Addition to the So-called Coftrets
Composites Group ... 9

ToMAS MURAR

Die Tragik in der Kunst Michelangelos als Max Dvordks
Vermdchtnis in der Kunstgeschichte Hans Sedlmayrs . . . 29
Tragedy in the Art of Michelangelo as a Legacy

of Max Dvotdk in the Art-Historical Scholarship

of Hans Sedlmayr . ............................... 39

JAROSEAW SUCHAN
Otwarte i krytyczne. Muzeum Ryszarda

Stanistawskiego . ........ ... ... o i 41
Open and Critical. The Museum of Ryszard
Stanistawski .. ...... ... i 56

PoLSKA SEKCJA NA KONGRESIE
NIEMIECKICH HISTORYKOW SZTUKI
W STUTTGARCIE W 2022 ROokKU

RyszArRD KAsPEROWICZ, P1IOTR KORDUBA
Od moderatoréw polskiej sekcji .. ................... 59
From the Chairs of the Polish Section ................ 60

WojCIECH BArUS
Forma uwiktana w styl. O pewnym przeoczeniu polskiej

historii sztuki . ...... ... .. o o oo 61
Form Entangled in Style. On an Oversight in Polish Art
History ... 68

RAFAX MAKARA

Flucht in die Form als eine der Strategien der polnischen
Kunstgeschichte auf den ehemaligen deutschen Gebieten
nach 1945. . ... ..o o i 69
Escape into Form as one of the Strategies of Polish Art
History on the Former German Territories after 1945. .. 74

MARTA SMOLINSKA

Was der Inhalt einer Handtasche iiber Fingerspitzengefiih-
le verrit. Bemerkungen zu Erna Rosensteins Assemblagen
im Kontext der erweiterten Haptik .................. 75
What the Contents of a Handbag Reveal about Fingertip
Feeling. Remarks on Erna Rosensteins Assemblages

in the Context of Haptics in the Expanded Field . . . .. .. 86

RECENZJE

MALGORZATA ANNA JEDRZEJCZYK

Muzea dla awangardy.

Recenzja wystawy i publikacji ,, Awangardowe muzeum”
Muzeum Sztuki w Lodzi, 01.10.2021-01.05.2022
Awangardowe muzeum, red. A. Pindera, J. Suchan,
Muzeum Sztuki w Lodzi, £6d22020................ 87

KronNika Komisjt HISTORII SZTUKI POLSKIE]
AXADEMII UMIEJETNOSCI ZA ROK 2021 .. .......... 95



s0qoy] [ezIpuy 101




Folia Historiae Artium
Seria Nowa, t. 20: 2022/ PL ISSN 0071-6723

ADAM MALKIEWICZ
(1936-2021)

25 czerwca 2021 w wieku 85 lat zmart w Krakowie Adam
Mieczystaw Matkiewicz, wieloletni redaktor roczni-
ka ,Folia Historiee Artium’, wydawanego przez Komisje
Teorii i Historii Sztuki Polskiej Akademii Umiejetnosci,
cztonek czynny Wydziatu I Filologicznego owej instytu-
cji, emerytowany profesor uniwersytetow Jagiellonskie-
go oraz Papieskiego Jana Pawta II w Krakowie. Smier¢
tego wytrawnego znawcy, inwentaryzatora i interpretato-
ra sztuki nowozytnej oraz badacza jej teorii, w szczegdlny
sposob zastuzonego w dziele poznania architektury pol-
skiej, uderzyta nie tylko w polska historie sztuki jako dy-
scypline naukowa, ale tez w srodowisko zwigzanych z nia
ludzi, ktérzy na rozmaitych polach odczuwaja juz dotkli-
wy brak tego autorytetu.

Urodzony 3 lutego 1936 w Krakowie jako syn Jana i Wta-
dyslawy, nalezal do pokolenia, ktore dorastalo w nazna-
czonych krwawym terrorem niemieckim latach okupacji,
a nastepnie w opresyjnym okresie bierutowskiego stalini-
zmu. Wychowywat sie wiec i ksztalcit w miescie trapionym
strachem, nedza i izolacja od $wiata. Tu tez ukonczyl szko-
te podstawowg i I Liceum Ogolnoksztalcace im. B. Nowo-
dworskiego, a w latach 1953-1957 odbyl studia wyzsze z hi-
storii sztuki w Uniwersytecie Jagielloiskim. Na przekor
zarysowanym ograniczeniom, poluzowanym w roku 1956,
uczelnia oferowata studentom tego kierunku solidne wy-
ksztalcenie oraz mozliwoéci wolnego od ideologii rozwo-
ju naukowego, co prawda utrudnione przez dotkliwe braki
literatury migdzynarodowej i zakaz zagranicznych podro-
zy. Jak po latach wspominat Profesor, dzieki ,,specyficznej
atmosferze Uniwersytetu, w ktérym nominowani rektorzy
wykazywali spora tolerancje’, a zwlaszcza dzieki postawie
owczesnego dyrektora, prof. Adama Bochnaka, kierowany
przezen ,,Instytut Historii Sztuki byt chyba jedyna w pan-
stwowych uczelniach w Polsce jednostka organizacyjna
tego rzedu, w ktérej zaden z pracownikéw nie byt czton-
kiem partii”'. W takim otoczeniu w pazdzierniku 1958
roku mlody absolwent uzyskal magisterium na podstawie
pracy Zespot architektoniczny na Bielanach pod Krakowem
(1605-1630), napisanej pod kierunkiem prof. Bochnaka,
ktora w ostatecznej wersji ukazata sie drukiem w roku 1962

' A. MALKIEWICZ, Adam Bochnak (1899-1974): cztowiek Uniwersy-
tetu, (w:] idem, Z dziejéw polskiej historii sztuki: studia i szkice,
Krakow 2005, s. 170 (= Ars Vetus et Nova, 18).

pod niezmienionym tytulem?. Wobec mocno ograniczo-
nych wowczas mozliwosci studiéw poréwnawczych, swoje
wywody oparl na gruntownej kwerendzie i krytyce doku-
mentow, wspartej analizg zrodla materialnego, to jest samej
budowli. Konstruujac swoj wywod wykazat si¢ szacunkiem
dla faktow, skrupulatnoscia, zmystem krytycznym, ostroz-
nym stawianiem hipotez oraz logika, ktore to zalety trwale
nacechowaly jego postawe badawczg. Omawiana rozpra-
wa zapoczatkowuje jeden z trzech najwazniejszych tema-
tow, interesujacych Go przez cale zycie — w tym przypadku
badania nad architekturg polsko-wloskg czaséw renesansu,
manieryzmu i baroku.

Juz podczas studiéw Adam Matkiewicz podejmowat
dorywcze prace przy inwentaryzacji zabytkow sztuki, czy-
li w stuzbie poszerzania materialnej bazy Zrédtowej, nie-
zbednej podstawy naszej dyscypliny. Od jesieni 1958 do
poczatku roku 1962 mlody magister pracowal za$ etatowo
w charakterze asystenta w Dziale Polskiej Sztuki Cecho-
wej i Sztuki Cerkiewnej Muzeum Narodowego w Krako-
wie, kontynuujac réwnoczesnie dzialalno$¢ inwentary-
zatorska i wykonujac dokumentacje naukowe dla celéw
konserwatorskich. Umocnit tam swo6j nawyk konfronto-
wania teoretycznych studiéw gabinetowych z realng sub-
stancja analizowanych dziet. Dzigki tej praktyce oddalat
ryzyko oderwania badan od rzeczywistosci.

Z poczatkiem lutego 1962 roku zostal zatrudniony na
stanowisku asystenta w Instytucie Historii Sztuki Uniwer-
sytetu Jagielloniskiego, gdzie po kolejnych awansach pra-
cowal az do emerytury. Ten okres Jego zycia przypada na
wzgledne poluzowanie obostrzen dotyczacych wyjazdow
zagranicznych, ktérym wszelako nie towarzyszyta zasadni-
czo poprawa dostepu do obcych publikacji w miejscowych
bibliotekach. Stopien doktora nauk humanistycznych uzy-
skat w pazdzierniku 1967 roku, réwniez pod kierunkiem
prof. Bochnaka, na podstawie dysertacji Spor o forme cen-
tralng i podtuzng w architekturze sakralnej. Geneza i od-
dzialywanie uktadu przestrzennego kosciota Gesit w Rzymie,
po zmianach ogloszonej drukiem w roku 1970°. Gromadzac

* Idem, Zespot architektoniczny na Bielanach pod Krakowem (1605-
-1630), ,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagiellonskiego’, 4s:
»Prace z Historii Sztuki”, 1, 1962, s. 143-186.

3

Idem, Uktad przestrzenny kosciota Gesti w Rzymie. Problem ge-
nezy i oddzialywania, ,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagiellon-
skiego”, 122: ,,Prace z Historii Sztuki’, 8, 1970, s. 5-98.

Publikacja jest udostepniona na licencji Creative Commons (CC BY-NC-ND 3.0 PL).
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material poréwnawczy, skorzystal z pdtrocznego pobytu
we Wloszech jako stypendysta Uniwersytetu Bolonskiego,
co pozwolilo mu poznaé¢ omawiane dzieta obce z autop-
sji, odpowiednio poszerzy¢ warsztat badawczy i nadrobié
braki w dostepie do literatury. Zgodnie z postawa swoje-
go promotora polgczyl tu metode filologiczno-historyczna
z badaniami stylistyczno-genetycznymi, ale rozbudowat
je o rozwazania na temat koncepcji ideowych w 6wczes-
nej teorii architektury. Po z géra pétwieczu jego ustalenia
w znacznej mierze zachowujg aktualno$é. W czerwcu 1976
roku habilitowat si¢ na podstawie monografii ksigzkowej
Teoria architektury w nowozytnym pismiennictwie polskim®.,
Podobnie jak praca doktorska, réwniez ta rozprawa zosta-
ta nagrodzona przez Ministerstwo Szkolnictwa Wyzsze-
go. Nalezy ona do drugiego kregu tematycznego, ktéry juz
wczesniej zainteresowal Adama Malkiewicza, to jest dzie-
jow nowozytnej teorii sztuki. Na samodzielne stanowisko
docenta habilitant awansowatl jednak w Uniwersytecie do-
piero po niemal trzech latach, w kwietniu 1979.

Tytut profesora nauk humanistycznych zostal mu na-
dany w czerwcu 2001 na podstawie dorobku zwieniczone-
go zbiorem artykuldéw pt. Theoria et praxis: studia z dzie-
jow sztuki nowozytnej i jej teorii, ogloszonym drukiem kil-
ka miesiecy wczedniej’. Zebrane tam studia koncentruja
sie na polskiej i wloskiej sztuce nowozytnej i jej teorii oraz
wzajemnych relacjach miedzy nimi, a spina je nowe syn-
tetyczne ujecie dziejow barokowej architektury sakralnej
Krakowa. Natychmiast po nominacji Profesor awansowat
w Uniwersytecie na stanowisko profesora nadzwyczajne-
go, ktdre piastowal do przejscia w stan spoczynku jesienia
2006 roku.

Juz znacznie wcze$niej, bezposrednio po rocznej pra-
cy jako wicedyrektor Instytutu Historii Sztuki, w latach
1979-1984, a potem w latach 1991-1992 oraz 1999-2002
pelnil tam z wyboru funkcje dyrektora. Pierwsza kaden-
cja objeta najbardziej ponurg faze stanu wojennego, a dwie
ostatnie przypadly na przelom ustrojowy. Pierwszy okres
oznaczal dla uczelni stagnacje, ktdra nalezalo przetrwaé
bez uszczerbku dla jakosci badan i atmosfery pracy, co
Adam Malkiewicz zdolal zapewni¢ na terenie kierowanej
jednostki. Pézniejsze za$ czasy przyniosty naciski na sko-
kowy wzrost liczby studentéw bez ogladania si¢ na warun-
ki organizacyjne, powiazane z prébami wprowadzenia do
Uniwersytetu gospodarki rynkowej. Dyrektor musial tez
zmagac si¢ z fasadowymi reformami programu nauczania,
niewolnymi od specyficznej ideologii, wywiedzionej z kul-
tury korporacyjnej, a takze z coraz to nowymi problema-
mi organizacyjnymi i prawnymi, ktére zawsze towarzysza
gwaltownym zmianom, a w dodatku borykac si¢ z niesta-
bilnym budzetem i skutkami inflacji. W miare swoich sit
z jednej strony staral sie chroni¢ Instytut przed najbardziej

Idem, Teoria architektury w nowozytnym pismiennictwie polskim,
»Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagiellonskiego”, 423: ,Prace
z Historii Sztuki”, 13, 1973.

Idem, Theoria et praxis: studia z dziejéw sztuki nowozytnej i jej te-
orii, Krakdw 2000 (= Ars Vetus et Nova, 2).

szkodliwymi skutkami zapedéw do ,nowoczesnosci” oraz
wprowadza¢ narzucane zmiany w sposéb mozliwie naj-
mniej nieracjonalny, a z drugiej — korzystajac ze zmiennych
okolicznosci — sprzyja¢ rozbudowie potencjatu naukowe-
go jednostki. Najbardziej pracochlonnym ze wszystkich
wyzwan okazala si¢ przeprowadzka z Collegium Maius do
nowej siedziby przy ul. Grodzkiej 53. Poprzedzil ja remont
konserwatorski zabytkowego Collegium Iuridicum, pro-
wadzony w najostrzejszej fazie przetomu gospodarczego.
Jako pelnomocnik rektora ds. odnowienia i zagospodaro-
wania tego gmachu, Adam Matkiewicz opracowal program
uzytkowy budynku wraz z koncepcja projektowa adapta-
cji II pietra oraz czuwal nad przebiegiem prac badawczych
i konserwatorskich az do ich ukonczenia w roku 1992. Od-
nowiony budynek nadal stuzy uniwersyteckim historykom
sztuki. Robotom towarzyszyly negocjacje w sprawie przy-
znania Instytutowi poszczegdlnych pomieszczen, ktore
Profesor poprowadzil z wlasciwym sobie talentem dyplo-
matycznym. Od 1989 do 2006 kierowat tez Zakladem Hi-
storii Sztuki Nowozytnej. Jak rzadko ktdry dyrektor i kie-
rownik, wolny od matostkowosci i wygérowanych ambicji
osobistych, nie tylko zapewnial pracownikom codzienny
komfort prawdziwie merytorycznej atmosfery pracy, ale
tez — pokonujac trudnosci zewnetrzne — konsekwentnie
realizowal dalekowzroczng polityke kadrows, ktéra do-
prowadzita do wzmocnienia zarzadzanej przezen instytu-
cji naukowej i stworzenia trwalych podwalin jej dalszego
rOZWOoju.

W roku akademickim 1997/98 wyktadal w krakowskiej
Akademii Sztuk Pieknych jako profesor nadzwyczajny,
a w latach 2009-2016 - jako profesor — w Instytucie Hi-
storii Sztuki i Kultury Uniwersytetu Papieskiego Jana Pa-
wla II w Krakowie. Lacznie w obu uniwersytetach, Jagiel-
lonskim i Papieskim, wypromowal 104 magistréw, a w tym
pierwszym takze siedmiu doktoréw. Jako promotor nigdy
nie szczedzil swoim uczniom porad merytorycznych i re-
dakcyjnych, ktérych udzielal po dtugiej i wnikliwej lektu-
rze kolejnych przedktadanych mu wersji tekstow oraz po
gruntownym namysle. Nie znoszac gry pozoréw, nawoly-
wat do publikowania tekstow waznych. Podobnie jak jego
mistrz Adam Bochnak, ,,za podstawowe narzedzie huma-
nisty uwazal [...] jezyk, od ktérego wymagal funkcjonal-
nosci, osigganej przez prostote, jasno$¢ i jednoznacznosé
sformulowan™. Przestrzegal za$ przed popisywaniem si¢
efektowng retoryka i powierzchowng erudycja. Do recen-
zji 21 dysertacji doktorskich i pigciu rozpraw habilitacyj-
nych nalezy doliczy¢ staranne opinie wydawnicze kilku-
dziesieciu woluminéw inwentarza ko$cioléw rzymsko-
katolickich dawnego wojewddztwa ruskiego oraz réwnie
pracochlonne prace redakcyjne. W latach 1984-2000 re-
dagowat ,,Prace z Historii Sztuki” (Zeszyty Naukowe UJ),
a w latach 2001-2009 wydawat ,,Folia Historiee Artium,
przy ktorych petnit poprzednio funkcje zastepcy redakto-
ra. Réwnoczesnie uczestniczyl w pracach komitetow re-
dakcyjnych i recenzowal artykuty do czasopism takich jak

¢ Idem, Adam Bochnak, s. 167 (jak w przyp. 1).
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»Studia Waweliana”, ,Rocznik Krakowski”, ,,Rocznik Hi-
storii Sztuki”, ,Notee Numismaticee - Zapiski Numizma-
tyczne” oraz ,Modus. Prace z Historii Sztuki”

W latach 1986-1990 nalezal do Komitetu Nauk o Sztu-
ce PAN;, a od roku 1968 — do Komisji Teorii i Historii Sztu-
ki oddziatu krakowskiego PAN, przeksztalconej pdzniej
w Komisje Historii Sztuki PAU, ktérej czynno$ciom prze-
wodniczyl w latach 2013-2021. Dziatal tez w Radzie Na-
ukowej Biblioteki PAU i PAN. W czerwcu 2006 zostal wy-
brany jako cztonek korespondent, a osiem lat pdzniej jako
czlonek czynny Wydziatu I Filologicznego PAU.

Wspolpracowal ponadto z instytucjami muzealnymi:
w roznych latach uczestniczyl w radach przy Muzeum
Historycznym Miasta Krakowa, Muzeum Krakowskich
Zup Solnych w Wieliczce, Muzeum w patacu w Koztéw-
ce, Zamku Krolewskiego na Wawelu oraz Muzeum Na-
rodowego w Krakowie. W tym ostatnim w latach 1992—
-1996 pracowat etatowo jako wicedyrektor ds. naukowych
i o$wiatowych, redagujac wszystkie publikacje, wydawane
wowczas w tej instytucji. Z kolei na polu konserwacji za-
bytkow uczestniczyl w pracach Krakowskiej Rady Ochro-
ny Doébr Kultury, pézniej Zespotu Ekspertéw do Spraw
Rewaloryzacji Zespoléw Zabytkowych Krakowa, a tak-
ze Spolecznego Komitetu Odnowy Zabytkéow Krakowa.
Ponadto uczestniczyl jako konsultant w licznych pracach
konserwatorskich w Krakowie. Dziatal w Stowarzyszeniu
Historykow Sztuki, w latach 1969-1971 jako wiceprezes
oddzialu krakowskiego, a potem w rozmaitych komisjach.
Otrzymal tam godno$¢ cztonka honorowego. Powotywa-
no go réwniez na jurora w pracach komitetéw Nagrody
im. Kazimierza Wyki oraz Krakowskiej Ksigzki Miesig-
ca. Troszczyl sie tam o to, aby publikacje z historii sztuki
byly zauwazane i odpowiednio doceniane przez przedsta-
wicieli innych dyscyplin. Wymienione aktywno$ci orga-
nizacyjne nie wyczerpuja wszystkich dokonan Zmartego.

Obchody jubileuszu osiemdziesieciolecia prof. Adama Matkiewicza, 16 marca 2016. Fot. Daniel Podosek

W badaniach wtasnych najchetniej skupiat sie na opra-
cowaniach konkretnych dziel sztuki, gtéwnie architektu-
ry, a niekiedy malarstwa, nie stronigc jednak od inwenta-
ryzacji oraz biografistyki. Do Jego osiagnie¢ inwentary-
zacyjnych zalicza si¢ udzial w opracowaniach publikowa-
nych w Katalogu Zabytkéw Sztuki: krakowskich klaszto-
row Jezuitéw przy kosciele $w. Barbary” i Franciszkanow?,
Sukiennic,” a takze zabytkéw powiatu czestochowskie-
go'?. Takze w pracach problemowych Adam Malkiewicz
opieral sie na drobiazgowej analizie zrodet, zar6wno ma-
terialnych, jak i pisanych, aby na ich podstawie roztrza-
sa¢ uwarunkowania historyczne i materialne konkret-
nego dzieta. Zgodnie z najlepszymi tradycjami krakow-
skiej szkoty historii sztuki analizowane dzieta poddawat
nastepnie doglebnym analizom formalnym i poréwnaw-
czym, ale uwzgledniajac piémiennictwo teoretyczne swo-
imi dociekaniami obejmowat tez treéci ideowe. Hipote-
zy formutowal w sposéb powsciagliwy, zawsze na moz-
liwej do weryfikacji rzeczowej podstawie, wystrzegajac
sie pozbawionych uzasadnienia efektownych domystow
i brawurowych atrybucji. Do najbardziej reprezentatyw-
nych prac tego rodzaju mozna zaliczy¢ artykuly na te-
mat ko$ciofa $s. Piotra i Pawla w Krakowie, zawierajace

7 Klasztor, [w:] Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce, 4: Miasto Kra-
kéw, 2: Koscioly i klasztory Srédmiescia, 1, Warszawa 1971, s. 100~
-106 [wspotautor: P. MALISZEWSKI].

¢ Klasztor, [w:] ibidem, s. 116-139 [wspoélautorzy: P. MALISZEWSKI,
A. OLSZEWSKI].

® Sukiennice, [w:] ibidem, 10: Srédmiescie. Mury obronne i Plan-
ty, Rynek Gléwny, Warszawa 2005, s. 39-44 [wspOlautorzy:
A. SUDACKA, A. ZIELINSKA].

' Dawny powiat czgstochowski, Warszawa 1979 (= Katalog Zabyt-
kéw Sztuki w Polsce, 6: Wojewddztwo katowiskie, 4) [wspotauto-
rzy: P. MALISZEWSKI, I. REJDUCH-SAMKOWA, J. SAMEK].



rekonstrukcje dziejow budowy $wiatyni jezuickiej i sta-
rannie uzasadnione wnioski na temat autorstwa projek-
tow. Wyniki tych dociekan zachowuja znaczng aktualnos¢
nawet po dekadach'. Potwierdzaja wiec glebokie prze-
konanie Zmarlego, ktére zaszczepit mu zapewne Adam
Bochnak, ze wstrzemiezliwos¢ badawcza powigzana ze
zdrowym rozsadkiem daje w historii sztuki wyniki solid-
ne i trudne do obalenia, o ile towarzysza jej systematycz-
no$¢ i konsekwencja. Ukoronowaniem tej czeéci zaintere-
sowan Adama Malkiewicza jest zwigzla i tre§ciwa synteza
barokowej architektury sakralnej w Krakowie, ogloszona
w ksiazce Theoria et praxis'>. Wprawdzie Autor zarysowu-
je tam uwarunkowania polityczne, gospodarcze i spolecz-
ne oraz do$¢ szeroko omawia role fundatoréw i uzytkow-
nikéw budowli, to jednak najwigcej uwagi poswigca dzie-
fom i twércom, a wiec zagadnieniom formalnym i atrybu-
cyjnym, co dobrze charakteryzuje jego postawe badawcza.
Oproécz sygnalizowanych wyzej zwigzanej z Italig pol-
skiej sztuki nowozytnej, gtéwnie architektury, ale i malar-
stwa oraz dziejow nowozytnej teorii sztuki, zainteresowa-
nia naukowe Adama Malkiewicza obejmowaly tez dzie-
je historii sztuki, przede wszystkim polskiej, jako dzie-
dziny nauki. Zwornikiem i swoistym podsumowaniem
tego ostatniego nurtu badawczego pozostaje przemyslany
zbidr Jego zaktualizowanych artykutéw pt. Z dziejow pol-
skiej historii sztuki: studia i szkice, wydany w roku 2005".
Skupiajac sie na srodowiskach krakowskim i Iwowskim,
zawarl tam z jednej strony rzeczowe i klarowne charakte-
rystyki réznych aspektow naszej dyscypliny od jej powsta-
nia do drugiej wojny $wiatowej, jak tez biografie nauko-
we pieciu przedstawicieli srodowiska krakowskiego oraz
Profesor Karoliny Lanckoronskiej, oparte na kwerendach
zrédtowych tudziez wspomnieniach wlasnych. Dzigki po-
godzeniu drobiazgowych studiéw zrédlowych z nieczesta
umiejetnoscig syntetycznej prezentacji rozmaitych nur-
tow oraz metod badawczych, opisana kolekcja perfekcyj-
nych tekstéw daje solidne podwaliny do bardzo potrzeb-
nej panoramy dziejéw calej historii sztuki w Polsce.
Dorobek Adama Malkiewicza na réznych polach hi-
storii sztuki, a takze inwentaryzacji, konserwatorstwa,
muzealnictwa i popularyzacji, utrwalony zwiezla, pigkna
i precyzyjna polszczyzng wolng od neologizmdw, wspar-
ty dzialalnoscig redakcyjno-wydawniczg, trwale wzbo-
gacil krakowska nauke i kulture. Verba docent, exempla
trahunt: bodaj jeszcze wazniejszy, cho¢ trudniej wymier-
ny byt przyklad, ktéry Adam Malkiewicz dawal otocze-
niu, wypelniajac swoje rozliczne obowiazki. Wyglaszane

" Idem, Uklad przestrzenny kosciota Gesti w Rzymie. Problem gene-
zy i oddziatywania, [w:] idem, Theoria, s. 71-147 (jak w przyp. 5);
idem, Kosciét SS. Piotra i Pawla w Krakowie - dzieje budowy
i problem autorstwa, [w:] ibidem, s. 187-236; idem, Trevano czy
Castello autorem ostatniej fazy budowy kosciola SS. Piotra i Pawla
w Krakowie?, [w:] ibidem, s. 237-256.

12 1dem, Barokowa architektura sakralna w Krakowie, [w:] ibidem,
S.149-186.

3 Idem, Z dziejéw (jak w przyp. 1).

przezen trzezwe sady i sceptyczne uwagi na tematy me-
rytoryczne i jezykowe, nierzadko uszczypliwe, okraszat
zawsze zyczliwym i niepowtarzalnym poczuciem humo-
ru, dzieki ktéremu nawet surowg krytyke tatwo bylo przy-
ja¢. Uroku Jego osobie dodawaly tez skromnos¢, dystans
wobec samego siebie oraz serdeczna postawa wobec kole-
gow, podwladnych i uczniéw. Takim wlasnie pozostanie
w pamieci wszystkich, z ktérymi si¢ zetknal bezposred-
nio, chocby przelotnie. Miare jego poczesnej roli w dzie-
jach polskiej historii sztuki i zyciu $rodowiska krakow-
skiego wyznacza wiec nie tylko bibliografia', ale takze ta
jego osobista aktywnos¢.

Marcin Fabianski

" A. DWORZAK, Publikacje Profesora Adama Matkiewicza, [w:] Pra-
xis sine theoria. Ksiega pamigtkowa poswigcona pamigci Profesora
Adama Malkiewicza. W 140-lecie powstania pierwszej katedry hi-
storii sztuki na ziemiach polskich, red. A. BETLE], A. DWORZAK,
Krakow 2022, s. 15-20.
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A 14™-CENTURY IVORY CASKET WITH SCENES

FROM MEDIEVAL ROMANCES
THE NEWEST ADDITION TO THE SO-CALLED
COFFRETS COMPOSITES GROUP

Since the launch of the Gothic Ivories Project online da-
tabase in 2008, medieval ivories have gradually become

a

more prominent subject of academic studies.! Even

though the database includes approximately 5,000 items,
there are still some objects unrecognised by or even un-
known to scholars. A small ivory casket is the most re-
cent, extraordinary discovery [Fig. 1]. It was sold by the
Scottish auction house Lyon and Turnbull in Edinburgh
to a private collector on 20 May 2021 for almost £1.4 mil-
lion.? The uniqueness of this piece is related not only to
its iconography, which will be discussed below, but also
to its provenance. According to the auction house, this
casket has, since at least the beginning of the 17% cen-
tury, been in the hands of one noble Scottish family, the
Bairds of Auchmedden and later their descendants, and
kept continuously at Tornaveen House, the family’s resi-
dence in Aberdeenshire.> According to information pro-
vided by the sellers, it is known that the casket was, since

1

)

3

The Gothic Ivories Project, initiated by Courtauld Institute of Art

in London, is dedicated to medieval and neo-Gothic ivories pre-
served in public and private collections, as well as those whose
location is currently unknown, see: Gothic Ivories Project, http://
www.gothicivories.courtauld.ac.uk/ (last modified 1 April 2022).

Lyon & Turnbull,
article/a-rare--important-french-gothic-casket/ (last modified

https://www.lyonandturnbull.com/news/

1.04.2022). I am particularly grateful to Mrs Kristin Schaeffer, ad-
ministrator in the Fine Furniture and Decorative Arts Depart-
ment at Lyon and Turnbull, for providing me with the additional
information on the casket.

On the Baird family, see: ]JM. BuLLocH, On the Bairds of
Auchmedden and Strichen, Peterhead, 1934.

its acquisition, an esteemed object venerated as a family
heirloom.*

Information on the casket is very scanty. According to

family tradition, the ‘Baird casket™ was supposed to have
been crafted by Thomas Baird, a minim friar at a monas-
tery in Besangon, Burgundy, before 1615.° In one of the let-

4

«

o

This is a very unusual case for secular ivories. Another example of
a casket whose presence can be traced with confidence to before
the 18" century (when the ivories appeared on the antiquity mar-
kets) is the piece in the Cracow cathedral treasury, which since the
late 19" century has been legendarily attributed to the Polish queen
Hedwig dAnjou (b. 1373/74, d. 1399). The casket in Cracow was ‘dis-
covered’ in 1881 by canon Ignacy Polkowski, during a visitation of
[?] the Cracow cathedral conducted by bishop Albin Dunajewski.
The cabinet in which the casket was found was most likely sealed
at the beginning of the 17" century. The attribution to the queen is
rather doubtful, and it fits into the 19""-century custom of ‘national-
ising’ medieval works of art. The casket appeared for the first time
in the cathedral’s 1563 inventory as one of the reliquaries contain-
ing relics of various saints: Item theca seu scriniolum ex osse albo
alias ex ebore, levibus laminis argeteis deauratis com smalcz circum-
quaque obductis compactum, cum clausura et manubrio, similibus
decorate, ab angulis vero octo laminae parvae constringentes ipsum
ebur seu ossa thecae ipsius, in qua servantur diversae sanctorum rel-
iquiae, see: Inwentarz Katedry Wawelskiej z roku 1563, ed. A. Boch-
nak, Krakéw, 1979 [=Paristwowe Zbiory Sztuki na Wawelu: Zrodta
do dziejow Wawelu, 10, ed. A. Franaszek], pp. 10-11.

Since the casket belonged to the Baird family, I've decided to use
the name ‘Baird casket’ to distinguish this piece from the other
coffrets and to highlight its provenance. The current owner of the
casket remains anonymous.

Genealogical Collections Concerning the Sir-name of Baird, and
the Families of Auchmedden, Newbyth, and Sauchton Hall in

Publikacja jest udostgpniona na licencji Creative Commons (CC BY-NC-ND 3.0 PL).


https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/pl/
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1. Casket with scenes from the story of the Holy Grail, Tristan and Iseult (?) and the wild men, Paris (?), 1* quarter of the 14" c. (?), later

mounts. Private collection. Phot. Lyon & Turnbull Edinburgh

ters written by Thomas’s uncle Andrew to Thomas’s father
Gilbert ITI, Andrew states that Thomas Baird was incapable
of any of the sciences but he was supposed to be skilled in
craft and mechanics. According to William Baird, the last
of the Bairds of Auchmedden (b. ca. 1701, d. 1777), Thomas
Baird was responsible for making ‘an oblong, small chest of
ivory 10 inches long, 5 broad, and 4 high, delicately carved
in bas-relief, with the chisel, upon the top and sides into fig-
ures of knights-errant, distrest [sic] damsels, and enchant-
ed castles, taken from some of the old romances which
were so much in vogue in that age’” The story that the cas-

Particular: with Copies of Old Letters and Papers Worth Preser-
ving, and Accounts of Several Transactions in this Country During
the Last Two Centuries. Reprinted from the Original MS. Of Wil-
liam Baird, Esq. (last of the family), of Auchmedden, ed. WN.E
Fraser, London, 1870, p. 21, see also: Lyon & Turnbull (as in note 2).

7 Genealogical Collections Concerning the Sir-name of Baird, p. 21
(as in note 6). In the 1870’ the casket was in possession of W.N.E.
Fraser.

ket had been created by Thomas Baird was likely fabricated
by Thomas himself or invented later by his family. In the
given circumstances, we could even assume that Thomas
purchased the casket or was gifted it during his time as
a friar and later sent it to his family as a souvenir. There is
also the possibility that Thomas worked on the casket in
some way; maybe he was tasked with repairing it. In any
case Thomas Baird could not have made the coffret, as its
style, which will be discussed further, indicates that it was
produced in the first half of the 14™ century, long before he
was born.

The ‘Baird casket’ is made of six ivory plaques that were
attached to the wooden base by small nails. The casket’s
brass handle and mounts are probably a later addition. The
original handles and mounts that survive in the case of the
so-called ‘Hedwig casket” in Cracow and the casket at the
Musée de Cluny in Paris® are made of enamelled silver and

¥ Cracow cathedral treasury, inv. no. WKW/elll/os5; Paris, Musée
de Cluny, inv. no. Cl. 23840.
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2. Enamelled lock with a lady handing the keys to a kneeling knight, front-side of the casket, Paris, ca. 1300-1320. Cracow cathedral treasury.

Phot. public domain

are much more ornate and decorative [Fig. 2]. The ivory
base on which the ‘Baird casket’ is placed is rather unusual
for ivory caskets from the first half of the 14™ century, and
could be a later addition as well.* The surface of the cas-
ket is heavily cracked and yellowed. The plaques are slightly
skewed, and the lock is missing. There are also some cavities
in the ivory, which could indicate that the casket was used
a great deal or often transported and moved around. Parts
of the reliefs are gone, especially on the right side of the
lock, which maybe was removed by force or fell off, damag-
ing the casket. The interior of the casket on one side is lined
with cloth, which is probably a later addition as well. Since
the casket is now in the hands of a private collector and is
not on display, this analysis of the ‘Baird casket’ will con-
cern mostly its iconography, and less the aspects of its style,
which certainly deserves a separate, more elaborate study.
Paula M. Carns was the first to analyse these scenes
before the object was put up for auction. She recognised
three scenes (two scenes on the right of the front panel
and one on the casket’s right side), most likely from the
anonymous French courtly romance La Queste del Saint
Graal," which is a part of the larger literary cycle called

° This theory could be supported by the fact that the base of the cas-
ket seems misshapen, slightly bigger than the casket itself.

1 This romance, due to its strong Christian undertones, was firstly

attributed to the Cistercian circle, see: A. PAUPHILET, Etudes sur la

Lancelot-Grail or the Vulgate Cycle, written ca. 1215-1235."!
The third and longest part of the cycle tells the story of
the young knight Galahad, an illegitimate son of Lance-
lot and Heliabel (Elaine) of Corbenic, who was, through
his mother (daughter of the Fisher King), a direct de-
scendant of Joseph of Arimathea, first known custodian
of the Holy Grail. Galahad was considered the perfect
knight (Chevalier desirré) - a title that was first used to
describe his father Lancelot. The character of Galahad
first appeared in the 13" century, much later than the ma-
jority of the Knights of the Round Table, and replaced
Chrétien de Troyes’s original Grail hero, Perceval.”? Since

Queste del Saint Graal, Paris, 1980. However, a good understand-
ing of the chivalric code and courtly way of life prompted the hy-
pothesis that the poem could have been composed in the Knights
Templar circle, see: K. PRATT, “The Cistercians and La Queste del
Saint Graal, Reading Medieval Studies, 20, 1995, p. 88.
The cycle is divided into the following parts: Lancelot Propre
(Prose Lancelot), La Queste del Saint Graal, La Mort le Roi Artu,
LEstoire del Graal and LEstoire de Merlin. The name Vulgate re-
lates to the theory that the author supposedly translated this text
from Latin, see: A.M.L. WiLL1aAMS, The Adventures of the Holy
Grail. A study of La Queste del Saint Graal, Oxford, 2001.
12 The romance called Perceval, ou le Conte du Graal, was written by
Chrétien de Troyes ca. 1185. It remained unfinished and is most
likely Chrétien’s last known work. The romance was dedicated to



3. Galahad receiving the keys to the Castle of Maidens, right side of the casket, Paris (?), ca. 1330, 19" c. mounts. The Walters Art Museum, Bal-
timore. Phot. The Walters Art Museum, Baltimore

Chrétien’s romance Perceval, ou le Conte du Graal was
left unfinished, and the knight never reached his goal, it
left an open ending for later sequals. Even though there
were quite a few new versions of this story (e.g. Parzival
by Wolfram von Eschenbach),” Perceval was demoted to
being merely Galahad’s companion in the quest for the

Chrétien’s patron, Philippe, Duke of Flanders, who participated
in the third crusade, see: CHRETIEN DE TROYES, Perceval, ou le
Conte du Graal, transl. .M. Caluwé, Paris, 2017, p. 6-7. Gawain,
another Arthurian knight, also seeks the Grail, as does Lancelot,
who had seen the Grail but could not attain it due to his adulter-
ous relationship with Queen Guinevere, see more: E. BAUMGART-
NER, ‘The Queste del Saint Graal: from semblance to veraie sem-
blance, transl. C. Dover, in A Companion to the Lancelot-Grail
Cycle, ed. C. Dover, Cambridge, 2003 [=Arthurian Studies, 54],
p. 108.

M.T. BRUCKNER, ‘The Poetics of Continuation in Medieval
French Romance: From Chrétien’s Conte du Graal to the Perceval
Continuations, French Forum, 18,1993, no. 2, pp. 133-149.

Grail. The popularity of Sir Galahad became quite evident
not only in contemporary literature, but in medieval art
as well, including the nine-piece group of the so-called
‘composite caskets’ (French coffrets composites) made of
ivory. One of the scenes depicted in eight pieces from the
group shows Galahad receiving the keys to the Chdteau
des Pucelles (Castle of Maidens) from the hermit, an epi-
sode that also belongs to the Queste del Saint Graal nar-
rative [Fig. 3].

Galahad’s story in the Vulgate Cycle began with the feast
in Camelot on the night of the Pentecost, when King Ar-
thur and all the Knights of the Round Table witnessed the
vision of the sword in the floating stone. No one among
those gathered was able to pull the sword out, and Lance-
lot prophesied that only a true Chosen One would be able
to achieve this task. It is most likely that this is the scene
depicted on the front panel of the ‘Baird casket, where
the sword is shown floating over the altar (?) or a table;
behind it there is an open curtain, signifying the sword’s



4. Iseult carried across the waters of the Mal Pas (?); knight meeting a squire (?); scenes from La Queste del Saint Graal (?), front-side panel of
the casket, Paris (?), 1* quarter of the 14™ c. (?). Private collection. Phot. Lyon & Turnbull Edinburgh

supernatural power and holiness, emphasising that the
quest for the Grail was planned by God himself [Fig. 4].
In the text of the romance, the block of marble in which
the sword was placed is red, a colour that was associated
with the Grace of the Holy Spirit." The scene depicted on
the left side of the floating sword shows a kneeling young
man presenting his severed hand before the court, who
are watching from the castle walls [Fig. 4]. Perhaps this
could be a scene inspired by events from the Queste del
Saint Graal as well. In the poem, Gawain, one of Arthur’s
finest knights, tried to pull the sword from the stone but
was unsuccessful, as he was not a true Chosen One. This
scene depicts one of the daredevils who tested themselves
with the sword and was crippled in the process.' This fur-
ther emphasises that only Galahad was destined to obtain
the Grail. Oddly enough, neither this scene nor the previ-
ous one appears in other known medieval ivories, nor do
they in the illuminated manuscripts, a source that often
influenced them.

Soon after the unusual contest, a young man named
Galahad was introduced by the sorcerer Merlin to Ar-
thur’s court. Galahad was seated in the only vacant seat
of the Round Table (so-called Siege Perilous), which was
reserved for the person destined to find the Holy Grail
and was supposed to symbolise Christ’s seat at the Last
Supper.'* However, before the Quest could be undertaken,
the armourless Galahad was taken by King Arthur to see
the sword in the stone, which he pulled out with ease, and
was thus declared ‘the greatest knight’ by Arthur himself.”
According to the poem, the sword had an engraving on it,

4 AM.L. WiLLiaMs, The Adventures of the Holy Grail, p. 109 (as in
note 11).

5 Lyon & Turnbull (as in note 2).

' This motif was quite often depicted in the illuminated manu-
scripts, especially after Le Morte dArthur by Thomas Malory,
written ca. 1485.

'7 This scene was depicted. e.g., in the manuscript containing three
parts of the Vulgate cycle: Estoire del Saint Graal, La Queste del
Saint Graal, Morte Artu, London, The British Library, MS Royal
14 E I11, fol. 91, ca. 1315-1325.

which read: ‘Ja nus ne mostera de ci, se cil non a qui costé
je doi pendre. Et cil sera li mieldres chevaliers del monde’
(‘Never shall man take me hence but only he by whose
side I ought to hang; and he shall be the best knight of the
world’).”® The sword was Galahad’s first weapon, and it ac-
companied him in many of his struggles for the Grail."”

The last scene, linked by Carns to the Grail storyline,
is shown on the right-side panel of the casket. It depicts
twelve young men standing at a table [Fig. 5]. The one in
the middle is holding a sword upwards, and before them,
a kneeling angel is bearing a goblet. Most likely this scene
depicts the vision of the Holy Grail that occurred after
Galahad took a seat on the Perilous Siege. The Twelve
Knights of the Round Table symbolise the apostles, with
Galahad in the middle as the Chosen One and a Christ-
like figure.* The Round Table was often identified as the
same table at which the Last Supper took place (which ac-
cording to tradition was also supposed to be round), or
a table made in the image of it that Merlin commanded
Uther, Arthur’s father, to execute.? Similarly, the scene of
the vision of the Holy Grail was depicted, e.g., in the il-
luminated copy of La Quéte du Saint Graal, dated ca. 1351
[Fig. 6].2

The scenes on the other side of the lock on the front
panel and the episode depicted on the left side of the cas-
ket were interpreted by Carns as taken from the story of
Tristan and Iseult in the redaction of the Norman poet

8 A.M.L. WiLLiAMS, The Adventures of the Holy Grail, p. 114 (see
note 11).

Ibidem, pp. 107-109, see also: J.N. CARMAN, “The Sword With-
drawal in Robert de Boron’s Merlin and in the Queste del Saint
Graal, Publications of the Modern Language Association of Ameri-
ca, 53, 1938, Pp. 593-595.

As was pointed out in the auction description, the knight stand-
ing in the middle should be identified as Galahad, because he is
not wearing a crown, as Arthur would have done.

L. HiBBARD Loowmis, Arthur’s Round Table, PMLA, 41, 1926,
no. 4, pp. 771-784.

Paris, Bibliothéque Nationale de France, Bibliotheque de IArse-
nal, Ms. 5218 fol. 88.
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5. The Vision of the Holy Grail (?), right side of the casket, Paris (?), 1* quarter of the 14" c. (?). Private collection. Phot. Lyon & Turnbull Edin-
burgh
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6. The Vision of the Holy Grail, illumination in La Quéte du Saint Graal, MS. 5218, fol. 88, Paris 1351, Bibliothéque Nationale de France, Biblio-
theque de I'Arsenal, Paris. Phot. Source gallica.bnf.fr / BnF
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7. Iseult carried across the waters of the Mal Pas by Tristan (right side of the panel), “Tristan Casket I’ back-side panel of the casket, Paris, 1*half
of the 14" c. The State Hermitage Museum, Sankt Petersburg. Phot. after: R. S. Loomis, Arthurian Legends in Medieval Art, New York 1933,

pp. 55-56, pl. 89

Béroul.” Various episodes from this romance were illus-
trated on the previously mentioned composite caskets. In
eight cases, there is a depiction of the most popular ep-
isode from the legend, called the Tryst beneath the tree,
when the lovers are spied on from the tree by the jealous
King Mark. The Tristan and Iseult scene depicted on the
‘Cluny casket” in Paris is very unusual and comes from
the short, late 12™-century poem La Folie Tristan (Tristan’s
Madness), surviving in only two known copies.” Carns’s
main argument supporting her theory is based upon the
interpretation of the scene in which the knight is carrying
the lady across the river on a horse (first scene from the
left on the front panel, Fig. 4). In the romance, Tristan,
disguised as a leper, pretended to be a beggar on the bank
of the Malpas River. Queen Iseult was supposed to give
her oath before King Mark and King Arthur concerning
her not yet proven adultery. She recognised Tristan and
commanded him to carry her across the river. It was only
then that she could swear her ambiguous oath: ‘So help
me God and St. Hilary, and by these relics, this holy place,
the relics that are not here and all the relics there are in
the world, I swear that no man ever came between my
thighs except the leper who carried me on his back across
the ford, and my husband, King Mark’> The image on the
‘Baird casket’ features a knight and a lady wearing a wim-

» Béroul's poem Le Roman de Tristan is known as the vulgar ver-
sion of the legend and was most likely written in the second half
of the 12 century.

2 More on this motif see: PM. CARNs, ‘Playing the Fool: La Folie
Tristan on Two French Gothic Ivories, Sculpture Journal, 23, 2014,
no. 1, pp. 51-63.

» R. HEXTER, Equivocal Oaths and Ordeals in Medieval Literature,
New York, 1975, p. 19.

ple, which is a typical attribute of married women. On the
so-called ‘Tristan casket I’ in the Hermitage Museum in
Saint Petersburg®, the Malpas scene is also shown [Fig. 7].
However, Tristan is depicted as a leper (or a pilgrim), not
a knight as on the ‘Baird casket’ - he wears a hat, a satch-
el and a short tunic, and just as in the text, Iseult is sit-
ting on his shoulders, not on a horse. Seeing how care-
fully this scene was illustrated on the “Tristan casket I} it is
rather odd that on the ‘Baird casket’ the sculptor changed
almost all the determining details, such as Tristan’s leper
costume, Iseult’s crown and her distinctive position. There
is a possibility that this scene of a river crossing was de-
rived from an entirely different text or that it shows one
of the scénes galantes that appear on the lids of the other
composite caskets. The motif of the pair of lovers riding
together on horseback was quite frequently used in gothic
ivories and appears, for example, on the left side of the lid
of the ‘Hedwig casket’ [Fig. 8].

The two remaining scenes, on the left side of the casket
and second to the left on the front panel, are even tricki-
er to interpret. They have been linked to the Tristan and
Iseult romance as well, but this interpretation is mainly
based on the attribution of the Malpas scene. The left side
panel shows a tournament or a duel between two knights
[Fig. 9]. According to Carns, it could depict the moment
of the story in which Tristan, soon after Iseult’s ambig-
uous oath, dressed up as a Black Knight and took part
in the tournament organised by King Arthur and King

% Saint Petersburg, The State Hermitage Museum, inv. no. F 60. The
scene of the crossing was shown on the back plaque of the casket,
next to the scene illustrating Iseult’s ambiguous oath. For more on
this casket, see: R.S. Loomis, ‘The Tristran and Perceval Caskets
Tllustrated, Romanic Review, 8, 1917, no. 2, figs. 1-5, p. 196-209.



8. Attack on the Castle of Love, Tournament, scénes galantes, lid of the composite casket, Paris 1300-1320. Cracow cathedral treasury. Phot.

public domain

Mark.” Duels between two or more knights appear in al-
most every medieval romance, as they were an important
element of courtly rituals and life. Assuming that these
scenes concern the Tristan and Iseult story, the image fol-
lowing the knight and lady on a horse could show Tristan
meeting with his squire and his friend Governal after the
events at Malpas [Fig. 4]. This could be supported by the
fact that a man in a hooded cape (a squire?) holds the
harness of the approaching horse. Governal and Tristan
rescuing Iseult, and riding off on a horse, were shown in
a manuscript with two stories: Roman du Bon Chevalier
Tristan and Fils au Bon Roy Meliadus de Leonois,* dated
ca. 1320 [Fig. 10]. These scenes will most definitely need
further investigation, as I have not yet been able to find
a convincing interpretation

Two other scenes depicted on the lid and back panel
of the ‘Baird casket’ have been briefly mentioned, and just
like the previous episodes, they are an iconographic rar-
ity. The lid shows a group of wild men kidnapping dam-
sels and imprisoning them in a castle guarded by a lion
[Fig. 11]. In the next two sections, the damsels are being
rescued by several young knights, who later fight off the
wild men. Roger S. Loomis recognised the scene as a quite

¥ Lyon & Turnbull (as in note 2).
# Los Angeles, The J. Paul Getty Museum, MS. Ludwig XV s, fol. 91.

rare variant of the Attack on the Castle of Love,” an al-
legorical theme that is featured on many secular ivories,
composite caskets included. According to Loomis, this
motif could derive from real medieval festive games, in
which men dressed up as wild men or beasts and kid-
napped their beloved and other young ladies from the
town.” People dressed up as wild men were an impor-
tant element of medieval carnivals, especially in 15" and
16" century Germany (e.g., the Schembartlauf Festival in
Nuremberg), but it is likely that this custom had much
older origins.”* The wild men or woodwoses were often
the main heroes of folk plays and medieval theatre, which
probably originated at the beginning of the 13™ century.
Robert H. Goldsmith mentions two plays that took place
during Pentecost in Padua in 1208 (Magnus ludus de ho-
mine salvatico) and 1224, which involved people dressed
up as wild men. Such practices were known even in roy-
al circles. In the inventory of King Edward IIT’s purchas-
es, there is mention of a ‘capite de wodewose, which was

* R.S. Loowmrs, “The Allegorical Siege in the Art of the Middle Ages,
American Journal of Archaeology, 23, 1919, no. 3, pp. 255-269.

* Ibidem, p. 265.

31 S. KINSER, ‘Presentation and Representation: Carnival at Nurem-
berg, 1450-1550, Representations, 15, 1986, pp. 1-41.



9. Duel / Tournament, left side of the casket, Paris (?), 1** quarter of the 14" c. (?). Private collection. Phot. Lyon & Turnbull Edinburgh

a prop ordered for the 1348 Christmas play at Otford in
Kent.? Probably the most famous of these events, due to
its tragic outcome, was the so-called Bal des Ardents (or
Bal des Sauvages) in 1393 which took place in the Hotel
Saint-Pol, Charles VI’s residence in Paris.* The rising pop-
ularity of two texts — Roman d’Alexandre (after 1177) and
Marvels of the East (ca. 1000) - could also be responsible
for spreading the wild man theme. The first work recount-
ed Alexander the Great’s conquest of the East, and the
second described the many fantastic beasts and species

2 R. HiLris GorpsmiITH, ‘The Wild Man on the English Stage), The
Modern Language Review, 53,1958, no. 4, p. 481, see also: R. LiMa,
Stages of Evil: Occultism in Western Theater and Drama, Lexing-
ton, 2005, p. 55.

* The event was described in the fourth book of Froissart’s Chroni-
cles. The King of France, Charles VI, and his companions dressed
up in costumes and masks made of linen and foliage soaked in
resin. The material of their clothing caught fire from a torch. Four
of the courtiers were burnt alive as they were bound to each oth-
er by a rope or a chain. The king survived as he was rescued by
his aunt, Joan, Duchess of Berry. For more, see B. TUCHMAN,
A Distant Mirror: The Calamitous 14" Century, New York, 1978,
pp. 503-505; J.R. VEENSTRA, Magic and Divination at the Courts of
Burgundy and France. Text and Context of Laurens Pignon’s ‘Con-
tre les devineurs’ (1411), Leiden-New York-Koln 1998, pp. 89-91.

supposedly living in the East.* In numerous quests, Al-
exander and his companions encountered some wild men
(homines agrestes), and these episodes were often depicted
in the illuminated copies of the Roman d’Alexandre (e.g.,
in the Bodleian Library in Oxford).*

The juxtaposition of knights and wild men on the
‘Baird casket’ was certainly not accidental. Wild men
were considered lustful and unrestrained, as opposed to
knights who lived by the chivalric code, following the
rules imposed by medieval society. Wild men, though
lustful, could not develop love and adoration towards
women - those emotions were shared exclusively between
alady and a knight.* However, in the written and oral tra-
dition, there were some cases of knights and heroes be-
coming wild men due to heartbreak or failed courtship,
e.g., Lancelot and Hercules.” A wild man, once civilised,
could become a great warrior and a knight, and as Rich-
ard Bernheimer has stated, the lines between wildness

** R. BERNHEIMER, Wild Men in the Middle Ages: A Study in Art,
Sentiment and Demonology, Cambridge, 1952, p. 89.

* Oxford, The Bodleian Library, MS. Bodl. 264, fol. 66v.

¢ R. BERNHEIMER, Wild Men in the Middle Ages, p. 121 (as in
note 34).

7 D. YAmMAMOTO, The Boundaries of the Human in Middle English
Literature, Oxford, 2000, pp. 189-196; R. BERNHEIMER, Wild Men
in the Middle Ages, Fig. 27 (as in note 34).



10. Tristan and Governal rescuing Iseult, illumination in Roman du Bon Chevalier Tristan, Fils au Bon Roy Meliadus de Leonois, MS. Ludwig
XV 5, fol. 91, Paris, ca. 1320—1340, The J. Paul Getty Museum, Los Angeles. Phot. public domain




11. Attack on the Castle of Love with wild men, lid of the casket, Paris (?), 1** quarter of the 14" c. (?), later mounts. Private collection. Phot.

Lyon & Turnbull Edinburgh

and knightship were often blurry.* The wild man became
quite a popular motif in art from the beginning of the
14" century and was portrayed in widely different media,
from decorative dréleries in the margins of illuminated
manuscripts, enamels, and ivories to cathedral sculpture.
The character of the wild man has most likely an ancient
origin® and appeared simultaneously in western and east-
ern culture and folklore.® According to various ancient
and medieval sources, the wild man could change his ap-
pearance (though he was always hairy), and he lived in
seclusion, often in the woods or mountains, hiding in
caves. His main traits were unstoppable lust and aggres-
siveness.” However, he was a friend of nature and pos-
sessed a considerable amount of knowledge unknown to
humanity, therefore he also became a desirable subject of
study by medieval scholars and alchemists.*

* R.BERNHEIMER, Wild Men in the Middle Ages, p. 18 (as in note 34).

* Most notable examples are King Nebuchadnezzar, who was cast
among the beasts, and Enkidu, a friend of the Babylonian hero
Gilgamesh, see: W.L. MorAN, ‘Ovid’s Blanda Voluptas and the
Humanization of Enkidu, Journal of Near Eastern Studies, 50,
1991, pp. 121-27.

“ A.O.H. JARMAN, ‘The Merlin Legend and the Welsh Tradition of

Prophecy), in The Arthur of the Welsh. The Arthurian Legend in

Medieval Welsh literature, eds. A.O.H. Jarman et. al., Cardiff, 1991,

Pp- 117-45, see also: D.A. WELLS, The Wild Man from the Epic of

Gilgamesh to Hartmann von Aues Iwein, Belfast, 1975.

G. MoBLEY, ‘The Wild Man in the Bible and the Ancient Near

East, Journal of Biblical Literature, 116, 1997, no. 2, pp. 218-219.
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2 R. BERNHEIMER, Wild Men in the Middle Ages, pp. 910, 25, 26, 121
(as in note 34).

From at least the 13 century, wild men were most of-
ten depicted abducting a lady, and almost always com-
peting with a human suitor. Most likely for the first time,
a lady kidnapped by a wild man appears in the German
poem Diu Créne (ca. 1220), and later e.g., in Antonio Puc-
ci’s Arthurian epic Gismirante (ca. 1350).* In the second
story, Gismirante’s lover is abducted by the wild man and
held captive in his castle in the woods; she is forced to
accompany her kidnapper, while she waits for the knight
to rescue her.* Similar themes were illustrated in differ-
ent media, including ivory.”® The scene most often por-
trayed in the gothic ivories was the story of an old knight,
Enyas, fighting with a wild man for a maiden’s honour
[Fig. 12].% The story is known only from one surviving
example, which was written in the margin of the so-called
Taymouth Hours.” The text says, Ci uient enyas vn viel
chiualer et rescout la damoysele (Here comes Enyas, an old
knight, and rescues the damsel). It is most likely that an
original, longer romance of Enyas existed and was popular

# M. BENDINELLI PREDELLI, Two cantari by Antonio Pucci, https://
www.academia.edu/34043530/Two_cantari_by_Antonio_Pucci_.
pdf (last modified 13 April 2022), see also: eadem, ‘Arthurian Ma-
terial in Italian Cantari, in The Arthur of the Italians: The Arthu-
rian Legend in Medieval Italian Literature and Culture, eds. G. Al-
laire, ER. Psaki, Cardiff, 2014, pp. 105-120.

* R. BERNHEIMER, Wild Men in the Middle Ages, p. 126 (as in
note 34).

# Wild men were often depicted on the German Minnekdstchen —

small wedding caskets made mostly of wood.

# R.S. Loowmis, ‘A Phantom Tale of Female Ingratitude, Modern Phi-
lology, 14, 1917, no. 12, pp. 750-755.

¥ London, The British Library, Yates Thompson MS 12, 63 1.



12. Enyas battling the wild man | Galahad receiving the keys to the Castle of Maidens, right side of the composite casket, Paris, 1310-1330. Met-
ropolitan Museum of Art, New York. Phot. public domain

in courtly circles, but did not survive to our times.* An-
other common Arthurian poem featuring the wild man
was Chrétien de Troyes’s Yvain, ou le Chevalier du Lion. In
this story, Yvain meets ’homme sauvage at a fountain dur-
ing one of his adventures.*

The Attack on the Castle of Love, including wild men,
the motif mentioned earlier, appears on only a few Goth-
ic ivories, apart from the ‘Baird casket’ A similar but less
elaborate episode showing a single damsel being abducted
by two wild men and then rescued by a knight is depict-
ed on the side panel of the now destroyed casket in the
Louvre, dated ca. 1340-1350.* On this panel, there is also
a depiction of a lion, connecting the Louvre and ‘Baird’

* R.S. Loowmts, A Phantom Tale, p. 754 (as in note 46).

* T. HuNT, ‘Le Chevalier au Lion: Yvain Lionheart, in A Companion
to Chrétien de Troyes, ed. N.J. Lacy et al., Cambridge, 2005 [=Ar-
thurian Studies 62], pp. 156-168. The scene of Yvain's meeting with
a wild man appears on a few ivories, e.g. one side of the casket in
the British Museum, London (inv. no. 1855,1201.37, Dalton 369).
See: J.A. RUSHING, Adventure in the Service of Love: Yvain on
a Fourteenth-Century Ivory Panel, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte,
61, 1998, no. 1, pp. 55-65.

50 Paris, Musée du Louvre, inv. no. OA 10960.

caskets.® In the matter of composition, scenes more sim-
ilar to the ‘Baird casket’ are those on the panels of the
so-called ‘Academy casket. Unfortunately, those panels
are known today only from 18" century reproductions.”
On the ‘Academy casket’ the wild men who abducted the
damsels are punished by the knights for their boldness
[Fig. 13]. In the Museo Nazionale del Bargello there is also
a mirror cover (ca. 1340-1360)% that depicts a group of

°! ' Wild men were often associated with lions, and they sometimes
appear together in the iconography as each other’s companions or
enemies, e.g., on misericord in Saint Andrew cathedral in Norton,
Suffolk (early 15" century).

2 Only one fragment of this casket has survived and is now in the
Metropolitan Museum of Art in New York (inv. no. 2003.131.2).
The casket was already dismantled in 1745, but all the panels were
kept together in Charles Gros de Boze’s collection in Paris, see:
L. DE RavAaLIERE, ‘Explications de quelques bas-reliefs en ivo-
ire, in Histoire de 'Académie royale des inscriptions et belles-lettres,
vol. 18, ed. C. Gros de Boze et al., Paris, 1753, pp. 322-323, five
plates facing p. 322. See also: G.B. PassEr1, ‘Monumenta sacra
eburnean, in . Gort, Thesaurus Veterum Diptychorum Consula-
rium et Ecclesiasticorum, Florence, 1759, III, pl. XXII.

*» RH. RanpaLL, ‘Medieval Ivories in the Romance Tradition, Ge-

sta, 28,1989, pp. 30—40, esp. 34, fig. 8; see also: Gli Avori del Museo
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13. Wild men kidnaping damsels / Damsels leading the wild men on the leash, side panel of the so-called ‘casket de lAcadémie’, Paris, ca. 1300—
-1320 (?). Object lost. Phot. after: R. KOECHLIN, Les ivoires gothiques francais, Paris, 1924, III, pl. CCXX, no. 1290

knights attacking a castle defended by wild men, and one
lady, who is their prisoner.* It resembles one of the min-
iatures in the Lhistoire du Roi Alexandre, dated ca. 1338—
-1344,% in which Alexander and his knights pursue wild
men hunting in the river. On the Bargello mirror cover
the wild men, just like the knights, hold crossbows, which
makes them seem more civilised than the wild men on the
‘Baird casket], who are armed only with rough clubs.

The scenes of wild men kidnapping maidens, and maid-
ens being rescued, are most likely connected to the scene
depicted on the back panel of the ‘Baird casket, where
the procession of chained wild men is being led by dam-
sels and knights to the seated ruler and his court [Fig. 14].
One of the imprisoned wild men has a crown, which is
a very unusual attribute for these creatures, especially in
14™-century art. Sometimes wild men and women can be
seen wearing foliage crowns, a mockery of the regal sym-
bol, but these featured more often in the 15™ and 16™ cen-
turies. This scene, and the one on the lid, could be inter-
preted as the triumph of men and their knighthood over
savagery and ferocity, identified as the main traits of every
wild man. Women were often seen as the only true ‘tamers’
of the wodewoses, keeping them on a leash,* especially in
the late medieval art north of the Alps (such as the Swiss
tapestry, ca. 1400, in the National Museum in Copenha-
gen” and a Minnekastchen dated 1400-1450, in the Histori-
cal Museum in Basel®). A similar scene was also depicted
on the ‘Academy casket’ [Fig. 13]. The wild men do not wear
crowns here as they do on the ‘Baird casket, but they are
similarly bound and led by the women to be shown to the

Nazionale del Bargello, ed. 1. Ciseri, Milano, 2018, p. 304-305, cat.
no. VIIL.50.

** Florence, Museo Nazionale del Bargello, inv. no. 130 Carrand.

> Oxford, The Bodleian Library, MS. Bodley 264, fol. 63v.

*¢ T. HUSBAND, The Wild Man: Medieval Myth and Symbolism, New
York, 1980, p. 89, cat. no. 17, figs. 51-52.

7 Copenhagen, Nationalmuseet, inv. no. 9777.

% Basel, Historisches Museum, inv. no. 1870.508.

king and the queen in the castle. In the cathedral of Schwer-
in in Mecklenburg there is a 14™ century (ca. 1375) Flemish
brass double tomb plate of Bishop Gottfried I and Bishop
Friedrich II von Biilow, with illustrations quite similar to
both the wild men scenes on the ‘Baird casket. The effigies
of the bishops support their feet on consoles decorated with
scenes of wild men. On the first console, wild men have kid-
napped a lady from her human lover and are delivering her
to their ruler, a seated wild man wearing a crown, accom-
panied by a lion [Fig. 15]. On the second console, a banquet
of wild men is shown, and in the middle, there is also a wild
man wearing a crown [Fig. 16].* In both cases, the Schwer-
in tomb and the ‘Baird casket, the wild men are shown as
a group, society or even political organisation.® It seems
that similar scenes were popular in funerary sculptures, es-
pecially from Flemish workshops, since in the Museum fiir
Angewandte Kunst in Cologne there is also a brass plate of
Wicbold von Dobilstein, Bishop of Kulm (ca. 1398), from
Altenberg Cathedral, decorated with wild men who are ac-
companied by lions.®* On the double bronze tomb plate of
Margharita and Johannes van Soest in Saint John the Bap-
tist’s church in Torun (ca. 1358) there is a depiction of wild
men at a banquet, located beneath the couple’s feet as well®.

* H. EIcHLER, ‘Flandrische gravierte Metallgrabplatten des XIV.
Jahrhunderts, Jahrbuch der Preufischen Kunstsammlungen, 54,
1933, Pp. 199-220, see also: S. BADHAM, S. OOSTERWIJK, ‘Monu-
mentum aere perennius?, Precious-metal effigial tomb monu-
ments in Europe 1080-1430, Church Monuments, 30, 2015, pp. 10.

® R. BERNHEIMER, Wild Men in the Middle Ages, pp. 127-128 (as in
note 34). Berheimer argues that this motif could show some simi-
larities between the wild men and dwarves.

" H. EICHLER, A Flemish Brass of 1398} The Burlington Magazine
for Connoisseurs, 61, 1932, N0. 353, pp. 84-87.

 An interesting approach to the wild men in funerary sculpture
theme was proposed by Reinhold Heuer. According to him,
“Northern people” believed that the human spirit, after death,
travelled for three days before it reached its destination, visiting
an enchanted forest inhabited by wild animals and wild men. The



14. Wild men captured by damsels and knights, back panel of the casket, Paris (?), 1** quarter of the 14" c. (?), later mounts. Private collection.
Phot. Lyon & Turnbull Edinburgh

However, the scene on the back panel of the ‘Baird cas-
ket’ could also have a literary source, as the other episodes
shown on the side panels are of Arthurian legend origin.
It could have been derived from the late 13™ or early 14™-
century anonymous French chanson de geste called Valen-
tin et Sansnom.® This poem is part of the so-called Matter
of France (Matiére de France or Cycle carolingien), an en-
semble of texts (chansons de geste, legends, etc.) of French
origin,* similar to the Matter of Britain or Matter of Rome.
Unfortunately, the poem did not survive in the original

king of the wild men was supposed to be a gatekeeper of Paradise,
see: R. HEUER, Thorner Kunstaltertiimer, I, Thorn 1916, p. 13, see
also: S. KoBIELUS, “Tresci ideowe z plyty nagrobnej matzonkéw
von Soest z koéciota $w. Jana w Toruniu, Acta Universitatis Nicolai
Copernici. Zabytkoznawstwo i Konserwatorstwo, 17, 1991, 95-123.

% B. FERRARI, ‘Expressions figurées dans le roman de Valentin et
Orson, Le Moyen Frangais, 60—61, 2007, p. 233—246.

5 Matter of France concerned the topic of ‘original’ French heroes
(e.g., Charlemagne, Roland etc.), as opposed to the Matter of

version and is known mostly from its later adaptation
Valentine et Orson (ca. 1475), as well as German (Valentin
und Namelos) and Netherlandish translations.®® The ro-
man tells the story of twin brothers, the sons of Bellisant
(or sometimes Phila), sister of Frankish King Pepin, and
her husband, Byzantine Emperor Alexander. Due to ma-
lign rumours of her unfaithfulness, Bellisant was expelled
from Alexander’s court, and on her way to join Pepin, she
gave birth to twins in the Orlean forest. Unfortunately,
one of them was kidnapped by a bear, and when Bellisant
ran after the animal to rescue the child, the other twin was
discovered alone, taken in and raised at Pepin’s court to
be a knight. Orson, the twin taken by the bear, was raised
in the woods and became a wild man. In the story, he is
ultimately captured by his brother Valentine and taken

Britain, which contained stories of the Arthurian knights of Brit-
ish origin.

® A. HAGGERTY KRAPPE, ‘Valentine and Orson, Modern Language
Notes, 48,1933, no. 7, pp. 493-498.



15. Wild men abducting a lady, double tomb plate of bishops Gottfried I and Friedrich II von Biilow, Flanders, ca. 1375, Schwerin cathedral.
Phot. after: R. BERNHEIMER, Wild Men in the Middle Ages: A Study in Art, Sentiment and Demonology, Cambridge, 1952, pl. 33

to King Pepin to be christened. Then Valentine and Or-
son find out that they are, in fact, brothers and experience
many adventures together.® Depictions of this romance
are very rare in 14™-century art; they became much more
popular in the 15" and 16" centuries, especially in Ger-
many and the Netherlands, due to the translations of the
original chanson de geste. However, the scene on the back
panel of the ‘Baird casket’ could be a depiction of the epi-
sode in the story in which Valentine captures his brother
Orson in the woods. The crown on the wild man’s head
could highlight the fact that Orson was of noble birth
and an emperor’s son. The seated ruler could be Valen-
tine himself (shown wearing the crown for the same rea-
son as Orson) or, more likely, King Pepin. The wild man
wearing a crown (Orson) and his feral companions could
be being led, as in the story, to be christened by the king.
In later, mainly German and Netherlandish art, there are
sometimes depictions of Valentine capturing Orson, e.g.,
a woodcut after Peter Breughel the Elder (The Wild Man
or the Masquerade of Orson and Valentine).*

The depicted scene could also be derived from the
late 12" or early 13"-century poem attributed to Robert

% B. FERRARI, ‘Expressions figurées dans le roman, p. 233 (as ine
note 63); For a closer study see also: A. DICKINSON, Valentine and
Orson. A study in Late Mediaeval Romance, New York, 1929.

¢ New York, Metropolitan Museum of Art, inv. no. 26.72.45.

de Boron called L'Ystoire de Saint Graal et la vie de Mer-
lin.** This romance was divided into three parts, two con-
cerning the story of the Grail, linked together by a third,
shorter story about King Arthur’s (or, in some cases, Ju-
lius Caesar’s) dream, which could be interpreted only by
a wild man. Arthurs daughter Grisandoles, as a pure-
hearted virgin, managed to capture a wild man, who then
turned out to be Merlin in disguise.® In the early Arthu-
rian work Vita Merlini (c. 1148), Geoftrey of Monmouth
even assumes that Merlin became a wild man, not that
he was simply disguised as one. In this work, Monmouth
combined two different literary characters of Merlin -
Ambrosius and Caledonius. The second sorcerer, the one
who became mad and lived the rest of his life as a wild
man, was believed to live in the times of King Arthur.”
The seated man on the ivory casket could represent King
Arthur (or Caesar), to whom the wild man is being led by
the king’s daughter and her courtiers. This interpretation
could be supported by the scenes from the history of the
Holy Grail that appear on the ‘Baird casket.

 Lestoire de Merlin: The Volgate Version of the Arthurian Romances,
ed. O.H. Sommer, Washington 1908, II.

® T. HusBAND, The Wild Man, pp. 59-61, cat. no. 8 (as in note 56).

" N. THOMAS, ‘The Celtic Wild Man Tradition and Geoffrey of
Monmouth’s ‘Vita Merlini’: Madness or ‘Contempus Mundi’?} Ar-
thuriana, 10, 2000, no. 1: Essays on Merlin, pp. 27-42.



16. Wild-men banquet, double tomb plate of bishops Gottfried I and Friedrich II von Biilow, Flanders, ca. 1375, Schwerin cathedral. Phot. after:
R. BERNHEIMER, Wild Men in the Middle Ages: A Study in Art, Sentiment and Demonology, Cambridge, 1952, pl. 33

The unique iconography of the ‘Baird casket, which
seems to have been inspired by numerous (more or less
identifiable) medieval texts and practices, most likely
marks this piece as a tenth example of the so-called ‘com-
posite caskets’ group. The composite caskets are early 14
century ivory coffrets which were first described by Ray-
mond Koechlin in 1924.” The name of the group is derived
from the various scenes depicted on the side panels of the
coffers, inspired by popular, mostly secular literature (ro-
mances, poems and lais), but in some cases also religious
texts (apocrypha or exempla), such as the unusual story
of Solomon’s judgement of three sons.” In his magnum
opus, Les ivoires gothiques frangais, Koechlin introduced
seven fully preserved caskets with similar characteris-
tics: the ‘Hedwig casket’ in the Cracow cathedral treasury
[Fig. 17], and those in the Victoria and Albert Museum,
the British Museum (both in London), the Museo Na-
zionale del Bargello (Florence), the Metropolitan Museum

! R. KOECHLIN, Les ivoires gothiques frangais, Paris 1924, I, pp. 484—
-508, esp. p. 48s.

72 This scene was depicted only on the front panel of the Cluny cas-
ket. For more on this motif see, W. STECHOW, ‘Shooting at Father’s
Corpse, The Art Bulletin, 24, 1942, no. 3, pp. 213-225.

of Art (New York City), the Charles Warde collection in
Westerham, Kent (now at the Barber Institute of Fine
Arts, Birmingham) and the Economos Collection in Lon-
don (acquired by Henry Walters in 1923, since 1931 held at
the Walters Art Museum in Baltimore, Maryland)™. Since
Koechlin’s publication, other composite caskets have ap-
peared on the market. In 1945, one was found in a junk
shop in Brighton and was later a part of the Lord Gort
collection at Bunratty Castle in Ireland (since 1973 in the
Winnipeg Art Gallery).” Another was purchased by the
Musée de Cluny in Paris in 2007 from the Fran¢ois Ba-
verey collection in Lyon.” In various museums and col-

73 Cracow cathedral treasury, inv. no. WKW/ellIl/os; London, Vic-
toria and Albert Museum, inv. no. 148-1866; London, British Mu-
seum, inv. no. 1856,0623 (Dalton 368); Florence, Museo Nazionale
del Bargello, inv. no. 123 C; Birmingham, Barber Institute of Fine
Arts, inv. no. 39.26; Baltimore, The Walters Art Museum, inv. no.
71.264.

7 Winnipeg, Winnipeg Art Gallery, inv. no. G-73-60, see: D.J. Ross,

‘Allegory and Romance on the Medieval French Marriage Casket’,

Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 11, 1948, pp. 112—

-142.

7> Paris, Musée de Cluny, inv. no. Cl. 23840.
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17. Composite casket with scenes from various romances, Paris, ca. 1300-1320. Cracow cathedral treasury. Phot. public domain

lections, there are also some loose fragments and panels,
with iconography indicating their connection to the com-
posite group.” The composite caskets, due to their elab-
orate and erudite iconography and exceptionally good
quality of carved decoration, are now considered, de-
spite many analogical scenes, to be products of not one
but rather several Parisian workshops. These ateliers were
considered to be the most skilled in the ivories manufac-
ture in the 13 and 14™ centuries. Quite diverse styles of
reliefs, as well as the nuanced iconography, indicate that
these caskets should be dated at least from the beginning
of the 14 century (e.g., the ‘Cluny casket), dated ca. 1300~
-1320) to the 1330s or even the 1340s.”

76 A thorough search in the Gothic Ivories Project database revealed
about sixteen fragments (lids and side panels), most likely rem-
nants of now lost composite caskets. The number of surviving
pieces indicate that the group was larger than anticipated and that

these objects were perhaps a more common phenomenon.
7

N}

According to Elisabeth Antoine, the iconography of the Cluny
casket, as well as its style (soberness of the drapery and Tristan’s
hooded cloak) indicates that the casket is older than other coffrets
composites, see: E. ANTOINE, ‘Casket: Scenes from Romances, in
Imagining the Past in France. History in Manuscript Painting 1250-
-1500 [exhibition catalogue], eds. E. MORRISON, A.D. HEDEMAN,
Los Angeles, 2010, pp. 284-286, cat. no. 56. See also: P. WILLIAM-
SON, G. DAVIES, Medieval Ivory Carvings 1200-1550, London, 2014,

Although the iconography of the ‘Baird casket’ dif-
fers from that of the other nine coffrets composites (whose
scenes, with few exceptions, correspond with each other),
it shares with them the same idea of depicting scenes of
courtly rituals and events from various medieval romanc-
es and legends (mostly by Chrétien de Troyes), as well as
a few moralising and satiric stories popular in the 14™ cen-
tury, e.g., Aristotle ridden by Campaspe, or a similar story
of Virgil in the basket, both falling within the ‘power of
women’ topos. This practice, called compilatio, consisted
of grouping various texts on related topics into one elabo-
rate anthology. The sources of this practice can be found
in the early Middle Ages, but it was not widely adopted
until the 12 century, when it was used for creating ready-
made references in religious texts, e.g. sermons.” At the
beginning of the 14™ century, the time when the caskets
were made, this custom was also widely known in relation
to secular literature: Paula M. Carns recalled the manu-

11, no. 227. For a more thorough study on dating and style of the
composite caskets group see: D.J. Ross, ‘Allegory and Romance),
PP- 134-139 (as in note 74).

8 PM. CARNs, ‘Compilatio in Ivory: The Composite Casket in the
Metropolitan Museum, Gesta, 44, 2005, no. 2, pp. 83-8s, see also:
L. WALTERS, ‘Le rdle du scribe dans lorganisation des manuscrits
des romans de Chrétien de Troyes, Romania, 106, 1985, pp. 308—
-315.



script in the Bibliothéque Nationale de France, ca. 1300,
that is structured around several popular Arthurian and
ancient stories from various authors, such as Erec et Enide,
Lancelot, ou le Chevalier de la Charrette, Le Roman de
Troie etc.” In the case of the coffrets composites, the main
topic linking all the scenes is love, imagined in numerous
stages and of different natures. Those depictions and ideas
of love often complement each other, but are set mostly in
contrast with one another. Perhaps the purpose of making
this ‘compilatio in ivory, as Carns put it, was to instruct
the person to be given the casket (most likely a young lady
entering adulthood) on many aspects of love — all of them
in some way idealistic, but in many cases contemptible
and naive, the opposite of the mature and socially accept-
able love that the highborn lady, the owner of the casket,
should expect in her married life.*

In the matter of the composition, the scenes on the
‘Baird casket” are displayed in a manner quite similar to
the other examples from the ‘composite’ group. The front
panel of the casket is divided into four parts, concerning
two separate themes — the Tristan and Iseult story (?) and
the Grail storyline. Each side panel of the casket illustrates
a single scene, which is a deviation from most of the piec-
es.”! The back panel of the ‘Baird casket’ is organised simi-
larly to the back of the ‘Lord Gort casket’ in the Winnipeg
Art Gallery, which likely pictures Chrétien de Troyes’ oth-
er hero, the knight Cliges, between two emperors.® Just as
in the case of the ‘Gort casket, the back panel of the ‘Baird
casket’ is not partitioned into different storylines — one
theme occupies the whole panel.®

The style of the casket hasn't been discussed yet. Ac-
cording to the auction house, the piece should be

7 PM. CARNS, ‘Compilatio in Ivory, p. 70 (as in note 78). Paris, Bi-
bliothéque Nationale de France, MS fr. 1450. On the manuscript
see: Gallica, https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btvibgo60o712k.im-
age (last modified 5 April 2022).

% This idea was explored by Emily Ott in an unpublished confer-
ence paper, available via Academia.edu, see: E. OTT, French Com-
posite Caskets and the Loss of Innocence, https://www.academia.
edu/7705883/French_Composite_Caskets_and_the_Loss_of_In-
nocence (last modified 5 April 2022).

8 The exceptions are both caskets in London, the casket in Balti-
more and the casket in Birmingham, which feature a single scene
on the right-side panel.

82 The scene was recognized by Paula Carns, see: eadem, A Curi-
ous Collection in Ivory. The Lord Gort Casket, in Collections in
Context, eds. K. Fresco, A.D. Hedeman, Ohio, 2012, pp. 246-274
(esp. 258-259). Richard A. Leson argued that the depicted scene
could be derived from the Histoire ' Outremer by William of Tyre,
see more: idem, ‘Chivalry and Alterity. Saladin and the Remem-
brance of Crusade in a Walters Histoire d’Outremer’, Journal of
the Walters Art Museum, 68/69, 2010/2011, pp. 87-96.

% However, as Paula Carns argued, not the composition or pro-
gramme, but rather the way the scenes were set together, makes
the casket ‘composite’, see: eadem, ‘A Curious Collection in Ivory),
p. 247-248 (as in note 82).
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attributed to the Parisian workshop, and dated ca. 1330.
Just as on the other coffrets composites, the knights on the
‘Baird casket’ wear armour components typical for the
first quarter of the 14™ century, such as bascinet helmets
with visors and the decorative, square (sometimes round)
shoulder plates called ailettes, which were depicted less
frequently in art after 1325.% The characters on the ‘Baird
casket’ were carved carefully and precisely, especially in
the scenes on the lid and on the front panel. Despite the
casket’s partial damage and abrasion of the reliefs, the
good quality of the carved decoration indicates a skilled
artist, who was likely familiar with the contemporary
monumental (stone and wooden) and funerary sculpture
of the Ile-de-France and Normandy. The characters are
well-proportioned, with faces rather standardized, how-
ever they present some distinctive traits, such as slightly
swollen eyelids (making their eyes seem almost cat-like)
with visible eyeballs, as well as wide noses with prominent
eyebrow arches — similar features are also present in the
case of the composite casket in the British Museum.* The
faces of the figures on the ‘Baird casket’ resemble some of
the works from the first quarter of the 14™ century, such
as e.g., a carved marble group illustrating the preaching
of Saint Denis, from the Saint-Denis abbey church (now
in the Louvre, dat. 1300-1325).% The carved decoration of
the ‘Baird casket’ is slightly less precise and detailed than
in some of the other composite caskets (e.g., the casket
in the Victoria & Albert Museum), but the armour of the
knights and the characters’ physiognomies, as well as the
unusual iconography, indicate that the casket was likely
made in the first quarter of the 14™ century. Just like the
other coffrets composites, this piece was possibly executed
in one of the capital workshops that were familiar with the
written texts, illuminated manuscripts and iconographic
tradition. What could also point to Paris as the origin of
our casket is the proximity of an intellectual center (the
University of Paris), and the steady presence of the royal
court, and therefore of courtiers interested in displaying
their erudition and ambitions. Attribution of the ‘Baird’
piece to one of these, unfortunately not yet identified,

8 Elisabeth Antoine-Konig argued that those components of me-
dieval armour that evolved quickly during the first quarter of the
14™ century should be seen as a dating element for some of the
medieval ivories, see more: E. ANTOINE-KONIG, “The Return of
Gawain. Thoughts on Composite Caskets in the Light of Some
Recent Acquisitions, in A Reservoir of Ideas. Essays in Honour
of Paul Williamson, eds. G. Davies, E. Townsend, London, 2017,
pp. 161-162.
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London, British Museum, inv no. 1856,0623 (Dalton 368).
8

&

The rounded and plump faces of the women kidnapped by the
wild men on the ‘Baird casket’ resemble the praying ladies from
the Saint-Denis group. Paris, Musée du Louvre, inv. no. RF 462
A/B. See more: E BARON, ‘Sculptures), in Lart au temps des Rois
Maudits. Philippe le Bel et ses fils 1285-1328 [exhibition catalogue],
eds. D. GABORIT-CHOPIN et al., Paris, 1998, pp. 133-134, cat no. 78.



Parisian workshops seems therefore most plausible at the
moment.

The final interpretation of the scenes on the ‘Baird cas-
ket particularly those featuring wild men themes, is still
open for discussion. Even if the story presented on the
‘Baird casket’ does not depict the legends of Valentine and
Orson or Merlin, it has certainly arisen from the same
tradition of contrasting two aspects of man: one courtly
and chivalric and the other wild and unrestrained, some-
times appearing within the same person, as stated above.
The wild man could have been a metaphor for a person as
a mindless slave of his lust or an allegory of the primitive
side of human nature. The scenes in which the wild man
is a kidnapper and the knight a saviour most likely have
a moralising tone and should be treated as the exemplum,
because giving oneself up to lust and other pleasures was
considered contemptible and shameful in the times when
the casket was executed. The other coffrets composites, be-
sides being examples of love-themed precious objects,
were full of moralising and instructive motifs such as the
story of Aristotle and Campaspe (warning [older] men
against falling in love with younger women) and King
Solomon and the trial of the sons (showing the impor-
tance of parent-child love). In the case of the ‘Baird cas-
ket the scenes dedicated to the wild man may have been
contrasted with the Grail theme and its visibly Christian
undertones. Galahad, as the virgin knight and protec-
tor of the ladies, could be contrasted with the wild men,
but with the Tristan and Iseult story as well, since the ro-
mance of the two lovers was forbidden and adulterous.

Certainly, the ‘Baird casket’ is a splendid piece and
should be the topic of broader analysis due to its unique-
ness among other medieval ivories. The iconographic
programme of the casket, which is completely different
from the other known examples of the coffrets compos-
ites group, and even other Gothic ivories, could indicate
that the casket was a special commission, maybe a gift for
a particular recipient. Thanks to the number of surviv-
ing medieval inventories, we know that ivory caskets were
quite popular gifts and collectibles, owned by English and
French royalty and nobility such as, e.g., King Edward I,
Queen of France Clemence of Hungary,*” the wife of Lou-
is X, Machaut d’Artois and later Jean, Duke of Berry, who
owned about nine small ivory caskets, decorated with var-
ious scenes and ornaments.* Unlike the other composite
caskets, the ‘Baird casket’ does not follow known and pre-

8 M. ProCTOR-TIFFANY, Medieval Art in Motion. The Inventory and
Gift Giving of Queen Clemence de Hongrie, Pennsylvania, 2019,
p- 157 lot 156.

8 Inventories de Jean Duc de Berry (1401-1416), ed. ]. GUIFFREY, Pa-
ris, 1894, p. 273: 1014. Item, VII coffers d’yvoire a VI pans, a ymaiges
eslevez, marquetez, fermans chascun a une clef. and 1015. Item, de
deux autres petis coffrez d’yvoire, fermans comme le precedens. The
small size of the caskets, in my opinion, disqualifies the Embria-
chi coffrets, which were considerably bigger than the ivory cas-
kets from the first half of the 14™ century.
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viously used episodes from popular romances, but depicts
some less obvious and less common scenes, including the
vision of the Holy Grail and the trial of the sword, as well
as very rare (in the 14™ century) wild men themes. We do
not know the person behind this elaborate programme.
Just as with the other coffrets composites, it was most likely
a highly educated courtier, possibly connected to univer-
sity circles, who was acquainted with various secular and
religious, contemporary and earlier texts.

The ‘Baird casket, which is currently in a private col-
lection and not publicly accessible, raises numerous ques-
tions that have yet to be answered and will most definitely
require further discussion in the future.



SUMMARY

Elzbieta Musialik

A 14™-CENTURY IVORY CASKET WITH SCENES
FROM MEDIEVAL ROMANCES. THE NEWEST AD-
DITION TO THE SO-CALLED COFFRETS COMPO-
SITES GROUP

The interest in gothic ivories has been gradually rising
since the launching of the Gothic Ivories Project by the
Courtlaud Institute of Art in 2008. Many unknown pieces
have emerged, and some of them are still occasionally ap-
pearing on the art market. On 20 May 2021, the Scottish
auction house Lyon and Turnbull sold to a private collec-
tor a gothic ivory casket. This ivory piece was not previ-
ously known to researchers - since the beginning of the
17" ¢. it had been in possession of one Scottish family, the
Bairds of Auchmedden, and their descendants. The im-
portance of the casket in the family tradition was based on
a legend naming Thomas Baird, a minim friar in Besan-
¢on, Burgundy, as its sculptor. This precious family heir-
loom is a unique piece. Its iconography, centered around
chivalric romances of the 12" and 13" centuries such as the
quest for the Holy Grail and the romance of Tristan and
Iseult, makes the casket a part of a broader group and the
newest addition to the so-called composite casket group
(fr. coffrets composites). The composite caskets were first
described by Raymond Koechlin in 1924, and since then
they have been the topic of many academic studies. With
the new ‘Baird casket), the group now consists of ten whol-
ly preserved pieces, scattered in collections all over the
world, including the cathedral treasury in Cracow.

The iconography of the ‘Baird casket’ differs from the
other composite caskets, but the piece follows the same
idea of compiling various medieval texts into one elab-
orate programme. The scenes depicted on the casket are
very distinctive, illustrating less popular episodes from
the Tristan and Iseult story, and the 13" c. romance La
Queste del Saint Graal, featuring the new Grail hero, Gala-
had. This could indicate that this piece was a special com-
mission. What makes the ‘Baird casket’ even more inter-
esting is the scenes dedicated to wild men, depicted on the
lid and back panel of the casket, which could have origi-
nated in medieval folklore or the written and oral tradi-
tion. These scenes are not featured on any other known
preserved gothic ivories. In this study I would like to in-
troduce the casket to a broader audience, and to present
some ideas for interpretation of the scenes dedicated to
the wild men, which were not discussed in detail before
the object was put up for auction.
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DIE TRAGIK IN DER KUNST MICHELANGELOS
ALS MAX DVORAKS VERMACHTNIS
IN DER KUNSTGESCHICHTE HANS SEDLMAYRS

Die Art und Weise, wie Hans Sedlmayr im Buch Uber Mi-
chelangelo. Versuch iiber die Urspriinge seiner Kunst von
1940 den Begriff der Tragik in die Interpretation von Mi-
chelangelos Kunst einbezog,! blieb von der historiogra-
phischen Forschung bislang unbeachtet.? Die Vernachlis-
sigung dieses Begriffes hdngt mit dem geringen Interesse
an dem genannten Buch als Ganzes zusammen. Nicht nur
wegen seines geringen Umfangs wird es fiir das Verstdnd-
nis von Sedlmayrs Kunstauffassung an der Wende der
dreifliger zu den vierziger Jahren fiir unwichtig erachtet.
Der Hauptgrund jedoch, warum die bisherige historio-
graphische Forschung diesem Buch eher auswich, ist die
Tatsache, dass dort, im Unterschied zu anderen Arbeiten
aus den Jahren 1938-1945, Hans Sedlmayr sein Verhalt-
nis zum Nationalsozialismus nicht offen zum Ausdruck
brachte.* Aus diesem Grund wurde das Buch iiber Miche-
langelo im bisherigen Zusammenhang einer historiogra-

! H. SEDLMAYR, Uber Michelangelo. Versuch iiber die Urspriinge
seiner Kunst, Miinchen, 1940.

)

In der Erstausgabe hat die Arbeit 44 Seiten, in der zweiten Ausga-
be von 1959 hat sie 30 Seiten. Da eine selbstdndige Studie zu die-
sem Thema in Vorbereitung ist, wird hier von einem Vergleich
dieser beiden Versionen von Sedlmayrs Text abgesehen; ich gehe
von der Erstausgabe von 1940 aus. Fiir den Hinweis, nicht nur auf
diese Problematik, danke ich dem anonymen Rezensenten die-
ses Textes. Siehe H. SEDLMAYR, Epochen und Werke. Gesammelte
Schriften zur Kunstgeschichte. Erster Band, Wien, 1959, S. 235-265.

w

Wie zum Beispiel in der Festschrift fiir Wilhelm Pinder oder
im Vortrag tiber den Umbau Wiens mit der neu geplanten Hit-
lerstadt anstellen des jiidischen Viertels. Siehe H. AURENHAM-
MER, Hans Sedlmayr (1896-1984), in Klassiker der Kunstgeschichte
2. Von Panofsky bis Greenberg, Hrsg. U. Pfisterer, Miinchen, 2008,
S. 76-87, hier 79-80.

phischen Interpretation von Sedlmayrs Kunstgeschich-
te nur als ein Ausdruck einer personlichen Bewiltigung
des Todes seiner Eltern und seiner ersten Ehefrau (Au-
renhammer, Imorde, Levy),’ als Ubergangsstadium des
Wandels seiner kunsthistorischen Methode (Frodl-Kraft,
Vojvodik)® bzw. als ein Ausdruck des Interesses an der
Psychoanalyse verstanden (Ménnig).* Auf das Prinzip der
Tragik als eines wichtigen Elements von Sedlmayrs Inter-
pretation, machte nur Walter Jirgen Hofmann im Vor-
wort zur Ausgabe von Sedlmayrs Vorlesungen iiber den
Manierismus von 1958 aufmerksam.” Jedoch auch er hielt
dieses Konzept nicht fiir das Wichtigste und widmete ihm
daher keine systematische Aufmerksamkeit. Die Nichtbe-

* H. AURENHAMMER, Hans Sedlmayr und die Kunstgeschichte an
der Universitidt Wien 1938-1945, in Kunstgeschichte an den Uni-
versititen im Nationalsozialismus, Kunst und Politik. Jahrbuch
der Guernica-Gesellschaft, Bd, 5., Hrsg. J. Held, M. Papenbrock,
Gottingen, 2003, S. 139-172, hier 170-171. J. IMORDE, Michelange-
lo, deutsch!, Berlin, 2009, S. 193-194. E.A. LEVY, Baroque and the
Political Language of Formalism (1845-1945): Burckhardt, Wolfflin,
Gurlitt, Brickmann, Sedlmayr, Basel, 2015, S. 305, 339.

E. FRODL-KRAFT, Hans Sedlmayr (1896-1984), ,Wiener Jahrbuch

«

fiir Kunstgeschichte® 44, 1991, S. 7-46, hier S. 16, 24. J. Vojvo-
DIK, Pojeti struktury a uméleckého dila ve strukturdlni uménovédé
Hanse Sedlmayra. Ve srovndni se strukturdlni estetikou Jana Mu-
katovského, ,Uméni® 45,1997, S. 324, hier S. 9-10.

M. MANNIG, Hans Sedlmayrs Kunstgeschichte. Eine kritische Stu-
die, Koln, 2017, S. 47-48.

<

W.J. HOEMANN, Hans Sedlmayr: Europdische Kunst im Zeital-
ter des Manierismus, ,Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte® 49,
1996, S. 75-80, hier 78: ,Erstarrung bringt bei Michelangelo je-
doch Versteinern, Zwiespalt heif$t Tragik, so dafy im Grunde sei-
ne Kunst vom Manierismus geschieden bleibt.*

Publikacja jest udostgpniona na licencji Creative Commons (CC BY-NC-ND 3.0 PL).
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achtung der ,tragischen“ Interpretation der Kunst von
Michelangelo durch Sedlmayr kann dennoch schwerwie-
gende Folgen fiir das Gesamtverstindnis der Kunstge-
schichte Sedlmayrs haben: bei richtiger Lektiire kann sich
ndmlich zeigen, dass das Konzept der Tragik im Sedlmay-
rs Buch mit Hinblick auf das spéte kunsthistorische Den-
ken von Max Dvorak aufgestellt wurde.®

Sedlmayr studierte an der Wiener Universitdt im aka-
demischen Jahr 1920/1921 bei Dvordk, der ein ordentlicher
Professor war.” Nach Dvordks verfrithtem Tod zu Beginn
des Jahres 1921, setzte er sein Studium unter der Leitung
von Julius von Schlosser fort.” Aber Schlossers Zuriick-
haltung gegeniiber einer Theoretisierung der Kunstge-
schichte zusammen mit Dvoraks breit aufgestelltem, aber
theoretisch undefiniertem Konzept von Kunstgeschichte,
zwang Sedlmayr zu einer gedanklichen Riickkehr zu Alois
Riegl — Dvoraks und Schlossers Vorganger an der Wiener
Universitat" — dessen Einfluss in der ganzen Zeit seines
Fachwirkens bestimmend war.?

Diese Feststellung kann durch das Buch tiber Miche-
langelo von 1940 neu problematisiert werden. Sedlmayr
machtniamlich darin aufmerksam, dass er sich nicht mehr
an der Strukturanalyse als ,,strenger Kunstwissenschaft®

 Wenn tiber Sedlmayrs Denken in Beziehung zu Dvordk nachge-
dacht wird, wird stets nur auf Sedlmayrs Text tiber Dvorak von
1949 verwiesen. Siehe H. SEDLMAYR, Kunstgeschichte als Geistes-
geschichte. Das Vermdchtnis Max Dvotdks, ,Wort und Wahrheit*
4,1949, S. 264-277.

H. AURENHAMMER, Hans Sedlmayr (1896-1984), S. 77 (wie

©

Anm. 3). Siehe auch E.A. LEvY, Baroque and the Political Language
of Formalism, S. 351 (wie Anm. 4). Zu Dvorak siehe H.H. AUREN-
HAMMER, Max Dvordk (1874-1921), in Klassiker der Kunstgeschich-
te 1. Von Winckelmann bis Warburg, Hrsg. U. Pfisterer, Miinchen,
2007, S. 214-226.

s

Schlosser wurde 1922 ordentlicher Professor fiir Kunstgeschichte

an der Wiener Universitit, er leitete das IL. kunsthistorische Ins-

titut bis 1936, bis er Sedlmayr zu seinem Nachfolger wéhlte. Sie-
he M. THIMANN, Julius von Schlosser (1866-1938), in Klassiker der

Kunstgeschichte, S. 194-213 (wie Anm. 9).

"' Zu den historischen Wandlungen der Kunstgeschichte an der
Wiener Universitit siche H.H. AURENHAMMER, 50 Jahre Kunstge-
schichte an der Universitit Wien (1852-2002). Eine wissenschafts-
historische Chronik, ,Mitteilungen der Gesellschaft fiir verglei-
chende Kunstforschung in Wien“ 54, 2002, S. 1-15.

2 H. AURENHAMMER, Hans Sedlmayr (1896-1984), S. 77 (wie
Anm. 3). E. FRODL-KRAFT, Hans Sedlmayr (1896-1984), S. 10-12
(wie Anm. 5). M. MANNIG, Hans Sedlmayrs Kunstgeschich-
te, S. 176-179 (wie Anm. 6). A. ROSENAUER, Zur neuen Wie-
ner Schule der Kunstgeschichte, in XXVIle congrés international
d’historie de lart 5, Hrsg. H. Olbrich, Strasbourg, 1992, S. 73-81.
CH. Woop, Introduction, in idem, The Vienna School Reader. Poli-
tics and Art Historical Method in the 1930s, New York, 2000, S. 9-72.
Siehe auch H. SEDLMAYR, Die Quintessenz der Lehren Riegls, in
A. RIEGL, Gesammelte Aufsitze, Hrsg. K.M. Swoboda, Augsburg
und Wien, 1929, S. XII-XXXIV.

'3 H. SEDLMAYR, Uber Michelangelo, S. 39-40 (wie Anm. 1).
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orientiere, wie er sie in Ankniipfung an Riegl betrachtet
hatte,"* sondern dass ihn der ,anschauliche Charakter®
interessiere, dass er also anstelle der ,,puren Form“ das
»Ausdruckhafte” des Kunstwerks untersuche.”® Auf die-
se Weise verstand Sedlmayr die Tragik des menschlichen
Lebens in Michelangelos spater Kunst.

%%

Im Jahre 1940 konzentrierte sich Hans Sedlmayr auf
das Spatwerk von Michelangelo' und untersuchte es auf
der Grundlage des ,anschaulichen Charakters® einzel-
ner Werke,” da eine Voraussetzung der kunsthistorischen
Untersuchung den Ursprung der gegebenen Schopfungs-
kraft zu enthiillen erméglichte: ,,im Lebenswerk eines
Kiinstlers kommt es, wie am einzelnen Kunstwerk, dar-
auf an, moglichst vieles aus moglichst wenigem Zentra-
len verstdndlich zu machen.“"* Nach Sedlmayrs Auffas-
sung war das Kunstwerk nicht primér ein ,, Ausdruck®
eines direkten Erlebnisses der Welt durch den Kiinstler,”
sondern seine ,Veranschaulichung® Das Verstandnis der
Anschaulichkeit der Formen eines Kunstwerks erlaubte
die Quelle seines Inhalts zu erkennen, die im Denken des
Kiinstlers, das der Ursprung des kiinstlerischen Schaffens
ist, verwurzelt ist. Die Erforschung ,des anschaulichen
Charakters” bedeutete namlich fiir Sedlmayr, dass ,,man
[...] von der Mitte, von dem ,Ausdruckhaften’ [...] ausge-
hen und von daher sowohl das Besondere der Form, wie
die bevorzugten Gegenstande einsichtig machen® kénne.?

Dass es sich in der Auffassung des ,,anschaulichen Cha-
rakters® im Jahre 1940 in Sedlmayrs kunsthistorischem
Denken um etwas Neues handelt, wird dadurch angedeu-
tet, dass Sedlmayr ein analoges Konzept mit einem an-
deren Ausklang im Zusammenhang mit der Interpreta-
tion von Michelangelos Kunst bereits neun Jahre frither
im Artikel Die Area Capitolina des Michelangelo anbot.”
Die abweichende Interpretation des ,,anschaulichen Cha-
rakters” resultierte aus dem Bestreben der Formulierung
einer Anschaulichkeit der ,,Struktur® des Kapitolplatzes,

'* Zur grundlegenden Interpretation von Sedlmayrs Methoden als

Strukturanalyse siehe L. DITTMANN, Stil, Symbol, Struktur: Studi-
en zu Kategorien der Kunstgeschichte, Miinchen, 1967, S. 140-216.
15 H. SEDLMAYR, Uber Michelangelo, S. 39 (wie Anm. 1).

o

Ibidem, S. 36: ,Die hier gegebene Kennzeichnung der Kunst Mi-
chelangelos hat ihre volle Giiltigkeit nur fiir die Kunst des spite-
ren Michelangelo, besonders nach 1524.

Ibidem, S. 39.

Ibidem. S. 38.

Ibidem, S. 40.

Ibidem, S. 39.

H. SEDLMAYR, Die Area Capitolina des Michelangelo, ,Jahrbuch
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der preuflischen Kunstsammlungen® 52, 1931, S. 176-181. Siehe
auch E.A. LEvy, Baroque and the Political Language of Formalism,
S. 326-328 (wie Anm. 4).



die als Kritik der Interpretation desselben Werkes durch
Karl Tolnai im vorangegangenem Jahr zu verstehen war.?

Sedlmayr wies 1931 darauf hin, dass die Raumlich-
keit als Hauptabsicht von Michelangelos Platzgestaltung
durch die Anschaulichkeit des Ausdrucks in Beziehung
zu den Besuchern bestimmt war. Sedlmayr zufolge hat
dies Tolnai in seiner Interpretation iibergangen, denn er
griindete sie auf Stichen, die den Platz darstellten, jedoch
nicht auf der Grundlage eigener Kenntnis dieses Ortes.
Sedlmayr zufolge hat Tolnai dadurch die Symbolik des
Platzes als ,caput Mundi missverstindlich aufgefasst,
denn im Augenblick des Verstindnisses seiner Anschau-
lichkeit verliert der Platz seine, in den Stichen offensicht-
lich zentralisierte Form, und wird zu einem dynamisch
erfassten Oval.

Sedlmayr untersuchte also nicht den ,,anschaulichen
Charakter® als einen Ausdruck der Form, die ihren Ur-
sprung in der Beziehung des Kiinstlers zur Welt offen-
bart, wie er 1940 dachte, sondern er befasste sich mit der
»anschaulichen Funktion® als Erfassung der Absicht des
Werks gegeniiber dem Betrachter ohne Riicksicht auf die
Absichtlichkeit des Kiinstlers beziiglich der Anschaulich-
keit der Form.*1931arbeitete er mit dem Begriff ,, Anschau-
lichkeit® ganzlich im Einklang mit seiner Strukturanaly-
se, die er in den dreif$iger Jahren ausarbeitete und auf die
er am Schluss seines Artikels verwies: ,eine ausfiihrliche
Strukturanalyse des gesamten Platzgebildes, der hier ei-
nige Beobachtungen entnommen wurden, wird fiir das
Verstindnis der Einzelheiten noch manches ergeben.“*

1940 trat Sedlmayr an Michelangelos spate Kunst an-
ders heran, indem er sie als das ,,Schwer-Werden des Le-
bendigen” definierte.”® Um den Ursprung dieser Kunst zu
beschreiben, beschiftigte er sich zuerst mit der Art und
Weise, wie Michelangelo den Stein verstand: Michelange-
lo begrift ihn, Sedlmayr zufolge, als ,leibhafte” Entitét.
Sedlmayr verwendete dabei absichtlich die Unterschei-
dung zwischen Leib und Korper,” wenn er darauf ver-

22 K. TOLNALI, Beitrige zu den spdten architektonischen Projekten Mi-
chelangelos, ,Jahrbuch der preuflischen Kunstsammlungen® 51,
1930, S. 1-48.

» H. SEDLMAYR, Die Area Capitolina des Michelangelo, in idem,
Epochen und Werke, S. 266-273, hier S. 272 (wie Anm. 2).

24 Tbidem, S. 273.

% Idem, Uber Michelangelo, S. 24 (wie Anm. 1).

% Ibidem, S. 9.

¥ Der Beziehung von Korper und Leib als einer bestehenden Pro-
blematik der deutschsprachigen Philosophie und Asthetik kann
hier keine gezielte Aufmerksamkeit gewidmet werden. Diese wird
nur auf Sedlmayrs Auffassung dieser Konzepte beschrankt. Fiir
eine grundlegende Erklarung dieser Begriffe siehe D. KAMPER,
Kérper, in Asthetische Grundbegriffe. Historisches Worterbuch
in sieben Binden, Bd. 3: Harmonie bis Material, Hrsg. K. Barck,
Stuttgart und Weimar, 2001, S. 426-449. T. FucHs, Zwischen Leib
und Korper, in Leib und Leben. Perspektive fiir eine neue Kultur
der Korperlichkeit, Hrsg. M. Hianhel, M. Knaup, Darmstadt, 2013,
S. 82-93.
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wies: ,,[Der Sturz] macht den Leib zum ,Stein’ zum Kor-
per, der im Sturze sich noch krampthaft bewegt, der aber
nicht mehr vom Willen regiert wird“* Nach Sedlmayr of-
fenbarte Michelangelos Auffassung der Leiblichkeit des
Steins das ,,Erlebnis des Versteinerns des menschlichen
Leibes“ als ,ein menschliches Urerlebnis“® Deswegen
veranschauliche Michelangelo in den Formen seiner spé-
ten Werke die Problematik des Bewusstseins des mensch-
lichen Leibes als ,fithllos“ infolge der eigenen Schwere,*
die ihn zum Untergang bestimmt.* Denn der ,,Leib” ist -
wie Michelangelo nach Sedlmayr zeigte — auch ungeachtet
seines Ausdrucks in Bewegung,”? im Bemiihen durch sei-
ne Kraft die, durch duflere Macht bestimmte, Schwere zu
iiberwinden,* ewig dazu verurteilt, ,,Korper® zu werden.
Der uniiberwindbare Zwiespalt zwischen Leib und Kérper
wird in Michelangelos Werk erst im Tode aufgel6st: ,,Der
menschliche Leib wird [...] unwiderruflich schwer und
starr [...] im Tode,“* und deswegen ist ,,eine solche Schwe-
re des Materiellen, ein solches Urverhiltnis zum Stein [...]
verbunden mit besonders starken Todeserlebnissen®?

Nach Sedlmayr kann man diesen Zwiespalt in Miche-
langelos spater Kunst sowohl in den Formen mit christ-
licher Thematik wie beispielsweise Das Jiingste Gericht,
als auch in den, von der antiken Mythologie inspirierten
Werken wie Der Sturz Phaetons erkennen. In beiden Féllen
wird der Inhalt durch Michelangelos Interesse am Unter-
gang des Lebens bestimmt, als eine Auflerung dessen, was
»allgemein menschlich® ist.* Aus diesem Grund domi-
nierte in Michelangelos spater Kunst die ,,Erfahrung der
Schwere® des menschlichen Lebens,” deren Basis das Be-
wusstsein des Zwiespalts zwischen der Auflenwelt im Sin-
ne der ,,Korperwelt“ und des vom Geist definierten Innen-
lebens war.* Dieser Zwiespalt ,,zwischen der Bestimmtheit
des Leibs und der Unbestimmtheit des Raums und der
Seele® war in Michelangelos Werk ,,im Endlichen schlecht-
hin unaufhebbar,” also, ,,im vollsten Sinne tragisch.“* Die
Tragik des menschlichen Lebens bestimmte die Kunst Mi-
chelangelos neu. ,,Der unauflosbare tragische Konflikt [...]
als formbildendes Gestaltungsprinzip, schreibt Sedlmayr,
»ist die einzigartige Tat Michelangelos.“

% H. SEDLMAYR, Uber Michelangelo, S. 11 (wie Anm. 1).

¥ Ibidem, S. 10.
3 Ibidem, S. 11.
Ibidem, S. 12.

32 Ibidem, S. 28-29.
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Ibidem, S. 29: ,,Ein Konflikt entsteht aus dem Streben der allge-
meinen Bewegung (die Lebenskraft schlechthin ist), die wider-
strebende Korpermasse (die Schwere schlechthin ist) zu durch-
dringen, sie zum Triger der eigenen Natur zu machen.“

Ibidem, S. 12.

Ibidem, S. 21.

Ibidem, S. 23.

Ibidem, S. 32.

Ibidem, S. 17.

Ibidem, S. 20.

Ibidem, S. 20.
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Im Buch kommt die Tragik von Michelangelos spatem
Schaffen an mehreren Stellen vor, besonders als Sedlmayr
den Unterschied zwischen den Werken Michelangelos und
des Barock beschreibt. Nach Sedlmayr befassten sich die
Kiinstler des Barock zwar auch, wie Michelangelo, mit der
»Masse des Leibs“# doch ist die ,,Masse®, die sie geschaffen
haben, ,nicht schwer“# Somit unterscheidet sich die An-
schaulichkeit barocker Formen von Formen Michelangelos
durch ihren Inhalt, denn im Barock gab es keinen grundle-
genden menschlichen Konflikt des Leibes mit der Korper-
welt.# Nach Sedlmayr gab es in der barocken Kunst keine
»Schwere®, die aus der Anschaulichkeit des Zwiespalts zwi-
schen der Kérperlichkeit und dem ,,Geistigem® resultierte*
und somit gab es dort ,,keinen Zwiespalt als Gestaltungs-
prinzip, keine Tragik in der Form.“#

Wenn man iiber die Tragik in der barocken Kunst
nachdenkt, dann kommt man nach Sedlmayr zu der
Uberzeugung, dass es sich nur um die Deskriptivitit eines
dargestellten Themas und nicht um den, in der Beziehung
des Kiinstlers zur Welt bestehenden Ursprung handelt.
Eine solche Annahme wird in Sedlmayrs Verweis auf sein
Buch Die Architektur Borrominis von 1939 erkennbar.* In
der verwiesenen Passage beschiftigt sich Sedlmayr mit
der ,Dualitat® bedeutender Strukturen von Borrominis
Architektur* und kniipft formal an den Zwiespalt in der
»tragischen® Architektur Michelangelos an.*

In Michelangelos Werk, wie Sedlmayr 1939 schrieb,
handelte es sich um die Darstellung eines unldsbaren in-
neren Konfliktes eines jeden Menschen, wéihrend Borro-
mini dieses Prinzip nicht als Anschaulichkeit der Form
verstand, sondern als das Prinzip der formalen Innova-
tion zwischen einzelnen Materialien (Architektur und
Skulptur) begrift.# Es ist fiir ihn somit kein Inhalt, der
die Darstellung in der Form bestimmte.* Sedlmayr be-
griff somit bereits 1939 die Tragik in Michelangelos spater
Kunst als einen Zwiespalt zwischen dem inneren Potenti-
al des Menschen und seinem Unvermdgen eines vélligen
Ausdrucks in der dufleren Welt. Dies war ein bedeutender
Unterscheid zu der barocken - Borrominis — Arbeit mit
der Form.

Nach Sedlmayr ist daher der grundlegende Unter-
schied zwischen Michelangelos Spatwerk und der baro-
cken Kunst in der Auffassung von der Tragik auf der ei-
nen Seite als ,,Anschaulichkeit® im Sinne , literarischer®

4 Tbidem, S. 26.
4 Ibidem, S. 26.
4 Ibidem, S. 28-29.
# Tbidem, S. 27.
% Ibidem, S. 27.

46

Ibidem, S. 42.
# Zu dieser Problematik siehe L. DITTMANN, Stil, Symbol, Struktur,
S. 140-216 (wie Anm. 14).

*8 H. SEDLMAYR, Die Architektur Borrominis. Zweite, vermehrte Auf-
lage, Miinchen, 1939, S. 153.

4 Ibidem, S. 154.

% Ibidem, S. 153.
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Deskriptivitat (,als Privatweltanschauung des Urhebers
oder als geistiger Gehalt von , literarischen® Werken der
bildenden Kunst®),” auf der anderen Seite als Ursprung
der kiinstlerischen Formen verwurzelt. In Michelange-
los Spéatwerk bestimmte Sedlmayr, auf der Grundlage des
»anschaulichen Charakters® der Schwere, die Tragik des
Lebens als den Ursprung der Kunst Michelangelos und
umgekehrt fand er in der, die Tragik ,,darstellenden® baro-
cken Kunst, den Ursprung in ihrer absichtlichen Deskrip-
tivitit (ebenso bei Goya, dessen Kunst, nach Sedlmayr,
nicht ,tragisch, sondern an Damonen glaubend® war).”
Deswegen unterschied sich Michelangelos Kunst von den
jingeren Bemithungen um einen Ausdruck des Tragi-
schen dadurch, dass ,eine in diesem strengen Sinn tra-
gische Kunst [...] seither nicht wieder gekommen® sei.
Aus diesem Grund war Michelangelo, nach Sedlmayr,
nicht der Vater des Barocks wie ihn noch am Ende des 19.
Jahrhunderts Riegl darzustellen versuchte.* Die Konzep-
tualisierung der Tragik als Interesse an der Darstellung des
menschlichen Schicksals kann trotzdem als einigen Beob-
achtungen Riegls nahe stehend erscheinen, besonders in
seiner Interpretation des Grabmals von Giuliano de Me-
dici in der Neuen Sakristei von San Lorenzo in Florenz:

Tag. Den Willen verrit die Wendung nach der Wand,
der Kopf ist zurtickgeworfen. Der Kopf ist nicht vollen-
det, um das Individuelle nach Moglichkeit zu verme-
iden, nur das Grofe, Ernste, Ubermenschlich-Tragische
und Willensstarke zu schildern.®

Riegl fasste die Tragik als einen Ausdruck von Miche-
langelos Formen und nicht als ihren Ursprung auf. Bevor
er sie als bestimmend fiir die Anschaulichkeit von Miche-
langelos Spatwerk verstand, bemiihte er sich also die Form
so zu erfassen, wie sie das menschliche Schicksal veran-
schaulichte. Die Tragik war ndmlich fiir Riegl kein Im-
puls fiir einen Wandel von Michelangelos kiinstlerischem
Ausdruck, sondern eine symptomatische Auflerung des
barocken Kunstwollens,* das seit den zwanziger Jahren
des 16. Jahrhunderts in Michelangelos Werk offensicht-
lich war.” Aus diesem Grund unterscheidet sich Sedlmay-

°! Ibidem, S. 154. Siehe auch idem, Uber Michelangelo, S. 20 (wie
Anm. 1). In der Version von 1940 gibt es hier eine einzige Ande-
rung, und zwar, dass Sedlmayr anstelle von ,,Urheber den Aus-
druck ,,Kiinstler verwendet.

52 H. SEDLMAYR, Uber Michelangelo, S. 20 (wie Anm. 1).

>3 Ibidem, S. 20. Vgl. mit H. SEDLMAYR, Die Architektur Borrominis,
S. 154 (wie Anm. 48).

5 Idem, Uber Michelangelo, S. 24 (wie Anm. 1). Siehe auch A. RIEGL,
Die Entstehung der Barockkunst in Rom. Akademische Vorlesun-
gen, Hrsg. A. Burda und M. Dvorak, Wien, 1908, S. 31-55.

> A. RiEGL, Die Entstehung der Barockkunst in Rom, S. 38 (wie
Anm. 54).

% Siehe A. PAYNE, Beyond Kunstwollen: Alois Riegl and the Baroque,
in A. RIEGL, The Origins of Baroque Art in Rome, Hrsg. A. Hop-
kins, A. Witte, Los Angeles, 2010, S. 1-33.

7 A.RIEGL, Die Entstehung der Barockkunst in Rom, S. 55 (wie Anm. 54).



rs Verstdndnis von der Tragik in der Anschaulichkeit der
Schwere von Riegl: nach Sedlmayr bedeutete die Tragik
einen grundlegenden Bruch in der Auffassung des Men-
schen, indem sie ihn, infolge eigener Schwere als fiihllos
geworden darstellte. Diese Anschaulichkeit der Form un-
terschied sich von der barocken Auffassung des mensch-
lichen Leibes, der durch eine miachtige Masse gebildet,
aber nicht durch die Schwere, also die Tragik des Men-
schen, charakterisiert wird.*® Und deswegen gibt es nach
Sedlmayr ,,im Barock [...] keinen absoluten, unauflésba-
ren Gegensatz zwischen Korper und Raum oder zwischen
Koérper und Geistigem. [...] Was man sonst als ,barock’
am Werke Michelangelos ansieht, ist oberflachlich.“®

Das bedeutet, dass Sedlmayr nicht am tragischen Kon-
flikt des menschlichen Lebens als bestimmendes Prinzip
von Michelangelos Spéatwerk zweifelte. Dies unterschied
sich von dem Verstandnis der barocken Kunst, die in ei-
nem anderen Ursprung verankert war. Fiir den Barock
namlich konnte die Tragik sogar zur Anschaulichkeit der
Form werden, wie sie Riegl beschrieben hat. Deswegen
wollte Sedlmayr in seinem 1940 erschienen Buch einer-
seits zeigen, wie sich der tragische Zwiespalt in Michelan-
gelos Beziehung zum Leben in seinen Werken duferte,
also auf welche Weise die Tragik in seinen Formen ver-
anschaulicht wurde, und andererseits wie sie sich da-
durch von der barocken und manieristischen Kunst un-
terschied. Denn Sedlmayr war der Ansicht, dass dieser
Aspekt im Zusammenhang mit der Untersuchung von
Michelangelos Werk bis jetzt nicht ausreichend erforscht
wurde: ,wo Schwere und tragischer Zwiespalt nicht in der
Mitte des Michelangelo-Bildes stehen, ist aber Michelan-
gelo jedenfalls verzeichnet.“

Da sich Sedlmayr jedoch ,,blof3 mit der Ergriindung
der Anschaulichkeit der Tragik in Michelangelos Spat-
werk befasste, finden wir im Buch paradoxerweise keine
Definition der Tragik selbst. Der Grund, warum Sedlmayr
es nicht fiir nétig hielt, die Tragik in Michelangelos spé-
ter Kunst zu definieren und sogleich ihren anschaulichen
Charakter verfolgte, konnte die Tatsache gewesen sein,
dass dieses Konzept in den Arbeiten von Max Dvorak aus
dem Jahr 1920 bereits erértert wurde.

Die Richtigkeit dieser Hypothese bestitigt die Tatsa-
che, dass Dvordks Texte die meistzitierte Quelle von Sed-
Imayrs Interpretation von Michelangelo sind. Sedlmayr
machte zum ersten Mal auf Dvoraks Arbeit aufmerk-
sam, als er sich mit der Problematik des Zwiespalts in der
Veranschaulichung der Nicht-Korrelation von Figur und
Raum in Michelangelos Kunst beschiftigte. Konkret be-
zog er sich auf Dvoréks Text iiber Pieter Bruegel d. A. von
1920, der 1921 und 1924 erschienen ist.** Er lenkte die Auf-
merksamkeit darauf, dass:

8 H. SEDLMAYR, Uber Michelangelo, S. 2426 (wie Anm. 1).

% Ibidem, S. 27.

0 Ibidem, S. 37.

' M. DVORAK, Einleitung, in idem, Pieter Bruegel der Altere: Sieben-
unddreissig Farbenlichtdrucke nach seinen Hauptwerken in Wien
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in dem Tiefsinn der Kunst Bruegels, die schon von
Dvorak, und mit Recht, als Analogie zur Kunst Miche-
langelos angesehen wurde, [...] sich dieses Verhiltnis ge-
wissermaflen umkehren [wird]: dort ist der Raum vollig
natiirlich [...] die Menschen aber sind fragwiirdig und
fremd gesehen, unbestimmt und ,verzeichnet'*

Eine weitere Verbindung mit Dvoraks Sichtweise be-
tonte Sedlmayr im Nachtrag zu diesem Buch. ,,Der vor-
liegende Versuch hat Gedanken aus folgenden Arbeiten
herangezogen,” fithrte er hier an, ,vor allem die betreffen-
den Abschnitte aus Max Dvoréaks Vorlesungen tiber ,Ge-
schichte der italienischen Kunst“.® Aus dem angefiihr-
ten Zitat geht nicht hervor, welche Stellen aus Dvoraks
Vorlesungen tiber die italienische Kunst Sedlmayr kon-
kret fiir ,die betreffenden Abschnitte® hielt. Da er sich
mit dem Spatwerk Michelangelos beschiftigte, kann man
wohl annehmen, dass es sich um Vorlesungen handelt,
die Dvorak 1920 an der Wiener Universitat hielt und die
1928 unter dem Titel Der Spdtstil Michelangelos veroffent-
licht wurden. Sedlmayr hat sie als Student besucht und
verwies auf ihre publizierte Form.* Zugleich schrieb Sed-
Imayr im Nachtrag des Buchs, dass ihn auch der Vortrag
Max Dvotaks Uber Greco und den Manierismus® beein-
flusst habe, der 1920 im Osterreichischen Museum fiir
Kunst und Industrie gehalten und 1922 und 1924 posthum
als Aufsatz veréffentlicht wurde.® Den letzten ausdriick-
lichen Verweis auf Dvordk in diesem Buch finden wir in
der Interpretation der Beziehung Michelangelos zum Ma-
nierismus, im Zusammenhang mit der Frage Sedlmay-
rs: ,Ist es [Werk Michelangelos] ,manieristisch’ - in dem
Sinn, in dem man das Wort als Bezeichnung einer Epoche
zwischen Renaissance und Barock seit Max Dvorak ver-
wendet?“?

Der Zusammenhang von drei Texten von Dvorak von
1920 und dem Spatwerk Michelangelos ist nicht zufillig:
in diesen Arbeiten untersuchte Dvorak Michelangelos

und eine Einfiihrung in seine Kunst, Wien, 1921, S. 5-36. Idem, Pie-
ter Bruegel der Altere, in idem, Kunstgeschichte als Geistesgeschich-
te. Studien zur abendlindischen Kunstentwicklung, Hrsg. K.M.
Swoboda, J. Wilde, Miinchen, 1924, S. 217-257.
 H. SEDLMAYR, Uber Michelangelo, S. 18 (wie Anm. 1).
Ibidem, S. 41.

M. DVORAK, Geschichte der italienischen Kunst im Zeitalter der
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Renaissance: Akademische Vorlesungen: Das 16. Jahrhundert,
Bd. 2, Miinchen, 1928, S. 127-143. Mit Michelangelos Spatwerk
befasste sich Dvorak im Rahmen seines Vorlesungszyklus, Ent-
wicklung der Barockkunst an der Wiener Universitit im Win-
tersemester 1920/1921, an dem auch Sedlmayr teilnahm. Siehe
E.A. LEVY, Baroque and the Political Language of Formalism, S. 351
(wie Anm. 4).

% H. SEDLMAYR, Uber Michelangelo, S. 41 (wie Anm. 1).

% M. DVORAK, Uber Greco und den Manierismus, in idem, Max
Dvotik zum Gediichtnis, Wien, 1922, S. 22—42. M. DvoRAK, Uber
Greco und den Manierismus, in Kunstgeschichte als Geistesge-
schichte, S. 259-276 (wie Anm. 61).

% H. SEDLMAYR, Uber Michelangelo, S. 24 (wie Anm. 1).



spate Kunst als eine, neben der Kunst Raffaels und Cor-
reggios bestimmende Voraussetzung fiir die Kunst des
Manierismus,*® und zwar deswegen, weil ,derselbe Zug
der Zeit, der seine Schatten in tragischen Konflikten auf
Michelangelos Kunst geworfen hat, [...] auch hier [wirkt]
und [...] zu stilistischen Neuerungen [fithrt].“® Das be-
deutet, dass Dvorak 1920 auf die Tragik in Michelangelos
Kunst als einen der wesentlichen Impulse fiir den Wan-
del seines Werks aufmerksam machte, der die nachfol-
gende kiinstlerische Entwicklung von dem, in den Na-
turgesetzlichkeiten verankerten Renaissanceblick auf die
Realitdt und der, durch die Vernunft konstruierten Welt-
darstellungen ,,befreite“” Diesen Wandel in Michelange-
los Kunst verfolgte Dvorak, wie zwanzig Jahre spater auch
Sedlmayr, ab der Vollendung des Jiingsten Gerichts in der
Sixtinischen Kapelle, in der, ,was einst Dante [...] episch
ersonnen und ins Totenreich verlegt hat, [...] hier als die
zu einem einzigen dramatischen Geschehnis zusammen-
gefafSte ewige Tragodie der Menschheit® erscheine.”

Den Wandel im Michelangelos Schaffen — im Sinne ei-
nes der ,tragischen Konflikte in Michelangelos Kunst“ —
beschrieb Dvordk durch drei Aspekte: erstens verliefS Mi-
chelangelo nach dem Jiingsten Gericht die Antike als eine
Inspirationsquelle fiir seine Formen, er bemiihte sich also
nicht mehr um die Darstellung einer idealen Figur, weil
nun die Figur zum Ausdrucksmittel seiner inneren Mo-
tivation wurde. Deswegen gab er, was Dvorak als zwei-
ten Hauptpunkt des Wandels in Michelangelos Kunst an-
fithrte, das Bemithen um eine rdumliche und zeitliche
Bestimmung der Figur in seinem Werk vo6llig auf, womit
Michelangelo ,,die Uberwindung jeder zeitlichen und lo-
kalen Bedingtheit® erreichte.” Nach Dvorak diente der
Raum in Michelangelos spatem Schaffen blof3 als ein Re-
sonanzboden fiir den Ausdruck der Figur. Dieser Raum
war fiir ihn ,,nur eine erlduternde Zutat®, wobei ,,das ei-
gentliche raumliche Geschehen durch die Figuren allein

% M. DVORAK, Geschichte der italienischen Kunst im Zeitalter der
Renaissance, S. 118-119 (wie Anm. 64).

% Ibidem, S. 121.

70 Ibidem, S. 121.

! Tbidem. S.128. Mit Dvoraks Interpretation von Michelangelo, die
aus den Vorlesungen an der Wiener Universitit 1918-1920 resul-
tierte, befasste sich Irma Emmrich, die Dvoraks Auffassung von
Michelangelos Kunst als ,,ewige Tragddie der Menschheit“ wahr-
nahm, ohne aber diese Problematik weiter auszufiihren, weil sie
sie, angesichts ihres Vorkommens in den Anmerkungen zu den
Vorlesungen nur fiir eine, nicht durchdachte Skizze hielt. Ange-
sichts dessen, dass das Konzept des Tragischen in dieser Zeit in
Dvoréks Texten an mehr Stellen vorkommt, ist es notig, diese An-
nahme zu revidieren. I. EMMRICH, Max Dvofdk und die Wiener
Schule der Kunstgeschichte, in M. DVORAK, Studien zur Kunstge-
schichte mit einem Essay von Irma Emmrich, Leipzig, 1989, S. 311—
-359, hier 343-347.

2 M. DVORAK, Geschichte der italienischen Kunst im Zeitalter der
Renaissance, S. 127 (wie Anm. 64).
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zum Ausdruck kommt.“” Dieser formale Wandel der Be-
ziehung der Figur zu ihrem Raum wurde nach Dvorak
durch den dritten und wesentlichen Aspekt von Miche-
langelos Spatwerk bedingt, namlich durch das Bemiihen,
»eine neue Auffassung des Fatums, dem hier alles Sein
unterworfen ist“ zu veranschaulichen.™

Nach Dvorak handelte es sich in Michelangelos spiter
Kunst um eine Abkehr von der getreuen Darstellung der
Aufenwelt, da Michelangelo nun bemiiht war ,an Stelle
der dufSeren Wahrheit [...] eine innere, das innerlich Er-
lebte*” treten zu lassen, also die Bedeutung des kiinstleri-
schen Schaffens fiir sein eigenes Erlebnis der Welt, das er
jetzt als ,,ewige Tragodie der Menschheit® wahrnahm, zu
erfassen. Den Grund fiir diesen Wandel lieferte Dvorak
in der Interpretation der Kreuzigung Petri in der Capella
Paolina im Vatikan. Nach Dvorak bemiihte sich Miche-
langelo weder um eine Vergegenwirtigung des geistigen
Inhalts des dargestellten Themas, noch war dieser ein
Vorwand fiir die Darstellung der Bewegung und der Be-
ziehungen einzelner Figuren zueinander, sondern es han-
delte sich um etwas ,,allgemein Menschliches®

Michelangelos Ziel der Darstellung der Kreuzigung Pe-
tri waren, Dvordk zufolge, nicht das christliche Narrativ
des Martyriums des Heiligen und nicht seine Aktualisie-
rung durch die Renaissanceidealisierung des Menschen,”
sondern die Veranschaulichung des Inhalts des menschli-
chen Schicksals in seiner Allgemeinheit. Das veranschau-
lichte Dvorak durch die wichtige Gestalt des ,,Sprechers
eines Jiinglings, der im Zentrum der Malerei in einer
Gruppe von Betrachtern, die der Kreuzigung zuschauen,
dargestellt ist und sich zu den ankommenden Soldaten
wendet. Seine Rolle als ,,der eigentliche Held der ganzen
Darstellung® war nach Dvorak doppelt:® Einerseits war
der ,Sprecher, die Determinante der kompositionellen
Spaltung des Freskos (denn er teilt die, auf der linken Sei-
te dargestellte Gruppe der ankommenden Bewaftneten,
die die Hinrichtung vollziehen werden, von der rechten
Zuschauergruppe), und andererseits war er die Deter-
minante der inhaltlichen Spaltung zwischen der Aktua-
litat und Eventualitdt des Todes. Der ,,Sprecher® war nach
Dvordk, als ,,Zeuge®, das Bewusstsein des Untergangs des
Lebens, keineswegs des Heiligen, sondern des Menschen
allgemein: ,es handelt sich nicht um diesen oder jenen
Menschen, sondern um eine Idee, welche siegen wird
wie die Morgenréte, die am Horizont aufsteigt.“®* Die Er-
kenntnis von etwas ,allgemein Menschlichem® als ,eine
neue Auffassung des Fatums® bestimmte, Dvorak zufol-
ge, das Spatwerk Michelangelos. ,,Diese neue Erkenntnis
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mufite auch dem Problem der Form einen neuen Inhalt
geben“®! Die Tragik des menschlichen Lebens in Miche-
langelos spéter Kunst driickte sich in seinem Bewusstsein
der Unausweichlichkeit des Todes aus, die als Inhalt sein
kiinstlerisches Schaffen sowie den Zwiespalt zwischen
dem Raum und von seinen Figuren gebildeter Formen,
wie es Dvorak an den Fresken der Capella Paolina be-
schrieben hat, neu bestimmte und der Wandel initiierte

die weitere kiinstlerische Entwicklung:

vom Jiingsten Gericht an wird die ganze italienische
Kunst michelangelesk, nicht nur in einzelnen Formen,
sondern in dem ganzen Denken, das von einer neuen
Auffassung des ideal Zeitlosen, rdumlich Allgemeingiil-
tigen und von einer nie dagewesen geistigen Pathetik
erfillt wird.®

Dvorak schreibt weiter, dass in der Kunst des Manie-
rismus, in den Arbeiten von Daniele da Volterra oder Se-
bastiano del Piombo, die Formen aus Michelangelos Werk
eingesetzt werden konnten, weil sie von einem neuen In-
halt bestimmt wurden. Die manieristische Kunst naimlich
bestimmte das Prinzip vom Spatwerk Michelangelos —
das tragische Bewusstsein des Lebens als Inhalt, der den
formalen Zwiespalt zwischen Figur und Raum bestimmt -
als ein Interesse nicht primir an einer formalen, sondern
an einer inhaltlichen Wandlung der Kunst; d. h. der Ma-
nierismus kniipfte an Michelangelos spéte Kunst an: ,,for-
male Probleme [sind] gleichsam nur die technische Vo-
raussetzung®, also ,nicht mehr das eigentliche Ziel der
Kiinstler®, weil ,,inhaltliche Interessen [...] eine weit gro-
Bere Rolle [spielen] als frither.“®

Auf die beschriebene Verbindung zwischen dem Spét-
werk Michelangelos und der Kunst des Manierismus
machte Dvordk auch in weiteren Texten aufmerksam,
die von Hans Sedlmayr in seinem Buch erwahnt werden.
Dvordak hielt Bruegels Kunst fiir einen der Hohepunkte
des Manierismus — fiir Bruegel galt die Voraussetzung der
Tragik aus dem Spatwerk Michelangelos, ,,der sich im Al-
ter von dem abgewendet hat, was der Ruhm seines Le-
bens war, um aus dem neuen geistigen Bewufitsein der
Kunst einen neuen Inhalt zu geben“* Dvorék wies gleich
zu Beginn seiner Arbeit tiber Bruegel darauf hin, dass das,
was Uber ,,Michelangelos tragischen Lebensabschlufl ge-
schrieben® wurde, ,fiir die ganze Zeit“ gelte.** Das Ver-
standnis von Michelangelos Spatwerk betrachtete Dvorak
als Grundlage fiir den Wandel einer ganzen Epoche der
zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts, die er Manierismus
nannte und das, ihm zufolge, der geistige Ursprung von
Bruegels Werk war: ,,ihr Ursprung [sei] in der geistigen
Bewegung des Manierismus zu suchen®®

81 Ibidem, S. 135.
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# M. DVORAK, Pieter Bruegel der Altere, S. 221 (wie Anm. 61).
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Auf dieser Basis deutete Dvordk Bruegels Bild Der Blin-
densturz (bei Dvordk: Die Blinden) von 1568 als neufor-
mulierten Ausdruck der Tragik des, durch Michelangelos
Jiingstes Gericht veranschaulichten, menschlichen Lebens,
indem er seine ,,neue Auffassung des Schicksals“ nicht im
Sinne einer iibermenschlichen, sondern als einen Teil der
gewohnlichen Wirklichkeit annahm.*” Einen solchen Aus-
gangspunkt des Manierismus formulierte Dvorak ebenfalls
im Vortrag iiber El Greco, dessen Kunst er, neben Brue-
gel, als einen Hohepunkt der Individualisierung des Inhalts
spater Formen Michelangelos verstand. Aus diesem Grund
widmete er einen betrédchtlichen Teil des Vortrags dem Ur-
sprung der Wandlung in Michelangelos Werk:

Was [Michelangelo] in seinen letzten Jahren zeichnet
oder modelliert sind Dinge, die einer anderen Welt an-
zugehoren scheinen. [...] Klotzig sind die Gestalten, eine
amorphe Masse, an sich gleichgiiltig, wie ein am We-
grand liegender Stein und dabei doch das Ganze vulka-
nisch vibrierend, erfiillt von einer Tragik, die aus den
tiefsten Schichten der Seele flief3t [...].*

Dvorak interpretierte die Tragik in Michelangelos Kunst
als das ,,Fiillen® einer, aus der Tiefe der menschlichen Seele
entspringenden und die duflere Gestalt des Raums bestim-
menden Figur. Dieses Verfahren tibernahmen die Kiinst-
ler des Manierismus als den Ausgangspunkt fiir ihr kiinst-
lerisches Schaffen: Michelangelos Bewusstsein der Tragik
des Wesens des menschlichen Lebens wurde zum Grund
fiir seine Abkehr von seinem Frithwerk und, spéter, fir die
Abwendung des Manierismus von der Renaissance, in der
Wandlung des harmonisch gestalteten Raums zu seiner
Definition durch die Figur. In diesem neuen, auf Miche-
langelos Veranschaulichung des Zwiespalts zwischen Figur
und ihrem Raum gegriindeten Zugang zum kiinstlerischen
Schaffen, wurde die Riicknahme der perspektivischen Be-
stimmung der Komposition offensichtlich. An seiner Stelle
blieb ,,die verkorperte Dynamik des Raumes®* wobei ,,die-
ser Erschiitterung Ausdruck zu geben, die Figuren nicht
von aufSen nach innen, sondern von innen nach auflen auf-
zubauen, wie sich die Seele ihrer beméchtigt [...] sein Ziel
geworden® sei.”

Der Zwiespalt zwischen der Figur und dem Raum war,
sowohl Dvordk zufolge als auch nach Sedlmayr, ein be-
stimmender Ausdruck Michelangelos spater Kunst. Es
war ein Ausdruck der Tragik der menschlichen Existenz
als einer ,,neuen Auffassung des Fatums® des 16. Jahrhun-
derts. In diesem Punkt endet aber die Ahnlichkeit ihrer
Interpretationen, weil beide die Bedeutung der Tragik
als der Beziehung zur Wirklichkeit innerhalb des Ma-
nierismus unterschiedlich verstanden haben: Dvorak
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interpretierte die Tragik im Spatwerk Michelangelos als
einen schopferischen Impuls fiir den Manierismus, Sedl-
mayr dagegen war der Ansicht, dass der Manierismus sich
nicht aus Michelangelos Tragik entwickelte, sondern eine
vollig neue kiinstlerische Absicht schuf.

Nach Sedlmayr kniipfte der Manierismus nicht direkt
an Michelangelo an, sondern war seinem Werk nur dort
nahe, ,wo der tragische Zwiespalt, wieder nur fiir kurze
Zeit, in einen rein formalen umschldgt.“’ Im Manieris-
mus fand Sedlmayr keinen ,anschaulichen Charakter®
der Tragik im Sinne einer Beziehung zum Stein also zum
Leib, das durch die Schwere bestimmt wird. Der Manie-
rismus fasste den Stein als eine kalte, eisige Oberfliche
auf, die der Ausdruck eines anderen, als in Michelangelos
Werk veranschaulichten Weltverstdndnisses war.”? Bei der
Interpretation der Ausmalung der Capella Paolina ver-
wies Sedlmayr auf den typisch manieristischen Zwiespalt
zwischen Farbe und Form, der jedoch bei Michelangelo
nicht vom Prinzip der Dekoration, sondern vom Prin-
zip der Kluft zwischen der individuellen Beziehung und
der Allgemeinheit des Lebens ausgehe.”* ,,Michelangelos
Zwiespalt®, schreibt Sedlmayr, ,,ist anders als der der Ma-
nieristen tragisch, und das Erstarren ist ihm nicht Verto-
tung [...], sondern Schwer-Werden des Lebendigen, Ver-
steinern. Dem Manierismus fehlt auch ganz das Kraftvolle
von Michelangelos Kunst.“*

Nach Sedlmayr wandte sich der damalige manieristi-
sche Kiinstler zur Kunst Michelangelos nur dann, wenn er
sich mit der Tragik des Lebens befasste: ,,Umgekehrt wer-
den die Nachfolger Michelangelos dem Eigentlichen sei-
ner Kunst dort am nichsten kommen, wo sie von sich aus
die Schwere des Steins und das Tragische des Ausdrucks
finden.“” Das bedeutet, dass die Kunst des Manierismus
nicht an Michelangelos Tragikverstindnis ankniipfte,
sondern eine eigene Auffassung der Tragik in ihrer kiinst-
lerischen Form neu bestimmte. Sedlmayr bemerkte dies
am Beispiel einer Beschreibung des Werks von Sebasti-
ano del Piombo: ,Sebastiano del Piombos Pieta in Vi-
terbo wire eine solche Annéherung [...], wenn nicht die
venezianische Weichheit des Helldunkels und der néchtli-
chen Stimmung die Figuren in eine andere, Michelangelo
fremde Sphire versetzen wiirde.

Die unterschiedliche Interpretation der Beziehung zwi-
schen Spatwerk Michelangelos und dem Manierismus ist
fiir den Vergleich von Dvoraks und Sedlmayrs Interpreta-
tion aus den Jahren 1920 und 1940 wesentlich, weil man
auf dieser Grundlage die Art von Sedlmayrs Ankniipfung

°' H. SEDLMAYR, Uber Michelangelo, S. 25 (wie Anm. 1).

%2 Ibidem, S. 9, 24-25. Bei dieser Definition von Manierismus stiitz-
te sich Sedlmayr auf die Ansichten von Carl Linfert, und beson-
ders von Wilhelm Pinders, die den Manierismus als ,erstarrende
Atmosphire® betrachteten.
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an die Tragik in Michelangelos Kunst und zugleich ihre
Neuformulierung in Dvordks Auffassung verstehen kann.
Sedlmayr war, dank Dvoraks Theorie der Tragik im Spét-
werk Michelangelos, in der Lage das Interesse an der
»geistigen Beziehung des Kiinstlers zur Welt“ als die Ba-
sis seiner kunsthistorischen Forschung zu bestimmen. In
Dvordks Texten, mit denen Sedlmayr 1940 arbeitete, fin-
det sich dieses Prinzip ausdriicklich im Vortrag tiber El
Greco formuliert. Dvorak betonte darin, dass der Manie-
rismus ein ,scheinbares® Chaos war, dhnlich, wie es im
frithen 20. Jahrhundert ein Chaos zu geben schien:

was wir bei Michelangelo [...] auf dem begrenzten Ge-
biete der kiinstlerischen Problemstellung beobachten
konnten, war das Kriterium der ganzen Zeit. Die Wege,
die bis dahin zur Erkenntnis und zum Aufbau einer gei-
stigen Kultur fithrten, wurden verlassen, und das Ergeb-
nis war ein scheinbares Chaos, wie uns unsere Zeit als
ein Chaos erscheint.”

Nach Dvorak entsprang dieses ,,scheinbare“ Chaos aus
dem Unverstandnis der Quelle kiinstlerischer Formen des
Manierismus, die eben die Tragik des menschlichen Le-
bens war. Und die Tragik des menschlichen Lebens wur-
de nach Dvorak fiir den Manierismus dank Michelangelos
Spatwerk offensichtlich. Aus diesem Grund untersuchte
er ihre gegenseitige Beziehung, auf welche Art und Weise
das vom Michelangelo ausgedriickte Bewusstsein von der
Tragik des menschlichen Lebens, schopferisch im Manie-
rismus entwickelt wurde. Indem Dvorak diese Verbindung
nicht als ,,Chaos®, sondern nur als dessen, durch das Unver-
standnis des Sinns manieristischer Kunstformen bewirk-
ter, blofer Anschein beschrieb, konnte er, auf Grund der
Annahme einer Kontinuitat zwischen alten Inhalten und
neuen Formen, konkret auf der Basis des sich Bewusst-
werdens der aktuellen Tragik als einer Voraussetzung ih-
rer Uberwindung den Manierismus als einen vollwertigen
Kunststil definieren: die Tragik war eine Voraussetzung fiir
die Kontinuitat des Spatwerks Michelangelos im Manieris-
mus, der dank dieser Ankniipfung in der Kunstgeschichte
als selbstindiger Stil kodifiziert werden konnte. Uber diese
Beziehung dachte Dvorak in der Arbeit iiber Bruegel nach:

Ist die kiinstlerische Form, woran nicht gezweifelt wer-
den kann, die Inkarnation des geistigen Verhiltnisses
zur Umwelt, so bedeutet auch Weiterbildung, was uns
bei groflen Kiinstlern besonders deutlich wird, eine un-
mittelbare Mitarbeit an dem neuen Weltbewuf3tsein.”®

Wenn Dvorak die Tragik in Michelangelos Spatwerk
bestimmte, bemiihte er sich innerhalb der Kunstgeschich-
te, die nach Riegl und Franz Wickhoft als immanente for-
male Entwicklung definiert wurde, eine Anderung einzu-
fithren.” Dies erreichte er, indem er den Inhalt als Anlass
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zum Wandel kiinstlerischer Formen im Manierismus be-
stimmte. Diese Anderung innerhalb seiner kunsthisto-
rischen Methode, die offenbar erst nach 1918 eingetreten
ist,’ blieb jedoch weiterhin in den Grenzen einer Kunst-
stilentwicklung, mit dem Unterschied, dass nun das Inter-
esse des Kiinstlers am ,WeltbewufStsein” als der Grund fiir
eine Anderung kiinstlerischer Formen bestimmt wurde.
Sedlmayrs war sich der Grenzen des Ansatzes von Dvorak
bewusst. Inspiriert durch die Wahrnehmung der Tragik in
Michelangelos Kunst als den Ursprung der Anschaulichkeit
des kiinstlerischen Schaffens machte er daher deutlich, dass
dieser Ansatz, entgegen den Bemithungen Dvoraks, die In-
terpretation der geistigen Beziehung des Kiinstlers zur Welt
nicht vollig erfasst. Er zeigte dies durch die Tatsache, dass
die Tragik, verstanden als die Quelle des kiinstlerischen
Schaffens wie sie Dvorak definierte, nur fiir Michelange-
los Werk, jedoch nicht fiir die manieristische Kunst gelten
konnte. Das belegte er durch den anschaulichen Charakter
der Schwere in Michelangelos Formen, dem andere Wer-
ke, unter der Voraussetzung des Strebens nach einer Er-
fassung der allgemeinen Tragik des Lebens, sich nahern
konnten. Aber auch in diesem Fall war es unméglich sich
mit der Dimension der Ubertragung des schopferischen
Potentials, mit der Michelangelo die Tragik des menschli-
chen Lebens in seiner Kunst behandelt hat, zu befassen, da
fiir den Manierismus die Tragik Michelangelos nur in der
Anschaulichkeit der Schwere erkennbar war. Aus diesem
Grund war Sedlmayr der Ansicht, dass der Ursprung ma-
nieristischer Formen nicht Michelangelos Verstandnis der
Tragik des Lebens als einer Erfassung der geistigen Bezie-
hung zur Welt war, sondern lediglich seine Anschaulichkeit
der Tragik. Es handelte sich nicht, wie Dvorak darlegte, um
eine inhaltliche Wechselbeziehung zwischen der Tragik im
Michelangelos Spatwerk und dem Manierismus, sondern
lediglich um die Moglichkeit einer formalen Weiterent-
wicklung von Michelangelos Tragikverstandnisses. Des-
wegen stand, nach Sedlmayr, die Kunst des Manierismus
Michelangelos Formen nur dann nahe, wenn der manie-
ristische Kiinstler in seiner Form sein eigenes Verstandnis
der Tragik des Lebens veranschaulichte, wenn er seine indi-
viduelle ,,geistige Beziehung zur Welt“ erfasste. Das ist der
Grund, warum Hans Sedlmayr zwanzig Jahre nach Dvorak
iberzeugt war, dass dem ,,Manierismus [...] auch ganz das
Kraftvolle von Michelangelos Kunst® fehle, denn das be-
stimmende, formbildende Gestaltungsprinzip von Miche-
langelos spater Kunst ,,der unauflgsbare tragische Konflikt“
war, der ,,in diesem strengen Sinn tragische Kunst ist seit-
her nicht wieder gekommen.*
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Sedlmayr war iiberzeugt, dass Michelangelo gezeigt
habe, dass fiir den Menschen sein Zwiespalt zwischen
Leib und Kérper die tragische Bestimmung seines, nie-
mals erfiillbaren Wesens war und zwar deswegen, weil der
Mensch nie in der Lage sein wird durch seine Kraft eine
iiberpersonliche Macht zu iiberwinden. Dvorak interpre-
tierte die Tragik als das Bemiihen eines Menschen um
eine Storung objektiv gegebener Grenzen durch den Aus-
druck seiner subjektiven Welt, bevor er seine — tragische -
Erfiillung erreicht. Mit anderen Worten: Nach Dvorak
konnte die Tragddie iiberwunden werden, indem man
sich der Transformationen der Zeit bewusst wurde, als
Bedingung fiir die Moglichkeit, die etablierten Formen zu
sprengen, indem man den Inhalt der Realitdt im Sinne ei-
ner Suche nach addquaten Mitteln zum Ausdruck ihres
(tragischen) Wesens subjektivierte, was Hans Sedlmayr
als Standpunkt seiner Interpretation zwanzig Jahre spéter,
trotz seines Bezugs auf Dvordks Werk nicht weiterfiihr-
te, sondern neu formulierte. In seiner Interpretation der
Kunst Michelangelos war die Tragik nicht mehr in einer
inneren Auferung des Menschen, der mit seinem Aus-
druck in ein Ungleichgewicht zu den Formen der dufleren
Wirklichkeit eintritt, da er sich bemiiht ihren Inhalt zu er-
fassen, verankert, sondern sie war ein duflerer Standpunkt
der Realitét, der die innere Bedeutung des Menschen be-
stimmte. Dieser wurde deswegen nicht nur durch das
subjektive Erleben der Zeit neu definiert, wie es Dvorak in
Michelangelos Kunst im Sinne eines schopferischen Prin-
zips neuer Kulturformen sah, sondern durch die duf3ere
Unausweichlichkeit der Zeit, wie Sedlmayr sie mit der For-
mulierung ,,Schwere des Lebendigen® in Michelangelos
spater Kunst festmachte. Nach Sedlmayrs Auffassung bot
somit die Tragik im Spéatwerk Michelangelos fiir den Ma-
nierismus nicht mehr eine Moglichkeit zur Transzendenz
der Gegenwart, wie Dvorak tiberlegt hatte (die Tragik von
Michelangelos spiter Kunst als schopferischer Impuls
des Manierismus), sondern, da der Inhalt der Gegenwart
die Bedeutung der Formen der Vergangenheit bestimm-
te, musste sie als die Grundlage einer neuen Wirklichkeit
angenommen (die Tragik des Manierismus als Definition
von Michelangelos Tragik).

Die Verschiebung im Verstindnis der Bedeutung der
Tragik kann als eine Folge historischer Umstdnde inter-
pretiert werden. Hans Aurenhammer zeigt namlich, dass
Dvordk nach 1918 seine Kunstgeschichte unter der Vor-
aussetzung seiner Gegenwart konzeptualisierte — er inter-
pretierte die historische Kunst indem er sie auf seine ei-
gene Gegenwart und ihre (kunst-) historischen Wandlun-
gen bezog.'” Aurenhammer zeigte auch, dass Sedlmayrs
Engagement in die Politik des Nationalsozialismus am
Ende der dreiffiger und zu Beginn der vierziger Jahre des
20. Jahrhunderts nicht primar im Rassenhass, sondern in
einer nostalgischen Sehnsucht nach der Riickkehr einer

0'H, AURENHAMMER, Max Dvofdk, Tintoretto und die Moderne.
Kunstgeschichte ,,vom Standpunkt unserer Kunstentwicklung“ be-
trachtet, \Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte“ 49, 1996, S. 9-39.



Osterreich-Ungarischen Konzeptualisierung von Mit-
teleuropa verwurzelt war.'? Akzeptieren wir Aurenham-
mers, auf sorgfiltiger Archivforschung basierende Inter-
pretationen, dann erscheint das Interesse beider Wiener
Kunsthistoriker an der Tragik im Spatwerk Michelangelos
nicht nur als reiner Zufall: Dvorédk und Sedlmayr verstan-
den das Ende des Osterreichisch-Ungarischen Kaiserrei-
ches als eine Tragddie ihres bisherigen Lebens. Darauf
deuten sowohl Dvotaks Enttduschung tiber den Abtrans-
port von Werken italienischer Kunst aus Wien nach dem
Ende des Krieges,'™ als auch Sedlmayrs Nostalgie nach
seiner Jugend in Osterreich-Ungarn, die er als das ,Gol-
dene Zeitalter bezeichnete.'”* Dvorak, der zwischen 1909
und 1921 als ordentlicher Professor an der Wiener Uni-
versitdt arbeitete, entwickelte seine kunsthistorische Me-
thode als einen Bestandteil der monarchistischen Ideolo-
gie, deren Inhalt er nach 1918 umformulieren musste.'®
In vergleichbarer Situation befand sich auch Sedlmayr,
der von 1936 bis 1945 als ordentlicher Professor an der
Wiener Universitét beschaftigt war und die Methode der
Wiener Schule an die verdnderte historische Situation, an
den Wandel vom demokratischen zum totalitdren System
anpassen musste. Bei diesen beiden Wiener Kunsthisto-
rikern entsteht das Interesse an der Tragik im Spatwerk
Michelangelos im Augenblick der Veranderung ihrer
gegenwartigen Realitdt, zu einer Zeit, in der sie vor der
Notwendigkeit einer Auseinandersetzung mit den alten
Denkkonzepten stehen. Dabei ist, nach Dvoraks Auffas-
sung, die Tragik der Situation nach dem Zerfall von Os-
terreich-Ungarn eine Moglichkeit zur Neuformulierung
eines alten kulturellen Inhalts als neue Gesellschaftsfor-
men, wihrend bei Sedlmayr ist sie, in Verbindung mit der
Politik des Nationalsozialismus, eine Voraussetzung zur
Erlangung eines neuen gesellschaftlichen Inhalts fiir alte
kulturellen Formen.

Wenn wir diese Pramisse akzeptieren, wird es deut-
licher, warum 1940 Sedlmayr an Dvordk ankniipfte und
zugleich seine Interpretation der Tragik im Spatwerk

2 1dem, Zisur oder Kontinuitit? Das Wiener Kunsthistorische Insti-
tut im Stdndestaat und im Nationalsozialismus, ,Wiener Jahrbuch
fiir Kunstgeschichte® 53, 2005, S. 11-54.
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Brief an die italienischen Fachgenossen von Dr. Max Dvofidk, Vien-
na, 1919, S. 3-9. Siehe auch J. BLOWER, Max Dvordk and the Aus-
trian Denkmalpflege at War, ,Journal of Art Historiography“ 1,
2009 (https://arthistoriography.files.wordpress.com /2011/02/me-
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im Kontext der Wandlungen der Monarchie siehe T. WINKELBAU-
ER, Das Fach Geschichte an der Universitidt Wien. Von den Anfin-
gen um 1500 bis etwa 1975, Wien, 2018, S. 74-88, 96-100.
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Michelangelos revidierte: Dvordks Interpretation der Tra-
gik in Spatwerk Michelangelos bot Sedlmayr die Mog-
lichkeit, eine direkte geistige Beziehung zwischen einem
untergegangenen gedanklichen Konzept und der nach-
folgenden gesellschaftlichen Entwicklung zu schaffen.
Die Methode zur Untersuchung der Kunstgeschichte, die
Dvordk 1920 schuf, also die Interpretation der kiinstleri-
schen Welterfahrung, die ihr Inhalt in der Form veran-
schaulicht, half Sedlmayr die, in seiner kunsthistorischen
Methode in den dreifiger Jahren weiterhin giiltige Di-
chotomie von Form und Inhalt zu {iberwinden und fiihr-
te ihn zur Formulierung des ,,anschaulichen Charakters®
als des bestimmenden Interesses der kunsthistorischen
Forschung. Denn mit dieser Methode der Untersuchung
eines Kunstwerks, wie wir es in der Interpretation der
Schwere als Anschaulichkeit der Tragik von Michelange-
los Kunst gesehen haben, enthiillte sie ihren eigenen Ur-
sprung, der in den Wandlungen der geistigen Beziehung
des Kiinstlers zur Welt verankert war. Deswegen ist es
nicht zufillig, dass Sedlmayr, wie auch Dvorak, im Spat-
werk Michelangelos das Interesse an der Tragik als etwas
»allgemein Menschliches empfand, und auch nicht, dass
wir den Begriff der Tragik, wie wir ihn in dem Buch Uber
Michelangelo. Versuch tiber die Urspriinge seiner Kunst von
1940 finden, als ein Vermichtnis des spiten kunsthistori-
schen Denkens von Max Dvordk in der Kunstgeschichte
von Hans Sedlmayr betrachten kénnen.!*

% Der Verfasser bedankt sich herzlich bei Prof. Tomas Hlobil fir
das sorgfiltige Lektorat des Textes und fiir wichtige Anregun-
gen zur Vertiefung seiner Argumentation. Der Verfasser dankt
auch Prof. Josef Vojvodik fiir seine wertvollen Ratschlage und fiir
die endlosen Gespriche iiber die Probleme der Wiener Schule
der Kunstgeschichte, und auch die Redaktion des Folia Histo-
riae Artium fiir die sorgfiltige redaktionelle und sprachliche
Bearbeitung des Textes. Die Arbeit ist ein Teil des Postdoktoran-
denprojekts ,,Die Wiener Schule der Kunstgeschichte und Miche-
langelo Buonarroti: Max Dvordk und seine Schiiler Jaromir Pecir-
ka, Charles de Tolnay, Hans Sedlmayr, die am Institut fiir Kunst-
geschichte der Tschechischen Akademie der Wissenschaften ent-
steht.



SUMMARY

Tomas Murar

TRAGEDY IN THE ART OF MICHELANGELO AS
ALEGACY OFMAXDVORAKIN THE ART-HISTORI-
CAL SCHOLARSHIP OF HANS SEDLMAYR

The study deals with Hans Sedlmayr’s book Uber Michel-
angelo. Versuch iiber die Urspriinge seiner Kunst [On
Michelangelo. An Essay in the Origins of his Art] from
1940 and demonstrates that it had been influenced by Max
Dvoraks art-historical scholarship emerging around 1920.
Sedlmayr’s book on Michelangelo has been so far neglect-
ed in the research of his art-historical scholarship, except
for some general statements about the writing this book
as means of his coming to terms with the death of his par-
ents and his first wife . Owing to this omission, the way
how the scholar dealt with the legacy of Max Dvorak’s late
art historical thinking has been overlooked, even though
the latter’s studies are the crucial reference for Sedlmayr’s
understanding of Michelangelo’s art, which Sedlmayr in-
terpreted in 1940 as tragic, closely to how Dvorak had un-
derstood Michelangelo’s art as the source for the art of
Mannerism.
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Lédz

OTWARTE I KRYTYCZNE.
MUZEUM RYSZARDA STANISLAWSKIEGO'

Umieszczenie przez grupe ,a.r” Miedzynarodowej Ko-
lekcji Sztuki Nowoczesnej w miejskim Muzeum Historii
i Sztuki im. J. i K. Bartoszewiczéw, dzi$§ noszacym nazwe
Muzeum Sztuki w Lodzi, bylo jednym z najwazniejszych
wydarzen w historii polskiego dwudziestowiecznego mu-
zealnictwa. Bylo tez wydarzeniem, ktére na zawsze od-
mienilo losy todzkiej placéwki, wymuszajac na kolejnych
jej dyrektorach nie tylko zajecie stanowiska wobec awan-
gardowej spuscizny, ale takze zmierzenie si¢ z wyzwa-
niem, jakie spuscizna ta stawiata tradycyjnej koncepcji
muzeum i wytwarzanej przez muzeum narracji. Za takim
umiejscowieniem kolekgji ,,a.r” kryta sie bowiem okreslo-
na polityka instytucjonalna, ktéra polegata z jednej stro-
ny na taktycznym wykorzystaniu muzealnego prestizu do
spofecznego legitymizowania awangardy, z drugiej - na
dazeniu do zmiany muzeum i przeksztalcenia go w narze-
”1. Marian Minich, pierwszy kierownik

dzie ,,realnej utopii

" Fragment niniejszego tekstu pod tytutem Otwieranie swigtyni. Mu-
zeum Ryszarda Stanistawskiego ukazat si¢ drukiem w materiatach
pokonferencyjnych Muzeum XXI wieku. W 100-lecie I zjazdu mu-
zeéw polskich w Poznaniu, red. M. Golab, Poznan 2022, s. 197-208.

Na temat dzialalnosci grupy ,,a.r”, przede wszystkim Wtadystawa
Strzeminskiego i Katarzyny Kobro, widzianej jako urzeczywist-
nianie realnej utopii, zob. K. ZIEBINSKA-LEWANDOWSKA, J. SU-
CHAN, A la recherche de l'utopie réelle: Katarzyna Kobro et Wtady-
staw Strzemiriski, [w:] Une avant-garde polonaise: Katarzyna Kobro
et Wiadystaw Strzeminski, red. K. Zigbiniska-Lewandowska, J. Su-
chan, Paryz 2018, s. 12-27; na temat muzeologicznej wizji, ktéra
stala za projektem utworzenia Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki
Nowoczesnej, zob. A. TUROWSKI, Muzeum - instytucja awangar-
dy, [w:] idem, Awangardowe marginesy, Warszawa 1998, s. 153-166;
1. LuBa, Koncepcja muzeum sztuki nowoczesnej wedtug Wiadysta-
wa Strzemiriskiego — préba rekonstrukcji, [w: | Muzeum Sztuki w Lo-
dzi. Monografia, t. 1, red. A. Jach [et al.], £6dzZ 2015, s. 66-83; ]. SU-
CHAN, Awangardowe muzeum, [w:] Awangardowe muzeum. Muzei

Muzeum Sztuki i pézniej jego wieloletni dyrektor, igno-
rujac te polityke, poczatkowo, co prawda, realizowal ra-
czej cele historii sztuki jako nauki pozytywnej i awan-
garde traktowal nie jako modus operandi, ale jako zale-
dwie jeden z przedmiotéw badawczych swojej dyscypli-
ny. I on jednak w swym najwazniejszym, opublikowanym
juz po$miertnie, dziele teoretycznym O nowy typ muzeéw
sztuki, przynajmniej czesciowo uznal ideowe motywacje
grupy »a.r’, a ponadto, zlecajac Wladystawowi Strzemin-
skiemu zaprojektowanie Sali Neoplastycznej, dopisal do
historii awangardowego muzeum nowy rozdzial’. Nastep-
ca Minicha, Ryszard Stanistawski, legat grupy ,,a.r”, uczy-
nit centralnym punktem swojej teoretycznej konstrukeji,
nie po to wszakze, by rekonstruowa¢ oryginalne zalozenia
muzeologicznego projektu Strzeminskiego i jego grupy,
ale po to, by przenie§¢ w nowa rzeczywisto$¢ artystycz-
ng i spoteczng pryncypia stojacej za nimi awangardowej
polityki. W tym celu podjal wysilek jej uzgodnienia z ide-
ami muzeologicznymi swojego czasu - i temu procesowi
chciatbym si¢ w niniejszym tek$cie przyjrzel’.

Hudozestvennoj Ku'ltury, Kabinett der Abstrakten, Société Anony-
me, grupa ,a.r’, red. A. Pindera, ]. Suchan, L6dz 2020, s. 17-45;
T. ZArUsKl, Sztuka jako czynnik modernizacji: Wladystawa Strze-
minskiego podwéjna polityka zmiany spolecznej i idea Muzeum Kul-
tury Artystycznej, [w:] ibidem, s. 217-233.

N}

M. MiINIcH, O nowy typ muzedw sztuki, oprac. P. Brozynski, Kra-
kéw 2018. Wezedniej tekst ten pojawil sie w wersji skroconej pod
tytulem O nowg organizacje muzeéw sztuki, [w:] Sztuka wspot-
czesna, t. 2: Studia i szkice, red. ]. Dutkiewicz, Krakow 1966.

w

Pierwsza, bardzo syntetyczng, probe przedstawienia teoretycz-
nych zalozen, na ktorych opierafa si¢ idea muzeum Stanistaw-
skiego zaproponowal Andrzej Turowski w przywolanym juz
tekscie Muzeum - instytucja awangardy (jak w przyp. 1). Pogle-
bionych interpretacji tego tematu dostarczaja eseje zgromadzo-
ne w opracowaniu Muzeum Sztuki w Lodzi. Monografia (jak

Publikacja jest udostgpniona na licencji Creative Commons (CC BY-NC-ND 3.0 PL).
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Sam Stanistawski swoja wizje muzeum przedstawit
w kilku tekstach, z ktérych zaledwie dwa zostaly opubli-
kowane w czasie, gdy kierowal tédzkim muzeum®. Zasyg-
nalizowat w nich raczej, niz szczegétowo wyeksplikowat
teoretyczne propozycje ,,muzeum otwartego” i ,muzeum
jako instrumentu krytycznego”. Nalezy je postrzega¢ nie
tyle jako rézne muzeologiczne projekty, ile rézne redakcje
tego samego, inaczej jedynie rozktadajace ideowe akcenty,
co mialo zwigzek ze zmianami w zainteresowaniach ich
autora, ale takze z przeksztalceniami w polu sztuki i re-
fleksji muzeologicznej. Kazda z tych propozycji krystali-
zowala si¢ w ideowym tréjkacie wyznaczonym przez in-
stytucjonalna historie Muzeum Sztuki, panstwowa poli-
tyke muzealng i — co bedzie mnie tutaj najbardziej inte-
resowaé — wspodlczesne Stanistawskiemu muzeologiczne
debaty.

MUZEUM OTWARTE:
OD TEMPLUM DO FORUM

Sformulowania ,,muzeum otwarte” Stanistawski uzyt
po raz pierwszy w 1969 roku w dokumencie przedstawia-
jacym konieczno$¢ budowy nowej siedziby tddzkiej in-
stytucji. Od razu tez zostalo ono przezen uwiktane w dia-
lektyke przeciwienstw ,muzeum-templum” i ,,muzeum-
-forum”:

Na muzeum, jako zbiér eksponatéw i wyraz mysli ludz-
kiej, mozna spojrze¢ z dwoch punktéw widzenia, moz-
na na nie spojrze¢ jako na ,muzeum-templum” i jako
na ,muzeum-forum” Muzeum-§wigtynia, uroczysty
gmach, w ktérym obowiazuje maksymalna cisza i sku-
pienie, do ktdrego czlowiek wchodzi wstrzymujac od-
dech i posuwajac si¢ naprzdd z sali do sali w tradycyj-
nych filcowych pantoflach, oddzielony szyba od ekspo-
natéw w gablotach, kontempluje utwory uporzadkowa-
ne w narzuconej arbitralnej hierarchii. Inny $wiat pre-
zentuje idea muzeum-forum, muzeum otwartego, nie
mauzoleum, lecz miejsca spotkan z zywa kultura, bezpo-
$redniego obcowania z réznorodnymi §ladami dziatania

w przyp. 1). Sposrdd nich na szczegdlna uwage zastuguje esej Ag-
NIESZKI SZEWCZYK i PAWEA PoLITA (zOb. Muzeum awangardy,
muzeum otwarte. Ryszard Stanistawski i Muzeum Sztuki w Lodzi,
[w:] Muzeum sztuki w Lodzi, s. 492—-524 [jak w przyp. 1]).

IS

Mowa tu o napisanym pie¢ lat po objeciu stanowiska dyrektora
tekécie: R. STANISEAWSKI, W 4o0-lecie zbiorow sztuki nowoczes-
nej w Lodzi ([w:] Grupa ,.a. r”. Materialy sesji naukowej z okazji
40-lecia powstania w Lodzi Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki No-
woczesnej, red. J. Ojrzynski, £6dz 1971, s. 5-11) oraz rozpisanym
w formie dialogu z samym sobg tekscie, ktdry zostat opublikowa-
ny w katalogu wystawy kolekcji tédzkiego muzeum zorganizowa-
nej w warszawskiej Galerii Zacheta w1991 — ostatnim roku dyrek-
cji Stanistawskiego (idem, Z muzealnej praktyki. Odpowiedzi na
postawione pytania, [w:] Kolekcja sztuki XX w. w Muzeum Sztuki
w Lodzi, red. U. Czartoryska, Warszawa 1991, s. 25-37).
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artysty, miejsca publicznego, gdzie sztuka znajduje si¢
jak gdyby w zasiegu reki czlowieka.

Dokonujac owego przeciwstawienia, Stanistawski wpi-
sywal swoj glos w debate na temat ksztattu wspdtczes-
nego muzeum, ktéra szczegdlnej intensywnosci nabrata
u schylku lat sze$¢dziesiatych pod wplywem kontrkultu-
rowej rewolty, antyinstytucjonalnych wystapien artystow
i wreszcie zmian zachodzacych w samej sztuce’. Dobor
sformutowan - anachronizm filcowych pantofli, oddzie-
lenie widza od eksponatéw, narzucanie mu arbitralnych
hierarchii versus mozliwo$¢ spotkania, dialog z zywa kul-
turg, bezposrednioé¢ kontaktu ze sztukg - nie pozosta-
wial watpliwosci, za ktérym z muzealnych modeli dyrek-
tor t6dzkiej placowki sie opowiadal. Potwierdzal to zresz-
ta, wskazujac w swoich wypowiedziach, jako wazne dla
siebie punkty odniesienia, dokonania tych, ktérzy z ideg
muzeum otwartego byli faczeni, przede wszystkim wie-
loletniego dyrektora Stedelijk Museum w Amsterdamie
Willema Sandberga, ktérego uwazat za inicjatora ,,przeto-
mu na rzecz otwartych muzedéw’”, jego nastepcy Eduarda
de Wildea?, a takze Pierrea Gaudiberta, twérce i w latach
1967-1972 kierownika A.R.C., eksperymentalnej sekcji
Musée d'art moderne de la Ville de Paris®.

Pierwszy z wymienionych polityke otwartosci zaczal
wdraza¢ w swojej instytucji jeszcze w latach piecdziesia-
tych. W manifescie ,,nu” tak pisal o dziataniach podjetych
w Stedelijk:

staramy si¢ stworzy¢ przestrzen przyjazng // otwar-
ta // jasng // w ludzkiej skali // miejsce, w ktérym czlo-
wiek czuje si¢ u siebie // gdzie nie obawia sie dyskuto-
wac, $mia¢ si¢ // prawdziwe centrum wspdlczesnego zy-
cia // dla wszystkich // wielowymiarowe // gdzie sztuki

* [R. STANISLAWSKI], ,,ZaloZenia budowy gmachu Muzeum Sztuki
w Lodzi” 1969, mps, s. 7, teczka K.17: ,Memorial nt. zalozen bu-
dowy gmachu Muzeum Sztuki w Lodzi”, Dzial Dokumentacji Na-
ukowej Muzeum Sztuki w Lodzi (dalej: DDNMSL). Na autorstwo
Stanistawskiego wskazuje fakt, Ze w niemal niezmienionej formie
akapit ten zostal powtérzony w referacie wygloszonym przezen
na konferencji zorganizowanej w Lodzi z okazji 40-lecia powsta-
nia kolekcji grupy ,a.r’, zob. R. STANISLAWSKI, W 40-lecie zbio-
réw, s. 9-10 (jak w przyp. 4).

Por. W. ULLRICH, The Idea of the Open Museum: History and
Problems, [w:] New Museums. Intentions, Expectations, Challeng-

EN

es, red. K. Beisiegel, Munich 2017, s. 163-169; M.R. TEIXEIRA, Do
“museu aberto” ao “museu disperso”: desafios ao poder, ,Midas’, 6,
2016, http://midas.revues.org/1016 (dostep: 06.08.2021).

~

R. STANISEAWSKI, ,Muzeum jako instrument krytyczny” [ok.
1992], mps, cytat za przedrukiem w: Muzeum Sztuki w Lodzi,
s. 483 (jak w przyp. 1).

Radiowy zapis wystapienia Stanistawskiego podczas konferencji

3

zorganizowanej z okazji czterdziestolecia powstania Miedzynaro-
dowej Kolekeji Sztuki Nowoczesnej grupy ,,a.r” w Lodzi w dniach
22-23 maja 1971 . Wg. stenogramu opublikowanego w: Muzeum
Sztuki w Lodzi, s. 530 (jak w przyp. 1).

° R. STANISEAWSKI, ,Muzeum jako instrument’, s. 490 (jak w przyp. 7).


http://midas.revues.org/1016

plastyczne, fotografia, film // taniec, muzyka // literatu-
ra i teatr // s3 zadomowione // wspieramy poszukiwania
/] wszystko to, co pozwala // nada¢ zywy wyraz // naszej
rzeczywistosci'®.

Sandberg odrzucat retrospektywng orientacje muzeum,
uznajac ja za przejaw eskapizmu i pragnienia ucieczki od
probleméw i wyzwan wspolczesnego $wiata. Nie intereso-
wala go instytucja bedaca wehikutem historii sztuki i straz-
nikiem ustalonego raz na zawsze kanonu. Swoje muzeum
widzial jako Zywe centrum, w ktérym publiczno$é¢ dzie-
ki obcowaniu ze sztuka aktualng rozpoznaje ducha swo-
jej epoki, zyskujac zarazem wglad w przysztos¢!. Kluczo-
wa role przypisywal artystom, ktdrzy, jego zdaniem, jako
jedyni posiadaja zdolno$¢ odczytywania glebokich sen-
sOw swojego czasu, dawania $wiadectwa zmieniajacej sie
rzeczywistosci i wytyczania nowych drég ludzkiej wyob-
razni. Dla artystéw muzeum mialo sta¢ sie pracownig-
-laboratorium, zapewniajacg niezbedne warunki do swo-
bodnego eksperymentowania®. Zarazem Sandberg chcial,
by bylo to miejsce, w ktérym odnajdywat sie kazdy, nie tyl-
ko znawca i ekspert. Wytwarzaniu egalitarnej aury stuzy-
ly projekty ukazujace zwigzki taczace sztuke z zyciem co-
dziennym oraz otwieranie muzeum na cieszace si¢ popu-
larno$cig dyscypliny: architekture, design, film, fotografie,
literature i muzyke'. Stuzyla temu réwniez odpowiednio
zaprojektowana przestrzen, w ktérej ludzie chetnie spedzali
wolny czas, spotykajac sie ze sobg i z artystami, dyskutujac
przy filizance kawy lub czytajac ksiazki pozyczone z ogdl-
nodostepnej biblioteki’s. W muzeum Sandberga publicz-
nos¢ miata by¢ traktowana podmiotowo, bez wystawiania
jej na nachalny dydaktyzm, redukujacy widza do pasyw-
nego odbiorcy eksperckiej wiedzy. To widz odpowiadat za
nadanie temu, czego doswiadcza, ostatecznego znaczenia'®.
Sandberg nieustannie eksperymentowat z formulg wysta-
wy, poszukujac rozwigzan stymulujacych publicznosé do

1 W. SANDBERG, nu, Hilversum 1959, cytat za przedrukiem w: Sand-
berg ,désigne” le stedelijk 1945-63, red. E. de Wilde, Paryz 1973, nlb.
Jesli nie podano inaczej, cytaty w tltumaczeniu autora.

S. CorricerLl CAGOL, Exhibition History and the Institution as
a Medium. ,,De Vitaliteit in de Kunst” (1959-1960) and ,Van Natu-
ur tot Kunst” (1960) at the Stedelijk Museum, Amsterdam, ,,Stedelijk
Studies, nr 2, 2015, https://stedelijkstudies.com/journal/exhibition-
history-and-the-institution-as-a-medium/ (dostgp: 10.08.2021).

W. SANDBERG, nu, nlb (jak w przyp. 10). O roli, jaka Sandberg
przypisywal artyscie, por. M.A. LEIGH, ,,Building the Image of
Modern Art: The Rhetoric of Two Museums and the Represen-
tation and Canonization of Modern Art (1935-1975): The Stedeli-
jk Museum in Amsterdam and the Museum of Modern Art in
New York’, doktorat obroniony na Uniwersytecie w Lejdzie, 2008,
s. 288 i nn. Podkreslanie roli artysty by¢ moze wiazato si¢ z fak-
tem, ze Sandberg sam byl aktywnym i niezwykle innowacyjnym
typografem i grafikiem uzytkowym.

® M.A. LEIGH, ,Building the Image’, s. 299 (jak w przyp. 12).

4 Tbidem, s. 31.

5 Ibidem, s. 317-318.

' S. CorriceLLI CAGOL, Exhibition History (jak w przyp. 11).
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aktywnosci intelektualnej i emocjonalnej, do bezposred-
niej interakcji z dzietem artysty. Najstynniejszym efektem
tych poszukiwan byt projekt wystawienniczy ,,Dylaby’, zre-
alizowany w 1963 roku. Zaproszonym do niego artystom —
znaleZli si¢ wérdd nich Jean Tinguely, Niki de Saint Phal-
le, Daniel Spoerri, Robert Rauschenberg, Martial Raysse,
Per Olof Ultvedt - Sandberg oddat we wiadanie siedem
sal Stedelijk Museum, pozostawiajac pelng swobode w ich
aranzacji. Przy uzyciu tanich materiatéw, odpadéw, zde-
kompletowanych cze$ci maszyn, destruktéw wydobytych
z muzealnych magazyndw, artysci stworzyli labirynt (,,Dy-
laby” to skrét od dynamic labirynth) wielozmystowych en-
vironments, zmuszajacy zwiedzajacego do reagowania na
nieoczekiwane bodzce i zapraszajacy do podjecia interak-
tywnej gry. Zwiedzajacy stawiany byt przed koniecznoscia
wyboru swojej trasy, skazany na przechodzenie po omacku
przez przestrzen pograzong w catkowitej ciemnosci, zmu-
szony do walki o zachowanie réwnowagi na niestabilnych
rampach, wystawiony na dzialanie atakujacych nieoczeki-
wanie dzwiekow i blyskow oSlepiajacego $wiatta, konfron-
towany z machinami nieznanego przeznaczenia i przed-
miotami dostarczajacymi zaskakujacych zmystowych do-
znan, wreszcie naklaniany do wziecia udzialu w tworze-
niu dzieta sztuki poprzez strzelanie — niczym na strzelnicy
w lunaparku - do woreczkéw z farba?’. Wystawie nie towa-
rzyszyly tekstowe komentarze; swiadomie nawigzujac do
ludycznych form rozrywki - placu zabaw, wesolego mia-
steczka, popularnych widowisk — miala ona przemawia¢
w sposob bezposredni réwniez do niewyrobionego widza,
oswajajac go tym samym z wspolczesng sztuka's.

Eduard de Wilde, kolejny dyrektor Stedelijk Museum,
kontynuowat w istotnej mierze polityke swojego poprzed-
nika. Przede wszystkim podkreslal koniecznos¢ otwiera-
nia si¢ na najbardziej aktualne zjawiska w sztuce, na $ci-
sta wspotprace z artystami, zwlaszcza tymi, ktorzy wyzna-
czaja nowe kierunki i z tego wzgledu nie moga liczy¢ na
wsparcie komercyjnych galerii czy bardziej tradycyjnych
instytucji. Im muzeum mialo zapewnia¢ mozliwo$¢ reali-
zowania nowych projektow®. Wilde uwazal, ze muzeum
powinno by¢ struktura tak elastyczng, jak to tylko moz-
liwe, by moéc sie zmienia¢ wraz z tym, jak zmieniaja si¢
potrzeby artystow i sama sztuka. Wbrew utrwalonej prak-
tyce muzealnej, nieustannie modyfikowat sposob prezen-
tacji kolekcji, dynamizujgc zarazem program organizowa-
niem nawet kilkudziesieciu wystaw rocznie®. Deklarowal,

7 M.A. LEIGH , ,Building the Image”, s. 314 i nn. (jak w przyp. 12).

'8 Ibidem, s. 317. Na temat ludycznego wymiaru tej i innych wystaw
w Stedelijk Museum oraz ich odbioru publicznego por. J. SCHOEN-
BERGER, Ludic Exhibitions at the Stedelijk Museum: ,,Die Welt als
Labyrinth”, ,,Bewogen Beweging”, and ,,Dylaby”, ,Stedelijk Stud-
ies”, nr 7, 2018, https://stedelijkstudies.com/journal/ludic-exhibi-
tions-at-the-stedelijk-museum-die-welt-als-labyrinth-bewogen-
beweging-and-dylaby/ (dostep: 26.01.2022).

¥ Vers la musée du futur. Entretien avec E. L. L. de Wilde, rozmawiat
Y. Pavie, ,Opus international’, 1971, nr 27, s. 21.

%0 M.A. LEIGH, ,,Building the Image”, s. 32-35 (jak w przyp. 12).


https://stedelijkstudies.com/journal/exhibition-history-and-the-institution-as-a-medium/
https://stedelijkstudies.com/journal/exhibition-history-and-the-institution-as-a-medium/
https://stedelijkstudies.com/journal/ludic-exhibitions-at-the-stedelijk-museum-die-welt-als-labyrinth-bewogen-beweging-and-dylaby/
https://stedelijkstudies.com/journal/ludic-exhibitions-at-the-stedelijk-museum-die-welt-als-labyrinth-bewogen-beweging-and-dylaby/
https://stedelijkstudies.com/journal/ludic-exhibitions-at-the-stedelijk-museum-die-welt-als-labyrinth-bewogen-beweging-and-dylaby/

ze adresatem jego dzialan jest mozliwie najszersza pub-
liczno$¢, réwnoczesnie jednak obca mu byla idea muze-
um jako miejsca, w ktérym edukuje si¢ niewyrobionych
odbiorcow. Jego zdaniem, ,,[0o]dwiedzamy muzea dla oso-
bistych przezy¢, nie po to, by sie czegokolwiek nauczy¢™.
Mimo tego zatem, ze w $lad za Sandbergiem powtarzal, iz
muzeum jest ,domem dla wszystkich”, nie wszyscy czuli
sie w nim u siebie. Stedelijk pod rzadami de Wildea po-
strzegano jako instytucje elitarng, odcinajaca si¢ od swo-
jego bliskiego spolecznego otoczenia, co w 1969 roku do-
prowadzilo do kilkukrotnej okupacji muzealnej siedziby
przez czujacych sie wykluczonymi lokalnych artystéw
i aktywistow 2.

Najbardziej radykalne urzeczywistnienie idea ,,otwar-
tego muzeum” znalazta w A.R.C. (akronim od stéw: Ani-
mation, Recherche, Confrontation), istniejacym zaledwie
kilka lat projekcie Pierre’a Gaudiberta. Warto odnotowac,
ze Gaudibert przedstawil go podczas kolokwium Mie-
dzynarodowego Komitetu Muzeéw i Kolekgji Sztuki No-
woczesnej CIMAM/ICOM, ktére odbylo sie w Brukseli
w 1969 roku i ktérego jednym z uczestnikoéw byt Ryszard
Stanistawski. Znajdujacy sie w Muzeum Sztuki stenogram
toczonych woéwczas dyskusji poswiadcza, ze Stanistaw-
ski zywo si¢ tym projektem interesowal, chociaz, o czym
przyjdzie jeszcze wspomnie¢, do pewnych jego zalozen
podchodzil z rezerwa?.

AR.C. zostal utworzony w 1967 roku jako niewielka
kilkuosobowa komoérka w organizacyjnych ramach miej-
skiego muzeum sztuki nowoczesnej w Paryzu.

Osig tego eksperymentu — wyjasnial Gaudibert w swo-
im wystapieniu - sg szeroko pojete sztuki wizualne po-
wigzane z estetyka zycia codziennego. Na tej osi zostaly
osadzone inne formy twérczosci: taniec, teatr, film, mu-
zyka wspolczesna i jazz. Preferujemy eksperymentalne
formaty, takie jak teatr-laboratorium, otwarte spotka-
nia z rezyserami teatralnymi i filmowymi, dostepne dla
wszystkich kursy kreatywnego rozwoju, eksperymental-
ne filmy, wspolne odstuchiwanie muzyki konczace si¢
dyskusjg z kompozytorami i wykonawcami*.

AR.C. byl przestrzenig multi- i interdyscyplinarnych
eksperymentow, zwlaszcza takich, ktore wykraczaly poza

2! E. DE WILDE, Stedelijk Museum Amsterdam, ,,Museumjournaal”,
seria 11, 1966, nr 9-10, cyt. za: M.A. LEIGH, ,,Building the Image”,
s. 33 (jak w przyp. 12).

M.A. LEIGH, ,,Building the Image”, s. 79 i nn. (jak w przyp. 12).
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Por. Colloquy on ,,The Museum of Modern Art and Contempo-
rary Society”. Brussels, 9 to 12 December 1969, oprac. R. Hamma-
cher-Van den Brande, teczka 12/21: ,,Spuscizna po dyr. Stanistaw-
skim”, DDNMSL. Zwigzek miedzy ideami Stanistawskiego a de-
bata toczong na forum ICOM na przelomie lat 60.-70. odnoto-
wuja A. SZEWCZYK i P. POLIT w swoim eseju Muzeum awangardy,
muzeum otwarte, s. 503-505 (jak w przyp. 3).

* P. GAUDIBERT, Complementary activities [autorskie streszczenie
wystapienia], nlb, teczka 12/21: ,,Spu$cizna po dyr. Stanistawskim’,
DDNMSL.
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czysto artystyczny wymiar i mogly stanowi¢ zalazek no-
wych wzorcéw zyciowych. Jak stwierdzal Gaudibert
w wywiadzie udzielonym dziennikarzowi ,,Opus interna-
tional”, A.R.C. miat oferowac ,,konkretng propozycje od-
miennego sposobu zycia, by¢ miejscem, gdzie spoleczne
stosunki i zaleznosci réznityby sie zasadniczo od zhie-
rarchizowanych relacji wspdlczesnego spoteczenstwa.
Stwarzajac warunki dla nieskrepowanej, kolektywnej
ekspresji i bezpo$redniej wspolpracy miedzy artysta-
mi, aktywistami, naukowcami, zrewoltowang mlodzie-
73 i lokalnymi wspolnotami, rysowal perspektywe bar-
dziej sprawiedliwej, nieopresyjnej, horyzontalnej struk-
tury spolecznej. Gaudibert podkreslal, ze muzeum nie
moze pozosta¢ $wiagtynig kultury klas uprzywilejowa-
nych, oddzielong murem od $wiata problemoéw, ktérymi
zyje wiekszo$¢. Winno by¢ ,,strefa, ktdra taczy si¢ osmo-
tycznie z zewnetrznym otoczeniem i w ktorej, przy utrzy-
maniu wiekszej intensywnosci wzgledem zycia codzien-
nego, przezwyci¢zona zostaje funkcja muzeum/templum
na rzecz muzeum/laboratorium zbiorowego ekspery-
mentu... Musimy odrzuci¢ stynne réwnanie: Muzeum/
Templum = Kontemplacja + Cisza + Respekt” W innym
miejscu tego samego wywiadu Gaudibert dodaje: ,,chcie-
libysmy postrzega¢ A.R.C. jako miejsce, gdzie odbywa sie
ciagly ruch, miejsce, przez ktore sie przechodzi, hatasliwe,
wypelnione réznymi przedmiotami, gdzie ludzie spoty-
kaja sie, dyskutuja, dzielg wyjasnieniami (mnie kojarza-
ce si¢ z agora badz placem targowym w Marrakeszu)”*.
Wzmacniajac wspdlnotowy wymiar swojej dziatalno-
$ci, A.R.C. wigczalo si¢ w najbardziej aktualne i budzace
zywe spoleczne zainteresowanie debaty. Udzielato prze-
strzeni dla przedsiewzigc o politycznym i kontestatorskim
charakterze, w rodzaju wystawy ,,Le monde en question”
(1967), podejmujacej kwestie tortur, mordéw politycz-
nych, zagrozenia zagtadg atomowg, rasizmu i innych form
dyskryminacji, czy ,,Salle rouge pour le Vietnam” (1969)
pos$wieconej wojnie w Indochinach.

Przestrzen, w ktérej prowadzona byla dzialalnos¢
AR.C, stanowila skrzyzowanie galerii wystawienniczej
z atelier artysty, sala kinowa, klubem dyskusyjnym, par-
kietem tanecznym i centrum warsztatowym. Dochodzi-
to w niej do fuzji réznych dziedzin kreatywnosci, w efek-
cie czego powstawaly hybrydalne formaty w rodzaju cho-
reograficznej wystawy czy pokazu-dyskusji — jak w cyklu
»Museum-Studio”, w ramach ktérego artysci na kilka go-
dzin wystawiali swoje dziea po czym omawiali je z pub-
licznoscig”. Ten eksperymentalny program wymagal al-
ternatywnych metod organizacji pracy, odpowiedniego
urzadzenia przestrzeni i nowych sposobéw komuniko-
wania si¢ z publicznoscig. Dlatego Gaudibert uwazal, ze
os$rodki prowadzace tego rodzaju dzialalno$¢ powinny
by¢ oddzielone od muzeéw sztuki nowoczesnej, ktorych

» Pierre Gaudibert = A.R.C., rozmawial Y. Pavie, ,Opus internatio-
nal’, 1978, nr 28, s. 71.

% Ibidem, s. 69.

77 P. GAUDIBERT, Complementary, nlb (jak w przyp. 24).



zadaniem jest gromadzi¢ i zachowywac juz spetryfikowa-
ne i zweryfikowane warto$ci*.

Podobne stanowisko podczas brukselskiego kolokwium
zajal Duncan Cameron, ktérego trzy lata pdzniejszy arty-
kul spopularyzowal wprowadzone przez Gaudiberta roz-
réznienie na muzeum-templum i muzeum-forum. Réw-
niez jego zdaniem, instytucja sluzaca ,,konsekracji rzeczy”
oraz taka, ktéra stuzy ,,poddawaniu ich pod dyskusj¢”, win-
ny funkcjonowa¢ osobno. Dopuszczal przy tym, ze moga
stanowi¢ czes$¢ jednej wielkiej struktury muzealnej®. Styn-
ny artykut, w ktérym dookreslit swéj punkt widzenia, roz-
poczynal si¢ od nastepujacej konstatacji:

Nasze muzea rozpaczliwie potrzebujg psychoterapii. Licz-
ne dowody wskazuja na kryzys tozsamoéci badz zaawan-
sowany stan schizofrenii wielu instytucji. To wzglednie
nowe dolegliwosci muzealne; oprocz nich, nadal trapia
nas bardziej tradycyjne bolaczki: mania wielkosci z jed-
nej strony, psychotyczne wycofanie z drugiej. Obecny
stan krytyczny, by uja¢ to w najprostszy mozliwy sposob,
zwigzany jest z tym, ze nasze muzea i galerie zdaja sie nie
wiedzie¢ kim lub czym s3. Nasze instytucje nie s3 w stanie
rozwigza¢ problemu zdefiniowania swojej roli*.

Jako przyklad instytucji, ktéra znalazta wlasciwg od-
powiedz na 6w tozsamo$ciowy kryzys, Cameron podawat
Art Gallery of Ontario. To muzeum o charakterze ency-
klopedycznym, posiadajace w swoich zbiorach artefakty
powstale w ciggu minionych dwoch tysiacleci, z poczat-
kiem lat siedemdziesiatych zdecydowalo si¢ na stworze-
nie wyodrebnionej, wielofunkcyjnej przestrzeni, w ktorej
»mialoby szanse — z dobrym, czy zlym skutkiem - zaist-
nie¢ to, co nieznane i eksperymentalne™.

Cameron nie podwazal sensu istnienia muzeum-tem-
plum jako tej instytucji, ktérej najwazniejszym celem po-
zostaje gromadzenie warto$ciowych obiektow. Zauwazal
jedynie, ze muzea dokonujgc wyboru tego, co wartoscio-
we, kierujg si¢ przede wszystkim upodobaniami klas wyz-
szych, i ze upodobania te narzucane sg pozostalym war-
stwom spoleczenstwa jako zobiektywizowane sady. To
sprawia, Ze muzea wymagaja reformy, by staly si¢ bardziej
demokratyczne i godne powszechnego zaufania. Zmieni¢
powinna sie zardwno muzealna zawarto$¢, jak i sposéb jej
komunikowania publicznosci:

# Pierre Gaudibert = A.R.C., s. 69 (jak w przyp. 25). Gaudibert po-
wtérzyt te teze podczas kolejnego kolokwium CIMAM/ ICOM,
ktére odbylo si¢ w Polsce we wrze$niu 1972. Por. ICOM 1972 £4dZ,
Warszawa, Krakéw. Nieopracowane teksty wystgpien, teczka 12/25:
»Spuscizna po dyr. Stanistawskim”, DDNMSL.
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Colloquy on ,The Museum of Modern Art”, s. 10 (jak w przyp. 23).
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D. CAMERON, The Museum, a Temple, or the Forum, ,The Muse-

um Journal’, 14, 1971, nnr 1, §. 11.
3

Ibidem, s. 12. Inng instytucja, ktdéra autor artykulu przywotuje,
bylo glosne w owym czasie Anacostia Neighborhood Museum
w Waszyngtonie, zalozone przez Smithsonian Institution jako
centrum kultury stuzace mieszkanicom zaniedbanej dzielnicy
Anacostia.
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Akademickie systemy klasyfikacji, ktére dla wigkszosci
zwiedzajacych stanowig nieczytelny kod, trzeba albo za-
stapi¢, albo — lepiej — uzupelni¢ o interpretacje zbioréw
odnoszaca sie¢ do doswiadczen i wiedzy publicznosci.
Kolekgje, ktére sg reprezentatywne dla minionych kul-
tur burzuazyjnych i arystokratycznych, nalezy osadzi¢
w kontekscie kultury popularnej, sztuki ludowej i stylu
zycia chlopstwa i klas pracujacych. Historia spoleczna
i perspektywa antropologiczna muszg by¢ wykorzystane
do opracowania takich metod interpretacji, ktore umiesz-
czg zbiory [...] w bardziej zyciowej perspektywie®.

Tak zreformowane muzea-$wigtynie mialyby nie tyle
zastapi¢, ile uzupetnic instytucje-fora, tworzace przestrzen
dla ,konfrontacji, testowania i debaty”. ,,Forum - pisat
Cameron - jest tam, gdzie toczy si¢ walka, templum tam,
gdzie spoczywaja zwyciezcy. Pierwsze stanowi proces,
drugie produkt™. Spoteczenstwo, by si¢ kulturowo roz-
wijaé, potrzebuje i jednego, i drugiego. Potrzebe foralnych
instytucji pokazaty zwlaszcza protesty 1968 roku, w kto-
rych znalazta ujécie frustracja wywolana poczuciem, ze
spoleczenistwo nie stwarza warunkéw umozliwiajacych
prowadzenie wolnych i nieskrepowanych dyskusji, for-
mulowanie nieortodoksyjnych interpretacji rzeczywisto-
$ci i tworcze samospelnienie jednostek.

Ryszard Stanistawski, biorac, jak wspomniano, czynny
udzial w brukselskim kolokwium, kilkukrotnie odnosit
sie do opozycji wyartykutowanej przez Gaudiberta i Ca-
merona. Podobnie jak wielu innych uczestnikéw uwazal,
ze klasyczne muzeum sztuki nowoczesnej i miejsce ot-
warte na twdrcza prace moga i powinny ze sobg wspot-
istnie¢, takie wspolistnienie uwzglednia bowiem potrze-
by zaréwno artysty, jak i szerokiej publicznosci. Wyrazat
ponadto zastrzezenia dotyczace bezwarunkowej otwar-
tosci, zwlaszcza na manifestacje o politycznym charakte-
rze, zastanawiajac sie, czy nie naklada ona na instytucje
zbyt duzej odpowiedzialnosci*. Podczas kolejnego kolo-
kwium CIMAM/ICOM, ktdre odbylo si¢ w Polsce jesie-
nia 1972 roku, podjawszy temat otwierania si¢ muzeum
na eksperyment artystyczny, zaakcentowal koniecznosé¢
uzgodnienia wolnosci twoérczej z dobrem publicznosci.
Artysci, zauwazal, czujac sie wolnymi od wszelkich ogra-
niczen, czesto tworzg dziela, ktore s dla publicznoéci cat-
kowicie niezrozumiale, co powieksza przepas¢ miedzy nia
a sztuka wspolczesna®. Artykulujac te watpliwosci, Stani-
stawski pozostawat jednak zwolennikiem formuty muze-
um otwartego, muzeum-forum. Zaproponowal jednak jej
wlasng interpretacje.

32 Ibidem, s. 18.

 Ibidem, s. 21.

* Colloquy on ,,The Museum of Modern Art”, s. 7,17 (jak w przyp. 23).

» ICOM 1972 L6d%, Warszawa, Krakéw, nlb. (jak w przyp. 28).
Stenogramy dowodza, ze podobnie umiarkowane stanowisko
w omawianej kwestii zajmowalo wielu innych dyskutantéw. Zob.
réwniez wypowiedzi uczestnikow kolokwium zebrane pod zbior-
czym tytutem Co nas dzieli - i fgczy, zamieszczone w miesieczni-

ku ,,Polska”, nr 2, 1972, s. 3-71 33.



OTWIERANIE MUZEUM

Przy znaczacych réznicach dzielacych reformatorskie
wizje rozwijane w latach sze$¢dziesiatych, idee otwierania
muzeum mozna sprowadzi¢ do kilku postulatow: egali-
taryzacji, upodmiotowienia widza, utworzenia z muzeum
przestrzeni przyjaznej dla publicznodci, desakralizacji -
czyli zniesienia oddzielenia muzeum od rzeczywisto$ci
zyciowej oraz kultury wysokiej od kultury popularnej —
wieloglosowosci, interdyscyplinarnosci, eksperymentali-
zmu, otwarcia na wspoétczesnos¢ i bliskg wspotprace z ar-
tystami. Wszystkie te postulaty mozna odnalezé w pro-
gramie Stanistawskiego, aczkolwiek nie kazdy z nich za-
chowat swoje pierwotne znaczenie. Idea otwartosci zo-
stala bowiem przefiltrowana przez lokalny kontekst, po-
lityczne i spoleczne uwarunkowania, a takze wlasng hi-
storie Muzeum Sztuki. Stanistawski umiejetnie wpisat
w nig, odpowiednio zreinterpretowane, dziatania swoich
poprzednikéw oraz zobowiazania wynikajace z forsowa-
nej przez panstwo polityki muzealne;j.

Dla oddania wtasciwego kontekstu nalezy przy tym za-
uwazy¢, ze wiele z wymienionych postulatéw pojawia sie
w muzealnym dyskursie znacznie wczesniej niz sam kon-
cept otwartego muzeum. Historia egalitaryzacji, otwarcia
sie na szeroka publicznos¢ i jej potrzeby, siega XIX wie-
ku, a jak twierdzi Tony Bennett w The Birth of the Muse-
um, wigze sie istotowo z samg ideg muzeum jako instytu-
¢ji publicznej, ktora powstata, by udostepni¢ potencjalnie
wszystkim to, co wczesniej byto dostepne oczom wybra-
nych. Bennett dowodzi zarazem, positkujac si¢ teoretycz-
nym instrumentarium Foucaulta i Bourdieu, Ze muzeum
réwnoczesnie zawsze wytwarzato podzialy i dystynkcje
spoleczne, faworyzowato jedne grupy, wykluczajac i dys-
kryminujac inne - przez co demokratyzowanie musia-
to by¢ procesem ciagle ponawianym*. W Polsce po 1945
roku proces 6w nabral szczegdlnej dynamiki, otwarcie
kultury dla mas robotniczych i chlopskich nowa socjali-
styczna wladza uczynita bowiem swym oficjalnym pro-
gramem. Zgodnie z nim, muzea mialy sta¢ si¢ ogolno-
dostepnymi instytucjami, prowadzacymi rozbudowana
dziatalnos$¢ oswiatowa i upowszechniajaca, rowniez poza
wiasnymi siedzibami: w zaktadach pracy, domach kultu-
ry i $wietlicach przyszkolnych. Dzialalno$¢ ta, zwlaszcza
w poczatkowym okresie, czesto charakteryzowala sie fasa-
dowoscia, byla podporzadkowana celom ideologicznym
i silnie patronizowala niewykszaticone masy, niemniej
jednak przyczynita si¢ do zwiekszenia muzealnej publicz-
nosci oraz zmiany jej demograficznego profilu”. Edukacja

3 Por. T. BENNETT, The Birth of the Museum. History, Theory, Poli-
tics, Londyn-Nowy Jork 1995.

7 Aczkolwiek w przypadku Muzeum Sztuki, jak podaje Kazimierz
Zygulski, pod koniec lat 60. robotnicy nadal stanowili zdecydo-
wang mniejszo$¢, nieprzekraczajaca 3% ogotu zwiedzajacych. Por.
K. ZYGULSKI, Muzeum i cztowiek dorosty, [w:] Muzeum w stuzbie
cztowieka. Materialy IX Konferencji Generalnej ICOM. Paryz-Gre-
noble 1971, red. D. Cicha, Poznan-Warszawa 1972, s. 152. Na temat
zmieniajacych si¢ polityk muzealnych w Polsce zob. pionierskie
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i akcje popularyzatorskie w 16dzkim muzeum odbywaty
sie na podobnych zasadach, lecz z czasem, zwlaszcza od
konca lat pig¢dziesiatych, zaczely by¢ wzbogacane o bar-
dziej autorskie i silniej uwzgledniajace potrzeby zindy-
widualizowanego odbiorcy formaty (projekcje kinowe,
plebiscyty i konkursy organizowane z prasa codzienng,
miodziezowy klub dyskusyjny)*. Pod kierownictwem
Stanistawskiego Muzeum Sztuki rozwijalo rozbudowa-
ny program upowszechniajacy, a pozyskiwanie szerokiej
publicznosci stanowito, przynajmniej w warstwie dekla-
ratywnej, jedno z jego najwazniejszych zadan misyjnych:

Niegdys$ — pisal Stanistawski z poczatkiem lat siedem-
dziesigtych - muzea zwracaly sie do waskiego grona
zainteresowanych, ktore determinowato potrzeby ma-
terialne i duchowe calej spotecznoéci. Dzi$, dzieki po-
stepowi socjalnemu i ekonomicznemu, te same ustugi
muzeum, wielokrotnie poszerzone, stoja do dyspozycji
wszystkich obywateli. Aby unikna¢ elitarno$ci muzeum,
aby przestalo ono by¢ zamknietym $wiatem, musza by¢
podjete rozwigzania nowatorskie i odwazne, niezbedne
dla spetnienia funkcji zbierania, upowszechniania i in-
spirowania, ktorg realizuja muzea w ramach permanen-
tnej edukacji czlowieka®.

Jak Stanistawski nieustajaco podkreslal, w przypadku
todzkiej placowki otwieranie sie na nieelitarnego odbiorce
wynikalto z moralnego dlugu zaciagnietego u tych, ktorzy
ja wspoltworzyli. Wybor przez grupe ,,a.r” na miejsce swo-
jej awangardowej kolekcji muzeum w robotniczej Lodzi nie
byt bowiem, jego zdaniem, przypadkowy. Brat si¢ z przeko-
nania, ze kolekcja winna stuzy¢ wspieraniu duchowego roz-
woju wielkoprzemystowej klasy pracujacej. W maszyno-
pisie z 1979 roku, ,,Muzeum dla spoleczenstwa’, swoja misje
nazwal ,rezonansem zobowigzania, jakie niegdy$ podjat
Strzeminski”. Brzmialoby ono nastepujaco:

przybliza¢ $rodowiskom niekorzystajacym uprzed-
nio z wartosci kulturalnych najciekawsze, prospektyw-
ne problemy tej sztuki, nie ukrywajac spraw trudnych,
nie utatwiajac, nie czynigc ze sztuki swego rodzaju roz-
rywki dla ,nieprzygotowanych”. Zatozeniem, ktore po
pierwszych opracowaniach teoretycznych Strzeminskie-
go niejako dziedziczymy - w zmienionych warunkach
jeszcze bardziej dzi$ aktualnym - jest adresowac prace
muzealng do publicznosci mozliwie jak najliczniejszej,

opracowanie MARTY KRZEMINSKIE] (Muzeum sztuki w kulturze
polskiej, Warszawa 1987).

* Na temat o$wiatowej i popularyzatorskiej dziatalnosci todzkiej
placowki zob. M. MADEJsKA, Szesnascie minut wolnego czasu.
Wybrane dziatania oswiatowe Muzeum Sztuki w Lodzi w okresie
PRL, [w:] Muzeum Sztuki w Lodzi, s. 396-436 (jak w przyp. 1).

¥ [R. StaNISEAWSKI], bez tytutu [,,Unikalna w Polsce warto$¢ zbio-
row...”] [ok. 1972], mps, Archiwum Ryszarda Stanistawskiego,
Zbiory Specjalne Instytutu Sztuki PAN, Warszawa.

0 R. STANISLAWSKI, W 4o-lecie zbioréw, s. 8 (jak w przyp. 4); idem,
»Muzeum Sztuki w Lodzi - ,muzeum otwarte” [1974], mps, prze-
druk w: Muzeum Sztuki w Lodzi, s. 475 (jak w przyp. 1).



do niej wychodzi¢. Nie ,,pouczac’, lecz przyblizac istot-
na problematyke artystyczng i za jej po$rednictwem,
ogolnokulturalna®.

Jak z tego wynika, dazenie do uczynienia z muzeum in-
stytucji egalitarnej mialo zatem w przypadku Stanistaw-
skiego inne zrédta niz reformatorskie idee lat sze$¢dziesia-
tych, chociaz zostalo przezen umiejetnie z nimi powiaza-
ne®. Echo koncepcji reformatoréw w rodzaju Sandberga,
Gaudiberta, a takze Pontusa Hulténa czy Jeana Leeringa,
o ktorych przyjdzie mi jeszcze wspomnieé, pobrzmiewa
natomiast w pomystach Stanistawskiego dotyczacych me-
tod docierania do szerokiej publicznosci, sposobu jej trak-
towania, a takze charakteru oferowanych jej doswiadczen.

W swoich tekstach oraz wystgpieniach na miedzynaro-
dowych konferencjach dyrektor 16dzkiego muzeum chet-
nie wspominal o odczytach organizowanych w placow-
kach o$wiatowych, fabrykach, sanatoriach a nawet ko-
szarach, i idacych w setki wystawach objazdowych, kon-
certach i spotkaniach z artystami. Podkreslal zarazem, ze
uczestnikami tych wydarzen sa robotnicy, inteligencja
techniczna oraz mlodziez ,uczaca sie i pracujaca”. Te bu-
dzace uznanie zachodnich progresywnych muzealnikéw
dzialania tak naprawde jednak miescily si¢ w normie obo-
wigzujacej w krajach demokracji ludowej. Istotng wartos¢
dodatkowa wniosty dopiero realizowane w latach siedem-
dziesigtych ,,Niedziele w Muzeum” ©.

Celowo od lat - opisywatl je Stanistawski — naszym lacz-
nikiem czy wabikiem jest [...] autentyczna deta orkie-
stra robotnicza z wielkich zakladéw tekstylnych nieopo-
dal muzeum istniejacych: jej koncert nie tylko na dzie-
dzincu muzealnym, ale jej przemarsz ku Muzeum glow-
nymi ulicami miasta daje sygnal i przyciaga. Niedziela
muzealna wypelniona jest imprezami, wystawami, wer-
nisazami (nie snobistycznymi), spotkaniami z artysta-
mi, kiermaszami, pokazami mody projektowanej przez
studentéow Wydzialu Odziezy z tddzkiej Panstwowej
Wyzszej Szkoly Sztuki Plastycznych, konkursami dla

1 R. STANISEAWSKI, ,,Muzeum dla spoleczenstwa” [1979], mps, za
przedrukiem w: Muzeum Sztuki w Lodzi, s. 479 (jak w przyp. 1).

W trakcie brukselskiego kolokwium CIMAM ICOM, po jednej
z wypowiedzi Stanistawskiego na temat upowszechniajacej dzia-

4.

S

talno$ci Muzeum Sztuki, Gaudibert stwierdzil, ze jest to modelo-
wa instytucja i Ze nastepne kolokwium powinno odby¢ sie w Lo-
dzi, zob. Colloquy on ,The Museum of Modern Art”, s. 12 (jak w prz-
yp- 23). Por. takze wystapienie Stanistawskiego na kolokwium z 1972
roku, pt. Le musée dart moderne et sa fonction d’intermediaire, tecz-
ka 12/28: ,,Spuscizna po dyr. Stanistawskim”, DDNMSL.

# Aczkolwiek, jak zauwaza Madejska, ,Niedziele” stanowity konty-

iy

nuacje wezesniej realizowanych przez Muzeum Sztuki (wraz z lo-
kalng prasg) imprez masowych, por. M. MADEJSKA, Szesnascie
minut, s. 421 (jak w przyp. 38). Wspolgraly tez z oficjalng polityka
kulturalng owego czasu (ibidem, s. 413). Na temat tej polityki i jej
wplywu na dzialalno$¢ polskich muzedéw zob. M. KRZEMINSKA,
Muzeum sztuki, zwl. s. 250-251 (jak w przyp. 37).
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publicznoéci, wieloma ciekawostkami, takimi jak np.
akcja ,Fotografujemy sie z dzietami sztuki™.

Zamiast dokonujacej si¢ w procesie arbitralnego na-
uczania akulturacji mas do ,wielkiej sztuki”, ,Niedziele
w Muzeum” zaproponowaty pomost pozwalajacy przejsé
od $wiata kultury oswojonej do tej postrzeganej jako obca -
bez réznicowania ich pod wzgledem warto$ci. Zestawia-
jac dzieta dawnych i wspdlczesnych artystow ze zjawiska-
mi i sytuacjami znanymi uczestnikowi z jego wlasnego
otoczenia badz tez obecnymi w jego zyciu dzieki srodkom
masowego przekazu, ,,Niedziele” mialy przekonywac, ze
przepas¢ dzielaca te $wiaty jest pozorna. Chodzilo o to,
by oswojony widz ,,nawigzat dialog” i poczul, ze muze-
um ,,jest mu bliskie - zreszta nie muzeum, lecz po prostu
sama sztuka i to zaréwno dawna, jak i ta tzw. drazliwa,
pozornie niezrozumiala, najnowsza”. Edukacyjna mi-
sja muzeum miala si¢ realizowad nie jako proces narzu-
cania widzom gotowych interpretacji i warto$ciujacych
sadow, ale jako stwarzanie warunkéw do ,odkrywania
przez nich samych waloréw dziela sztuki”. I jak dopowia-
da Stanistawski: ,,Jezeli ta «edukacja» bedzie si¢ odbywac
przy okazji uczestnictwa w innych imprezach, np. koncer-
cie jazzowym lub udziale w zabawie dyskotekowej, to cel
réwniez zostanie osiggniety”.

Te potrzebe zniesienia granicy miedzy muzeum a $wia-
tem dos$wiadczen wspolczesnego masowego widza glo-
szono juz w latach czterdziestych. Muzealni reformatorzy
w rodzaju Lionella Venturiego czy Giulia Carla Argana
w swoich projektach wystawienniczych siegali do nowo-
czesnych materialéw i industrialnej estetyki w przekona-
niu, ze dzieki nim wspdlczesny widz — w jego roli obsa-
dzano fabrycznego robotnika - latwiej zidentyfikuje sie
z prezentowang mu artystyczng rzeczywistoscig”. ,,Nie-
dziele w muzeum” blizsze byly jednak ludycznym projek-
tom Sandberga, w rodzaju ,,Dylaby”, a do pewnego stopnia
wspotbrzmialy rowniez z dzialaniami, za pomoca ktérych
muzea staraly si¢ odpowiada¢ na atmosfere kontrkulturo-
wej rewolty konca lat sze§¢dziesigtych. ,,Zastanawialiémy
sie - mowit w jednym z wywiadow Hultén, wowczas dyrek-
tor Moderna Museet w Sztokholmie - czy daloby sie zacho-
wac to, co bylo najwazniejsze w Maju 1968 roku, czyli to,
co dzialo sie «na ulicach», gdzie byli wszyscy: bez podzia-
téw klasowych, bez jakich$ specjalnych «konwenanséw»,

* R. STANISLAWSKI, ,Muzeum dla spoleczenstwa’, s. 480-481 (jak
W przyp. 41).

4 Ibidem, s. 481.

* Rozmowa z Ryszardem Stanistawskim, rozmawiala T. Sigalin,
»oztuka”, 1978, nr 3(s5), s. 40.

* Por. A. JOACHIMIDES, The ,,Efficient Museum” in Resistance to the
»Dictatorship of the Wall”. The Discourse of a New Museum Reform
in Western Europe after the Second World War, ,,Kunstgeschich-
te. Open Peer Reviewed Journal’, 12.05.2020, s. 1-24, https://
www.kunstgeschichte-ejournal.net/563/2/Joachimides%20-%20
The%2o0efficient%20Museum_14.07.2020.pdf (dostep: 31.07.2021)


https://www.kunstgeschichte-ejournal.net/563/2/Joachimides%20-%20The%20efficient%20Museum_14.07.2020.pdf
https://www.kunstgeschichte-ejournal.net/563/2/Joachimides%20-%20The%20efficient%20Museum_14.07.2020.pdf
https://www.kunstgeschichte-ejournal.net/563/2/Joachimides%20-%20The%20efficient%20Museum_14.07.2020.pdf

bez poczucia odrzucenia™. W modelu, ktéry Hultén na tej
podstawie sformutowal, pierwsza dostepna dla publiczno-
$ci strefa muzeum miata replikowac i intensyfikowa¢ ulicz-
na sytuacje, prezentujac ,uniwersum codziennego zycia’,
podczas gdy w strefie drugiej, ,warsztatowej”, odbywataby
sie praca nad tworczym przetworzeniem zyciowego mate-
riatu. Obie byly widziane jako miejsce spotecznych interak-
cji obejmujacych - jak stwierdzal autor — wszystko ,,co ra-
dosne, wesole i nieco szalone”. Dopiero w trzeciej i czwartej
strefie publiczno$¢ miata zyskiwa¢ mozliwos¢ obcowania
ze skonczonymi artystycznymi wytworami®. Stanistaw-
ski najprawdopodobniej znat te koncepcje — numer ,,Opus
international’, w ktérym zostala przedstawiona, znajduje
sie w bibliotece Muzeum Sztuki - kuszaca wydaje si¢ tedy
mozliwo$¢ uznania, ze ,,Niedziela w Muzeum” stanowila
swoisty odpowiednik zewnetrznych stref Hulténowskie-
go muzeum, tyle Ze istniejacy tymczasowo, a ponadto za-
adoptowany do kontekstu wyznaczanego przez specyfike
przemystowej Lodzi - z jej wlasng wersja ,,kultury ulicy” -
oraz ograniczenia narzucane przez niedemokratyczny sy-
stem.

Wprowadzenie do muzeum kultury popularnej bylo
nie tylko wyrazem swoistej ,,polityki uznania’, zoriento-
wanej na upodmiotowienie nieelitarnego widza, ale takze
sposobem na pobudzenie jego zaangazowania i zachece-
nie do aktywnosdci. Jak bowiem zauwazal Hultén, muze-
um dzisiejsze nie moze stuzy¢ wylacznie przechowywa-
niu dziet, musi sta¢ si¢ miejscem, w ktérym publicznosé¢
wchodzi w zywa relacje z artysta i sama staje si¢ wspol-
tworca®. Temu przekonaniu dawal wyraz, organizujac
przedsiewzigcia o programowo partycypacyjnym i inter-
aktywnym charakterze. Na wystawie ,,Poezja musi by¢
tworzona przez wszystkich! Zmieniajcie $wiat!”, ktéra
zrealizowal w Moderna Museet w 1969 roku, kazdy mogt
zamie$ci¢ na odpowiednio przygotowanej $cianie swoj
komentarz lub manifest, z kolei na wyposazeniu wystawy
»Utopisci i wizjonerzy 1871-1981”, zorganizowanej tamze
w roku 1971, znalazfa si¢ prasa drukarska, na ktérej widzo-
wie mogli odbija¢ wlasne grafiki i teksty*!. Moment par-

* Vers la musée du futur. Entretien avec Pontus Hultén, rozmawial
Y. Pavie, ,Opus international’, 1971, nr 24/25, s. 134. Pare lat poz-
niej, rysujac w wywiadzie dla ,,Artpress” zalozenia tworzonego
przez siebie w ramach Centre Beaubourg muzeum sztuki wspol-
czesnej, stwierdzal: ,[...] chodzi o zerwanie dlugiej tradycji roz-
dzialu miedzy koneserami i profanami. Jesli robotnik nie przy-
chodzi dzi$ do muzeum, to nie z braku ciekawosci, ale dlatego,
ze nie ma takiej tradycji”. Cyt. Za przedrukiem: Czy bedzie sig
sprzedawaé obrazy w Centre Beaubourg? [rozmowa z Pontusem

Hulténem], ,Kultura’, 1975, nr 29, s. 8.
4

]

Vers la musée du futur, s. 134 (jak w przyp. 48).
* P. HuLtEN, Toutes les Muses, broszura opublikowana przez
Département des Arts Plastiques de Beaubourg, Paryz 1975, za:
H. LASSALLE, Beaubourg: The Old and the New. National Museum
of Modern Art, 1977-1981, ,Museum’, 39, 1987, nr 2, s. 61.

> H.U. OBRIST, Krétka historia kuratorstwa, thum. M. Nowicka,

Krakéw 2016, s. 47-48.
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tycypacyjny byl mocno eksponowany réwniez w progra-
mach Sandberga, Gaudiberta, a takze Jeana Leeringa, kto-
ry na przelomie lat sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych
kierowal Van Abbemuseum w Eindhoven, przeksztalca-
jac je w jedna z najbardziej wspdlnotowo zorientowanych
i spolecznie zaangazowanych instytucji tamtego czasu.
Leering uwazal, ze publicznosci nalezy stworzy¢ prze-
strzenn do swobodnej dyskusji, wymiany opinii czy wrecz
krytykowania tego, co jest jej prezentowane, i ze wytwa-
rzane przez nig oceny i interpretacje winny stawac sie
uzupelnieniem wystaw badz katalogéw, wplywajac na ich
ostateczny ksztalt®. W zblizonym tonie pisal Stanistawski,
stwierdzajac ze muzeum powinno by¢ ,,miejscem dyskusji
publicznej, gdzie $cieralyby si¢ stanowiska wszystkich, re-
prezentujacych poglady zaréwno afirmujgce aktualne kie-
runki sztuki, jak i polemizujace z nimi”*. Dyrektor t6dz-
kiego muzeum formulowat t¢ ide¢ jako postulat i watpi¢
nalezy, by udato mu sig¢ jg zrealizowaé. Dyskusje prowa-
dzone w ramach spotkan z artystami czy zaje¢ edukacyj-
nych niewiele miaty wspolnego z zaangazowanymi i roz-
politykowanymi sporami toczonymi na ,agorze” A.R.C.
czy przy okazji antysystemowych wystaw Hulténa. Spo-
ry te, nawet jesli najbardziej kontestatorskie wystapienia
byly niekiedy pacyfikowane przez instytucje, dawaly jed-
nak publicznosci poczucie sprawczosci i — co postulowat
Leering — wplywu na ksztalt muzealnych programoéw.
W przypadku tédzkiej placéwki jedynym, jak si¢ wyda-
je, inkluzywnym przedsiewzieciem pozostawala, przy
wszystkich swoich ograniczeniach, ,Niedziela w muze-
um’. Bardziej niz wzmacnianie zdolno$ci do samodziel-
nego, krytycznego osadu i rozwijanie obywatelskich kom-
petenciji, jej celem bylo jednak oswajanie niewyrobionego
widza ze sztuka i demonstrowanie, ze wizyta w muzeum
moze stanowi¢ atrakcyjng forme przyjemnego spedzenia
wolnego czasu. Co, przypomnijmy, réwniez bylo jedna
z form artykulacji idei muzealnej otwartosci.

O to, by muzea sztuki dostarczaly nie tylko wiedzg, ale
takze przyjemnos¢ — a raczej, by zdobywanie wiedzy w mu-
zeum laczyto sie z przyjemnoscia — upominano si¢ od kon-
ca XIX wieku, szczegélnie mocno za$ w latach po II woj-
nie $wiatowej*. Pojawila si¢ wowczas krytyka dominujacej

2 ]. LEERING, Die kiinftige Funktion der Kunst, [w:] Das Museum
der Zukunft. 43 Beitrige zur Diskussion lber die Zukunft des Mu-

seums, red. G. Bott, Kolonia 1970, s. 165.
5.
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R. STANISLAWSKI, W 40-lecie zbioréw, s. 10 (jak w przyp. 4).
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Jedna z dyskusji w A.R.C. zakonczyla sie proba zniszczenia dziefa -
niektory uczestnicy uznali bowiem, Ze jest to uprawniona forma
zabrania glosu na temat omawianej wystawy. Zob. Colloquy on
»The Museum of Modern Art”, s. 17 (jak w przyp. 23). Hultén z kolei
wspominal po latach, iz spotkanie przygotowane z okazji wystawy
»Poezja musi by¢ tworzona przez wszystkich” zostalo przechwy-
cone przez zwolennikéw terrorystycznej organizacji Czarnych
Panter, co doprowadzito do interwengji policji. Por. H.U. OBRIST,
Krétka historia, s. 48 (jak w przyp. 51).

> Por. A. JOACHIMIDES, The ,,Efficient Museum” in Resistance, s. 6-9
(jak w przyp. 47).



w zachodnim muzealnictwie praktyki organizowania wy-
stawy jako wyktadu odwolujacego si¢ do pojec i systema-
tyki historii sztuki. Zdaniem reformatoréw praktyka ta
prowadzita do wykluczenia tych wszystkich, ktorzy nie po-
siadajg odpowiednich kompetencji, i wzmacniania tym sa-
mym niedemokratycznego charakteru instytucji muzeum.
Muzealne ekspozycje mialy by¢ uwolnione od dydaktycz-
nego komentarza, by zgromadzone na nich dzieta mogly
oddzialywa¢ bezposrednio, dostarczajac widzom estetycz-
nej przyjemnosci i w ten sposob przyczyniac sie do rozwo-
ju ich wrazliwosci. Zakladano, ze w tak zorganizowanej sy-
tuacji odbiorczej wszyscy staja si¢ sobie rowni, bez wzgle-
du na posiadang wiedze, ktérg postrzegano jako kapitat
zwigzany z klasowa przynaleznodcia. Przyjemno$ciowy
aspekt wizyty w muzeum byl réwniez dyskutowany pod-
czas dorocznych konferencji ICOM-u. Na tej, ktéra odbyla
sie w Paryzu w 1964 roku, pojawil si¢ wniosek méwiacy,
ze: ,Muzea winny by¢ réwniez miejscem spedzania czasu
wolnego od pracy’, oferujacym publicznosci ,,przyjemno-
$ci estetyczne”, pozwalajace ,uciec od przymusu cigzacego
na zyciu codziennym™*. Materialy z kolejnych kolokwidéw
ICOM pokazuja przy tym, ze o przyjemno$ci zwigzanej
z odwiedzinami muzeum chetniej i czedciej mowili uczest-
nicy z krajéw zachodnich, podczas gdy dla muzealnikéw
z krajow obozu socjalistycznego wieksze znaczenie miafa
muzealna pedagogia”. Réwniez w polskich modelach pra-
cy z muzealnym widzem przyjemnos¢, jak zauwaza Krze-
minska, nie byta akcentowana®*. Model proponowany przez
Stanistawskiego na tym tle wyraznie si¢ wyréznial, a dowo-
dow na to dostarczajg nie tylko opisy ,,Niedziel w Muzeum’,
ale takze zalozenia, na ktorych miata by¢ oparta architektu-
ra nowej siedziby Muzeum Sztuki.

W dokumentach przygotowanych w zwiazku z kon-
kursem architektonicznym podkresla si¢, ze muzealna
wizyta ,musi stanowi¢ dla zwiedzajacych moment odpre-
zenia, rekreacji, musi by¢ specyficzng atrakcja, musi ula-
twi¢ w mozliwie maksymalnym stopniu swobodny kon-
takt zwiedzajacego ze sztuka™. W ,odseparowanym od
otoczenia, od ulicznych halaséw” miejscu, ,w otoczeniu
zieleni i estetycznie skomponowanej przestrzeni” widz
winien mie¢ miedzy innymi mozno$¢ ,,od$wiezenia swo-
ich sit”*. Muzeum ma umozliwia¢ ,,aktywne uczestnictwo
odbiorcy w «konsumpcji» débr kultury” i stwarzaé wa-
runki do ,pozytecznego i zarazem relaksowego spedzenia
czasu”. Stuzytoby temu udostepnianie

% Cyt. za: T. CHRUSCICKI, Kolokwium ICOM na temat oswiatowej
roli muzedw, ,,Opolski Rocznik Muzealny’, 2, 1966, s. 443.

*7 Por. wystapienia zebrane w tomie Udziat muzedw w dziatalnosci
oswiatowej i kulturalnej. Materialy z kolokwium Miedzynarodowej
Rady Muzeéw w Moskwie i Leningradzie, red. ]. Durko, S. Lorentz,
K. Malinowski, Poznan-Warszawa 1971.

8 M. KRZEMINSKA, Muzeum sztuki, s. 216 (jak w przyp. 37).

* [R. STANISEAWSKI], ,Zalozenia budowy gmachu’, s. 8 (jak
W przyp. 5).

0 Ibidem, s. 8-9.
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odpowiednich urzadzen muzealnych: galerii zbioréw
wyposazonej w nowoczesne aranzacje informacyjne,
czytelni, gdzie swobodnie przejrze¢ bedzie mozna przy-
gotowane specjalnie wydawnictwa, albumy i czasopis-
ma, otwartych pracowni specjalistycznych, sali przezna-
czonej dla dzieci, ktore pozostawi¢ bedzie mozna pod
opieka odpowiednio przeszkolonego personelu, perma-
nentnie dzialajacej salki kinowej, z mozliwoscia sieg-
niecia do najciekawszych filméw o sztuce, kawiarni ot-
wartej w lecie rowniez na $wiezym powietrzu, urzadzen
ekspozycyjnych i wypoczynkowych w otaczajacych mu-
zeum terenach zielonych itp.”!

W nowej siedzibie, w ktorej, jak pisal Stanistawski, ,,idea
«muzeum otwartego», przy$wiecajaca naszej dziatalno-
$ci dzisiaj, bedzie sie¢ mogla w pelni urzeczywistni¢™®, juz
nie tylko zatem niepatronizujacy, upodmiotawiajacy i in-
kluzywny program, ale sama organizacja przestrzeni, ar-
chitektura i lokalizacja miaty wplywaé na uprzyjemnienie
muzealnej wizyty, nadajac jej relaksacyjno-rozrywkowy
charakter. Wzoréw dostarczaly kolejne modernizacje sie-
dziby Stedelijk Museum przeprowadzane pod kierunkiem
Sandberga w latach piec¢dziesiatych, a takze — znajdujacy sie
wowczas w fazie realizacji — szeroko omawiany w miedzy-
narodowej prasie projekt paryskiego Centre Beaubourg (od
1987 roku noszacego nazwe Centre G. Pompidou)®. W obu
przypadkach celem bylo stworzenie zapraszajacej, otwar-
tej na zewnetrzne otoczenie architektury, wzbogaconej
o udogodnienia i ,atrakcje”, ktore sprawiaja, ze widz chce
spedza¢ w muzeum diugie godziny, czuje si¢ swobodnie
i naturalnie, a zwiedzanie staje sie, jak to okreslit Hultén,
»przygoda™®. Projektowane przez Stanistawskiego muzeum
od wspomnianych réznito si¢ jedynie lokalizacja: zaklada-
no, ze powstanie na terenach rozlegtego parku, z dala od
zgielku ulicy, podczas gdy i Stedelijk, i Beaubourg uloko-
wane w centrach miast mialy, zgodnie z intencjami Sand-
berga i Hulténa, wchodzi¢ w przestrzenng i ideows relacje
z metropolitalnym otoczeniem®. Zrédtem takiej lokaliza-
cyjnej decyzji byla, jak mozna sadzi¢, nie tyle che¢ oddzie-
lenia muzealnej $wiagtyni od profanum codziennego zycia,
ile potrzeba wpisania muzealnej oferty w porzadek rekre-
acji. W przemystowej Lodzi, z mocno zanieczyszczonym
centrum wypelnionym szumem pracujacych cala dobe fa-
bryk, podmiejskie parki stanowily popularne miejsce spe-
dzania czasu wolnego, nic dziwnego zatem, ze Stanistawski

! Ibidem, s. 10.

2 ~muzeum otwarte”,

R. STANISEAWSKI, Muzeum Sztuki w Lodzi -
s. 476 (jak w przyp. 40).

® Na temat projektu Sandberga zob. M.A. LEIGH, ,,Building the
Image’, s. 46—47 (jak w przyp. 12); na temat pierwotnej koncep-
¢ji architektury Beaubourg zob. H. LASSALLE, Beaubourg: The Old
and the New, s. 61-67 (jak w przyp. 50).

 Czy bedzie sig sprzedawac obrazy, s. 8 (jak w przyp. 48).

¢ Temu stuzyly przeszklone elewacje oddanego do uzytku w 1954
roku Nowego Skrzydla Stedelijk zainspirowane witrynami do-
moéw towarowych. Por. S. CoLLICELLI CAGOL, Exhibition History

(jak w przyp. 11).



nowa siedzibe Muzeum Sztuki zamierzal ulokowa¢ w jed-
nym z nich. Miejscowa prasa zamieszczata przyszlosciowe
plany, na ktérych muzeum znajduje si¢ w otoczeniu innych
obiektéw oferujacych pracujagcym masom rozrywke i wy-
tchnienie: letniej sceny teatralnej, zespolu basenéw, zoo,
ogrodu botanicznego, osrodka sportowego i wesolego mia-
steczka®. W lokalizacji ujawnial si¢ zatem egalitarny cha-
rakter projektu, ktérego nie sposéb nie faczy¢ z ludycznos-
cig takich przedsiewzie¢, jak wielokrotnie tu przywotywana
»Niedziela w Muzeum”

Lektura tekstu przedstawiajacego architektoniczne za-
tozenia nowego budynku ujawnia inne jeszcze analogie
z ideg otwartego muzeum - zwlaszcza z tak silnie ekspo-
nowang w reformatorskich programach interdyscyplinar-
noscia i otwarciem na eksperyment. Zgodnie z tymi zato-
zeniami, projekt budynku przewidywat polaczenie ,,sztuki
dawnej w jednym miejscu ze sztukg wspdlczesna, z odnie-
sieniem plastyki do architektury, muzyki, filmu, fotogra-
fii, wzornictwa przemystowego i réznorodnych nowych
form dzialalnosci twdrczej”, co miato ,,umozliwi¢ szerokiej
publicznosci zrozumienie wszechstronnych proceséw po-
wstawania sztuki i [ukazac] gleboki zwigzek miedzy aktu-
alng formg i szeroko pojetymi stosunkami spolecznymi”™.
W budynku, oprécz typowo muzealnych przestrzeni, znaj-
dowalyby si¢ w zwigzku z tym sale na widowiska teatralne,
filmowe i muzyczne, a takze ,,pracownie doswiadczalne dla
tworczosci artystycznej z wyposazeniem uwzgledniajacym
zastosowanie nowoczesnych, niedostepnych indywidual-
nie urzadzen naukowych i technicznych” <.

W poréwnaniu z koncepcjami Sandberga, Gaudiberta
czy Hulténa, projekt ten nie jawil sie jako wyjatkowo ra-
dykalny. Na poczatku lat siedemdziesigtych sama obecnos¢
w muzeum innych form twdrczosci nie budzita wiekszych
kontrowersji. W nowojorskim Museum of Modern Art de-
partamenty zajmujace si¢ filmem, architektura, wzorni-
ctwem, teatrem i tanicem utworzono jeszcze w okresie mie-
dzywojennym. W Polsce, w efekcie zainicjowanej w 1961
roku przez centralne wladze akeji ,,Muzea — Uniwersyte-
tami Kultury”, ktérej celem byto zintensyfikowanie i uno-
woczeénienie dziatan upowszechniajacych i oswiatowych,
w muzealnych programach zaczely si¢ pojawia¢ koncerty,
projekcje filmowe, widowiska teatralne czy wieczory poe-
tyckie®. O wielodyscyplinarno$¢ upominali si¢ réwniez

% Por. K. SOBIERAJSKA, Na Zdrowie - po zdrowie, ,Glos Robotni-
czy’, 28 marca 1972, za przedrukiem w: Muzeum Sztuki w Lodzi,
s. 576-577 (jak w przyp. 1).

7, Ogolnopolski jednostopniowy konkurs architektoniczny na roz-

3

wigzanie koncepcyjne gmachu Muzeum Sztuki w Lodzi i otacza-
jacego terenu” [1972], mps, s. 1-2, teczka nr 5: , Konkurs SARP
nr 515 na nowy Gmach Muzeum Sztuki w Lodzi”, DDNMSL.

6

&

Ibidem, s. 2.
% Por. M. PTASNIK, Muzeum Uniwersytetem Kultury, ,Rocznik
Muzeum w Toruniu”, 2, 1967, z. 3—4, s. 21-27. Krzeminska zwra-
ca uwage, ze czesto tego rodzaju wydarzenia byly organizowane
w catkowitym oderwaniu od profilu muzeum, co z czasem spo-

wodowalo, ze kampania , Muzea — Uniwersytetami Kultury” stala
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uczestnicy toczonej w 1964 roku na tamach ,Wspdlczes-
noséci” dyskusji dotyczacej potrzeby utworzenia w Polsce
muzeum sztuki wspélczesnej. Bioracy w niej udziat Jerzy
Hryniewiecki pisal, Ze powinno to by¢ miejsce, w ktérym
uwidacznia¢ si¢ bedzie jednos¢ tworczej kultury w calym
zrdéznicowaniu jej przejawéw”. Stanistaw Grochowiak za$
za jedno z najwazniejszych zadan nowej instytucji uzna-
wal wspieranie rozwoju nowych form tworczosci poprzez
umozliwienie ,,konfrontacji plastykéw z pisarzami, plasty-
kéw i pisarzy z muzykami, plastykow, pisarzy i muzykow
z filmowcami etc””. Nowatorstwo Sandberga i innych mu-
zealnych reformatoréw owego czasu nie wigzalo sie zatem
z otwarciem muzeum na teatr, film, taniec czy muzyke; de-
cydowalo o nim realizowanie przedsiewzi¢¢ — i budowanie
dla ich realizacji odpowiedniej infrastruktury - ktére lg-
czyly dyscypliny, zacieraly dzielgce je granice, rozbijaty ich
gatunkowa jedno$¢, prowadzac do powstawania nowych
hybrydalnych catoéci. Za inspiracje dla tak pojetej interdy-
scyplinarnosci stuzyly wspoltczesne praktyki artystyczne:
sytuacjonizm, happening, fluxus, eksperymentalna cho-
reografia czy sztuka nowych mediéw. Stanistawski mial ich
$wiadomos¢, dlatego w opisie koncepcji nowego budynku
zaznaczal, ze powinny si¢ w nim znalez¢ ,,sale wielofunk-
cyjne dla kina, telewizji, teatru i muzyki - dziedzin, kto-
rych nie nalezy traktowa¢ jedynie jako odrebne rodzaje
dzialalnos¢, lecz takze jako elementy zespolowych wido-
wisk plastycznych®”. Zarazem jednak w tym samym tekscie
formuluje zastrzezenie, ze ze ,,$rodkéw, ktérych dostarcza
fotografia, film, literatura, teatr i muzyka” nalezy korzysta¢
w przypadku, ,,kiedy stanowi¢ by one mogly istotny wkiad
w poglebienie akceptacji dzieta™”. Znamienne, ze podobnie
pomocniczg funkcje wyznaczal owym dyscyplinom doku-
ment zbierajacy wnioski i zalecenia wypracowane podczas
kolokwium ICOM, ktére odbylo si¢ w Leningradzie i Mos-
kwie w 1968 roku. Jak sugeruje podsumowujaca obrady
Renée Marcousé, bylo to efektem kompromisu zawartego
miedzy rzecznikami idei muzeum jako wszechstronnego
»o$rodka kultury” a tymi, ktérzy wyrazali lek o utrate przez
te instytucje tozsamosci™.

Mimo czynionych zastrzezen w kwestii interdyscy-
plinarno$ci, Stanistawski chcial widzie¢ swoje muzeum
jako ,swego rodzaju pole doswiadczalne”, laboratorium
stuzace testowaniu nierozpoznanych jeszcze mozliwosci

sie przedmiotem krytyki, zob. M. KRZEMINSKA, Muzeum sztuki,
s. 296-267 (jak w przyp. 37).

J. HRYNIEWIECKI, Muzeum Zycia dzisiejszego, ,Wspolczesno$c,
1964, nr 163, S. 1.

S. GROCHOWIAK, Przez wzglgd na grawitacje, ,Wspolczesno$c,
1964, nr 166, s. 3.

,»Ogolnopolski jednostopniowy”, s. 2 (jak w przyp. 67), podkresle-
nie moje.

Ibidem, s. 7.

R. MARCOUSE, Wstep — rola oswiaty w muzeum, [w:] Udziat
muzedw, s. 3—6 (jak w przyp. 57).



kreacyjnych”. W nowym budynku przewidywatl utworze-
nie ,,galerii eksperymentalnej’, z my$la o

tych wszystkich, ktérych powolaniem jest wspdtpraca
z artystami, jak architektow, artystow plastykow, inzy-
nieréw, projektantéw wzornictwa przemystowego, kry-
tykéw sztuki, dziennikarzy, pracownikéw naukowych,
przedstawicieli instytucji i stowarzyszen zainteresowa-
nych przejawami nowej sztuki’.

Architektura tej i pozostalych sal miata by¢ maksymal-
nie elastyczna i wielofunkcyjna, poniewaz muzeum jako
»ZyWy organizm” winno zmienia¢ si¢ wraz ze zmienia-
jacymi sie potrzebami eksperymentujacych artystow?”.
W ten sposéb Stanistawski wpisywal si¢ swoja wizja w na-
rastajaca od lat czterdziestych krytyke tego, co szwajcarski
historyk sztuki Hans Curjel nazwal wowczas ,,dyktaturg
$ciany””®. Efektem owej krytyki byto odrzucenie wzorcoéw
dominujacych we wczesniejszym wystawiennictwie i da-
zenie do projektowania przestrzeni muzealnych opartych
na planie otwartym, pozbawionych stalych podzialéw
i aranzowanych w zaleznosci od potrzeb za pomocg mo-
bilnych $cian i paneli. Taka przestrzen oferowalo Nowe
Skrzydlo Stedelijk Museum zaprojektowane zgodnie
z wytycznymi Sandberga w 1954 roku. Bodaj najbardziej
radykalng manifestacjg tej tendencji byla za$ architektura
budynku Centre Beaubourg, ktory — przed modernizacja
dokonang w 1985 roku — mial charakter struktury teore-
tycznie niezdeterminowanej zadng funkcja, dzigki czemu
Hultén mogl twierdzi¢, ze mozna w nim ,,réwnie dobrze
zajac sie projektowaniem, ewolucja form przemyslowych,
zabawkami, literaturg popularng czy Zywnoscia. Wszyst-
kim, co dotyczy dnia dzisiejszego™.

Uznanie muzeum za ,pole doswiadczalne” wynikato
z zalozenia, Ze winna to by¢ instytucja zorientowana na
przyszlo$¢, wprowadzajaca widza w $wiat najnowszych
idei, konfrontujgca go z tym, co dopiero si¢ rodzi®. Sta-
nistawski, podobnie jak inni wspominani tu muzealni re-
formatorzy, zywil przekonanie, ze najlepszymi przewod-
nikami na tej drodze sa artysci, dlatego nalezy stworzy¢
jak najlepsze warunki dla prowadzonych przez nich po-
szukiwan®. Ubolewal, ze brak odpowiedniego budynku
uniemozliwia pelng realizacje tej idei, niemniej nie rezyg-
nowal z wspierania artystycznego eksperymentu w wy-
miarze, na jaki pozwalaly posiadane zasoby (przestrzen,
$rodki), a takze uwarunkowania polityczne. Najwazniej-
szym i najbardziej oryginalnym eksperymentem zrealizo-

7> R. STANISEAWSKI, W qo0-lecie zbioréw, s. 10 (jak w przyp. 4).

76 Ogolnopolski jednostopniowy”, s. 22 (jak w przyp. 67).

77 Ibidem, s. 15.

8 A. JoacHIMIDES, The ,Efficient Museum” in Resistance, s. 5 (jak
W przyp. 47).

7 Czy bedzie sig sprzedawacé obrazy, s. 8 (jak w przyp. 48).

% Por. radiowy zapis wystgpienia Stanistawskiego,
W przyp. 8).

81 Por. R. STANISLAWSKI, ,,Muzeum jako instrument”, s. 485 (jak
W przyp. 7).

s. 528 (jak
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wanym w Muzeum Sztuki pod jego kierownictwem byla
»Akcja Warsztat”, ktéra miala miejsce miedzy 31 stycznia
a 25 lutego 1973 roku. ,,Byt to eksperyment - stwierdzat
Stanistawski po latach - wykazujacy jak muzeum prze-
mienia si¢ ze $wiagtyni w forum™. Dzi§ mozna jedynie
spekulowa¢, czy gdyby udalo sie wznies¢ nowq siedzibe,
podobnych wydarzen bytoby wiecej, wiadomo jedynie, ze
ten rodzaj dziatalnosci nie znalazt w programie 16dzkiej
placowki kontynuacji.

Na trwajaca blisko miesiac ,, Akcj¢” sktadal si¢ w istocie
caly szereg dzialan z udzialem cztonkéw nowomedialnej
grupy Warsztat Formy Filmowej oraz zaproszonych przez
nich tworcow, ktéorym oddano we wladanie dwie sale na
parterze Muzeum. Czescig projektu byty miedzy innymi
projekcje eksperymentalnych filméw grupy, pokazy fo-
tografii, koncerty muzyki improwizowanej, transmisja
telewizyjna z jednego z okolicznych mieszkan; odstuch
dzwickéw zbieranych w czasie rzeczywistym przez mi-
krofony ulokowane nad jednym z té6dzkich skrzyzowan,
spektakl teatru amatorskiego, performensy z uzyciem ka-
mer i obrazu filmowego, odczytywanie manifestow etc.
Calo$¢ miata charakter swoistej instalacji kinetyczno-
-dzwiekowo-$wietlnej, ozywianej i nieustajaco prze-
ksztalcanej kolejnymi artystycznymi interwencjami oraz
dzialaniami publicznosci®. Rola artysty nie sprowadza-
ta si¢ w tym przedsigewzieciu wylacznie do dostarczenia
»dzieta” — stat sie on na ten krétki czas faktycznym wspot-
gospodarzem muzealnej przestrzeni.

Tak wyrazne upodmiotowienie tworcéw bylo w muze-
um Stanistawskiego czyms$ incydentalnym, mimo iz cze-
sto podkreslat on ich pierwszorz¢dne znaczenie, co wyni-
kato przede wszystkim z uznania wagi wktadu, jaki grupa
»a.I” wniosta do powstania t6dzkiej placoéwki i nadania jej
miedzynarodowej rangi. Nie przez przypadek kolokwium
CIMAM/ICOM, ktére zapewne z jego inicjatywy odbyto
sie w 1972 roku w Warszawie, Krakowie i wlasnie w Lo-
dzi, nosilo tytul ,Muzeum sztuki nowoczesnej a artysta”
Z dwezesnych wypowiedzi Stanistawskiego mozna wnio-
skowa¢, ze w jego interpretacji tytulowa relacja miata po-
lega¢ z jednej strony na promowaniu wybranych twércéw,
z drugiej — na korzystaniu z ich intuicji w rozpoznawa-
niu tego, co w sztuce istotne. Tworcy nie wspdtdecydowali
o programie muzeum - a to stanowifo jeden z gléwnych
postulatéw anty-instytucjonalnych protestéw przetomu
lat sze$¢dziesigtych i siedemdziesigtych®. W centrum
uwagi Stanistawskiego pozostawala publiczno$¢; artysta

82 Rozmowa z Ryszardem Stanistawskim, s. 40 (jak w przyp. 46).

% Na temat ,Akcji Warsztat” zob. D. Muzyczuk, Muzeum jako in-
strument. Miejsce eksperymentow dzwiekowych w Muzeum Sztuki
w czasie eksplozji praktyk neoawangardowych 1967-1975, [w:] Mu-
zeum Sztuki w Lodzi, s. 642-648 (jak w przyp. 1).

¥ Oprocz przywolanych wczesniej protestow lokalnych artystow

przeciwko uznanej za ekskluzywna polityce de Wildea w Ste-

delijk, warto tutaj wspomnie¢ bodaj najglosniejsze wystapie-

nia owego czasu, animowane przez ruch Art Workers Coalition.

Zob. manifesty ruchu przedrukowane w: Institutional Critique: an



ostatecznie o tyle byt wazny, o ile wspélpraca z nim po-
zwalala muzeum realizowa¢ jego spoleczng misje®.

MUZEUM JAKO INSTRUMENT
KRYTYCZNY

Wraz z uptywem lat kreslona przez Stanistawskiego wi-
zja otwartego muzeum zaczela si¢ zmieniaé. Nastapilo zna-
czace przeorientowanie wektorow, wedle ktérych mialby
przebiegac proces jego otwierania. Dotyczyl on w mniej-
szym stopniu uspoleczniania instytucji i jej kulturowych
zasobow, w wiekszym - rozbijania zamknietych, spetry-
fikowanych hierarchii ustanawianych przez rynek sztuki
i instytucjonalnych hegemondw. Nie tyle publicznosc, ile
artysta stawat sie centralng figura®, a jeszcze bardziej samo
muzeum, ktdre swoimi odwaznymi wyborami i pracg in-
terpretacyjna reorganizowalo pole (historii) sztuki. Pod ko-
niec lat siedemdziesigtych zmiana ta przyobleka sie w for-
mule ,muzeum jako instrumentu krytycznego”

W wywiadzie udzielonym w 1978 roku magazynowi
»Sztuka”, odpowiadajac na pytanie, czym powinno by¢
nowoczesne muzeum, Stanistawski stwierdzat:

Funkcje muzeum sg wyznaczone przez istniejace w nim
dzieto sztuki. Wazne jest to, co si¢ chce pokazaé ludziom
i wazne jest to, co si¢ chce zbieraé. Sprawa zbioréw. Co
my z tej sztuki wspodlczesnej XX wieku, z jej ogromnej
produkgji, ktdra powstaje w Polsce i za granicg, chcemy
wybraé? Tutaj nastepuje niestychanie interesujacy mo-
ment, poniewaz dokonujac selekcji dokonujemy swoi-
stego zabiegu krytycznego w stosunku do sztuki. A wiec
muzeum staje sie instrumentem krytycznym®.

Te krytyczng misje — zauwazal w dalszej cze$ci wywia-
du - 16dzkie muzeum realizuje, koncentrujac si¢ na zja-
wiskach, ktére wnosza do sztuki nowsg jakos¢, ktore, jak
ujal to w jednym z pdzniejszych tekstow, ,,sa bardziej «ot-
warte», [...] stanowig warto$ci perspektywiczne™. Po raz
kolejny jako punkt odniesienia pojawita sie kolekcja gru-
py »a.r’: tym razem jednak nacisk zostal potozony nie na
jej ulokowanie w robotniczym miescie i moralne zobo-
wigzanie wynikajace z tego faktu, ale na §mialos¢ i przeni-
kliwo$¢ wybordw, ktore do jej powstania doprowadzity®.

Anthology of Artists’ Writings, red. A. Alberro, B. Stimson, Camb-
ridge 2009, s. 87-97.
% Por. wypowiedzi Stanislawskiego wyglaszane w trakcie dyskusji
toczonej na kolokwium CIMAM/ICOM w 1972 roku, ICOM 1972
Lodz, Warszawa, Krakow, nlb. (jak w przyp. 28).
8 ,[...] my, podobnie jak wszyscy odbiorcy sztuki, zarowno wrazliwi
i wyksztalceni, jak i stawiajacy pierwsze kroki i zywiolowi, widzo-
wie kierujacy si¢ instynktem i racjonalisci, a z nimi wlasnie my, je-
stesmy zawsze i na zawsze diuznikami artystow i jedynie artystow”.
R. STANISLAWSKI, Z muzealnej praktyki, s. 37 (jak w przyp. 4).
¥ Rozmowa z Ryszardem Stanistawskim, s. 38 (jak w przyp. 46).
% R. STANISLAWSKI, Z muzealnej praktyki, s. 28 (jak w przyp. 4).

% Rozmowa z Ryszardem Stanistawskim, s. 38-39 (jak w przyp. 46).
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To dzigki nim, jak pisal Przectaw Smolik cytowany przez
Stanistawskiego, publicznos¢ tédzkiego muzeum zyskata
mozliwo$¢ spojrzenia ,powaznie i z bliska w twarz tej gle-
bokiej, a tak malo jeszcze rozumianej rewolucji, jaka si¢
odbywa w sztuce europejskiej™.

Wiaczajac dziela do kolekeji, organizujac wystawy,
publikujac katalogi, muzea ksztaltuja powszechne po-
strzeganie i rozumienie zjawisk artystycznych. To potez-
na wladza, z ktorej jednak, nad czym Stanistawski ubole-
wal, wiekszo§¢ muzedw nie korzysta. Miast podejmowa¢
ryzyko samodzielnych wyboréw, podazaja za hierarchia-
mi i kanonami ustalanymi przez najwigksze i najbardziej
wplywowe oérodki - ,,nie o$mielajg si¢ nie posiadac tego,
co posiada¢ wypada™. W efekcie uproszczona i jedno-
stronna wizja zostaje poprzez zwielokrotniong reproduk-
cje usankcjonowana i przyjeta jako zobiektywizowany
opis rzeczywistosci sztuki. Marginalizacji ulega to, co zbyt
idiosynkratyczne, co nie odpowiada okre§lonym przez
»centrum” schematom. Dotyczy to nie tylko wspolczes-
nej produkgji artystycznej, ale takze historii. Stanistaw-
ski dopominat si¢ o poglebienie swiadomosci historycz-
nego procesu, ,wraz z jego bogactwem zakretow, kaskad,
zatok i nieoczekiwanych widokéw” i wyrazal brak zgody
na ,doktrynerski linearyzm takiego modelu historii sztu-
ki XX w., ktéry deprecjonuje wszystko, co nie miesci sie
w rzekomo gléwnym skanalizowanym nurcie™. W cyto-
wanym tekscie, napisanym okoto 1992 roku, do charakte-
rystycznej dla konca lat sze$¢dziesigtych krytyki muzeal-
nego konserwatyzmu i oportunizmu doszla zatem post-
modernistyczna z ducha krytyka modernistycznej histo-
riozofii sztuki, ktéra Stanistawski, w typowy dla tamtych
czaséw sposob, zidentyfikowal z progresywizmem Cle-
menta Greenberga i konstruktywistow.

Cho¢ aura postmodernizmu bez watpienia wplynela na
redakgje, jakiej w tym tekscie zostala poddana idea muze-
um jako instrumentu krytycznego, to sama idea wyloni-
fa sie z bardziej ztozonego ukladu odniesien. Stanistawski
wsrod tych, ktorzy mieliby ja wciela¢ w Zycie, wymieniat
chociazby Sandberga i Gaudiberta, wskazujac jak wazne
byty ich niezalezne i oryginalne wybory dla uksztattowa-
nia obrazu sztuki lat pige¢dziesigtych i sze$¢dziesigtych™.
Wezesniej w podobnym duchu wyrazat sie o dziatalnosci
de Wilde’a®*, ktéry w jednym ze swoich artykutéw pisat:

muzeum sztuki nowoczesnej ma przed sobg dwie moz-
liwoéci: moze albo stara¢ si¢ dopasowaé do ustalonego
porzadku i by¢ salonem wystawiajacym ciekawostki,
albo moze wydobywa¢ na $wiatlo dzienne i w ten spo-
sOb promowaé nowe trendy w sztuce®.
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Ibidem, s. 39. W wywiadzie stowa Smolika przytoczone sa w bled-
nym brzmieniu.
R.STANISLAWSKI, ,Muzeumjakoinstrument’,s. 490 (jakwprzyp.7).
%2 Ibidem, s. 488.
3 Ibidem, s. 489-490.
% Radiowy zapis wystgpienia Stanistawskiego, s. 530 (jak w przyp. 8).
% Cyt. za: M.A. LEIGH, ,,Building the Image’, s. 34 (jak w przyp. 12).



Nazwiska de Wilde’a, Sandberga czy Gaudiberta w tym
zestawieniu nie zaskakuja: gotowo$¢ do podejmowania
ryzykownych wyboréw artystycznych, wspieranie zja-
wisk, ktore, jak by to ujal Stanistawski, sg ,,bardziej otwar-
te”, faczylo sie $cidle z realizowanym przez nich projektem
muzeum otwartego. Zaskakuje natomiast, rdwniez po-
jawiajace sie przy tej okazji, nazwisko Alfreda H. Barra,
pierwszego dyrektora Museum of Modern Art w Nowym
Jorku - instytucji jak bodaj Zadna inna odpowiedzial-
nej za utrwalenie ,,doktrynerskiego linearyzmu” historii
dwudziestowiecznej sztuki. Ta paradoksalna referencja,
chociaz poczyniona z zastrzezeniami, sugeruje, ze naj-
szerszy kontekst, w jakim idea Stanistawskiego powinna
by¢ umiejscawiana, ustanawiaja narodziny muzeum sztu-
ki nowoczesnej, a cislej jego wylanianie sie ze starszego
instytucjonalnego wzorca - muzeum sztuki wspétczesnej.

Za pierwsze muzeum sztuki wspodlczesnej historia
uznaje powolane do istnienia dekretem Ludwika XVIII
w 1818 roku Musée de Luxembourg w Paryzu, ktére gro-
madzilo dziefa zyjacych artystow, niezaleznie od tego, czy
reprezentowaly bardziej ,,nowoczesne”, czy tez bardziej
»tradycyjne” kierunki. Jak dowodzi Jesus Pedro Lorente
w swojej monografii Cathedrals of Urban Modernity. The
First Museums of Contemporary Art, 1800-1930, taki mo-
del nieréznicujacego kolekcjonowania sztuki wspodtczes-
nej dominowat przez cale dziewigtnaste stulecie i pierw-
sze dekady nastepnego®. Zmiana nastgpita, gdy niektére
muzea zaczely - jak podkresla autor, ,,z misjonarskim fa-
natyzmem” - promowa¢ modernistyczng awangarde jako
jedyny warto$ciowy przejaw tworzonej aktualnie sztuki:

Na zawsze odeszlo dziewietnastowieczne pojmowanie
galerii sztuki wspodlczesnej jako miejsca ukazujacego
réznorodnos¢ istniejacych réwnoczesnie nurtéw. Odtad
nowoczesne prezentacje mialy sie skupia¢ wylacznie na
pionierach najbardziej nowatorskich awangardowych
zjawisk a salonowi artysci zostali zestani do magazy-
néw. Pojecie sztuki ,,nowoczesnej” utracito wiktorian-
ski sens (jako przeciwienstwo pojecia sztuki ,,starych”
mistrzow), stajac sie odwrotnoscia pojecia sztuki ,,kon-
serwatywnej” lub ,,akademickiej”. Niegdysiejszy wybor
miedzy starozytnym i nowoczesnym, zostal zastapiony
nowa dyskryminacja konserwatywnych stylow przez
style nowoczesne, czytaj — ,,postepowe”™.

Zacytowany fragment uderza stronniczoscia, nie zmie-
nia to jednak faktu, ze trafnie rozpoznaje istote¢ moderni-
stycznego przechwycenia koncepcji muzeum sztuki wspot-
czesnej. Jest nig wprowadzenie warto$ciujacego cigcia
w tym, co dotad bylo postrzegane jako calos¢ okreslona
jednoécig czasu: odrzucenie tego, co uznaje sie za przesta-
rzale, na rzecz tego, co otwiera si¢ na przyszto$¢. Gléwna
odpowiedzialno$cia za t¢ zmiane Lorente obarcza w prze-
widywalny sposéb Barra i nowojorskie MoMA. Tylko na

% ]. PEDRO LORENTE, Cathedrals of Urban Modernity. The First Mu-
seums of Contemporary Art, 1800-1930, Aldershot 1998.
7 Ibidem, s. 244.
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marginesie natomiast wspomina o innym, znacznie bardziej
bezkompromisowym przykladzie muzealnej ofensywy ra-
dykalnego modernizmu. Mowa tu o podjetej przez radzie-
cka awangarde inicjatywie utworzenia ogdlnokrajowej sie-
ci muzedw kultury artystycznej. Jak przekonujaco dowodzi
Andrzej Turowski, inicjatywa ta stanowita ideowy punkt
odniesienia dla 1édzkiego projektu Wtadystawa Strze-
minskiego i grupy ,a.r, a tym samym stala si¢ historycz-
nym kontekstem muzealnej koncepcji Stanistawskiego®.

Gléwnym celem budowanej w popazdziernikowej Ro-
sji sieci bylo upowszechnianie i wspieranie , kultury arty-
stycznej’, czyli twérczosci opartej na eksperymencie i wy-
nalazczosci. Do skladajacych si¢ na nig muzedéw mialy tra-
fia¢ wylacznie dzieta, ktérym sztuka zawdzigczala formalny
i technologiczny rozwoéj; twdrczo$¢ epok minionych, epi-
gonska, nie wnoszaca nowych jakosci, nie proponujaca no-
wych rozwiazan zostala odrzucona jako przeszkoda na dro-
dze artystycznego postepu. Aleksandr Rodczenko, w owym
czasie dyrektor moskiewskiego centrum sieci, stwierdzal, ze
tradycyjne muzea sg ,archiwami” gromadzacymi pozosta-
tosci tego, co przeszte; nowe muzeum stuzy natomiast jako
»generator kultury”, dlatego ,powstaje z dziel Zyjacych,
ktére nie maja jeszcze charakteru «wartosci historycznej»
(w waskim sensie tego pojecia)™. Strzeminski, ktory roz-
poczynal artystyczna droge w samym $rodku rosyjskiej
rewolucji awangardowej, znal t¢ koncepcje i zainspirowa-
ny nig dazyl do utworzenia muzeum sztuki nowoczesnej
w Polsce (do ktérej przenidst si¢ w 1922 roku). Zwiencze-
niem tych dazen byla Miedzynarodowa Kolekcja Sztuki
Nowoczesnej; manifestujgca si¢ w niej instytucjonalna idea
nie stanowita przy tym, wedle Turowskiego, wiernego po-
wtdrzenia radzieckiego wzorca, a jego rozwiniecie, ktore
okreslit on mianem ,,instytucji krytycznej” Jak sugeruje ba-
dacz, o ile muzea kultury artystycznej prezentowaly aktual-
ne osiggniecia w formalno-technologicznym procesie do-
skonalenia twérczego warsztatu, o tyle instytucja Strzemin-
skiego miata prezentowac to, co zostalo osiagniete, jednak
po to jedynie, by umozliwi¢ jego krytyczne przepracowa-
nie pozwalajace przejs¢ sztuce na kolejny poziom rozwoju.
SWytworzy¢ sztuke nowoczesng moze jedynie ten — pisze
cytowany przez Turowskiego artysta — kto poznal wszystko,
co bylo poprzednio, i to co jest dzi$§ — i wobec tego wszyst-
kiego zachowal wolno$é¢ stanowiska krytycznego™®.

% A. TUROWSKI, Muzeum - instytucja awangardy, s. 153-166 (jak
w przyp. 1). Turowski jest réwniez autorem pionierskiego eseju
poswieconego historii muzeéw kultury artystycznej (idem, Mu-
zea kultury artystycznej, ,Artium Quaestiones’, 1983, nr 2, s. 89—
-103). Obszernie do tego tematu odnosi si¢ réwniez monogra-
fia po$wigcona pierwszym inicjatywom autoinstytucjonalizacji
awangardy, zob. Awangardowe muzeum (jak w przyp. 1).

% A. Popuenko, O Mysetinom Biopo: JJoknad Ha koupepenyuu

3asedytouux 2ybcexyusmu V30 Hapxomnpoca, [1920], cyt. za

przedrukiem w tlumaczeniu M. Buchalik w: Awangardowe mu-

zeum, s. 281 (jak w przyp. 1).

1OW. STRZEMINSKI, Sztuka nowoczesna a szkoly artystyczne, cyt.
za: A. TUROWSKI, Muzeum - Instytucja awangardy, s. 160 (jak



Zdaniem badacza, projekt ,,muzeum jako instrumentu
krytycznego” Stanistawskiego siega do owej idei, zarazem
jednak poddaje ja dalszej modyfikacji*®. W dokonanej
korekcie ujawnia si¢ napigcie migedzy modernistyczno-
-awangardowg a ponowoczesna wizjg muzeum, a $cislej -
miedzy modernistyczno-awangardowsg a ponowoczesng
forma krytyki uprawianej przez muzeum. W obu przy-
padkach rolag muzealnej instytucji jest krytyczne ustosun-
kowanie si¢ do istniejgcej produkeji artystycznej i wskazy-
wanie zjawisk, ktore, jak to ujal Stanistawski, sg ,,bardziej
otwarte”. Roznica polega na tym, ze w przypadku Strze-
minskiego kierunek owego otwarcia pozostaje zdetermi-
nowany uznanymi za obiektywne prawami sztuki — kto6-
re zarazem dostarczaja probierza krytycznemu osadowi
tego, co juz istnieje — w przypadku Stanistawskiego nato-
miast otwarto$¢ jest, hipotetycznie, bezwarunkowa, opie-
ra si¢ bowiem na niedeterministycznej, wielowektorowej
wizji artystycznych dziejow oraz krytyce, ktora sitg rzeczy
musi by¢ bardziej intuicyjna i idiosynkratyczna, nie po-
siada bowiem oparcia w mocnej obiektywnosci. Otwar-
to$¢ ta, jak podkresla Stanistawski, nie oznacza przy tym
permisywizmu, lecz samodzielne poszukiwanie ,,warto$ci
perspektywicznych’, bez ogladania si¢ na osrodki, ktdre
wykorzystujac swoja ekonomiczng i symboliczng wladze,
usitujg wlasne preferencje narzuci¢ innym jako zobiekty-
wizowane sady o sztuce, jej historii i przysztosci.

Mimo kontestacji linearnego modelu historii sztuki,
Stanistawski w swojej kuratorskiej praktyce pozostawat
wierny narracji chronologicznej, co unaocznialy kolej-
ne przygotowane pod jego kierunkiem ekspozycje kolek-
¢ji Muzeum Sztuki - od pierwszej otwartej w 1966 roku,
po ostatnig, goécinnie zaprezentowang w warszawskiej
Zachecie w 1991 roku. W przeciwienstwie do Greenber-
gianskiego czy konstruktywistycznego linearyzmu, chro-
nologiczny ukfad stuzyt mu jednak nie do zilustrowania
logiki rzadzacej ewolucja form artystycznych, a do wydo-
bycia duchowych czy ideowych powinowactw, ktére mia-
tyby taczy¢ przeszloé¢ z terazniejszoscig artystyczng. Ta-
kie ujecie historii pozwalato odej$¢ od jednoosiowej nar-
racji i szeregowac dziela w réwnolegle ciggi o odmiennej
wewnetrznej dynamice. Zreby owej wieloosiowosci poja-
wily sie juz u Mariana Minicha, jego koncepcja pozosta-
wala jednak zaktadnikiem kauzalnej wizji dziejow sztu-
ki widzianych jako sekwencje formalno-stylistycznych
aktualizacji'>. Minich, wzorem swych awangardowych
poprzednikéw, wychodzil bowiem od przyjmowanego

W przyp. 1).

% Por. A. TuROWSKI, Muzeum - Instytucja awangardy, s. 162 i nn.
(jak w przyp. 1).

102 Zrealizowana w 1948 r. wedle koncepcji Minicha pierwsza stata
ekspozycja w nowej siedzibie Muzeum Sztuki rozpoczynata si¢ od
impresjonizmu, po czym rozdzielata si¢ na trzy ewolucyjne osie:
jedna wiodaca od van Gogha i zwiazang z zagadnieniem koloru,
druga - od Gaugina i podejmujaca temat deformacji, trzecia —
od Cezannea i dotyczaca kwestii konstrukeji. Por. M. MINICH,
O nowy typ muzeéw, s. 56-77 (jak w przyp. 2).
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a priori uniwersalnego schematu, a dziel uzywat jako do-
wodow na prawdziwos¢ jego istnienia'®. Stanistawski na-
tomiast wychodzil od dziel, czy raczej indywidualnych
oeuvres, rozpoznanych przezen jako weztowe dla dwu-
dziestowiecznej kultury — widzianej przez pryzmat kon-
kretnej kolekcji - i staral si¢ projektowac biegnace od nich
w przysztos¢ i w przeszto$¢ analogie. To przywiodlo go do
wykreslenia na wystawie z 1966 roku dwoch osi: jednej
»konstrukcyjnej”, z punktem wezlowym w postaci sztu-
ki Strzeminskiego i polskiego konstruktywizmu, i drugiej
»imaginatywno-ekspresywnej”, z centralng figurag Witka-
cego'®. Z niewielkimi tylko modyfikacjami uklad ten zo-
stal powtdrzony 25 lat pézniej w Zachecie:

W jednym kierunku sal rozwineli$my nurt sztuki okre-
$lany jako «racjonalistyczny», konstruktywistyczny, ra-
zem z orientacjami geometrycznymi, systemowymi
i konceptualnymi, za$ w drugim kierunku - nurt znacz-
nie bardziej zréznicowany, obejmujacy sztuke sponta-
niczng, figuratywna, liryczna, az po postawy, ktore re-
prezentuje najnowsza tworczo$¢ malarzy o tempera-
mencie ekspresyjnym. Po pierwszej linii idziemy droga
otwartg niegdy$ przez Strzeminskiego i Stazewskiego,
po drugiej - przez Ernsta, Matte, Kantora, Beuysa...'”.

Stanistawski nie ukrywal umownosci tego dwuosio-
wego podzialu, ale tez nie dowodzenie istnienia obiek-
tywnych prawidiowosci bylo jego celem, a tworzenie
konfiguracji tworczych indywidualnoéci z réznych cza-
sOw i miejsc w taki sposob, by mogla zamanifestowac si¢
nierozdzielno$¢ uniwersalnej kultury'®. Na tym polegala
prawdziwa stawka projektu ,muzeum jako instrumentu
krytycznego™ krytykujac doktrynerski linearyzm, sche-
matyczno$¢ i przewidywalno$¢ wyboréw muzealnych ku-
ratorow, ekskluzywnos$¢ kanonéw ustanawianych przez
wielkie instytucje, rosnacy dyktat rynku, a zarazem upo-
minajac si¢ o pomijanych artystéw spoza ,centrum” i wlg-
czajac ich jako réwnoprawnych bohateréw w swoje nar-
racje, Stanistawski dazyt nie do podwazenia ideowych
fundamentéw, na ktérych wznosil sie gmach nowoczes-
nej sztuki, a jedynie do wzbogacenia owej budowli o nowe
elementy'”. W tym samym czasie, gdy wystawy w rodza-
ju ,Magiciens de la Terre” (Centre G. Pompidou, 1989)
odstanialy problematyczno$¢ uniwersalistycznych urosz-

1% Dlatego nie wahat sie siega¢ po reprodukcje, by zatozony schemat
zobrazowaé. Na temat zbiezno$ci miedzy wizjami historii sztu-
ki Minicha i Strzeminskiego zob. M. SZELAG, Testament muze-
alny Mariana Minicha, [w:] Muzeum Sztuki w Lodzi, s. 283 (jak
W przyp. 1).

4], STAJUDA, Gibraltar w galerii miedzynarodowej sztuki XX w.
w Muzeum Eddzkim, ;Wspolczesnos¢”, 1967, nr 2, s. 8.

! R. STANISLAWSKI, Przedmowa, [w:] Kolekcja sztuki XX w. w Mu-
zeum Sztuki w Lodzi, s. 6-7 (jak w przyp. 4).

1 R. STANISEAWSKI, Z muzealnej praktyki, s. 32 (jak w przyp. 4).

197 Zwraca na to uwage Andrzej Szczerski w swoim tekécie Polska
nowoczesnos¢ na eksport — Ryszard Stanistawski, Sdo Paulo, Paryz
i £6dz, [w:] Muzeum Sztuki w Lodzi, s. 438-473 (jak w przyp. 1).



czen modernizmu, zwiastujac bardziej policentryczne
ujecia rzeczywisto$ci artystycznej, czy wrecz podwazajac
istnienie sztuki jako jednej instytucji, dyrektor t6dzkiego
muzeum bronit wyobrazenia wielkiej ideowej wspdlnoty,
ktora taczylaby artystéw ponad wszelkimi podziatami'®.
Ma zapewne racje Turowski, upatrujac w tym wyraz wier-
noéci modernistyczno-awangardowemu uniwersalizmo-
wi, ktérego widomym znakiem pozostawata kolekcja gru-
py »a.r’®. Jednak sama potrzeba dochowania owej wier-
nos$¢ miata zrédlo jak najbardziej partykularne: byt nim
zimnowojenny podzial $wiata i Kunderowskie porwanie
Srodkowej Europy'. Obrona wizji kultury jako nieroz-
dzielnej calosci brala si¢ z niezgody na 6w podzial i sta-
nowila paradoksalng artykulacje swoiscie pojetej polityki
uznania.

ZAKONCZENIE: MODERNISTYCZNE
GRANICE OTWARTOSCI

Idea muzeum otwartego narodzifa si¢ w krajach de-
mokracji zachodniej i wigzata z narastajgcym poczuciem
wyczerpywania sie wyksztalconego w XIX wieku mode-
lu nowoczesnego muzeum. Centrum tego modelu zajmo-
walo dzielo rozumiane jako urzeczywistnienie sztuki —
zautonomizowanej domeny posiadajacej wlasng racjonal-
no$¢, ktorej rozpoznawaniem, a w istocie ustanawianiem,
zajmowaly sie estetyka i historia sztuki. Muzealna wystawa
stanowila swego rodzaju mise en scéne wytwarzanej w ten
sposdb wiedzy, ktdra manifestowala sie widzowi jako ze-
staw obiektywnych kategoryzacji i interpretacji. Misja
muzeum sprowadzala si¢ do przekazania owej wiedzy, by
widz w nig wyposazony mogt czerpaé estetyczng przyjem-
no$¢ z kontaktu z rzeczywistoscig artystyczng i w ten spo-
sob duchowo sie doskonali¢. Tak pojeta pedagogia miala
charakter, jak ujeta to Eilean Hooper-Greenhill, ,,transmi-
syjny” i opierafa sie na: ,postrzeganiu widzéw jako nie-
pelnowartoéciowych. Jako tych, ktérzy trwaja w poszu-
kiwaniu tego, czego nie posiadaja, ktérzy sa pozbawieni
znajomosci rzeczy i potrzebuja wskazéwek; oczekiwano
od nich, ze beda odbiorcami wiedzy, pustymi naczynia-
mi, ktore majg by¢ napelnione™. Ta pozornie neutralna
sytuacja komunikacyjna w istocie zasadzala si¢ na utrwa-
lajagcym nieréwnosci podziale na tych, ktorzy dzierzg mo-
nopol na produkcje wiedzy, oraz tych, ktéorym przypada

198 Zob. teksty zgromadzone w katalogu wystawy Magiciens de la ter-
re, red. J-H. Martin, Paryz 1989.

19 A. TurROWSKI, Muzeum - instytucja awangardy, s. 162-163 (jak
W przyp. 1).

"0Por. A. Szczerskl, Polska nowoczesnosé na eksport, s. 472-473
(jak w przyp. 107).

"E. HOOPER-GREENHILL, Museums and the Interpretation of Visu-
al Culture, Londyn-Nowy Jork 2000, s. 133. ,,Transmisyjny model
komunikacji postrzega komunikacje jako linearny proces trans-
feru informacji od autorytatywnego zrédla do nieposiadajacego
wiedzy odbiorcy’, ibidem, s. 125.
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rola jej biernych konsumentéw. Podziat 6w miat charakter
spoleczny, poniewaz inscenizowana w muzeach wiedza
dotyczyta kultury warstw wyzszych i powigzanej z nig wi-
zji $wiata; jej przekazywanie bylo zatem forma akulturacji
wiekszosci do warto$¢ i norm przedstawiajacych sig jako
uniwersalne a de facto stanowiacych wyraz §wiatopogla-
du jednej uprzywilejowanej grupy*2.

Taki model muzeum zaczal traci¢ relewantno$¢ wraz
z demokratyzacjg europejskich spoteczenstw, emancy-
pacja klas ludowych, rozwojem kultury masowej, prob-
lematyzacja paradygmatu pozytywistycznego w humani-
styce i wreszcie pojawieniem si¢ praktyk artystycznych
rozsadzajacych dotychczasowe granice sztuki. Procesy
te w dwudziestym wieku przebiegaly w réznym tempie,
w latach sze$¢dziesiatych nastapita jednak ich szczegoélna
synchronizacja, ktéra tym wyrazisciej ujawnila potrzebe
wynalezienia nowej instytucji — bardziej egalitarnej, nie
patronizujacej swojej publicznosci, stwarzajacej prze-
strzen do samodzielnej pracy interpretacyjnej, wieloglo-
sowej, otwartej na rézne kultury, ujmujacej sztuke jako
domeneg $cisle powigzana z innymi sferami zycia spotecz-
nego i gotowej zmienia¢ si¢ wraz z nimi. Odpowiedzia na
te potrzebe byly propozycje muzealnych reformatoréw
pokroju Sandberga, Gaudiberta, de Wilde’a, Hulténa, Le-
eringa a takze — Ryszarda Stanistawskiego. Ta ostatnia zo-
stala przy tym sformutowana w warunkach panstwa real-
nego socjalizmu, co w oczywisty sposob musialo wplyna¢
na jej odmiennosc.

Gdy dla zachodnioeuropejskich reformatoréw najbliz-
szg tradycja, ktéra domagala si¢ sproblematyzowania, byt
powojenny ,,zwrot estetyczny” — akcentujacy autotelicz-
ne wartosci dziela i mozliwo$é¢ ich poznania w akcie bez-
posredniego ogladu'® - polskie muzealnictwo uwalniato
sie z gorsetu zideologizowanej dydaktyki, ktéra proces
odbioru sprowadzata do przyjecia dyskursywnej wiedzy,
a dzielo redukowata do publicystycznego komentarza
badz, w duchu zwulgaryzowanego marksizmu, do ilu-
stracji stosunkéw spolecznych charakteryzujacych dang
formacje historyczngt. Gdy Sandberg, Gaudibert czy
Hultén swoja interdyscyplinarng praktyka manifestowali
swoj krytyczny stosunek do dominujacej koncepcji mu-
zeum jako miejsca, w ktérym sztuka jest oddzielona od
innych form ludzkiej aktywnosci, rodzimi muzealnicy
wyrazali obawy, ze na skutek narzucanych przez panstwo
obowigzkéw muzeum przeksztalca si¢ w wielozadaniowy
osrodek kultury, co grozi tej instytucji utratg wlasnej toz-
samosci'®. Gdy w sztuce zachodniej narastata fala krytyki
instytucjonalnej skierowana przeciwko istniejacym mu-
zeom sztuki nowoczesnej, w Polsce, pozbawionej cho¢
jednej instytucji tego rodzaju, i artystéw, i muzealnikow

"2 Por. T. BENNETT, The Birth of the Museum, s. 163-173 (jak w przyp.
36).

"3 Por. A. JoACHIMIDES, The ,,Efficient Museum” in Resistance, s. 19
(jak w przyp. 47).

" Por. M. KRZEMINSKA, Muzeum sztuki, s. 189 (jak w przyp. 37).

5 Tbidem, s. 324.



jednoczyta potrzeba ich tworzenia. Wreszcie, o czym nie
nalezy zapomina¢, gdy zachodnie spolteczenstwa cieszyly
sie wolnoscia stowa, co prawda naruszang niekiedy przez
tamtejsze aparaty wladzy, w panstwie polskim zycie spo-
teczne bylo poddane daleko idacej kontroli, obowigzywa-
ta cenzura prewencyjna, a publiczne przeciwstawianie sie
oficjalnej ideologii grozito powaznymi konsekwencjami —
co w istotny sposob ograniczalo mozliwos¢ nadania pro-
cesowi otwierania muzeum prawdziwie emancypacyjne-
go charakteru.

Tak zarysowane tendencje, nie do konca, jak widac,
wspotbiezne, a w kilku momentach zmierzajace w prze-
ciwstawnych kierunkach, okreslaty warunki mozliwosci,
w jakich formowal si¢ muzealny projekt Stanistawskiego,
skutkujac korekta wyjsciowego wzorca. Najistotniejsza
z modyfikacji laczyla si¢ z niewyartykulowana, ale fak-
tyczna akceptacja modernistycznego pola sztuki (w sen-
sie, jaki nadaje temu pojeciu Bourdieu), ktére to pole kon-
cepcja otwartego muzeum na roézne sposoby rozsadzala —
kwestionujac autonomie praktyki artystycznej i bezinte-
resownos¢ przezycia estetycznego, znoszac podzial mie-
dzy sztuka a dzialalno$cig spoleczna, demokratyzujac
proces nadawania dzietu znaczen, a takze aktywizujac
i upodmiotowiajac odbiorce. Projekt Stanistawskiego nie
tyle odrzucal elementy wzorca, ktére posiadaly éw eks-
plozywny potencjal, ile modyfikowal ich dzialanie tak, by
stuzyly nie rozsadzaniu a uwspolczesnieniu pola. To za$
mialo polega¢ przede wszystkim na jego otwarciu na ma-
sowego odbiorce (zneutralizowaniu funkeji sztuki jako
reproduktora spotecznych dystynkeji), dywersyfikacji po-
legajacej na wprowadzeniu don nowych punktéw orien-
tacyjnych — marginalizowanych do tej pory twércéw i pe-
ryferyjnych historyczno-artystycznych narracji - i wresz-
cie, na aktualizacji eksperymentalnego etosu awangardy.
Stanistawski, nawigzujac tworczy dialog z ideami, ktére
mogly prowadzi¢ do przekroczenia granic nowoczesne-
go rozumienia sztuki i instytucji muzeum, réwnoczes-
nie pozostawal wierny Strzeminskiemu, awangardowemu
moderniscie, ktory przeciwstawial sie ,zniesieniu sztuki
w praktyce zyciowej” i zamiast niszczy¢ muzea, utworzyt
wlasne, wierzac, ze spoleczna misja tej instytucji jeszcze
sie nie wyczerpala'.

11 Odwoluje si¢ tu, oczywiscie, do kluczowej tezy Petera Biirgera,
podiug ktdrej awangarde, w przeciwienstwie do modernizmu,
charakteryzowalo nie tyle formalne eksperymentatorstwo, ile
nade wszystko dazenie do zniesienia (w sensie heglowskiego Auf-
hebung) sztuki w praktyce zyciowej, czyli calkowitego przeobra-
Zenia rzeczywisto$ci pozaartystycznej wedle regul awangardowej
utopii, zob. P. BURGER, Theory of the Avant-Garde, thum. M. Shaw,
Manchester (UK) - Minneapolis (USA) 1984, s. 47-54. Przyktad
Strzeminskiego, a mozna by tu przywota¢ wielu innych przedsta-
wicieli radykalnej sztuki, dowodzi, ze relacja migdzy autonomia
a heteronomia praktyki artystycznej, a co za tym idzie miedzy
awangardg a modernizmem, byta duzo bardziej ztozona.
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SUMMARY

Jarostaw Suchan
OPEN AND CRITICAL. THE MUSEUM OF RYSZARD
STANISLAWSKI

The fact of the the ‘a.r’ group’s entrusting the International
Collection of Contemporary Art to the J. and K. Bartosze-
wicz city Museum of History and Art, currently known as
the Muzeum Sztuki in £.6dz, counts among the most im-
portant events in the history of Polish twentieth-century
museology. It was also an event that changed the history
of the £L6dZ museum for ever, as it forced its successive di-
rectors not only to take stance on this avant-garde legacy
but also to face the challenge this legacy posed for the tra-
ditional concept of the museum as an institution. Ryszard
Stanistawski, who had stood at the head of the Muzeum
Sztuki in £.6dz from 1966 to 1991, made the bequest of the
‘a.r’ group the central point of reference of his own the-
oretical vision, trying to convey the principles underly-
ing the avant-garde politics of this legacy into a new ar-
tistic and social reality. In order to do that, he undertook
the task of making it compatible with the museological
ideas of his time, which resulted in his formulation of two
proposals, of the ‘open museum’ and of the ‘museum as a
critical instrument’ Each of this proposals evolved with-
in a triangle delimited by the institution’s own history,
the state policy towards museums and the contemporary
museological debates. The present paper is an attempt at
unravelling this tangle of ideas.

Chapter One presents various incarnations of the idea
of the open museum realised by museum reformers in the
1960s. It looks back on the work of such figures - cur-
rently almost non-existent in the museological discourse
- as: Willem Sandberg and Eduard de Wilde, directors
of the Stedelijk Museum in Amsterdam, Pierre Gaudib-
ert, who created the experimental A.R.C. section at the
Musée dArt Moderne de la Ville de Paris, Pontus Hultén,
the creator and director of the Moderna Museet in Stock-
holm and the Centre Pompidou in Paris and, finally, Jean
Leering, director of Van Abbemuseum in Eindhoven. This
part demonstrates also a relationship between the idea of
the open museum and a differentiation between museum
as a temple and museum as a forum, formulated by Gaud-
ibert and developed by Duncan F. Camerona, director of
the Brooklyn Museum in New York.

Chapter Two uses the above outline as a background
for presenting the museological thought of Stanistawski,
which has been reconstructed on the basis of his few
texts and such museum’s undertakings as ‘Akcja Warsz-
tat’ ['Workshop Action’] (1973) — a radical experiment in
display and performance strategy, conducted by the new
media group Workshop of the Film Form - or the ‘Sunday
in the Museumy, a periodical educational and promotional
event that intentionally broke up with museal elitism and
opened up for the culture of the people. I have devoted
special attention to examining documents related to the



planned construction of a new seat of the £L6dz museum,
in keeping with Stanistawski’s conviction that only such a
new seat would provide appropriate conditions for fulfill-
ing the idea of the open museum.

The meanings that Stanistawski ascribed to this idea
changed over time, having been influenced by both the
evolution of his interests and the developments in the field
of art and museological thought. These changes resulted
in a shift from making the museum socially open - to the
needs of the broad masses — towards turning the muse-
um into a tool of smashing hierarchies and canons estab-
lished by the art market and westernised art history. This
evolution brought Stanistawski at the end of the 1970s to
formulating a concept of the ‘museum as a critical instru-
ment. Chapter Three deciphers various meanings of his
concept, referring it, on the one hand, to assessing val-
ue as a procedure inherent to the idea of a museum of
modern art, and on the other hand, to postmodern criti-
cism which questions modernist narrations of art.

In the conclusion, I have tried to demonstrate that the
circumstances in which Stanistawski’s museum project
was developed inevitably resulted in a need to amend the
initial model of the open museum. The most important of
the modifications he had made was at the same related to
his unarticulated but actually existing acceptance of the
modernist field of art, a field that would be blown up by
the concept of the open museum in various ways: by ques-
tioning the autonomy of artistic practice and the selfless-
ness of artistic experience, and by removing a distinction
between art and social work, by democratising the pro-
cess of imbuing an artwork with meaning and by activat-
ing and empowering the viewer.
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POLSKA SEKCJA NA KONGRESIE
NIEMIECKICH HISTORYKOW SZTUKI
W STUTTGARCIE W 2022 ROKU

RYSZARD KASPEROWICZ

Uniwersytet Warszawski

PIOTR KORDUBA

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

OD MODERATOROW POLSKIE] SEKCJI

W dniach 23-27 marca 2022 roku odby! si¢ w Stuttgarcie
XXXVI Kongres niemieckich historykéw sztuki (XXXVI.
Deutscher Kunsthistorikertag) organizowany przez Sto-
warzyszenie Niemieckich Historykow Sztuki (Verband
Deutscher Kunsthistoriker) we wspodtpracy z Instytutem
Historii Sztuki i Instytutem Historii Architektury Uni-
wersytetu w Stuttgarcie oraz miejscowa Akademig Sztuk
Pieknych.

Po raz pierwszy w siedemdziesiecioczteroletniej histo-
rii tych spotkan przewidziano sekcje goscinna, a pierwsze
zaproszenie skierowano do polskich historykéw i history-
czek sztuki. Przyjeliémy je nie tylko z entuzjazmem, ale
takze jako wyraz uznania wieloletniej, wielopokoleniowej
i réznorodnej wspotpracy pomiedzy $rodowiskami, a za-
razem przejaw niestabnacej ciekawosci dla naszych bie-
zacych zainteresowan, pytan i obszaréw badawczych ze
strony niemieckich kolegéw i kolezanek.

Kongres odbywat si¢ pod hastem przewodnim pyTa-
NIA O FORME / FORM FRAGEN. Zamyslem organizatorow
konferencji bylo poruszenie szerokiego wachlarza za-
gadnien, dla ktérych punktem wyjécia jest forma, bedac
z jednej strong istota artystycznej dziatalnosci, a z drugiej
stojac u podstaw historycznoartystycznej refleksji i po-
zostajac tym samym jednym z centralnych pojec¢ naszej
dyscypliny. Sklanialy one nie tylko do krytycznego na-
mystu nad tym pojeciem, jego dawng i wspdlczesng kon-
dycja, operacyjna skutecznoscia, relacyjnoscia z trescia
oraz z materiatem dzieta sztuki, ale takze nad wzajemnym
uwarunkowaniem formy i normy, a tym samym zwigz-
kami z ideologig, polityka, spoleczenstwem, wiedza czy
technika. Otwieraty réwniez caty kompleks pytan o znisz-
czenie i rekonstrukeje form, przede wszystkim w zakresie
architektury.

Wystapienia umieszczone w polskiej sekcji odpowia-
daty na przewodnie motto konferencji, ukazujac uprawia-
ng wspolczes$nie przez polskich historykéw i historyczki
sztuki dyscypline jako niewatpliwie lokujaca si¢ w polu
powszechnych obszaréw i pytan badawczych, ale zarazem
dowodzac, jak zagadnienie formy moze stuzy¢ do postrze-
gania oraz wydobywania specyficznych lub regionalnych
zjawisk artystycznych i w jaki sposob zakredla indywidu-
alne ramy polskiego dyskursu historycznoartystycznego.
W wielu miejscach przekonywaly zarazem, ze to wlasnie
z niemiecko-polskiego sasiedztwa, intelektualnego trans-
feru oraz wspdlnego dziedzictwa wyplywaly - i nadal wy-
plywaja - istotne dla naszej dyscypliny impulsy.

Wojciech Batus podjat sie panoramicznego przegladu
badan historii sztuki w perspektywie jej pytan o forme,
rozumiang przede wszystkim jako wyraz stylu, odwotujac
sie do ,,klasycznego” sporu o interpretacje polskiego ma-
larstwa historycznego. Rafal Makata podniést zagadnie-
nie zwrotu w strone badan formalnych jako strategie pol-
skiej historii sztuki w zetknieciu ze spuscizng artystycz-
ng tzw. Ziem Zachodnich po 1945 roku. Marta Smolin-
ska poddata analizie wybrane dla polskiego modernizmu
dzieta w kontekscie ich zwigzkéw z eksperymentami nad
forma i materig, wskazujac na skutecznos$¢ takiego uje-
cia w mozliwosci reinterpretacji obowiazujacego kanonu
sztuki polskiej tego okresu. Tresci tych wystapien ulozy-
ly si¢ nie tylko w panorame probleméw polskiej sztuki
z ,formg” w tle na przestrzeni blisko 150 lat, ale takze od-
datly dynamike, nurty i kierunki naszych debat nad arty-
stycznymi zagadnieniami i badan nad nimi w diugiej per-
spektywie czasowej az po wspolczesnosé.

Publikacja jest udostgpniona na licencji Creative Commons (CC BY-NC-ND 3.0 PL).
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SUMMARY

Piotr Korduba, Ryszard Kasperowicz
FROM THE CHAIRS OF THE POLISH SECTION

For the first time in its 74-year history, the 36th Con-
gress of German Art Historians (XXXVI Kunsthistorik-
ertag), organised by the German Association of Art His-
torians (Verband Deutscher Kunsthistoriker) and held in
Stuttgart on 23-27 March 2022, included a guest section,
and it was Polish art historians who were invited to host
it. The main subject of the Congress was: QUESTIONS
OF FORM / FORM FRAGEN. Papers read in the Polish
section addressed the conference’s main topic, presenting
the discipline of art history as it is currently pursued by
Polish scholars - responding to global questions and areas
of research, and at the same time dealing with individu-
al problems within the framework of Polish art-historical
discourse.
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Uniwersytet Jagiellonski

FORMA UWIKLANA W STYL
O PEWNYM PRZEOCZENIU POLSKIE]J HISTORII SZTUKI

I

W polowie lat osiemdziesigtych XIX wieku rozgorza-
ta jedna z najbardziej znanych do dzi$ w polskiej historii
sztuki i krytyce artystycznej polemik na temat istoty ma-
larstwa'. Rozpoczal ja Stanistaw Witkiewicz cyklem arty-
kuléw Malarstwo i krytyka u nas. W ostatnim z owych
tekstow zaatakowal on w 1885 roku Henryka Struvego,
profesora filozofii w Warszawie, ktory zajmowal sie tez
estetyka oraz przez lata byt krytykiem artystycznym zwia-
zanym z tygodnikiem ,Klosy™. W swym zasadniczym
zrebie polemika wyniknela ze zderzenia dwoch spojrzen
na sztuke: Struve kontynuowal siegajace pierwszej poto-
wy XIX wieku poglady niemieckich idealistow, gléwnie
Hegla, Witkiewicz byt zdecydowanym zwolennikiem do-
minujacego wowczas w Europie realizmu.

Dla Struvego w sztuce liczyla si¢ wzniosta idea wyra-
zona w stosownej formie. Pisal on, nawigzujac do Estetyki
Hegla: ,Duch ludzki, w swym zyciowym rozwoju, wyraza
bogatg swa tres¢ wewnetrzng calym szeregiem objawow
dziejowych. Na czele tych objawow stoja u wszystkich na-
rodow i we wszystkich czasach: sztuka, religia i filozofia.
Sztuka zaznacza daznos¢ do zaspokojenia podmiotowych
potrzeb ducha, do przeksztalcenia rzeczywistosci wedtug

! Napisanie niniejszego artykutu bylo mozliwe dzigki stypendium
wyjazdowemu Fundacji na rzecz Nauki Polskiej do Zentralin-
stitut fiir Kunstgeschichte w Monachium w 2021 roku. Za cenne
uwagi dzigkuje dr. hab. Michalowi Haakemu, prof. UAM.

S. WiTkiEwIcz, Malarstwo i krytyka u nas, ,Wedrowiec” 1884,
nr 52; 1885, nr 5-8, 12, 16, 17; wydane w formie ksiazkowej: idem,
Sztuka i krytyka u nas 1884-1890, Warszawa 1891. Zob. J. TAR-
NowsKl, Wielki przetom. Studium z estetyki Stanistawa Witkiewi-
cza, Gdansk 2014, s. 203-211.

J. SZTACHELSKA, Henryk Struve - estetyk doby przejsciowej, [w:]
H. STRUVE, Wybér pism estetycznych, red. J. Sztachelska, Krakow
2010, s. IX-XVIi XXXVIIL.

pewnych idealéw, ktére przyjmujac postaé pigkna, czynia
zado$¢ owym potrzebom i przyblizaja nas do mozliwej
doskonatosci™.

Realista Witkiewicz widzial w sztuce co$ wigcej niz
proste odwzorowanie natury. Nie zwrécono dotad uwa-
gi, ze prawdziwa mimesis miata dla niego za cel dotarcie
do zycia. Krytyk pisal: ,,Indywidualno$¢ malarza wyraza
sie [...] tym, Ze on przedstawia te, a nie inne mo-
menta zycia natury”. Podobnie dzialo si¢ - jego zda-
niem - i w innych obszarach ludzkiej dziatalnoci. ,,Su-
chy” - jak to formutowal — umyst mechanika, konstruu-
jac lokomotywe tworzy co$, co przejawia ,,ruch, wigc sile,
wiec zycie™. Malarstwo natomiast odnosilo si¢ do Zycia
poprzez uchwycenie wartosci optycznych. Obrazy Alek-
sandra Gierymskiego byty dla Witkiewicza ,,przedstawie-
niem pewnych zjawisk zycia z tej strony, z ktdrej si¢ ono
przedstawia oczom™.

Realizm Witkiewicza zakorzeniony byt wiec w prze-
$wiadczeniu typowym dla filozofii Zycia — réwniez tej
wczesnej, dziewietnastowiecznej, rozwijanej nie tylko
w Niemczech, ale i we Francji® - Ze $wiat nie jest statyczny,

H. STRUVE, Sztuka, religia i filozofia, [w:] idem, Wybdr pism este-
tycznych, s. 5 (jak w przyp. 3). Zob. G.W.E HEGEL, Wyktady o este-
tyce, thum. J. Grabowski, A. Landman, Warszawa 1964, t. 1, s. 170-
-172.

S. WITKIEWICZ, ,Najwigkszy” obraz Matejki, [w:] idem, Sztuka
i krytyka u nas, oprac. M. Olszaniecka, Krakow 1971 (= S. WITKIE-
wiCz, Pisma zebrane, red. ].J. Jakubowski, M. Olszaniecka, t. 1),
s. 338. Wszystkie podkreslenia w cytatach pochodza od ich auto-
rOwW.

Idem, Arnold Bécklin, [w:] idem, Sztuka i krytyka u nas, s. 568 (jak
W pIZyp. 5).

Idem, Aleksander Gierymski, [w:] idem, Sztuka i krytyka u nas,
s. 541 (jak w przyp. 5).

B. SKARGA, Klopoty intelektu. Miedzy Comteem a Bergsonem,
Warszawa 1975, s. 346-350.
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lecz dynamiczny, ze stale zachodza w nim rézne procesy’.
Sztuka malarska wydobywata z natury aktywne, zmienne
pierwiastki zycia za pomocg $wiatta i barwy. Krytyk pi-
sal: ,,Zyciem dla malarza jest nie tylko przejaw sily, ruchu
i uczucia u zwierzat i ludzi. Zyciem jest tez blask storica
[...] - zyciem jest ta ciggla, nieustanna, zmienna gra barw
i $wiatel - to ciagle chwianie si¢ réwnowagi $wietlnej —
harmonii koloru™. Dlatego:

Dzieki réznorodnosci o$wietlenia $wiat zewnetrzny dla
malarza nie ma wla$ciwie Zadnych statych form ani barw.
Stonce zataczajgc swoj tuk nad ziemig, zmienia po wiele
razy w ciggu jednej doby ksztalty i barwy wszystkich
przedmiotoéw. Géra, ktdra si¢ pietrzy w ciemng sylwe-
te, kiedy storice jest za nig — rozlewa si¢ w jasna, szerokg
plaszczyzne, kiedy stanie przed nig. Zielone liScie krze-
wow, widziane pod slorice, zmieniajg si¢ w szara, cetko-
wang blaskami bialymi mase'’.

W konsekwencji artysta powinien obserwowaé, jak
$wiatlo stonica, ksiezyca czy tez $wiatlo sztuczne wplywaja
na barwy w naturze, jak tworzg harmoni¢ koloréw. Wit-
kiewicz stwierdzal: ,,Swiatlo zatem jest zasadniczym,
najgltéwniejszym pierwiastkiem malarstwa™2. I dalej:

Harmonia barw istnieje w naturze nieprzeparta logika
praw fizycznych; jezeli w pochmurny dzien przedrze sie
zza kopuly oblokéw jeden promien stofica - w tej chwili
wszystko sie zmienia. Swiatla, péttony, cienie, refleksy,
przeinaczajg si¢ droga naturalnego dazenia do réwno-
wagi $wietlnej, do harmonii®.

Oddanie harmonii barwnej $rodkami artystycznymi,
czyli farbami polozonymi na ptétnie, bylo zdaniem Wit-
kiewicza zasadniczym celem artysty, gdyz - jak juz wiemy
- stanowilo odwzorowanie zycia. To ta harmonia decydo-
wala o klasie artystycznej obrazu, nie za§ wzniosty temat
i zawarta w nim moralna, religijna czy historiozoficzna
idea. Jeden z najstynniejszych passuséw Malarstwa i kry-
tyki u nas glosik:

Z jakichkolwiek tez powodéw i ktokolwiek si¢ smuci
lub cieszy, $wiatlo rozklada si¢ na nim zawsze wedlug
jednej i tej samej zasady. [...] Harmonia barw tez wcale
nie jest czula na wypadki dziejowe lub powszednie. Po
Waterloo czy po majowce zwyklych filistrow stonce za-
chodzace nie przybralo zielonego koloru tylko czerwo-
ny, jezeli naturalnie nie bylo za chmurami. Malarstwo
ma $rodki na wyrazenie pewnego momentu natury, le-
z3cego w granicach formy i barwy. Cala za$ , glebsza
tre$¢” historyczna, przyczepiona do obrazu, dopowiada

° H. RickeRT, Die Philosophie des Lebens, Tiibingen 1920, s. 17-20;
P. LerscH, Grundsitzliches zur Lebensphilosophie, [w:] idem,
Erlebnishorizonte. Schriften zur Lebensphilosophie, red. T. Rolf,

Miinchen 2011, s. 163-165.
10

S. WiTKIEWICZ, Aleksander Gierymski, s. 543 (jak w przyp. 7).

11

Idem, ,Najwigkszy” obraz Matejki, s. 318 (jak w przyp. 5).

12

Ibidem, s. 318.

13

Idem, Arnold Bicklin, s. 576 (jak w przyp. 6).
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sie zwykle w podpisie, w objasnieniu ksigzkowym, czyli
dla wyjasnienia jej potrzeba positkowa¢ si¢ inng sztuka
niz malarstwo'.

Dla Witkiewicza jedyng tre$cig obrazu bylo ukazanie
zycia — pierwiastka bardzo ogoélnego, wlasciwie wieczne-
go, nieuchwytnego pojeciowo, wrecz irracjonalnego, moz-
liwego do konceptualizacji jedynie poprzez réznego rodza-
ju przejawy, jak strumien ludzkich przezy¢ czy dynamizm
zmian w naturze”. Dlatego reflekséw Zycia w malarstwie
poszukiwal on w dobrze oddanych zjawiskach przyrodni-
czych — dobrze oddanych, czyli wlasciwie przetozonych na
srodki malarskie, a wiec na harmonie barw osiagnieta dzie-
ki stosownemu wykorzystaniu palety pigmentéw: ,,malarz
nie ma tych prostych, co natura, $rodkéw. Malarz musi
sztucznymi $rodkami wywolywa¢ wrazenie prawdy”*. Do
tego sposob owego przektadu byl uwarunkowany przez
psychike, charakter i wrazliwos¢ (czyli de facto ,zycie”
tworcy. Krytyk, parafrazujac Emilea Zole, stwierdzat: ,, Ar-
tysci w ogole sa rasg bardzo subiektywna. Chacun fait le
théorie de son talent — kazdy z tego, co jest w stanie przez
pryzmat swego temperamentu dojrze¢ w naturze tworzy
jedyny i wytaczny zakres prawdziwej sztuki””. Dla Witkie-
wicza wiec, tak jak dla Zoli, sztuka byla polaczeniem ele-
mentu niezmiennego, czyli natury rzadzacej si¢ stalymi
prawami ,,zycia’, z indywidualnym - osobowoscia twor-
cy®. Efektem dziatania ludzkiej psychiki, czyli wlasnie jej
zycia, byta nastrojowos¢ obrazow (Stimmung), oddawanie
na plétnie chwilowych stanéw ,duszy”. Autor Malarstwa
i krytyki u nas pisal:

Co zyje, musi dziata¢. Jak wszech§wiat jest nieustannym
ruchem, tak samo ciaglym, koniecznym ruchem, dzia-
falnoscia, jest zycie ludzkiej duszy. [...] Otdz wskutek
tej koniecznosci dziatania pewne stany psychiczne po-
wstaja w nas i uéwiadamiajg si¢ niezaleznie od tych ze-
wnetrznych dodatnich czy ujemnych wplywow, ktérymi
przywyklismy je usprawiedliwiac®.

Sztuka ,,stuzy do wyrazania tych stanéw, zuzycia tego
nagromadzenia energii psychicznej>.

* Idem, Malarstwo i krytyka u nas, [w:] idem, Sztuka i krytyka
u nas, s. 52 (jak w przyp. 5).

@

Charakterystyka zycia za: H. SCHNADELBACH, Filozofia w Niem-
czech 1831-1933, thum. K. Krzemieniowa, Warszawa 1992, s. 219-220
i H. RICKERT, Die Philosophie des Lebens, s. 3-16 (jak w przyp. 9).
S. WITKIEWICZ, Arnold Bécklin, s. 576 (jak w przyp. 6).

S

Idem, Malarstwo i krytyka u nas, s. 35 (jak w przyp. 14).
Zob. E. ZoLa, Méj Salon (1866), [w:] idem, Stuszna walka. Od Co-
urbeta do impresjonistéw. Antologia pism o sztuce, ttum. H. Mo-

%

rawska, Warszawa 1982, s. 49. Na temat zwiazkow Witkiewicza
z Zola: A.M. PYCKa, Kreacje i poglgdy Stanistawa Witkiewicza na
tle glosow epoki, Krakow 2010, s. 36-99.

S. WitkiEwicz, Aleksander Gierymski, [w:] idem, Monografie ar-
tystyczne, t. 1, oprac. M. Olszaniecka, Krakow 1974 (= S. WITKIE-
wicCz, Pisma zebrane, red. J.J. Jakubowski, M. Olszaniecka, t. 2),
S. 427-428.

2 Ibidem, s. 429.
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1. Jan Matejko, Bitwa pod Grunwaldem, 1875-1878, Muzeum Narodowe w Warszawie. Fot. Muzeum (domena publiczna)
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Gdyby polemika Witkiewicza ze Struvem ograniczyta
sie do sporu pomiedzy dwiema postawami artystyczno-
-estetycznymi, zapewne przeszlaby bez szerszego echa.
Ale jezyk Witkiewicza byl ciety i ztosliwy. Malarz nie
szczedzit adwersarzowi ostrych epitetdw, zarzucal mu
niekompetencje w kwestiach artystycznych, drwil z co
bardziej wzniostych sformulowan, wreszcie zarzucat brak
logiki w prowadzonej argumentacji i w budowie kon-
kretnych fragmentéw wypowiedzi. Nie cofal si¢ nawet
przed takimi chwytami retorycznymi, jak stwierdzenie:
~Wstrzymajcie $miech, przyjaciele!”. Uzyte przez niego
$rodki perswazyjne zadecydowaly o pognebieniu Struve-
go w oczach nie tylko wspoétczesnych, ale i potomnych. Na
przyklad w 1915 roku Julia Kisielewska pisala w ,,Blusz-
czu’, ze teksty Witkiewicza

to pierwszy czyn bojowy zwycieski, otwierajacy przez
swoja logike, $mialo$¢ i bezwzgledno$¢ droge do nieza-
leznego myslenia w zakresie sztuki i zycia [...]. Dla nas to
dzi$ najobojetniejsze w swiecie, o co toczyta si¢ walka - ze
byla to kampania o realizm w malarstwie, przeciw szkole
historycznej, bo to i pretekst tylko - z jakiegokolwiek in-
nego powodu mogla sie odby¢ ta praca wymiatania Au-
giaszowej stajni z literackosci, blagi, nieuctwa, falszywego
patosu, sentymentalnej fezki i wypranego z idei werbali-
zmu i niemrawego niedolestwa formy*.

Witkiewicz az do lat siedemdziesigtych XX wieku byt
uwazany za glosiciela stusznych pogladéw, ktore wypro-
wadzily polska sztuke z zacofania ku nowoczesnej teo-
rii, a Struve za ostoje¢ obskurantyzmu. Jerzy Malinowski,
autor pierwszego artykulu przynoszacego obiektywne

21 S. WITKIEWICZ, Malarstwo i krytyka u nas, s. 72 (jak w przyp. 14).
2 Cyt. za: ]. STARZYNSKI, Polska droga do samodzielnosci w sztuce,
‘Warszawa 1973, s. 45.

spojrzenie na dokonania warszawskiego filozofa, explicite
stwierdzal, Ze dotad na konflikt patrzono wylacznie z po-
zycji Witkiewicza®. Maria Rzepinska natomiast wskazy-
wala w tym samym czasie, Ze argumenty zawarte w Ma-
larstwie i krytyce u nas nie zawsze byly stuszne, a zlosli-
wosci celne.

Przedmiotem drwin Witkiewicza byta miedzy innymi
koncepcja linii kompozycyjnych i symboliki barw Struve-
go®. Filozof w obszernym artykule na temat Bitwy pod
Grunwaldem Jana Matejki (1872-1878) udowadnial, ze
kompozycja obrazu zesrodkowana jest wokét dwdch po-
staci: Wielkiego Ksiecia Litewskiego Witolda i Wielkiego
Mistrza Zakonu Krzyzackiego Ulricha von Jungingena.
Obu rycerzy wyrdznia¢ miala nie tylko barwa stroju —
czerwona w przypadku Witolda i biata u Wielkiego Mi-
strza — ale tez relacja z najblizszym otoczeniem:

Szeroko rozpostarte linie figury Witolda, wolna od
wszelkiego $cisku przestrzen, w ktérej sam jeden kro-
luje, wywoluje bezposrednie wrazenie swobody, ru-
chu. Wspanialy za$ karmazyn (szkartat) jego odziezy
aksamitnej i mitry ksiazecej, podniesiony ztotym pa-
sem i sasiedztwem koloréw biatych, podnieca mimo
woli dzialanie nerwéw, przyspiesza obieg krwi, ogrzewa
serce, budzi namietnosci. [...] Jakiz kontrast przedsta-
wia pod wszystkimi tymi wzgledami Mistrz krzyzacki!
Wraz z koniem pod nim i plaszczem nad nim stanowi

2 J. MALINOWSKI, Henryk Struve - teoretyk i krytyk sztuki, ,Biule-
tyn Historii Sztuki’, 37, 1975, s. 66.

2 M. RzEPINSKA, Problem koloru w polskiej mysli o sztuce w XIX
wieku, [w:] Mysl o sztuce. Materialy sesji zorganizowanej z okazji
czterdziestolecia istnienia Stowarzyszenia Historykow Sztuki, War-
szawa 1976, S. 181.

» Wywazong analize pogladéw Witkiewicza i jego sporu ze
Struvem przedstawia: J. TARNowsKi1, Wielki przetom, s. 211-219
(jak w przyp. 1).



on jedna zaokraglona w sobie, zbita mase. Kierunek linii
tu nie jest odsrodkowy, jak u Witolda; tu juz nic nam
nie przypomina sily, wystepujacej z siebie na zewnatrz,
poruszajacej sie energicznie ku celom poza nig lezacym.
Tu przeciwnie, wszystko skupia si¢ i zamyka w sobie; tu
linie, niby promienie kota, biegna ze wszystkich stron
ku sobie, w kierunku do$rodkowym, aby nastepnie
w polaczeniu zwartg sita uderzy¢ w jedno wspélne og-
nisko swego ruchu, w punkt stanowczy, wokoto ktérego
wszystko sie obraca, bo tym punktem jest — samo serce
Wielkiego Mistrza™.

Uksztaltowanie kompozycyjne obrazu, prowadzone
po liniach wyznaczonych przez odpowiednio zestawio-
ne przez malarza fragmenty postaci, koni i uzbrojenia,
wyraza¢ mialo - zdaniem Struvego - gléwne przestanie
dzieta: ,ekspansj¢” Witolda i ,,zwiniecie si¢” do srodka
Ulricha von Jungingena, a wiec zwycieskie ,,rozprzestrze-
nienie si¢” sil polsko-litewskich i $mieré¢ Wielkiego Mi-
strza, a w konsekwencji — tryumf Jagiellondw i kleske Za-
konu Krzyzackiego. Z takim przestaniem plétna wspoét-
dziala¢ tez mialy gléwne dominanty barwne: budzaca
namietnosci i wspolgrajaca z dynamizmem czerwien
kaftana Wielkiego Ksiecia Litewskiego oraz biel stroju
Mistrza. Sens tego ostatniego elementu Struve wyjasnial
nastepujaco:

Barwa biala, jak wiadomo, laczy si¢ w duchu naszym
bezposrednio z dwoma czynnikami umystowymi, z ide-
ami niewinnosci i $mierci. Na tych dwdch ideach pole-
ga glownie symboliczne znaczenie tej barwy. [...] Nie-
winnos¢ i $mier¢ sg obie pojeciami negacyjnymi. Czego
niewinno$¢ jeszcze nie ma, tego $mier¢ juz nie po-
siada, to jest ruchu zyciowego, namietnosci, swiadomo-
$ci dobrego i ztego. [...] Otdz ta symbolika bialej barwy
na szeroka skale, ale zarazem z nadzwyczaj delikatnym
poczuciem estetycznym, spozytkowana zostala przez
artyste przy kolorystycznym potraktowaniu Wielkiego
Mistrza. Tutaj kolor bialy taczy si¢ gléwnie z czarnym,
i przez to bezposrednio, lubo bez wszelkiego natrectwa,
wigc zupelnie nieznacznie, bezwiednie, budzi w widzu
wrazenie spokoju, smutku, $§mierci, a zatem i pewnego
biernego wspodtczucia®.

Witkiewicz staral sie sprowadzi¢ argumenty Struvego
do absurdu. Wedlug niego w obrazie Matejki zadnych linii
kompozycyjnych, budujacych glebsze znaczenia, nie byto.
Konstatacje filozofa, ze jeden z zoldakéw schwycil Wiel-
kiego Mistrza lewa reka za pas tuz przy sercu i przez to
ukierunkowaniem przedramienia wskazal na ,,6w punkt
srodkowy” (czyli serce), rozbijal za pomocy stwierdzen
zdroworozsadkowych. Jego zdaniem dla kazdego widza,
ktory ogladatby obraz Matejki wylacznie jako zwyczaj-
ng scene bitewna, fakt ztapania przez zolnierza lewa reka

% H. STRUVE, Przeglgd artystyczny: obraz Matejki ,, Bitwa pod Grun-
waldem”, [w:] idem, Wybér pism estetycznych, s. 223-224 (jak
W pIzyp. 3).

2 Ibidem, s. 224-225.
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pasa Ulricha von Jungingena nie wynikat z zakompono-
wania dziefa, lecz jedynie z przyczyn czysto praktycznych:
»zoldak dlatego chwyta lewa reka, zeby przytrzymac ucie-
kajacego i zabi¢ go trzymanym w prawej toporem!”%. Po-
dobnie wysmiewal symbolike barw, deprecjonujac ja po-
przez odniesienie jej wydzwieku do rzeczywistosci spo-
tecznej swoich czasow:

Do jakich glebokich refleksji pobudza¢ musi ducha
prof. Struvego widok tancerki, ubranej w karmazyno-
wa suknie, a wspartej na ramieniu ,,czarnego jak smota”
mazurzysty! Jak sprzeczne uczucia musza nim miotac!
Ona ,podnieca mimo woli obieg krwi, ogrzewa serce,
budzi namietnoéci” - on, ,pozbawiony cieplych barw”,
uosobienie smutku, zaloby, otchltan czarna, bezdenna,
$cina zapewne krew w zylach, wstrzymuje bicie ser-
ca, pograza ,bezwiednie” prof. Struvego w ciemna noc
rozpaczy!®.

Dokonawszy takich zabiegéw erystycznych Witkiewicz
mogl ostatecznie — w swym mniemaniu — pognebi¢ prze-
ciwnika, stwierdzajac: ,,Jezeliby wszystko to bylo prawda
i ta pajeczyna symboliczna, po ktorej mysl prof. Struvego
biega jak pajak, istotnie powstala byla w umysle Matejki,
zwatpi¢ by przyszlo o jego stanie normalnym”™.

Blizsze przyjrzenie si¢ argumentom obu stron sporu nie
pozwala jednak uzna¢ Witkiewicza za glosiciela prawdy ab-
solutnej, a Struvego za czlowieka piszacego na temat ma-
larstwa same wydumane i pozbawione sensu elukubracje.
Przede wszystkim trzeba zda¢ sobie sprawe, ze autor Ma-
larstwa i krytyki u nas glosit koncepcje sztuki bardzo ogra-
niczong i w gruncie rzeczy prosta. Malarstwo mialo by¢ dla
niego - jak juz wspomniatem wyzej — wylacznie wyraza-
niem czego$ do$¢ nieokreslonego, czyli ,,zycia’, poprzez uka-
zywanie $wiata realnego przez temperament artysty. Cho¢
krytyk co krok wskazywat na konieczno$¢ oceny nie tema-
tu obrazéw lecz ich formy, to jednak forma sprowadzala sie
dla niego wiasciwie wylacznie do harmonii barwnej, odda-
jacej harmonie wystepujaca w naturze (czyli owo ,,zycie”)
w sposob typowy dla charakteru danego twércy. W wielu
miejscach rozpisywal si¢ na temat zestawu barw stosowa-
nych przez jakiego$ artyste jako ekwiwalentu dla stosun-
kéw kolorystycznych w realnym $wiecie, ale niewiele mo-
wit o kompozycji i jej zasadach, ograniczajac si¢ co najwy-
zej do bardzo ogdlnikowych stwierdzen, jak w przypadku
Aleksandra Gierymskiego, ze jego obraz zostal ,,zbudowa-
ny ze $cistoscig matematyczng pod wzgledem ukladu i sze-
regowania sie bryt i rozkladu $wiatla™!. Takie konstatacje
w gruncie rzeczy niewiele znaczyty, a jaki$ polemista o tem-
peramencie zblizonym do Witkiewicza bez trudu mogtby
wy$mia¢ owa matematyczng $cisto$¢ w szeregowaniu bryl,
bo na czym ona miataby polega¢ w realistycznym dzie-
le, w ktérym raczej trudno byloby sie dopatrzy¢ jakiego$

# S. WITKIEWICZ, Malarstwo i krytyka u nas, s. 71 (jak w przyp. 14).
2 Ibidem, s. 78.
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Ibidem, s. 73.
! Idem, Aleksander Gierymski, s. 544 (jak w przyp. 7).



rytmu lub wyliczonych proporcji? Credo krytyka mozna
wigc sprowadzi¢ do dosy¢ powierzchownego stwierdze-
nia, ze artysta winien ,,patrze¢ na nature jedynie i wylacz-
nie z punktu malarskiego - widzie¢ w niej pewne sto-
sunki barw, $wiatel i ksztaltow i w odtworzeniu
tych zjawisk widzie¢ istotny cel i wynik krancowy swojej
tworczosci™®.

Powierzchownos¢ owej konstatacji uwidacznia sig, gdy
zestawi¢ poglady Witkiewicza z Konradem Fiedlerem.
Niemiecki filozof réwniez akcentowal w swych rozwaza-
niach obecny w malarstwie przeklad realnego $wiata na
»sztuczne” formy artystyczne, ale jednocze$nie w efek-
tach pracy artysty dostrzegal nie tylko umiejetnos$¢ od-
dania zjawisk natury, lecz przede wszystkim poznawczy
wymiar tworczosci®. Obraz wedlug niego ukazywal wi-
dzialno$¢ Swiata (Sichtbarkeit der Welt), ktora nie mu-
siafa sie sprowadza¢ do realizmu, lecz mogta uzmystawia¢
takie aspekty rzeczywisto$ci, ktére wymykaly sie potocz-
nemu spojrzeniu i kategorii ,,zycia” (jak to cho¢by mialo
miejsce u Paula Cézannea)*.

Dla odmiany Struve nie interesowal si¢ zgodnoscia
malarskiego przedstawienia z naturg, lecz - nieco podob-
nie, jak Fiedler, ale niezaleznie od niego — widzial w obra-
zie pewng wykoncypowang konstrukcje. Artysta w jego
ujeciu musial znalez¢ dla idei okreslong forme, co powo-
dowalo, ze powinien byl albo nada¢ scenie zaobserwo-
wanej w naturze glebszy sens, albo przetozy¢ wymyslony
temat (historyczny, literacki, religijny czy rodzajowy) na
kompozycje w ten sposdb, by w odbiorze mozna byto owa
mys$l przewodnia odczytac. Pisal:

Punktem wyjscia moga by¢ zaréwno treé¢, jak i forma, za-
réwno uczucia, idealy, daznosci ducha, szukajacego od-
powiedniego wyrazu w formach $wiata zmystowego, jak
i prawda, zycie i rzeczywisto$¢, pojete jako formy, dla na-
tchnienia ich pewng treécig idealng. W pierwszym razie
sztuka rozpoczyna swoj przychéd z wyzyn ducha i w daz-
nosci do uwydatnienia jego tresci zstepuje coraz bardziej
w zakres $wiata zmyslowego, réwnowazac oba te czyn-
niki. W drugim razie, odwrotnie, od rzeczywistosci co-
dziennej wznosi sie coraz bardziej w sfere idealna, ozy-
wiajac wszedzie ksztalty rzeczywiste tre$cig duchowa®.

Dlatego filozofa bardziej interesowata logiczna struk-
tura obrazu i takie uzycie barw, ktére pomagalo w od-
czuciu i zrozumieniu tresci malowidta, niz Witkiewiczo-
wa harmonia koloréw, wszak ,nieczula na wypadki dzie-
jowe”. W rezultacie to wiasnie ten wykpiony profesor po-
wiedzial wigcej o formalnej stronie Bitwy pod Grunwaldem

3 Ibidem, s. 540-541.

* K. FIeDLER, Uber die Beurteilung von Werken der bildenden
Kunst, [w:] idem, Schriften zur Kunst, red. G. Boehm, Miinchen
2011, t. 1, 5. 30-39.

* G. BoeuM, Einleitung, [w:] K. FIEDLER, Schriften zur Kunst,
s. LXXV-LXXX (jak w przyp. 33).

* H. STRUVE, Estetyka, [w:] idem, Wybér pism estetycznych, s. 100
(jak w przyp. 3).
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niz profesjonalny malarz, gdyz nie ograniczat si¢ do poszu-
kiwania w dziele Matejki tego, czego w nim bylto niewie-
le, czyli prawdy o $wietle i barwie w naturze, lecz starat si¢
dociec, jak wzajemne ulozenie grup postaci i linie napie¢
kompozycyjnych, wspierane przez dominanty kolorystycz-
ne, konstytuowaly wizualny sens odbierany bezposrednio
przez widza, czyli produkowaly fiedlerowska ,widzialno$¢
$wiata” Mowiac dokladniej: poniewaz obraz Matejki nie
pokazywal jedynie w sposéb realistyczny (czy naturali-
styczny) siepaczy tlukacych sie nawzajem mieczami i topo-
rami, lecz bitwe, ktéra miala swoéj przebieg i dramaturgie,
Struve analizowal §rodki, jakich uzyt artysta, by owa dra-
maturgie i zapowiedZ zwycigstwa okreslonej strony kon-
fliktu wyrazi¢ naocznie.

I

W polskiej historii sztuki nigdy nie doszlo do szer-
szych debat na temat formy. Wlasciwie niezauwazona
przeszia fala rozwazan na temat podstawowych kategorii
formalnych, jaka przetoczyla si¢ przez niemieckojezyczna
histori¢ sztuki w okresie od okolo 1900 roku do drugiej
wojny $wiatowej*. Prowadzone wéwczas poszukiwania
poje¢, ktore moglyby okresla¢ istotne cechy dziel nieza-
leznie od zmian historycznych, prawie nie znalazty u nas
swego odpowiednika, a jedynie ogélnikowe omdwienia®.
Nie ustosunkowano si¢ szerzej ani do koncepciji ,czystego
widzenia” Heinricha Wolftlina, co najwyzej uzywajac jego
terminologii w pracach analitycznych, ani do pomystéw
Augusta Schmarsowa, wywodzacego swe instrumenta-
rium z antropologii cielesnosci, ani do zestawu narzedzi
Aloisa Riegla, takich jak optyczny i haptyczny, Fernsicht,
Normalsicht, Nahsicht; pomijajac dos¢ bezrefleksyjne sto-
sowanie stowa Kunstwollen®. Polska historia sztuki pozo-
stala glucha na proby wykreowania Kunstwissenschaft -
dyscypliny badajacej mozliwosci stworzenia mocnych
podstaw do analizowania zjawisk historycznych, takich
jak np. styl®. Jedynie Marian Morelowski probowal zbu-

% Na temat tej debaty: J. HERMAND, Literaturwissenschaft und
Kunstwissenschaft. Methodische Wechselbeziehungen seit 1900,
Stuttgart 1971, s. 11-15.

7 Np. T. Szyprowski, Spor o Giotta. Problem autorstwa freskéw

w Asyzu na tle rozwoju metody historii sztuki, Krakéw 1929, s. 20-22

(nadbitka z ,,Przegladu Wspodlczesnego’, 8, 1929, nr 81, s. 15-46).

W. Barus, In the Glow of a Classic: Remarks on the Reception of

Heinrich Wolfflin in Polish Art History, [w:] The Global Reception

of Heinrich Wolfflin’s ,Principles of Art History”, red. E. Levy,

T. Weddigen, Washington 2020 (= Studies in History of Art, t. 82;

Center for Advanced Study in the Visual Arts, Symposium Pa-

pers, t. 59), s. 253-254; idem, The Place of the Vienna School of Art

History in Polish Art Historiography of the Interwar Period, ,,Jour-
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&

nal of Art Historiography”, 2019, nr 21, s. 4-6 i 13, https://arthis-

toriography.files.wordpress.com/2019/11/bacs82us.pdf ~ (dostep:
21.01.2022).

% Na temat Kunstwissenschaft: B. COLLENBERG-PLOTNIKOV, Die

Allgemeine Kunstwissenschaft (1906-1943). Idee - Institution


https://arthistoriography.files.wordpress.com/2019/11/bac582us.pdf
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dowa¢ w oparciu o Abstraktion und Einfiihlung Wilhel-
ma Worringera teori¢ sztuki oparta na opozycji abstrak-
cjonizm / naturalizm, ale jednostkowo$¢ owej propozy-
cji tym bardziej podkreslata generalne désintéressement,
jakim sie badacze miedzywojenni wykazywali wzgledem
nauki o sztuce®.

W Krakowie uczeni gtadko i bez zadnego metodolo-
gicznego zwrotu przeszli od postawy Mariana Sokolow-
skiego (tworcy katedry historii sztuki na Uniwersytecie
Jagielloniskim w 1882 roku), postawy ugruntowanej w po-
gladach rozpowszechnionych w drugiej potowie XIX wie-
ku (Berlin, Moritz von Thausing, Anton Springer), a za-
kladajacej ,determinowanie” stylowe dzieta, rozpoznanie
jego ikonografii i zwigzkéw z kulturg czasu powstania — do
analizowania przemian stylowych dziet sredniowiecznych
i nowozytnych, jedynie adaptujac nowsze narzedzia po-
magajace okresli¢ przynaleznos$¢ obrazéw czy budowli do
okreslonej fazy gotyku czy renesansu (ale i upraszczajac
podejécie mistrza do sztuki, gléwnie poprzez eliminacje
powiazan z historig kultury)*. Blizsze niz rozwazania te-
oretyczne spod znaku Kunstwissenschft byto dla nich sty-
loznawstwo, czyli czysto praktyczna normal art history
(by postuzy¢ sie tytutem ksigzki na temat Adolfa Gold-
schmidta®?). We Lwowie Wtadystaw Podlacha tez gtadko
przejal koncepcje pierwszego profesora na tamtejszym
uniwersytecie, Jana Boloza Antoniewicza, w mysl ktorej
dzieto sztuki miato by¢ zamknieta calodcig, ,,dojrzalym
owocem” pracy artysty, zawierajagcym w sobie przezycia
iuczucia tworcy mozliwe do odbioru przez widza poprzez
weczucie®. W nigdy niewydanym przez Podlache podrecz-
niku metodologii historii sztuki prézno szuka¢ wiekszych
rozwazan na temat formy, cho¢ przywotywat on nazwi-
ska i koncepcje teoretyczne Wolfflina, Schmarsowa czy

- Kontext, Hamburg 2021.

# M. MORELOWSKI, Abstrakcjonizm i naturalizm w sztuce a nauka
historii sztuki, [w:] Pamietnik organizacyjnego zjazdu historykéw
sztuki w Krakowie w dniach 2-4 pazdziernika 1934 r., red. T. Szy-
dlowski, Krakow 1935, s. 53-60; W. WORRINGER, Abstraktion und
Einfiihlung. Ein Beitrag zur Stilpsychologie, Miinchen 1908. Pel-
ny zarys swej koncepcji Morelowski opublikowat juz po wojnie
w ksiazce Abstrakcjonizm i naturalizm w sztuce. Uwagi wstepne
do kursu powszechnej historii sztuki, uzupetnione wiadomosciami
o poczgtkach tej nauki w Polsce (Lublin 1947), nie powolujac si¢
zreszta na Worringera, co wynikalo zapewne z jego antyniemie-
ckiego nastawienia, zob. A. Kozier, Marian Morelowski (1884-
-1963), »,Rocznik Historii Sztuki’, 36, 2011, s. 52-55.

M. KuNINSKA, Identity Built on Myth. Fact and Fiction in the
Foundational Narrative of the ,,Cracow School of Art History” and

4

Its Relations to Vienna, ,Journal of Art Historiography”, 25, 2021,
https://arthistoriography.files.wordpress.com/2021/11/kuninska.
pdf (dostep: 21.01.2022).

2 Adolf Goldschmidt (1863-1944). Normal Art History im 20. Jahr-
hundert, red. G. Brands, H. Dilly, Weimar 2007.

# K. Prwock1, Lwowskie srodowisko historykéw sztuki, [w:] idem,

Sztuka zywa. Szkice z teorii i metodyki historii sztuki, Wroclaw et
al. 1970, s. 169-1711 174-178.
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Riegla. ,,Opis formalny” stuzyt u niego okredleniu stylu
dzieta, a prace analityczng wienczy¢ miata ,analiza psy-
chologiczna’, nadal zakladajaca konieczno$¢ poznania
tre$ci obrazu czy rzezby poprzez wczucie*. Za znamien-
ny uznac tez nalezy fakt, ze badacz ten nie odnidst si¢ do
rozprawki Boloza Antoniewicza o Ostatniej Wieczerzy Le-
onarda, w ktdrej zasadniczy temat fresku - ustanowienie
Eucharystii - zostal wywiedziony z geometrycznej i kolo-
rystycznej struktury dzieta®. Rozprawka ta zreszta w ogo-
le nie zostala zauwazona przez polskg historie sztuki az
do ostatnich lat, tym mocniej podkreslajac brak zainte-
resowania dyscypliny dla mozliwo$ci odczytywania sen-
su obrazu z jego uksztaltowania®. Glebszego zaintereso-
wania dla spraw teoretycznych nie wykazywat tez pierw-
szy profesor historii sztuki na uniwersytecie poznanskim,
ks. Szczesny Dettloft”. Wreszcie, zupelnie bez echa prze-
szty koncepcje tzw. mlodszej szkoly wiedenskiej, w pe-
wien sposéb najblizsze opisom Struvego, bo zakladajace
mozliwo$¢ uchwycenia treéci dziela sztuki poprzez ana-
lize jego struktury formalnej dzieki zastosowaniu zasad
psychologii gestalt®.

Nie lepiej bylo i po drugiej wojnie $wiatowej. Z jed-
nej strony kontynuowano wtedy badania stylistyczne,
co najwyzej w pozniejszym okresie dyskutujac na temat
samego pojecia stylu i jego coraz wigkszej niejasnosci,
z drugiej wczesna recepcja ikonologii skierowata zain-
teresowania na aspekty ikonograficzne i tresciowe dziet
sztuki, zawarte nie w formie, lecz w motywach, tematach
i cyklach narracyjnych przedstawianych na obrazach®.
Dazenia zmierzajace do wykrycia ponadhistorycznych,
systematycznych poje¢ opisujacych w sposdb uniwersalny
wszelkie mozliwe formy artystyczne zostaly skrytykowane
juz w 1947 roku przez mlodego Jana Bialostockiego®. Po-
jawiajace si¢ w Niemczech proby laczenia analizy formy
ze znaczeniem, rozwijane przez Maxa Imdahla w ikoni-
ce, a przez Gottfrieda Boehma w hermeneutyce histo-
rycznoartystycznej, przez diugi czas nie byly w zaden spo-

* V. KORSAKOVA, ,,Metodologia historii sztuki w podreczniku Wta-
dystawa Podlachy”, Krakéw 2021 (maszynopis pracy magister-
skiej).

4!

&

J. Boroz ANTONIEWICZ, Ostatnia Wieczerza Leonarda da Vinci,

thum. M. Bryl, ,,Artium Quaestiones’, 24, 2013, s. 175-186.
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W. Bavrus, The Place of the Vienna School, s. 14 (jak w przyp. 38).
4 O przemianach polskiej historii sztuki po 1945 roku: idem,
A Marginalized Tradition? Polish Art History, [w:] Art History and
Visual Studies in Europe. Transnational Discourses and National
Frameworks, red. M. Rampley et al., Leiden-Boston 2012, s. 444—
—445. Zagadnieniu kryzysu pojecia stylu byl po$wiecony ,,Biule-
tyn Historii Sztuki”, 40, 1978, nr 1.
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tycznej historii sztuki, ,,Biuletyn Historii Sztuki i Kultury”, 9, 1947,
S. 227-230.
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sob dostrzegane, a pewne — w skali catego kraju jednak
dos¢ ograniczone — prawo obywatelstwa zyskaly dopiero
w czwartej ¢wierci XX wieku, gtéwnie w $rodowisku po-
znanskim, w dociekaniach m.in. Wojciecha Suchockiego,
Mariusza Bryla i Michala Haakego®'. Mozliwo$¢ dopatry-
wania si¢ sensu obrazu w grze koloréw i w uktadach li-
nii kompozycyjnych byla tak dalece obca polskiej histo-
rii sztuki, ze Maria Olszaniecka sprowadzita interpretacje
Struvego Bitwy pod Grunwaldem wylacznie do odczytania
przez filozofa literackiej tresci owego pldtna, analize for-
malng przypisujac Witkiewiczowi:

Prawa formy plastycznej determinowaly odmienne
»czytanie” obrazu od ,,czytania” ksigzki, ktore — jak pisze
Leopold Ettlinger — ,,trzeba $ciéle odgraniczy¢ od wszel-
kich osobistych odczu¢ podczas recepcji dzieta sztuki”
Prawa formy plastycznej ustalaly tez znaczenie i konse-
kwencje wyboru przez malarza wielko$ci plotna, zalez-
nej wylgcznie od techniki malowania. Prawa formy pla-
stycznej zadecydowaly rowniez o niezwykle ostrej, szy-
derczej a zarazem pelnej dowcipu diatrybie przeciwko
»symbolice linii i barwy”, ktdra przeszta do historii pol-
skiej krytyki i stala si¢ najbardziej charakterystycznym
przykladem stawnych bojéw Witkiewicza ze Struvem.
W ,,symbolice linii” Struvego jego polemista nie dopa-
trzyl sie intencji ,wyjawienia ukrytej zasady stylistycz-
no-formalnej’, wrecz odwrotnie, zaatakowal jg za naru-
szenie autonomii malarstwa, za przekroczenie granicy
wyznaczonej przez no$nos¢ znaku plastycznego®.

Czy w utrwaleniu si¢ w polskiej historii sztuki niecheci
do dyskusji na temat formy (nie stylu!) i mozliwoséci wy-
razania przez nig tre$ci mozna widzie¢ dlugi cien pole-
miki Witkiewicza ze Struvem? Trudno to ponad wszelka
watpliwo$¢ udowodnié, ale trzeba zauwazy¢, ze 6w spor
byt od konca XIX wieku i przez wigksza czg$¢ XX obec-
ny w $wiadomosci ludzi zajmujacych sie sprawami arty-
stycznymi. W dwudziestoleciu miedzywojennym na au-
tora Malarstwa i krytyki u nas powolywat siec Wtadyslaw
Strzeminski, nie tylko stwierdzajac, ze jedynie adwersarz
Struvego ,walczyl o prawdziwa sztuke swojej epoki™,
ale tez za pomocg obfitych cytatow z jego pism zwalcza-
jac kult Matejki i malarstwa ,tematycznego” Nie wymie-
niajac nikogo z nazwiska konstatowat: ,, Fatsz werbalizmu
i napuszonej metafizyki przenikajac do poszukiwan arty-
stycznych oddzialywa w sposob rozkltadowy na atmosfe-
re umyslowa, na jasno$¢ sadéw i na stosunek do kultury
pracy jako jedynego zrodla rozwoju w sztuce. Przeciwko

' 'W. Barus, A Marginalized Tradition?, s. 446 (jak w przyp. 49).
Wazna postacia dla tej orientacji metodologicznej byt tez Micha-
el Brétje, zob. np. M. HAAKE, O dwdch réznych glosach w sprawie
egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce Michaela Britjego,
»Folia Historiae Artium’, 11, 2007, s. 109-120.

2 M. OLSZANIECKA, Dziwny czlowiek (O Stanistawie Witkiewiczu),
Krakow 1984, s. 79-80.

> 'W. STRZEMINSKI, Rozmowy na wystawie, [w:] idem, Pisma, red.
Z. Baranowicz, Wroclaw 1975, s. 180.
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podstawom spofecznym i wynikom artystycznym tego
pradu umystowego musieli wystapi¢ ci, ktorzy zwalczali
jego szczytowy objaw — Matejke™. Juz po drugiej wojnie
$wiatowej Jacek Wozniakowski, wlaczajac si¢ w 1946 roku
w zupelnie nowa polemike na temat charakteru sztuki,
zaczal swdj wywod od symptomatycznych stéw: ,,Chy-
ba od czaséw Witkiewicza nie bylo tak miesistej dysku-
sji o malarstwie™*, znowu akcentujac wylacznie znacze-
nie autora Malarstwa i krytyki u nas. Tadeusz Dobrowol-
ski stwierdzal w roku 1960, ze Witkiewicz, ,,[o]bdarzo-
ny wyjatkowym talentem polemicznym, ksztaltowal swe
poglady w ogniu walki z zacofanymi krytykami sztuki,
jak Struve’, za$ ten ostatni ,,[w]szedzie wietrzyt symbol,
odczytywal tre$¢ glebsza, filozoficzng, historiozoficzng
itd. Jesli za$ zajmowal si¢ formga, zaczynal grzezna¢ w ja-
kiej$ symbolice linii [...]. Podobnie kolor nie byt dla nie-
go wartoscig malarska, lecz symboliczng™*. Wreszcie Ma-
rek Zgoérniak, polemizujac w 2007 roku ze zwolennikami
ikoniki i hermeneutyki historycznoartystycznej, analizy
Struvego z artykutu o Bitwie pod Grunwaldem spuentowat
nastepujaco: ,Sposdb, w jaki te rozprawe pare lat pdzniej
referowal Stanistaw Witkiewicz, mogt byl kolejnych au-
toréw zniecheci¢ do nasladowania, ale najwyrazniej stalo
sie inaczej”".

Ten krotki przeglad stanowisk pokazuje, ze w zbioro-
wej pamieci spdr zapisal si¢ jako zderzenie stusznych ra-
¢ji Witkiewicza z niewartymi uwagi pomystami Struvego.
Do tego akceptacja pogladéw autora Malarstwa i krytyki
u nas szla w parze z pozytywnym warto$ciowaniem jego
strategii polemicznych. W konsekwencji analizy Struvego
uznano nie tylko za ,,zacofane”, ,,grzeznace w symbolice”,
ale przede wszystkim za naruszajgce ,autonomie malar-
stwa” i ,,malarskie wartosci”. Tym samym jednak wszelkie
nowe proby rozpatrywania formy jako no$nika tresci - ta-
kie jak artykul Botoza Antoniewicza o Ostatniej Wiecze-
rzy Leonarda, analizy Morelowskiego®, wiedenska analiza
strukturalna, ikonika czy hermeneutyka - musialy zapa-
la¢ ostrzegawcze $wiatlo, ze oto ich zwolennicy wkraczaja
na teren co najmniej grzaski, a moze nawet staczajg sie
w otchlan ,nieuctwa, falszywego patosu, sentymentalnej
tezki i wypranego z idei werbalizmu” (by postuzy¢ si¢ cy-
towanymi sformulowaniami Julii Kisielewskiej). Nato-
miast propagowana przez Witkiewicza prostota wymo-
wy dziel sztuki jako natury oddanej przez ksztalty, kolor
i harmonie barwng, blokowata préby poszukiwania kate-
gorii okreslajacych ponadhistoryczng istote formy (takich

** Idem, Matejko, [w:] idem, Pisma, s. 252 (jak w przyp. 53).

> ]. WOZNIAKOWSKI, Sprawa malarstwa, [w:] Czas debat. Antologia
krytyki artystycznej z lat 1945-1954, t. 2: Realizm i formalizm, red.
A. Pietrasik, P. Stodkowski, Warszawa 2016, s. 147.

* T. DOBROWOLSKI, Nowoczesne malarstwo polskie, t. 2: 1764-1929,
Wroctaw-Krakéw 1960, s. 108-109.

7 M. ZGORNIAK, Odpowiedz, ,Folia Historiae Artium’, 11, 2007,
s. 122.

% M. MORELOWSKI, Abstrakcjonizm i naturalizm w sztuce a nauka
historii sztuki, s. 5657 (jak w przyp. 40).



jak np. linearny, malarski, haptyczny, optyczny, krysta-
liczny, organiczny itd.), co w Europie dato podstawy do
rozwazan w ramach Kunstwissenschaft, a w Polsce uznane
zostalo za niepotrzebne sofizmaty wobec prostego stwier-
dzenia, ze ,,malarstwo ma $rodki na wyrazenie pewnego
momentu natury, lezacego w granicach formy i barwy”.
Jak si¢ wiec wydaje, polemika Witkiewicza ze Struvem
mogtla by¢ jakims nie do konca u$wiadomionym zaloze-
niem polskiej historii sztuki, przez dlugie lata narzucaja-
cym granice w stawianiu probleméw badawczych zbytnio
oddalajacych sie od prostoty i zdroworozsagdkowej oczy-
wistosci w pojmowaniu wytwordw malarstwa i rzezby.
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SUMMARY

Wojciech Batus
FORM ENTANGLED IN STYLE. ON AN OVERSIGHT
IN POLISH ART HISTORY

Neither the philosophy of Konrad Fiedler, nor the con-
ception of Kunstwissenschaft or the methodological ideas
of the so-called New Vienna School of Art History, have
played any role in Polish art history of the beginning of
the twentieth century and in the interwar period. After
the Second World War, the Iconic and hermeneutics met
with poor reception, either. Although the main research
tool was (and for many scholars has remained) the so-
called ‘formalism), the form has been treated almost exclu-
sively as an expression of style and not as the basic factor
that contributes to the quality of image as a sensible im-
age. In my opinion, the above resulted from the influence
of the rhetoric and views of the art critic Stanistaw Wit-
kiewicz. Regardless of considering the form as the essence
of painting, Witkiewicz treated form as an artistic expres-
sion of naturalism; what is more, in his well-known po-
lemic of 1884-1885, he ridiculed Henryk Struve who tried
to demonstrate that it was the rules governing the inner
construction of a painting that decided about its appear-
ance and message. To my mind, the “‘Witkiewicz complex’
— that is, a fear of theorising - has survived well into the
twentieth century.
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FLUCHT IN DIE FORM ALS EINE DER STRATEGIEN
DER POLNISCHEN KUNSTGESCHICHTE
AUF DEN EHEMALIGEN DEUTSCHEN GEBIETEN
NACH 1945

Eines der wichtigsten Probleme, mit denen polnische
Kunstgeschichte nach dem Zweiten Weltkrieg konfron-
tiert wurde, war das Verhiltnis zu der Kunst in den neu-
en West- und Nordgebieten: Schlesien, Hinterpommern,
West- und Ostpreuflen sowie Neumark. Die verschie-
denen, dafiir eingesetzten methodologischen Formate
waren in letzten dreiffig Jahren oft Gegenstand wissen-
schaftlicher Abhandlungen - meist in einem breiten, his-
torischen Kontext. Hier sind v.a. die Texte von Adam La-
buda zu erwiahnen, der sich, u.a. am Beispiel Schlesiens,
mit den Spannungen zwischen der deutschen Ost- und
der polnischen Westforschung befasste; die Texte von Be-
ate Stortkuhl, Jorg Hackmann, Tomasz Torbus, Piotr Kor-
duba (um nur einige FoscherInnen zu nennen) sind hier
ebenso zu erwdhnen.! Mein Beitrag fokussiert nur einen

' A.S. LABUDA, Polska historia sztuki a ,, Ziemie Odzyskane*, ,,Rocz-
nik Historii Sztuki“ 26, 2001, S. 45-62; idem, Polnische Kunstge-
schichtsschreibung und die ,Wiedergewonnenen Gebiete, in Deut-
sche Ostforschung und polnische Westforschung im Spannungsfeld
von Wissenschaft und Politik: Disziplinen im Vergleich, Hrsg. ].M.
Piskorski, J. Hackmann, R. Jaworski, Osnabriick, 2002, S. 135-
-159; B. STORTKUHL, Historia sztuki w stuzbie ,niemieckich badan
wschodnich (Ostforschung), ,Rocznik Historii Sztuki“ 26, 2001,
S. 31-43; J. HACKMANN, Strukturen und Institutionen der polni-
schen Westforschung (1918-1960), ,Zeitschrift fiir Ostforschung®
50, 2001, Nr. 2, S. 230- 255; P. KORDUBA, Visionen des alten Dan-
zig in polnischen kunsthistorischen Publikationen, im Museums-
wesen und im Kontext des Wiederaufbaus der Stadt nach 1945,
in Visuelle Erinnerungskulturen und Geschichtskonstruktionen in
Deutschland und in Polen seit 1939, Hrsg. D. Bingen, P.O. Loew,
D. Popp, Warszawa, 2009, S. 99-122; T. TorBUS, Wspdine czy cu-
dze dziedzictwo?, ,Borussia“ 20/21, 2000, S. 311-313; idem, Kunst-
werke unter wechselnden Hoheit. Der Umgang mit dem Kulturerbe

Aspekt dieses Problemfelds: die Wende hin zu einem
Primat der Formforschung in der Kunstgeschichte jener
neuen Gebiete, die zu einer zentralen Erscheinung in der
polnischen Kunstgeschichtsschreibung wurde.

Die Entscheidung, die ehemals deutschen Ostgebiete
an Polen anzugliedern, wurde von den alliierten Grof3-
michten - ohne Beteiligung Polens - in der Endphase
des Zweiten Weltkriegs getroffen und wahrend der Pots-
damer Konferenz im Juli 1945 bestitigt. Sie sollten gewis-
sermaflen eine ,Widergutmachung® fiir polnische Terri-
torien im Osten sein, die 1939 von Sowjetunion annek-
tiert wurden. Diese beispiellose ,Verschiebung® der Gren-
zen eines Staates fithrte u.a. zur Migration von Millio-
nen Menschen (darunter ebenso Polen und verschiedene
Minderheiten: polnische Juden, Ukrainer, Lemken etc.),
die sich nun mit einer Umsiedlung in die neuen Gebiete
abfinden mussten. Fiir die meisten bedeutete dies die An-
kunft in eine fremde Kulturlandschaft - damit meine ich
sowohl unverstdndliche Inhalte, die sich auf eine andere
Sprache, Geschichte und oft auch auf eine andere Religio-
sitdt bezogen, als auch die ungewohnlichen Kunstformen,
die die neuen Einwohner dort vorgefunden haben.? Diese
Erfahrung des ,,Fremdseins® iiberschnitt sich mit einem

in den historischen deutschen und polnischen Ostgebieten im Ver-
gleich, in Wanderungen: Kiinstler - Kunstwerk — Motiv — Stifter,
Hrsg. M. Omilanowska, A. Straszewska, Warszawa, 2005, S. 217—-
—248. Siehe auch: J. FAjT, W. FRANZEN, A.S. LABUDA, Kunstge-
schichtsschreibung in Ostmitteleuropa — Ostmitteleuropa in der
Kunstgeschichtsschreibung. Nationale und transnationale Perspek-
tiven, in Handbuch zur Geschichte der Kunst in Ostmitteleuropa,
Bd. 1., Hrsg. Ch. Liibke, M. Hardt, Berlin, 2017, S. 38-51.

> Ein weiteres Problem stellte die konfessionelle Fremdheit der
protestantischen Kirchen in Pommern und Masuren, oft auch in
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weiteren, ebenso wichtigen Faktor — mit den sozialen Fol-
gen des Zweiten Weltkrieges. Die brutale Politik der Aus-
rottung der polnischen Nation und Kultur, die das Dritte
Reich konsequent verfolgte, erweckte in Polen starke an-
tideutsche Stimmungen, die von der staatlichen Propag-
anda im gesamten Ostblock jahrzehntelang geschickt ins-
trumentalisiert wurden.’ Infolgedessen hielt in Polen eine
Abneigung gegen alles, was man als ,,deutsch® bezeichnen
konnte, lange an. Zum Teil fithrte das auch unter den pol-
nischen KunsthistorikerInnen zur Ablehnung des Kultu-
rerbes in den neuen Gebieten — nicht zuletzt, weil sie von
den Repressionen der deutschen Besatzer genauso hart
betroffen waren wie der Rest der Nation.* Die Folge konn-
te eine radikale Losung sein: das vorhandene Kulturerbe
als irrelevant zu bezeichnen und seine Zerstérung zuzu-
lassen, um an dessen Stelle eine ginzlich neue Kultur-
landschaft zu schaffen (wie es im sowjetisch gewordenen
Teil Ostpreuflens tatsdchlich geschah). In der Volksrepu-
blik Polen wurde ein solches Vorgehen nicht systematisch
verfolgt, auch wenn eine Reihe von Objekten in der Tat
bewusst zerstort wurde, beispielsweise die Burgruine in
Kiistrin an der Oder (Kostrzyn nad Odra), die 1969 ge-
sprengt wurde.’

Niederschlesien, dar, deren Ausstattung als ungeeignet fiir den
katholischen Gottesdienst angesehen wurde.

w

Man muss dabei stets im Auge behalten, dass die Volksrepublik Po-
len von der UdSSR abhingig war - von jenem Staat, der im Zwei-
ten Weltkrieg genauso brutal gegen Polen vorging. Die antideut-
sche Propaganda sollte also auch von der Schuld der Sowjetunion
ablenken.

IS

Dazu: A.S. LABUDA, Polska historia sztuki a ,, Ziemie Odzyskane®,
S. 60 (wie Anm. 1)

w

Haufiger waren Entscheidungen, die zum Verlust von Kunstwer-
ken infolge der Durchsetzung eines Programms zur ,,Moderni-
sierung des Landes fithrten. So verdnderte der Wiederaufbau
kleiner und mittelgrof3er Stidte deren Charakter, weil die zer-
storte historische Bausubstanz nicht wiederhergestellt wurde. An
ihrer Stelle entstanden ,vorbildliche® moderne Wohnsiedlun-
gen (z. B. in Glogau oder Koslin). Dabei handelte es sich jedoch
nicht um gezielte Mafinahmen einer ,,Entgermanisierung®, son-
dern um eine Umsetzung der Postulate der Moderne, die zu ana-
logen Losungen beim Wiederautbau in Deutschland (Frankfurt
am Main), Frankreich (Le Havre) oder Grofibritannien (Coven-
try) fithrte. Vgl. A. ToMASZEWSKI, Zwischen Denkmalpflege und
Ideologie. Konzepte in Polen 1945-1989, in Hansestadt - Residenz -
Industriestandort, Hrsg. B. Stértkuhl, Miinchen, 2002, S. 299-311;
J. FRIEDRICH, Neue Stadt im alten Gewand. Der Wideraufbau
Danzigs 1945-1960, Koln 2010.

Dartiber hinaus wurde oft ein Transfer von Kulturgiitern aus den
Nord- und Westgebieten nach Zentralpolen praktiziert, als eine
Art von Wiedergutmachung fiir die katastrophalen Zerstorun-
gen von Kunstwerken und Kulturzeugnissen in Polen (die oft
nicht nur die Folge des Krieges selbst waren, sondern auch aus
der planmafligen Ausrottung der polnischen Kultur durch das
»Dritte Reich” resultierten). Eine Fallstudie bei E. GEADKOWSKA,
Difficult Heritage: the case of Warmia and Mazury, in Cultural
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Die Regierung der Volksrepublik Polen tendierte je-
doch zu einer anderen Losung, die als ,,Polonisierung®
und ,,Entgermanisierung® bzw. ,,Entdeutschung bezeich-
net wurde. Es ging dabei sowohl um Argumente, die in
der internationalen Politik eingesetzt werden konnten, als
auch darum, den eigenen BiirgerInnen ein Identitétsge-
fithl in den sogenannten wiedergewonnenen Gebieten zu
vermitteln. In der durch Krieg und Verfolgung traumati-
sierten Bevolkerung stiefSen diese Ideen auf Zustimmung.
Mantraartig wiederholte man die Phrase einer Riickkehr
in uralte, slawische Gebiete, basierend auf der Tradition
des sogenannten polnischen Westgedankens der Zwi-
schenkriegszeit. Nach diesem Konzept war die deutsche
Kultur in Schlesien, Pommern etc. eine oberflichliche
Schicht, unter der eine endemische, polnische/slawische
Kultur verborgen liege. Dieses Konzept ermdglichte zwar
den neuen Einwohnern eine mentale Aneignung der neu-
en Heimat, fiir die Kunstwerke konnte jedoch gravieren-
de Folgen haben - denn diejenigen Objekte, die nicht als
polnisch/slawisch interpretiert wurden, konnten ihre Da-
seinsberechtigung verlieren. Die Kunstgeschichte sollte
nach Vorstellung der Machthaber in erster Linie {iberzeu-
gende Argumente fiir die Propaganda liefern — was sie al-
lerdings nur sehr eingeschréinkt tat.”

Eine derart definierte Polonisierung konnte relativ ein-
fach in jenen Gebieten verwirklicht werden, die in der
Vergangenheit lange zu Polen gehort hatten. Als Beispiel
sei Danzig (Gdansk) genannt, wo polnische Einfliisse
eine wesentliche Rolle in Kunst und Architektur der Stadt
spielten — was sich im Ubrigen auch in den Kontroversen
zwischen den deutschen und polnischen Interpretationen

and natural heritage between theory and practice, Hrsg. M. Sli-
wa, K. Glinska-Lewczuk, Olsztyn, 2016, S. 129-136 und eadem,
Der schwierige Weg in die Vergangenheit. Strategien der Aneignung
des fremden Erbes nach 1945 auf dem Gebiet der heutigen ermlin-
disch-masurischen Woiwodschaft, in Visuelle Erinnerungskulturen,
S. 87-98 (hier besonders S. 88-91) (wie Anm. 1).
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Dazu u.a. A.S. LABUDA, Polska historia sztuki a ,,Ziemie Odzyska-
ne‘, S. 46, 50-52 (wie Anm. 1); P. PloTROWSKI, Drang nach We-
sten. The visual Rethoric of Polish ,Westen Politics in the 1930s,
in Visuelle Erinnerungskulturen und Geschichtskonstruktionen in
Deutschland und Polen 1800 bis 1939, Hrsg. R. Born, A.S. Labuda,
B. Stortkuhl, Warszawa, 2006, S. 271-288. Zum polnischen West-
gedanken (Westforschung): J. HACKMANN, Strukturen und Insti-
tutionen der polnischen Westforschung, S. 230-255 (dort weitere
Literatur zu diesem Thema) (wie Anm. 1). Die Thesen des pol-
nischen Westgedankens wurde in der Zwischenkriegszeit insbe-
sondere durch Jozer KisieLEwskis Buch Ziemia gromadzi prochy
(Poznan 1937) populdr gemacht.

~

Siehe dazu: B. STORTKUHL, Historia sztuki w stuzbie ,,niemieckich
badar wschodnich, S. 49 (wie Anm. 1). Unter vielen Fallstudien
ist v.a. zu erwahnen: R. EYsYMONTT, Richtlinien zur Denkmalpfle-
ge historischer Stddte Schlesiens — Theorie und Praxis nach 1939 am
Beispiel der Stadt Nimptsch und der Dominsel in Breslau, in Der
Umgang mit dem kulturellen Erbe in Deutschland und in Polen im
20. Jahrhundert, Hrsg. A. Langer, Warszawa, 2004, S. 177-190.



der Danziger Kunst widerspiegelte.® In Schlesien bezog
man sich vor allem auf das Frith- und Hochmittelalter, die
Zeit vor der Ubernahme des Landes durch die Béhmische
Krone im 14. Jahrhundert, sowie auf die Kunstwerke, die
man mit der bis 1676 bestehenden schlesischen Nebenli-
nie des polnischen Konigshauses der Piasten in Verbin-
dung bringen konnte. Der Titel ,,Piasten — wie etwa ,,Pia-
stenschloss“ — wurde zu einem Prédikat des Polentums.
Einige Forscher waren tatsichlich bestrebt, die Kunst
in den neuen Nord- und Westgebieten polnisch-natio-
nal umzudeuten, was als Reaktion auf die antipolnische
Haltung der deutschen Ostforschung verstanden werden
kann.® Ein Beispiel sind die Schriften von Tadeusz Do-
browolski, der, ebenso wie die deutschen Ostforscher, im
Sinne der sog. Wesensforschung, die Kunstgeographie
Schlesiens in nationalen Kategorien interpretierte — nun-
mehr als rein slawisch, was fiir ihn gleichbedeutend war
mit ,,polnisch®. Kiinstlerische Formen, die von Giinther
Grundmann oder Dagobert Frey als ,,deutsch® bezeich-
net worden waren, interpretierte Dobrowolski nunmehr
als franzosische, italienische oder niederldndische Ein-
flisse.® Auch Gwido Chmarzynski bestiickte seine Tex-
te zur Barockkunst in Schlesien fast ausschliefSlich mit
Beispielen, die er mit den Herzdgen aus dem Geschlecht
der Piasten in Verbindung bringen konnte." Doch jen-
seits derartiger Vereinnahmungsversuche wurden Polo-
nisierungsmafinahmen auch als eine Art ,,Tarnung“ ein-
gesetzt, um wichtige Kunstwerke zu erhalten. Heute kann
man die Erfindungskraft der polnischen Kunsthistori-
kerInnen nur bewundern, etwa Leopold Kusztelski und
Henryk Dziurla, die den Schwarzadlerbrunnen in Stettin
(Szczecin) in einen WeifSadlerbrunnen umbenannten, um
eine fiktive Verbindung mit dem polnischen Wappentier
herzustellen.?

Trotz aller Bemithungen konnte die Polonisierung
der Kunstwerke nur eingeschrankt vorgenommen wer-
den; fiir eine erfolgreiche Aneignung der neuen Gebiete

8 Dazu ausfiihrlich: J. FRieprICH, Walka obrazéw. Przedstawienia
wobec idei w wolnym miescie Gdarisku, Gdansk, 2018; siehe auch:
idem, Neue Stadt im alten Gewand, S. 26-84 (wie Anm. 5) und
P. KORDUBA, Visionen des alten Danzig in polnischen kunsthistori-
schen Publikationen (wie Anm. 1).

©

Dazu ausfiihrlich: B. STORTKUHL, Das Bild Schlesiens in Darstel-
lungen zur Kunst- und Kulturgeschichte nach 1945 - vom ,,wieder-
gewonnenen Land“ zum ,gemeinsamen Kulturerbe, in Visuelle
Erinnerungskulturen, S. 47-68 (wie Anm. 1).

=5

Ahnliche Ansicht vertraten auch andere Kunsthistoriker, u.a.
Marian Morelowski; vgl. B. STORTKUHL, Das Bild Schlesiens (wie
Anm. 9), S. 50-51

Das 18., 19. und frithe 20. Jahrhundert wurden dagegen margina-
lisiert bzw. ganz verschwiegen — was allerdings auch mit der Ab-
lehnung der Kunst jener Epochen durch die Nachkriegsmoderne
zusammenhing.

Zur Aneignung Stettins in Polen nach 1945 J. MUSEKAMP, Zwi-
schen Stettin und Szczecin. Metamorphosen einer Stadt von 1945
bis 2005, Wiesbaden, 2010 (zum Adlerbrunnen: S. 184-185).
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reichte dies bei weitem nicht aus. Noch wichtiger erschien
daher eine ,,Entdeutschung®. Unter dem Begriff verstand
man eine Eliminierung des Nationalpradikats ,,deutsch,
mit dem bestimmte Kunstwerke von der deutschen For-
schung versehen worden waren.” Im Kontext der damali-
gen Kunstgeschichtsschreibung, die mit dem Begrift ,,Ein-
fluss“ arbeitete, bedeutete das eine Suche nach Analogien
oder Vorbildern jenseits des ,,Deutschen’, um zu zeigen,
dass jene Kunstwerke v.a. dem gesamteuropdischen Erbe
angehorten und keinen deutsch-nationalen Charakter
hatten.!* Diese Vorgehensweise betraf nicht nur die Ar-
chitektur, sondern auch Werke der Malerei und Skulptur.
Die mehrfache, kriegsbedingte Verlagerung zahlreicher
Objekte sowie der Verlust vieler Archivquellen fithrte zu
einer ,,Entwurzelung® der Objekte. Somit wurde in den
polnischen Museen die Zuschreibungs- und Provenienz-
forschung zu einer der Priorititen der kunsthistorischen
Alltagsarbeit, die hauptsachlich anhand von Formanaly-
sen und der Materialrecherchen durchgefiihrt wurde. Ein
Beispiel pars pro toto ist der von Bozena Steinborn ver-
fasste Katalog zur Ausstellung der Werke von Michael Le-
opold Willmann, die 1959 im Breslauer Nationalmuseum
stattfand.” Die Arbeiten dieses wohl wichtigsten Barock-
malers im deutschsprachigen Raum wurden zu Gegen-
standen tiefgehender, wenn auch manchmal etwas sub-
jektiver, vergleichender Formanalysen. Steinborn stiitzte
sich dabei teilweise auf Thesen ihrer deutschen Vorgén-
ger, was sie in der Einfiihrung auch einrdumte. So wies
sie, wie zuvor schon Ernst Kloss', auf die Theatralisierung

3 Dazu: A.S. LABUDA, Polska historia sztuki a ,Ziemie Odzyskane®,
S. 59 (wie Anm. 1).
" A.S. LABUDA, Polska historia sztuki a ,,Ziemie Odzyskane®, S. 53—
-57 (wie Anm. 1). Um dies zu belegen, brauchte man neue Re-
cherchen, die zu neuen Schlussfolgerungen fithren wiirden. An-
gesichts des Mangels des erschwerten Austausches mit der west-
lichen Welt und des Mangels an Sekundarliteratur war dies am
ehesten anhand von vergleichenden Formanalysen zu realisieren.
Teilweise wurden Themen gewdhlt, die es per se nichtdeutsche
Vorbilder zu fokussieren ermdglichten, etwa die niederldndi-
schen Einfliisse in Danzig. Exemplarisch dafiir ist der Aufsatz von
J. PUCIATA-PAWLOWSKA, Z dziejow stosunkow artystycznych Toru-
nia i Gdanska w XVI i XVII wieku, ,Teka Komisji Historii Sztuki*
1, 1959, S. 143-288; dazu: P. KORDUBA, Visionen des alten Danzig
in polnischen kunsthistorischen Publikationen, S. 103 (wie Anm. 1).
Jene Tendenz hielt sich bis in die 198oer, manchmal sogar bis in
die 1990er Jahre (so bezeichnete z. B. Maria Glinska noch 1995 die
wilhelminischen Bauten im Stil der sog. deutschen Renaissance
als ,,niederlandisch-danziger Manierismus“: M. GLINsKA, Nider-
landyzm w sztuce Pomorza Zachodniego w czasach nowozytnych,
in Niderlandyzm w sztuce polskiej, Hrsg., T. Hrankowska, Warsza-
wa, 1995, S. 161-188); dazu: E. GRADKOWSKA, Der schwierige Weg
in die Vergangenheit, S. 92 (wie Anm. 5).
B. STEINBORN, Malarstwo Michata Willmanna (1630-1706). Kata-
log wystawy pazdziernik - listopad 1959, Wroctaw, 1959.
16 E. Kross, Michael Willmann, Leben und Werk eines deutschen Ba-
rockmalers, Breslau, 1934, hier besonders S. 37-45, 50-54, 59-60,



der Kompositionen Willmanns hin und betonte die Fa-
higkeit des Malers, verschiedene formale Mittel einzuset-
zen, um seine Komposition zu Visionen zu machen, die
den Betrachter fesseln sollten. Ferner beschrieb sie die
Entwicklung seiner Malweise vom Frithwerk, das stark
durch die niederldndische Kunst gepréigt war, tiber die ex-
pressive Wortlichkeit auf dem Hohepunkt seines Schat-
fens bis hin zur zuriickhaltenden Eleganz in seinem Spét-
werk. Anhand dieser Analysen und vor dem Hintergrund
seiner Biographie versuchte Steinborn einen Kreis von
Vorbildern zu bestimmen, die sie v.a. in der niederlédndi-
schen und flimischen Malerei sah: Rubens* Naturalismus,
Rembrandts Kompositionsmuster, van Dycks ,,Horroref-
fekte® etc. Auf diese Weise habe Willmann eine spezifische
Ausdrucksformel fiir die Gegenreformation in Schlesien
geschaffen. Von der Giiltigkeit jener Thesen abgesehen
gelang es Steinborn, die Kunst Willmanns in erster Linie
anhand von formalen Aspekten zu besprechen, und zwar
im Kontext der schlesischen Kunst als einer autonomen
Erscheinung und ihrer Verbindungen zur Westeuropa.
Dabei benutzte sie das Wort ,,deutsch® im gesamten Ka-
talog kein einziges Mal. Der heutige Leser mag dariiber
staunen, doch gerade dank dieser Vorgehensweise konnte
sie ihre Thesen veroffentlichen, da sie als ,,Entgermansie-
rung” verstanden wurden.'”

Ahnlich wie in diesem Beispiel geschildert verlegte
sich ein doch wesentlicher Teil der polnischen Kunstge-
schichtsschreibung auf Formstudien. Zu den ersten Ar-
beiten dieser Richtung gehort die Dissertation von Zyg-
munt Swiechowski iiber mittelalterliche Granitquader-
kirchen in Pommern. Sie wurde 1950 veroffentlicht, also
zu einer Zeit, als die Spirale der Polonisierung der ,wie-
dergewonnenen Gebiete“ immer starker in Gang kam. Er
befasste sich mit einer wenig erforschten Gruppe spétro-
manischer Sakralbauten, die vor 1945 v.a. in deutsch-nati-
onalen Kategorien wahrgenommen worden waren. Swie-
chowski verfolgte einen anderen methodischen Ansatz
und fokussierte sich konsequent auf die Form. In seiner
Einleitung schrieb er:

Denn erst nachdem sie [die Kunstwerke — RM] syste-
matisch eingeordnet und mit analogen Erscheinungen
in anderen Regionen verkniipft werden, kann man zu
detaillierteren Studien einzelner Objekte oder kleiner
Gruppen von Kunstwerken tibergehen.®

65-68, 70-75 86—91 u.a.

Noch in der ersten Halfte der 1970er Jahre blieb beispielsweise
Marian Kutzner in seinen Abhandlungen zur mittelalterlichen
Architektur in Schlesien der Wesensforschung verhaftet; vgl. A.S.
LABUDA, Polska historia sztuki a ,Ziemie Odzyskane®, S. 57-58
(wie Anm. 1).

»Iylko bowiem po ich systematycznym uszeregowaniu i powig-
zaniu z analogicznymi przejawami na innych terenach moz-
na przej$¢ do opracowan bardziej szczegélowych, dotycza-
cych poszczegélnych zabytkéw czy tez niewielkich zespotow”
Z. SWIECHOWSKI, Architektura granitowa Pomorza Zachodniego
w XIII wieku, Poznan 1950, S. 2. Ubersetzung R. Makata.

72

Den Kern seiner Arbeit bildete eine typologische Uber-
sicht, in dem die Formen eines jeden Gebdudes detail-
liert beschrieben werden. Dank dieser Herangehensweise
konnte Swiechowski Riickschliisse auf Material, Struktur,
Bauelemente sowie die Komposition von Baukoérper und
Fassaden ziehen und Hypothesen zur Einordnung jener
Objektgruppe in den kunsthistorischen Kontext Nord-
europas anstellen. Inwieweit die spéatere Forschung sei-
ne Thesen bestitigte, sei dahingestellt, zweifellos jedoch
gelang es Swiechowski einen von ideologischen Zwingen
weitgehend unabhingigen Modus der kunsthistorischen
Erforschung des Kulturerbes der neuen Nord- und West-
gebiete zu entwickeln.

Die Fokussierung auf die Material- und Formenanalyse
war auch mit neuen Moglichkeiten, ja sogar Notwendig-
keiten verbunden, die paradoxerweise mit den Kriegsein-
wirkungen zusammenhingen. Da viele Bauwerke zerstort
waren, waren nun tiefgehende, ,invasive® Untersuchun-
gen moglich, die hiufig zu einer Relativierung bzw. Ande-
rung fritherer Forschungsthesen fiithrten. In diesem Kon-
text entstand eine weitere Veréffentlichung von Zygmunt
Swiechowski, die 1955 erschiene ,, Architektur in Schlesien
bis zur Mitte des 13. Jahrhunderts” Das Buch folgte einem
dhnlichen Konzept wie seine Dissertation, d. h. es hatte
einen umfangreichen Katalogteil, in dem einzelne Bau-
werke unter Beriicksichtigung neuer Befunde akribisch
beschrieben wurden. In einer relativ kurzen Einfiihrung
konzentrierte sich Swiechowski erneut auf eine eingehen-
de vergleichende Analyse der Formen, aus der er Schliisse
auf Analogien in der Kunst des westlichen Europa zog.
Damit wurde, wie Beate Stortkuhl treffend bemerkte, ,,der
kunsthistorische Diskurs auf eine sachliche und weitge-
hend von der Ideologie befreite Ebene” gelenkt.” Swie-
chowskis Muster folgten weitere ForscherInnen bis in die
frithen siebziger Jahre, wie z. B. Henryk Dziurla in seinen
Veroffentlichungen zur Kunst der Neuzeit in Schlesien
oder Zofia Krzymuska-Fafius in ihren Schriften zur mit-
telalterlichen Kunst Pommerns.?> Die Fokussierung auf
die Formanalyse ermdglichte eine sukzessive Befreiung
vom Druck der politischen Anforderungen; gleichzeitig
konnten die Forschungen zu den kiinstlerischen Zusam-
menhingen der Kunst in den Nord- und Westgebieten in-
tensiviert und dadurch die Vielfalt ihrer formalen Inspira-
tionen enthiillt werden. Selbstverstiandlich war diese Vor-
gehensweise mit gewissen Kompromissen bzw. Selbstbe-
schrankungen verbunden. Dazu gehorten v.a. der Einsatz
einer Sprache, die das Wort ,,deutsch” vermied, eine tiber-
méflige Hervorhebung von nicht-deutschen Einfliissen
und nicht zuletzt die Konstruktion willkiirlicher Verbin-
dungen zur polnischen Kunst (so wurde z. B. das Stettiner

19 B. STORTKUHL, Historia sztuki w stuzbie ,niemieckich badan
wschodnich®, S. 12-13 (wie Anm. 1).

2 Z.B.: H. DzIURLA, Krzeszéw, Wroclaw 1964; idem, Aula Leopoldi-
na, Krakéw, 1967; Z. KrzymUsKkA-FAF1US, Pierwotna forma kru-
cyfiksu z Kamienia Pomorskiego, in Sztuka Pomorza Zachodniego,
Hrsg. Z. Swiechowski, Warszawa, 1973, S. 247-286.



Schloss mit dem Ko6nigsschloss in Warschau und mit der
Residenz des Konigs Stephan I. Batory in Grodno in Ver-
bindung gebracht®).

Eine neue Qualitit der Formstudien brachten die Ver-
offentlichungen von Alicja Kamzowa und Adam Labuda
aus den 1970er Jahren in die Forschungen zur Kunst der
Nord- und Westgebiete ein.? Besonderer Aufmerksam-
keit bedarf die Dissertation Labudas iiber die spatmittel-
alterliche Tafelmalerei in Danzig, die 1974 abgeschlossen,
jedoch erst fiinf Jahre spater veroffentlicht wurde. Labuda
orientierte sich zwar an dem von Swiechowski entwickel-
ten System, reduzierte jedoch den Katalogteil zugunsten
einer vielschichtigen, synthetischen Analyse des Materi-
als. Er untersuchte die Entwicklung des Naturalismus in
der Darstellung von Landschaften und Personen ebenso
genau, wie die europdischen Vernetzungen in der Danzi-
ger Malerei des Spatmittelalters. Labuda nutzte seine Fest-
stellungen als Ausgangspunkt, um nach den Spezifika des
kiinstlerischen Milieus in Danzig zu jener Zeit zu fragen
und nahm dabei sowohl den historische Kontext als auch
ikonographische Fragestellungen in den Blick®. Unter
dem Begrift ,,Milieu, der ein Schliisselbegrift der Arbeit
ist, verstand Labuda mehr als nur die vor Ort arbeitenden
Kiinstler, er schloss in diese Gruppe auch die Auftragge-
ber und die ausldndischen Kiinstler, die von Danzigern
beauftragt wurden, ein. Gerade die Auftraggeber, welche
die Form und Ikonographie der bestellten Werke mitbe-
stimmten, benannte er als wichtige Akteure der Kunsts-
zene. Thre Kunstimporte liefSen die Werke ausldndischer
Maler zu Faktoren im Danziger Kunstleben werden, die
auch den lokalen Kiinstlern neue Impulse lieferten.>

2! H. DZIURLA, Szczecin - zamek, jego dzieje i odbudowa, ,,Miesiecz-
nik Pomorza Zachodniego® 1959, Nr. 1/2, S. 1-96; idem, Architek-
tura Swiecka na Pomorzu Zachodnim, in Sztuka Pomorza Zachod-
niego, S. 225-246 (wie Anm. 20). Noch um 1985 hielt der Autor an
seinen Thesen fest; siehe idem, Sztuka Szczecina, in Dzieje Szcze-
cina. Wiek X - 1805, Hrsg. G. Labuda, Szczecin, 1985 S. 703-748
(hier besonders S. 731-732).

2 A. Karrowska-Kamzowa, Malarstwo slgskie 1250-1450, Wroc-

taw-Warszawa-Krakow-Gdansk, 1979; A. LABUDA, Malarstwo

tablicowe w Gdansku w 2. pol. XV w., Warszawa, 1979.

Jene Methode von Adam Labuda schreibt sich wohl in den brei-

teren Kontext des methodologischen Vorgehens der polnischen

P

<

Kunstgeschichte in der sechziger und siebziger Jahren, mit Jan Bi-
alostocki an der Spitze. Zu der Methodologie von Biatostocki sie-
he: A. ZIEMBA, Jan Biatostocki (1921-1988), ,,Rocznik Historii Sz-
tuki“ 36, 2011, S. 156-171; dort weitere Literatur zu diesem Thema.
* Labuda verwies auf die Unterschiede zu den groflen Kunstzen-
tren Westeuropas im Untersuchungszeitraum: Anders als bei-
spielsweise in Koln oder Niirnberg spielte in Danzig, neben der
Produktion lokaler Werkstitten, auch der Kunstimport eine
wichtige Rolle (A. LABUDA, Malarstwo tablicowe w Gdarisku, hier

besonders S. 13-14 [wie Anm. 22]).
2!

@

P. SKUBISZEWSKI, Przedmowa in A. LABUDA, Malarstwo tablico-
we w Gdarisku, S. 17-18 (wie Anm. 22). Zugleich verwies Skubi-
szewski darauf, dass Danzig das einzige kiinstlerische Zentrum
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Die Arbeit von Labuda war ein Meilenstein, denn sie
schlug ein neues Paradigma vor, das eine Entpolitisie-
rung der polnischen Kunstgeschichtsschreibung iiber die
Nord- und Westgebiete ermdglichte. Damit war die Basis
fiir Abhandlungen gelegt, in denen die Formanalyse zwar
weiterhin eine Rolle spielte, jedoch gleichzeitig den Aus-
gangspunkt fiir weitere Forschungsfragen lieferte. Die-
ser Linie folgte auch die Monographie zur schlesischen
Barockskulptur von Konstanty Kalinowski, die seinem
1974 veroffentlichten Buch tiber die Barockarchitektur in
Schlesien in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts folgte,
oder die Studie {iber den Roten Saal des rechtstddtischen
Rathauses in Danzig von Eugeniusz Iwanoyko (beide 1986
herausgegeben).” Iwanoyko basierte auf seinen Veréffent-
lichungen aus der zweiten Halfte der 1970er Jahren.” An-
hand von tiefgehenden Analysen der Formen und der
ikonographischen Inhalte sowie einer fundierten histori-
schen Kontextualisierung gelang es Iwanoyko, nicht nur
die Vorbilder jenes Gesamtkunstwerkes und seiner Be-
standteile zu benennen, sondern auch dessen inhaltli-
che Bezugspunkte zu bestimmen. Dies wiederum erméog-
lichte ihm das ikonographische Programm des gesamten
Raumes zu rekonstruieren. Dadurch konnte er sowohl die
Interpretationen der fritheren deutschen ,,Ostforschung”,
als auch die Ergebnisse polnischer Untersuchungen aus
den ersten Nachkriegsjahrzehnten relativieren.?

Die Texte mogen aus heutiger Sicht eigenartig, be-
schrinkt oder unvollstindig erscheinen. Dies war vor
allem dem eigenartigen Spiel mit der Zensur geschul-
det, auf die WissenschaftlerInnen in autoritdren Staaten
stets Riicksicht nehmen miissen. Die Hinwendung der
polnischen KunsthistorikerInnen zu Formstudien war
unter den Umstédnden der Volksrepublik Polen eine Art
Refugium, weil dadurch der wissenschaftliche Diskurs
auf ein Gebiet gelenkt wurde, in dem man dem politi-
schen Druck deutlich weniger ausgeliefert oder génzlich
von ihm befreit war. Dies schuf eine Moglichkeit, poli-
tisch-ideologischen Zwiangen auszuweichen. Nicht zuletzt
konnte damit auch die Anerkennung der kiinstlerischen

innerhalb der damaligen Grenzen des Konigreichs Polen war, das
in engem Kontakt mit den Niederlanden stand (S. 8).

2% K. KALINOWSKI, Rzezba barokowa na Slgsku, Warszawa, 1986;
idem, Architektura barokowa na Slgsku w drugiej potowie XVII
wieku, Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk, 1974; E. IwaNOY-
KO, Sala Czerwona ratusza gdatiskiego, Wroctaw—Warszawa—Kra-
koéw-Gdansk, 1986.

7 Siehe v.a.: E. IwaNoYKo, Ikonografia stropu Wielkiej Sali Rady
w ratuszu gdanskim (malowidla uktadu krzyzowego), in Interpre-
tacja dziela sztuki. Studia i dyskusje, Hrsg. J. Biatostocki, K. Ka-
linowski, J. Keblowski, Poznan, 1976. S. 47-73; idem, Apoteoza
Gdariska. Program ideowy malowidetl stropu Wielkiej Sali Rady
w gdariskim ratuszu Gléwnego Miasta, Gdansk, 1976; idem, Inter-
pretacja niektorych elementéw wystroju Wielkiej Sali Rady w ratu-
szu gdatiskim, ,Gdanskie Studia Muzealne® 2, 1978, S. 9—24.

8 E. IWANOYKO, Sala Czerwona ratusza gdanskiego, S. 76-86 (wie
Anm. 27).



Werte zahlreicher ,fremder®, d. h. deutsch konnotierter
Kunstwerke erreicht und deren Zerstdorung verhindert
werden. Ebenso wichtig war die Hinterfragung fritherer
Forschungsthesen, darunter jener der deutschen ,Ost-
forschung®, die in der Zwischenkriegszeit die Kunst des
»deutschen Ostens® nationalistisch vereinnahmt hat-
te. Ein weiterer wesentlicher Effekt jener Hinwendung
zur Form war eine generelle Anderung der methodolo-
gischen Herangehensweisen in der polnischen Kunstge-
schichtsschreibung — Piotr Korduba zeigte dies am Bei-
spiel Danzigs.” Durch ihre ,,Entdeutschung® konnte die
Kunst der Nord- und Westgebiete in den Diskurs {iber die
Kunst in Polen einbezogen und in der Folge auch im in-
ternationalen Zusammenhang wahrgenommen werden.
Fiir die polnische Kunstgeschichtsschreibung wurde die
Fokussierung auf die Form also zu einem Neubeginn (Re-
set), der den Weg fiir weitere Forschungsfragen und me-
thodologische Ansitze ebnete, die letzten Endes auch die
nationalistisch gefirbten Thesen beider Seiten im ideolo-
gischen Streit {iber die Kunst der ,,verlorenen® resp. ,wie-
dergewonnenen® Gebiete widerlegten. Heutzutage kann
diese Geschichte moglicherweise inspirierend wirken, da
sie zeigt, wie Kunstgeschichtsschreibung auch unter ideo-
logischem Druck bestehen kann.

» P. KORDUBA, Visionen des alten Danzig in polnischen kunsthistori-
schen Publikationen, S. 101 (wie Anm. 1).
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SUMMARY

Rafal Makata

ESCAPE INTO FORM AS ONE OF THE STRATEGIES
OF POLISH ART HISTORY ON THE FORMER GER-
MAN TERRITORIES AFTER 1945

Among the most important problems of Polish art histo-
ry after 1945 was its attitude towards art on the so-called
Western Territories. Following an unprecedented shift of
the country’s borders, Polish art history was faced with an
unusual challenge - of dealing with the artistic heritage
of these areas. The problem was additionally exacerbat-
ed by the social and mental consequences of the Second
World War. The brutal policy of exterminating everything
that was Polish, conducted by the Third Reich, resulted in
strong anti-German feelings, fuelled by the authorities of
the Polish People’s Republic. Fairly widespread was also
a belief, propagated by the authorities, about a return to the
old, early-Slavic territories, which helped the new inhab-
itants of the area to get better assimilated. Another prob-
lem was the policy of radical modernisation carried out by
the authorities of the Polish People’s Republic, which found
expression, among other things, in eliminating any visu-
al traces of the gentry culture and religiosity on the area.
Equally disturbing was the confessional foreignness of
Protestant churches. It was against such a framework that
Polish art historians, also heavily burdened by the war and
German occupation, worked. It would be easy in this situa-
tion to employ the so-called ‘Kaliningrad [K6nigsberg] so-
lution, that is, pretending that the extant heritage was never
there, and replacing it with a brand new cultural landscape.
That, however, did not happen. Even though some steps
had been taken to change the meaning of numerous works
of art, Polish art historians mostly contributed to a clear
change of direction in research towards investigating for-
mal aspects of works of art. Such an approach helped them
to steer clear of nationalist reefs, that is, to escape the pro-
paganda. Obviously, it required using a specific language
and underscoring foreign (e.g. Netherlandish) influences
or proposing attributions that connected artworks on the
Western Territories with objects existing on the historic ar-
eas of Poland. Thanks to a turn towards formal analysis,
the discourse was moved into the domain of the language
of art history that did not easily succumb to propaganda
and that allowed to establish a conviction about genuine
artistic value of numerous “foreign’ artworks, a conclusion
that led to their protection. Because, for instance, in analy-
ses of the forms of vaultings or of the pattern of plaster-
work decorations, questions of nationality had to give way
to discussing artistic values, the composition or the nov-
elty of devices used. Equally important was a response to
the claims of German art historians who tried to mark the
art of the area with a national taint (especially W. Drost,
H. Bethe and G. Grundmann in the 1930s). Formal analysis
was, then, a sort of a new beginning, a way of clearing up
the field for future discussions, which eventually resulted
in the blooming of Polish art history.
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WAS DER INHALT EINER HANDTASCHE UBER

FINGERSPITZENGEFUHLE VERRAT
BEMERKUNGEN ZU ERNA ROSENSTEINS ASSEMBLAGEN
IM KONTEXT DER ERWEITERTEN HAPTIK

In diesem Artikel soll dargestellt werden, wie sich das the-
oretische Instrument, das ich erweiterte Haptik genannt
habe, in der analytischen Praxis anwenden léasst. In dem
2020 erschienen Buch , Erweiterte Haptik: der Tastsinn in
der polnischen Kunst in der zweiten Halfte des 20. und
am Anfang des 21. Jahrhunderts®, habe ich den klassi-
schen Haptikbegrift neu definiert, indem ich den Tast-
sinn, Alois Riegl folgend!, nicht nur als Modalitét des Seh-
sinns auffasse, sondern als ein Phanomen, das den ganzen
Koérper umfasst.? Die erweiterte Haptik — so wie ich sie
verstehe — schaltet den Sehsinn nicht aus, sondern akti-
viert ihn auf eine andere Weise, ndmlich zusammen mit
dem Tastsinn’, der nicht nur auf der gesamten Oberfla-
che des Leibes, also in der Haut?, sitzt, sondern auch mit

' A. RIEGL, Spdtromische Kunstindustrie, Wien 1927. Siehe auch:
M. Fenp, Korpersehen. Uber das Haptische bei Alois Riegl, in
Kunstmaschinen. Spielrdume des Sehens zwischen Wissenschaft
und Asthetik, Hrsg. A. Mayer, A. Métraux, Frankfurt am Main,
2005, S. 166—202; Alois Riegl Revisited. Beitrdge zu Werk und Re-
zeption. Contributions to the Opus and its Reception, Hrsg. P. No-
ever, A. Rosenauer, G. Vasold, Wien, 2010; The Book of Touch,
Hrsg. C. Classen, Oxford and New York, 2005.

2 .M. Krots, Tastbilder. Zur Verkirperungstheorie ikonischer For-
men, in idem, Bildkorper und Korperschema. Schriften zur Verkér-
perungstheorie ikonischer Formen, Berlin, 2011, S. 227.

* B. O’SHAUGHNESSY, The Sense of Touch, ,,Australasian Journal of
Philosophy* 67, 1989, S. 37-58.

* L.U. MARKS, The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodi-
ment, and the Senses, Durham and London, 2000, S. 162-163.

allen somatischen Erfahrungen iiberhaupt verbunden ist.*
Dabher ist die erweiterte Haptik von Natur aus multisen-
sorisch und in dem fiihlenden, von Haut bedeckten Leib
des haptischen empathischen Subjekts verankert. Somit
bezeichnet dieser Begriff die Wahrnehmungs- und Emp-
findungsfahigkeit, die einer fithlenden und denkenden
Subjektivitit zukommt und gleichermaflen die Sinne so-
wie die Emotionen und den Verstand involviert.

Der Einsatz der erweiterten Haptik als Untersuchungs-
werkzeug erlaubte mir, viele KiinstlerInnen ins Zentrum
der Aufmerksambkeit zu riicken, denen infolge des Oku-
larozentrismus ein angemessener Platz im bisherigen so-
genannten Kanon der polnischen Kunst dieser Periode
verwehrt geblieben ist. Das zweite Ziel dieses Beitrags ist
es demnach zu zeigen, wie dieses methodologische Werk-
zeug in der Praxis funktioniert, und ausgewahlte Werke
von Erna Rosenstein zu analysieren. Die Werke dieser
Kiinstlerin offenbaren ihren progressiven Charakter vor
dem Hintergrund polnischer Kunst der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts, wenn sie aus der Perspektive der
erweiterten Haptik und folgender zeitgenossischer The-
orien analysiert werden: neuer Materialismus; verkorper-
te, somatische und multisensorische Wahrnehmung, die
nicht nur den Sehsinn, sondern auch den Tastsinn einbe-
zieht. Dartiber hinaus sind die Frage nach der Form und
die enge Verbindung der Form mit der Materie des Werks
fiir die Aktivierung des Tastsinns wahrend des Wahrneh-
mungsprozesses, der iiber okularozentrische Kategorien

> A. GARRINGTON, Haptic Modernism: Touch and Tactile in Mo-

dernist Writing, Edinburgh, 2013, S. 16.
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hinausgeht, entscheidend. Deshalb werde ich diese Pha-
nomene im Kontext der materialistischen, sensualisti-
schen und empirischen Wenden und der gegenwirtig zu-
nehmenden Tendenz analysieren, die das Kunstwerk als
ein materielles Objekt mit kausalen und physischen, statt
metaphysischen Eigenschaften betrachtet.

»Zeig mir deine Handtasche, und ich sage dir, wer du
bist, verkiinden Modebloggerinnen von heute. Was wiir-
de ihnen wohl beim Anblick zweier Assemblagen der pol-
nischen Kiinstlerin jiidischer Herkunft Erna Rosenstein®
(1913-2004) einfallen? Beide sind ohne Titel, wahrschein-
lich in den 1970er oder gar 1980er Jahren entstanden, und
sind einfache Kunstlederhandtaschen: eine Damen- und
eine Herrenhandtasche (Abb. 1-5). Wenn sie geéftnet da-
liegen, gibt ihr Inneres eine Fiille von objets trouvés frei:
Schniire, Schleifen, Schnipsel bunter Stoffe... Martin Hei-
degger legte nahe, dass beim Wahrnehmen eines Gegen-
standes dessen Zuhandenheit und Werkzeugsein in den

¢ Siehe: A. TABORSKA, ,Zamknelam oczy - chce widzie”, czyli
sztuka Erny Rosenstein [,Ich machte die Augen zu - ich will
sehen’, iiber die Kunst von Erna Rosenstein], ,Dwutygodnik®
58, 2011; [online: https://www.dwutygodnik.com/artykul/2288-
zamknelam-oczy-chce-widziec-czyli-sztuka-erny-rosenstein.
html] (Zugrift: 12.07.2022). Der Forschungsstand zum Werk der
Kiinstlerin ist leider sehr gering.

Vordergrund treten.” In die Handtasche dringen wir ge-
wohnlich mit der Hand ein, penetrieren ihr Inneres mit
beweglichen Fingern, um das Gesuchte zu finden. Man
kann jedoch auch in die Handtasche reinschauen, dann
verschmelzen die Sinnesfunktionen des Tastens und des
Blicks. Rosenstein spielt mit dieser Gewohnheit und
schiebt uns kiinstliche Gebisse unter - je eines in jeder
der Handtaschen, die dadurch zu einem ungewdhnli-
chen Futteral fiir Prothesen werden.® Die bislang erste In-
terpretin dieser Werke schreibt: ,,Allein die Gebérde des
Handtaschenoffnens erinnert an das In-den-Hals-Schau-
en, die Penetration. Es hat erotische Konnotationen, je-
doch wird das Nachsehen nicht mit Vergniigen belohnt.
Im Gegenteil, es entsteht der Eindruck des extrem Un-
angenehmen, des Abscheus, ein im wahrsten Sinne des

7 A.KLAWITER, Jak rozpoznajemy narzedzia? Hipoteza filozoficzno-
-kognitywistyczna [Wie erkennen wir Werkzeuge? Eine
philosophisch-kognitivistische Hypothese], in Czlowiek migdzy
rzeczywistoscig realng a wirtualng [Der Mensch zwischen realer
und virtueller Wriklichkeit], Hrsg. A. Wéjtowicz, Poznan, 2006,
S. 55-76.

D. JARECKA, Sztuczne szczgki [Die kiinstlichen Gebisse], [in:]
D. JARECKA, B. PtwowaRska, Erna Rosenstein. Moge powtarzac
tylko nieswiadomie [Erna Rosenstein. Ich kann nur unbewusst
wiederholen], Warszawa, 2014, S. 197.


https://www.dwutygodnik.com/artykul/2288-zamknelam-oczy-chce-widziec-czyli-sztuka-erny-rosenstein.html
https://www.dwutygodnik.com/artykul/2288-zamknelam-oczy-chce-widziec-czyli-sztuka-erny-rosenstein.html
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77

2. Erna Rosenstein, Ohne Titel, Assamblage, 20 x 33 cm, die 1970er/1980er-Jahre, courtesy of Adam Sandauer und Fundacja Galerii Foksal

Wortes beiflender, vulgédrer und abschreckender Anblick:
die Prothese®’

Wihrend sich jedoch Jarecka auf den - ihrer Ansicht
nach - posterotischen Charakter der kiinstlichen Gebisse
konzentriert, auf sexuelles Ausgebranntsein und die gro-
teske Dimension des Gegensatzes weiblich-méinnlich,"
zielt meine Interpretation auf die Frage nach dem Spe-
zifischen des Tastsinns in Bezug auf das haptische Vor-
stellungsvermogen und das Potential der Fingerspitzen-
gefiihle, allerdings — was wichtig ist - dann, wenn unse-
re Augen weit gedfinet sind. Rosenstein lddt uns ndmlich
zu einem bedeutungsvollen und hintersinnigen Spiel ein,
intiiert sowohl durch die Vorstellung des In-die-Handta-
sche-Hineingreifens als auch des Hineinschauens. Es be-
steht kein Zweifel, dass diese Objekte eine surrealistische
und dadaistische Provenienz erkennen lassen;" in der
polnischen Nachkriegskunst war der Surrealismus eine
Konvention, innerhalb derer die Kiinstler die Traumata
des Holocaust zu verarbeiten suchten. Vielleicht darf man
also die These wagen, dass die in der Handtasche ,,ihr Un-
wesen treibenden® Prothesen, die sich auf den Fetischis-
mus und die Fantasie einer vagina dentata beziehen, fiir

° Ibidem.

10 Tbidem, S. 199.

"' Vgl. J. MiLEAF, Please Touch. Dada & Surrealist objects after the
Readymade, Hannover and London, 2010.

das Verdrangte stehen? Wir stehen mithin einem typi-
schen Abjekt gegeniiber, das, nach einer Umschreibung
von Julia Kristeva,? als etwas zugleich Anziehendes und
Abstoflendes erscheint: ,It is a fantasmatic substance not
only alien to the subject but intimate with it - too much
so in fact, and this overproximity produces panic in the
subject“?.

Reflexhaft wiirden wir die Finger zuriickziehen, sobald
sie auf das steife, harte und kalte Kunstgebiss stof8en, dass
in der Tiefe der Handtasche lauert — wie ein Raubfisch im
Korallenriff. Schwer zu sagen, ob der Schreck dann gré-
er wire, wenn wir mit den Fingern hineinglitten, ohne
den Inhalt zu sehen, oder dann, wenn die Prothese uns
vor Augen liegt und uns provokant anfletscht und zum
Betasten lockt. Die Stérung der klaren Trennung zwi-
schen Innen und Auflen — wihrend der Ausstellung lagen
die Handtaschen namlich meistens offen in den Schau-
kisten — iibertragt sich gewissermaflen auf unsere Ver-
fassung und bringt die Wahrnehmung aus dem Gleichge-
wicht. Wie Foster sagt: ,,In this way the abject touches on
the fragility of our boundaries, the fragility of the spatial

12 Siehe J. KRISTEVA, Pouvoirs de l'horreur. Essai sur labjection, Paris,
1980.

3 H. FOSTER, The Return of the Real. The Avant-garde at the End of
the Century, Cambridge (Mass.), 1996, S. 153.
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distinction between our insides and outsides [...]“" Zu-
dem wiirde ich sagen, dass Rosenstein invaginiert: Zur
Beschreibung des komplizierten, unklaren Verhiltnisses
zwischen dem Innerem und dem Auflerem benutzt Jac-
ques Derrida den Begriff der Invagination: was wir fiir das
Innere halten - z. B. die Scheide - sind tatséchlich nach
innen gestiilpte Taschen des Auf8eren.” Krzysztof Loska
interpretiert diesen Terminus so: Invagination sei ,ein
Prozess, der den Begriff des reinen, identifizierbaren, un-
beriithrten Inneren, das man ohne weiteres dem dufleren
Teil gegeniiberstellen konnte, zerstort. (In diesem Sinne
konnen wir von der Vagina als einem inneren Gewebe
sprechen, das nach auflen gestiilpt wird, einem Gewebe,
das zugleich innen als auch auflen ist)“'® Verhilt es sich
nicht genau so, wenn wir Rosensteins Handtaschen per-
zipieren?

Dariiber hinaus erweist sich das Innere von Rosen-
steins Handtaschen nach dem Entfalten als bemalt. Ja-
recka schreibt: ,,Die Linien und Schnérkel fiigen sich hier
zu einer Zeichnung des weiblichen Unterleibs, bei dem

4 Tbidem.

5 J. DERRIDA, The Law of Genre, ,Glyph. Textual Studies“ 1980,
Nr. 7, S. 202-232.

¢ K. Loska, Wokét Finnegans Wake. James Joyce i komunikacja
audiowizualna [Rund um Finnegans Wake. James Joyce und die
audiovisuelle Kommunnikation], Krakéw, 1999, S. 34.

im G-Punkt eine Prothese prangt®? Die rotlich-braune
Handtasche ldsst jedoch auch Gesichtsziige, wie schwarz
markierte Wimpern, Augen und einen geéffneten Mund
mit einer roten Zunge erkennen. Das kiinstliche Gebiss
wird in diesem Zusammenhang zu einem Gesichtsmerk-
mal und nimmt seinen Platz im offenen Mund ein. Der
Blick des Betrachters triftt also in diesem Fall auf geschlos-
sene Augen und einen intensiven ,,Blick“ dieses Gebisses,
was das haptische, korperbewusste und somaésthetische
Erlebnis noch verstarkt.

Unsere Hand penetriert also — in der haptischen Vor-
stellung — den Leib, das Kunstleder der Handtasche wird
zum Aquivalent der weiblichen Haut. Was ,,spiiren” wir
also unter den Fingern? Die Haut ist schliellich die Ver-
korperung des Tastens und schon seit Aristoteles’ Zei-
ten das Hauptmedium dieses Sinnes."* Also wir betasten
und wir werden betastet, was an die chiastische Natur des
Tastsinns erinnert. Uberdies verschafft Rosenstein unse-
ren Fingern und Augen eine Verbindung von Gegensit-
zen: die Suggestion einer lebendigen, erotischen Korper-
lichkeit und die Totenstarre eines kiinstlichen Gebisses.
Doch ist diese Prothese auch eine vagina dentata, also

7 D. JARECKA, Sztuczne szczeki, S. 215 (wie Anm. 8).
8 R.JUTTE, Geschichte der Sinne. Von der Antike bis zum Cyberspace,
Miinchen, 2000, S. 82.
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wiederum nicht ganz so leblos: der in die Tasche hinein-
gesteckten Hand droht das Abgebissenwerden.

Francis McGlone bemerkt, der Tastsinn gebe uns Emo-
tionen ein, die wegen ihres verborgenen und intimen
Charakters oft sehr schwer zu verbalisieren seien.”” Thm
pflichtet Diane Ackerman bei, die betont, dass es in der
Sprache viele Metaphern gibt, die sich auf die Beriihrung
beziehen, es jedoch an Wortern fehlt, um dessen Emp-
findung griindlich zu beschreiben. Der tschechische
Kiinstler Jan Svankmajer wiederum meint, bei dem Ver-
such, den Tastsinn von den anderen Sinnen zu scheiden
und die mit ihm verbundenen Empfindungen zu verba-
lisieren, zeige sich, dass unser Wortschatz arm an Wor-
tern zum Ausdriicken haptischer Empfindungen sei.”!
Zudem bezeichneten viele dieser Ausdriicke zugleich
Seheindriicke — praktisch alle Worter, die auf die Form
und die Struktur eines Objekts verweisen, seien nim-
lich typisch fiir die duale Perzeption des Seh- und Tast-
sinns. Nur wenn wir Eigenschaften wie Harte, Warme,

' F. McGLONE, The Two Sides of Touch: Sensing and Feeling, in
Touch in Museums. Policy and Practice in Object Handling, Hrsg.
H. Chatterjee, Oxford and New York, 2008, S. 56.

? D. ACKERMAN, A Natural History of the Senses, New York, 1993,
S. 70-71.

2], SvANKMAJER, Touching and Imagining. An Introduction to
Tactile Art, Hrsg. C. Vasseleu, London and New York, 2014, S. 61.

Rauheit usf. beschreiben, seien dies Merkmale, die allein
den Empfindungen des Tastsinns vorbehalten seien. Nach
Svankmajers Ansicht werden wir beim Beschreiben kor-
perlicher Empfindungen unversehens in den Bereich des
poetischen Sprechens versetzt. Dazu bemerkt der Kiinst-
ler, dass die Schwierigkeiten bei der Beschreibung, die
ein Anzeichen fiir die Unzuldnglichkeiten der Sprache
seien, zugleich die Authentizitdt der Beschreibung jener
Fingerspitzengefiihle und anderer Tasteindriicke im wei-
testen Sinne garantierten. Bei seinen Experimenten mit
haptischen Werken in Rezipientenbeschreibungen hat der
tschechische Kiinstler gewisse Ahnlichkeiten mit der Be-
schreibung von Traumen entdeckt. Er weist vor allem auf
die Erzdhlweise hin, auf die Visualisierung dessen, was
wir in der Wirklichkeit nicht sehen, auf irrationale Ein-
falle sowie auf die plotzliche Realitdt der Erfahrungen.”
Die Surrealistin Rosenstein schafft auch eine Situation,
in der wir gewissermafSen wach traumen. Die Kiinstlerin
ladt uns ein, die ganz allgemeine und stereotype Betrach-
tung des Tastens als zentralen Sinn der Realitdtswahrneh-
mung hinter uns zu lassen. Unter den Kunsthistorikern
war es u. a. Herbert Read,” der die Meinung vertrat, dass
das Beriithren der Gegenstiande deren Realitét konstituie-
re; Frank Ankersmit wiederum betonte bei der Analyse

2 Ibidem.
# H.E. READ, The Art of Sculpture, Princeton, 1977.
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des Begriffs der historischen Erfahrung: ,,Der Tastsinn
gibt uns den direktesten, unmittelbarsten und authen-
tischsten [...] Kontakt mit der Welt aufler uns“** Ankers-
mit bemerkte ebenfalls, der Tastsinn passe sich den fakti-
schen Formen dessen an, was wir in Hdnden halten. Den
Formen der Prothese, so meine ich, wiirde er sich keines-
wegs so willig anpassen! Albert Camus dagegen schreibt:
»Was ich beriihre, was mir Widerstand leistet — das be-
greife ich®* Dem Anthropologen Ashley Montag zufolge
bewirkt der Verlust des Korperkontaktes den Verlust des
Kontaktes mit der Wirklichkeit.* Svankmajer kam indes,
indem er die Rolle haptischer Aspekte in Traumen analy-
sierte, zu dem Schluss, dass die Berithrung 6fter vielmehr
zum Beweis diene, dass wir nicht traumen: Ich kneife
mich, um mich zu vergewissern, dass ich etwas tatsdch-
lich sehe.”

Meiner Meinung nach zeigen Rosensteins Assembla-
gen, dass nicht nur die unmittelbare Beriihrung, sondern

# F R. ANKERSMIT, Die historische Erfahrung, Berlin, 2012, S. 67.

» A. Camus, Der Mythos von Sisyphos. Ein Versuch iiber das
Absurde, dt. von H.G. Brenner, W. Rasch, Hamburg, 1997, S. 57.

% A. MoNTAGU, Touching: The Significance of the Skin, New
York, 1971, S. 205-206. Montagu verwendet in seinem Text ein
Wortspiel: ,,Loss of touch with the body results in loss of touch
with reality.“

%7 1. SVANKMAJER, Touching and Imagining, S. 52 (wie Anm. 21).

auch das haptische Vorstellungsvermégen gleicherma-
len die Realitdt konstituieren konnen - und zwar sowohl
des beriihrten Gegenstandes als auch der leiblichen Exis-
tenz des beriihrenden Subjekts. Sie kénnen jedoch eben-
so das Potential besitzen, gegenteilige Wirkungen hervor-
zurufen, namlich solche, die den Anstof$ zu weiten Rei-
sen durch den Raum der haptischen Imagination geben.
Denn den Augenblick, in dem die Finger in die Handta-
sche ,fahren“ und unweigerlich auf das Kunstgebiss sto-
fen, kann man einzig und allein als den Ausgangspunkt
eines sich auffichernden Perzeptionsvorgangs auffassen,
in dessen Verlauf sich personliche und kulturelle Erinne-
rung durchdringen, deren letztere auch Bilder mit sich
bringt, die mit der kiinstlerischen, vornehmlich surre-
alistischen Tradition verbunden sind. Wenn ich von ei-
ner Reise schreibe, beziehe ich mich auf eine Auflerung
der amerikanischen Kiinstlerin Rosalyn Driscoll, die fiir
ihre Dinge zum Anfassen beriihmt ist und tber sie sagt:
»Wenn man es ansieht, ist es ein Objekt, aber wenn man
es anfasst, ist es schon eine Reise“? Nicht immer reisen
wir jedoch in die Realitdt. Rosenstein erlaubt uns, mit den

% When you look it’s an object, but when you touch it’s a journey.”

Zit. nach: A. GALLACE, C. SPENCE, The Neglected Power of Touch:
what the Cognitive Neurosciences Can Tell us About the Importance
of Touch in Artistic Communication, in Sculpture and Touch, Hrsg.
P. Dent, Dorchester, 2014, S. 114.



81

6. Erna Rosenstein, Ohne Titel, Assamblage, 56 x 30 cm, die 1970er/1980er-Jahre, courtesy of Adam Sandauer und Fundacja Galerii Foksal

Augen zu tasten, doch auch dies reicht aus, um sich in-
folge dieser imaginierten Fingerspitzengefiihle aus der
Wirklichkeit hinauszukatapultieren. Vielleicht diente
dazu auch der Tastsinn wéihrend des Krieges — und er-
laubte, auf eine mentale Reise aus dem Bereich des Ho-
locaust hinaus zu gehen? Durch meine Analyse von Ro-
sensteins Werken mochte ich also die stereotype Wahr-
nehmung des Tastsinns als des Schliisselsinns der Reali-
tatskonstituierung tiberwinden. Die Objekte der polni-
schen Kiinstlerin veranschaulichen, wie Tastphantasie,
Tasterinnerungen und die haptische Imagination funkti-
onieren. Dies gilt unabhéngig davon, ob sie in Vitrinen
oder Schaukésten, also hinter Glas, oder direkt auf einem
Tisch ausgestellt werden, wie in der Ausstellung in der
Foksal Gallery Foundation und dem Avantgarde Institu-
te in Warszawa 2011. Paradoxerweise kann die Unterbrin-
gung beider Assamblagen hinter Glas den Wunsch nach
Berithrung noch verstirken.

Zu welcher Rezeptionsweise ladt uns Rosenstein nun
ein? Der implizierte Rezipient, so ldsst sich sagen, ist ,,the
shocked subject™, und diesen Begrift wendet Foster auf
diejenige Kunst an, die besonders intensiv die schmerz-
hafte Beriihrung thematisiert, auf die bereits Cesare
Ripa in seiner Iconologia hinweist. Die Reaktion auf ein
solches Kunstwerk wiirde ich allerdings auch durch das

¥ H. FOSTER, The Return of the Real, S. 131 (wie Anm. 13).

Prisma von Georges Batailles Theorie der Schmerzre-
zeption interpretieren. Denn fiir Bataille ist die Schmer-
zempfindung positiv, weil sie im intensiven Erlebnis des
Schmerzes das Leid der Individuation authebt und Empa-
thie weckt.® Es ist eine Art der inneren Erfahrung, bei der
die nach innen gekehrten Augen eine materielle Verbin-
dung von Seh- und Tastsinn ermdglichen.” Damit es zu
diesem Prozess kommen kann, postuliert der Autor der
Erotik das Bediirfnis nach der Beriithrung, also nach ei-
ner realen und intensiven Empfindung: das unentrinnba-
re Verlangen nach Beriihrung ,,kénnte der Mensch nur in
demjenigen befriedigend stillen, was er nicht ersatzweise,
sondern real intimisiert, namlich in korperlicher Empfin-
dung®* Rosenstein spielt mit unserer Intimitét, mit kor-
perlichen Empfindungen, unserem Schock, Abscheu oder
der Vorstellung des Abbisses, der vielleicht eine symboli-
sche Kastration ist. Dabei verspottet sie uns. Infolge der
imaginierten Fingerspitzengefiihle dringt sie in unsere

% Vgl. J. ULLricH, Wichserne Korper. Zeitgendssische Wachsplastik
im kulturhistorischen Kontext, Berlin, 2003, S. 178.

' G. BATAILLE, Die innere Erfahrung. Nebst Methode der Meditation
und Postskriptum 1953 (Atheologische Summe I), a.d. Frz. von
G. Bergleth, Berlin, 2017 S. 50 ff.

2 K. MATUSZEWSKI, ,,Dotyk® [Die Berithrung], in idem, Georges
Bataille - inwokacje zatraty [Georges Bataille - Anrufungen des
Verlusts], £6dz, 2006, S. 149-152.
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Korper ein und weckt innere Unruhe, wobei sie uns aus-
lacht. In der Handtasche tragt sie das Lacansche Reale
und traumatisiert uns augenzwinkernd, indem sie unsere
Finger mit der Niitzlichkeit und Zuhandenheit der Hand-
taschen lockt. Und wenn wir uns verlocken lassen, ,,grei-
fen“ wir nach den kiinstlichen Gebissen, die uns ebenfalls
»beriihren. Und das so intensiv, dass wir in den Handen
selbst Sartres Ekel spiiren konnen:

Die Dinge diirften einen nicht beriihren, denn sie leben
nicht. Man bedient sich ihrer, stellt sie auf ihren Platz,
man lebt mitten unter ihnen - sie sind niitzlich, sonst
nichts. Aber mich, mich beriihren sie, und das ist uner-
triglich. Ich habe Furcht vor ihrer Beriihrung, ganz als
wiren es lebende Tiere. Jetzt sehe ich klarer, erinnere
ich mich besser, was ich neulich am Strande empfunden
habe, als ich den Kieselstein in der Hand hielt. Es war so
etwas wie ein stillicher Abscheu. Wie scheufilich war es!
Er ging von dem Stein aus, ich bin ganz sicher, und vom
Stein aus griff er auf meine Hénde tiber. Ja, das ist es, das
ist es ganz bestimmt: eine Art Ekel in meinen Hénden.”

Die jener hinterhiltigen Beriihrung immanente Wech-
selseitigkeit, das Chiasmatische, verleitet dazu, weitere
Fragen zu stellen: nach dem Spezifischen der haptischen

3 J-P. SARTRE, Der Ekel, a. d. Frz. von H. Wallfisch, Reinbek bei
Hamburg, 1963, S. 17.

Perzeption und der Verfassung des Rezipienten vor einem
haptischen Kunstwerk, zumal einem so verfiithrerischen
und bissigen wie Rosensteins Assemblagen. Diese Per-
zeption ist - allgemein betrachtet — mit Sicherheit leib-
lich, kinésthetisch und, in Richard Shustermans Begrift-
lichkeit, somisthetisch.* Sie kann auch mit Schmerz, Un-
angenehmem oder Abscheu verbunden sein, wie schon
Cesare Ripa Ende des 16. Jahrhunderts bemerkte.*® Wie
aber funktioniert das sog. haptische Vorstellungsvermo-
gen (haptic imagination)* im unmittelbaren Kontakt zu
einem Kunstwerk genau? Verliert es bei mittelbarer Be-
rithrung an Intensitat?

* Vgl. R. SHUSTERMAN, Korper-Bewusstsein. Fiir eine Philosophie
der Somdsthetik, aus dem amerik. Engl. von H. Salaverria,

Hamburg, 2012.
3!

b

C. Ripa, Iconologia overo descrittione di diverse imagini cavate
dallantichita, e di propria inventione, Hildesheim, 1970 (= Roma,
1603), S. 448. Nach Ripas Beschreibung schligt ein Falke seine
Krallen in den nackten Arm des personifizierten Tastsinns
(»Tatto“). Diesen Aspekt analysiert R. JUTTE, Geschichte der Sinne,

S. 114-115 (wie Anm. 18).
3

-

Der Begriff des haptischen Vorstellungsvermogens nach:
J.E. JuNG, The Tactile and the Visionary: Notes on the Place of
Sculpture in the Medieval Religious Imagination, in: Looking
Beyond. Vision, Dreams and Insights in Medieval Art and History,
Hrsg. C. Hourihane, Princeton, 2010, S. 224.
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Im Rahmen meiner Interpretation von Rosensteins
Handtaschen mochte ich auch versuchen, die mit dem
Begriff des Fingerspitzengefiihls eng verbundene Katego-
rie der Haptizitéit zu problematisieren und dabei kurz auf
die Quellentexte eingehen, d. h. sowohl auf die Abhand-
lungen von Autoren wie Alois Riegl, der diesen Begrift als
erster in die Kunstgeschichte einfiihrte, als auch auf Pu-
blikationen von Personlichkeiten, die aus heutiger Sicht
der Geschichte der Haptizitit angehoren: Johann Gott-
fried Herder, Adolf Hildebrand, Hermann Friedmann
oder Maurice Merleau-Ponty.

Herder setzt an die Stelle des cartesianischen ,,Ich den-
ke, also bin ich® ein ,,Ich fithle mich! Ich bin“ und verlegt
dadurch die Erkenntnis aus der geistigen Sphire in den
Bereich der Sinne und Emotionen.” Er beschreibt ,das
tastende Gefiihl“ und definiert den Tastsinn als ,,fithlen-
de Hand“ und ,erste Hand der Seele®. Der Tastsinn ver-
schafft dem Philosophen zufolge innere Sympathie und

¥ B. SCHWEITZER, J. G. Herders ,Plastik“ und die Entstehung der
neueren Kunstwissenschaft. Eine Einfiihrung und Wiirdigung,
Leipzig, 1948, S. 83.

korperliche Einfithlung, wodurch wir die Présenz unseres
eigenen Leibes intensiv spiiren.”* Bei Herder konstituiert
sich mithin das Subjekt aufgrund des Taktilen; die Kon-
sequenzen dieser Philosophie des Subjekts sind - nach
Ansicht von Georg Braungart — noch nicht erschépfend
aufgezeigt.” Diesen Aspekt des Tastsinns, den der Autor
von Zum Sinn des Gefiihls bereits in den 1770er Jahren be-
schrieb, hat Rosenstein erahnt und aktiviert, als sie das
Innenleben der Handtaschen mit den kiinstlichen Ge-
bissen invaginierte. Zudem ist der Begrift des ,tastenden
Gefiihls“ nach Herder das Medium oder das Organ der
Selbstwahrnehmung und wird mit dem Vorstellungsver-
mogen identifiziert,” fiir das die polnische Kiinstlerin so
viel Gibrighatte.

3% Ibidem, S. 78-79.

% G. BRAUNGART, Leibhafter Sinn. Der andere Diskurs der Moderne,
Tiibingen, 1995, S. 70.

Herder und die

Aufwertung des Tastsinns seit der frithen Neuzeit, Tibingen, 2000,

S. 299.

4 U. ZeucH, Umkehr der Sinneshierarchie.



Fiir Hildebrand dagegen ist die rein materielle Wir-
kung eines Werkes nichts, weil erst die Phantasie Kunst
daraus macht. Das Leibgefiihl wird bei diesem Theoreti-
ker durch die Vorstellung bedingt. So gelingt Hildebrand
der Ubergang von der haptischen Asthetik Herders zur
optischen Wirkungsasthetik, die auf erinnerten Tastemp-
findungen beruht.* Rosensteins in Schaukdsten ausge-
stellte und den Augenberithrungen ausgesetzte Assem-
blagen passen also wunderbar in die Kategorie der opti-
schen Wirkungsasthetik, innerhalb deren das Gedéchtnis
fritherer Fingerspitzengefiihle eine Schliisselrolle spielt.

In diesem Kontext erscheint auch die, 1930 in Miin-
chen veroffentlichte, Abhandlung von Hermann Fried-
mann,*” in welcher er die Menschen in Optiker und Hap-
tiker einteilt, besonders interessant. Haptiker bestétigen
sich selbst, Optiker die Objektivitit der Welt.* Fried-
mann, ein Erbe der traditionellen, den Sehsinn tiberho-
henden Sinneshierarchie, hilt die sogenannte Tastphan-
tasie sowie Tasterinnerungen in Hegels Manier fiir dsthe-
tisch unfruchtbar.# Es hat also eigentlich keinen Sinn, die
Optik zu haptifizieren.* Betaste ich mit meinen Augen je-
doch die Werke Rosensteins, so stimme ich dieser These
nicht zu, denn meiner Ansicht nach widerspricht sie so-
wohl der jahrhundertealten kiinstlerischen Tradition und
Praxis, als auch der optisch-haptischen Perzeptionsweise,
die die Handtaschen-Assemblagen wachrufen.

Meine Interpretation der Assemblagen der polnischen
Kiinstlerin verfolgt somit auch das Ziel, mit der Veren-
gung der Kategorie haptischer Kunstwerke auf solche, die
erst durch unmittelbare Berithrung voll erfahrbar wer-
den, zu polemisieren:

Der Klarheit halber lohnt sich eine einfache - gerade-
zu banale — Unterscheidung, und zwar zwischen Kunst-
werken, die hauptsdchlich durch den Tastsinn erfahren
werden, und Kunstwerken, die u. a. den Tastsinn zum
Thema haben. Das haptische Kunstwerk wird hier [...]
als solches verstanden, das sich erst bei Beriithrung voll-
standig zeigt. [...] Die Formulierung ,haptisches Kunst-
werk’ bezeichnet somit ein Werk, bei dem der Rezipient
den Tastsinn benutzen muss, damit es in der dsthetis-
chen Erfahrung Existenz annehmen kann; anders gesa-
gt — die Rezeption des Werkes ohne diesen Sinn bewirkt
eine unvollstdndige Vergegenwirtigung im Erleben des
Rezipienten.*¢

“ A.M. KLUXEN, Plastisches Sehen. Von Johann Gottfried Herder
bis Adolf von Hildebrand, in Asthetische Probleme der Plastik im
19. und 20. Jahrhundert, Hrsg. AM. Kluxen, Nirnberg, 2001,
S. 40-41.

2 H.FRIEDMANN, Die Welt der Formen. System eines morphologischen

Idealismus. Zweite verdnderte und erginzte Auflage, Miinchen,

1930.

Ibidem, S. 34.

# Ibidem, S. 33.

4 Ibidem, S. 56.

46

43

Vgl. z. B.A. RosTkOWsKaA, Haptyczne dzielo sztuki [Das haptis-
che Kunstwerk], in: Materia sztuki [Materie der Kunst], Hrsg. M.
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Ich stimme mit Aneta Rostkowska und vielen anderen
Theoretikern der Haptizitit, die diese Frage so behandeln
nicht iiberein. Eine gleichwertige dsthetische Erfahrung
der Haptizitat ist meiner Meinung nach diejenige, wie sie
Edmund de Waal in seiner Erzéhlung Der Hase mit den
Bernsteinaugen wiedergibt, als der Erzahler seine enge
Beziehung zu verschiedenen Tongeschirren beschreibt:

Ich habe Tausende, Abertausende Gefifle gemacht. [...]
Ich kann das Gewicht einer Topferei im Kopf behalten,
ihre Ausgewogenheit, die Art, wie die Oberflidche sich
zum Rauminhalt verhilt. [...] Ich kann mich auch erin-
nern, ob etwas zur Berithrung mit der ganzen Hand
oder blof3 mit den Fingern einlud oder einen Abstand
nehmen hiefl. Etwas zu beriihren ist nicht unbedingt
besser als etwas nicht zu bertihren. Manche Dinge in
der Welt sind dafiir geschaffen, aus der Entfernung be-
trachtet zu werden, man sollte nicht an ihnen herum-
fummeln.+

Auf Rosensteins Assemblagen blickend, teile ich die
Einstellung des Protagonisten und meine, dass es bei ei-
ner Diskussion iiber Fingerspitzengefiihle auch um die
Versuchung des Tastsinns geht, und klassifiziere es als
haptische Erfahrung, wenn der Rezipient dieser Versu-
chung oder Verfithrung mental erliegt. Stindigen kann
man schliefllich auch in Gedanken oder in der Vorstel-
lung. Haptisch sind also jene Kunstwerke, die den Tast-
sinn des Rezipienten ,ansprechen“ und befragen, ohne
dass unbedingt eine ,,Erflillung® im physischen Kontakt
erforderlich wire. Dementsprechend halte ich mit Riegl -
ungeachtet der Anmerkung I auf Seite 32 in der ersten
Wiener Ausgabe seiner Spdtromischen Kunst-Industrie,
wo er nahelegt, dass die Feinheit einer dgyptischen Sta-
tue nur durch den Tastsinn ermessen werden konne - die
Beriihrung als eine Modalitét des Sehens und des Gefiihls
»wie bei einer Beriithrung® Haptizitit — das will ich beto-
nen - eliminiert nicht das Sehen, sondern initiiert es nach
anderen Regeln, und zwar im Verein mit dem Tastsinn.*
Was Rosensteins Werke angeht, so erreichen uns mit Si-
cherheit mehr Tasteindriicke durch das Auge und nicht
die Hand, worauf schon Riegl hingewiesen hat. Dariiber
hinaus ist Haptizitat aus Rezipientensicht subjektiv: nicht
alle BetrachterInnen mochten gern ihre Hiande in Rosen-
steins Handtaschen stecken.

Sodann will ich, W.]. T. Mitchells Frage* paraphra-
sierend, auch fragen: Wie mochten Rosensteins Handta-
schen beriihrt werden? Meiner Ansicht nach wollen diese
auflergewohnlichen Objekte nicht nur beriihrt, sondern

Ostrowicki, Krakéw, 2010, S. 298, 300.

* E. DE WAAL, Der Hase mit den Bernsteinaugen. Das verborgene
Erbe der Familie Ephrussi, a. d. Engl. von B. Hilzensauer, Wien,
2011, S. 25-26.

4 B. O’'SHAUGHNESSY, The Sense of Touch (wie Anm. 3).

4 W.J.T. mrtcHELL, What Do Pictures Want? The Lives and Loves of
Images, Chicago, 2005; idem, Das Leben der Bilder. Eine Theorie
der visuellen Kultur, Miinchen, 2008.



auch gesehen werden. Maurice Merleau-Ponty meinte,
man konne auch mit dem Sehsinn ertasten. Diese Mer-
leau-Ponty’sche Einstufung des Sehens als eine Art Beriih-
rung gestattet mir, Fingerspitzengefiihle metaphorisch zu
behandeln - unter Zuhilfenahme von Gilles Deleuze’ Ka-
tegorie des haptischen Sehens.”> Maria Golebiewska weist
darauf hin, dass der Philosoph in der Phdnomenologie der
Wahrnehmung bemerkt, dass ,,der sehende und beriih-
rende Leib versucht, sich selbst als sehend und berithrend
wahrzunehmen - sich selbst zu sehen und sich selbst zu
beriihren -, also sich selbst beim Erkennen von auflen zu
erfassen, sich in der Riickbeziehung der Selbsterkenntnis
aufzufassen (réflexion)“s' Bei der Analyse von Rosensteins
Handtaschen behalte ich daher stets die Wechselbezie-
hung Subjekt-Objekt im Sinn sowie die Wirkungsmacht
der Dinge, sowohl die wortwortliche als auch die meta-
phorische, auf die haptische Vorstellung einwirkende:

Wir behaupten also, dafl unser Leib ein zweiblittriges
Wesen ist, auf der einen Seite ist er Ding unter Dingen,
und auf der anderen sieht und beriihrt er sie; [...] dafl
er diese zwei Eigenschaften in sich vereinigt, und dafl
seine doppelte Zugehorigkeit zur Ordnung des ,Objekts’
und des ,Subjekts’ uns zur Entdeckung ganz unerwar-
teter Beziehungen zwischen diesen beiden Ordnungen
fihrt.>

Nach Merleau-Ponty kann das berithrende Subjekt un-
ter bestimmten Umstidnden zum Rang des Beriihrten hi-
nabsinken, auf die Ebene des Dings herabsteigen, so dass
die Berithrung selbst anfangt zur Welt zu gehéren und ge-
wissermaflen in den Dingen zu sein® — im vorliegenden
Fall in den Handtaschen und Kunstgebissen, was — wie
wir von Sartre wissen — Ekel in den Hédnden hervorrufen
kann.

Dem Verfasser des Sichtbaren und des Unsichtbaren zu-
folge ist die Berithrung mit den Augen eine Spielart der
sinnlichen Beriihrung, und die Einteilung der Sinne er-
scheint zu grob.>* Das Sichtbare wird zum Beriihrbaren,

*0 Siehe: G. DELEUZE, Francis Bacon: Logique de la Sensation, Pa-
ris, 1995. Vgl. auch: L. Kiepuszewskl, Trzecie oko. Haptyczne wi-
dzenie wedtug Gillesa Deleuzeu [Das dritte Auge. Das haptische
Sehen nach Gilles Deleuze], in Wielkie dzieta — wielkie interpre-
tacje. Materiaty z ogdlnopolskiej sesji SHS, Warszawa 17-18 listopa-
da 2006 [Grofle Werke - grof3e Interpretationen, Sitzungsmateri-
alien des Kunsthistorikervereins, Warschau 17.-18.11.2006], Hrsg.

M. Poprzecka, Warszawa, 2007, S. 249-261.

M. GOLEBIEWSKA, Sensotwodrcza rola ciata w samopoznaniu

wedtug Maurice'a Merleau-Ponty'ego [Die sinnstiftende Rolle des

Leibes bei der Selbsterkenntnis nach M. M.-P.], ,Teksty Drugie“

1-2, 2004, S. 238.

2 M. MERLEAU-PONTY, Die Verflechtung — der Chiasmus, in idem,
Das Sichtbare und das Unsichtbare, gefolgt von Arbeitsnotizen,
a. d. Frz. von R. Giuliani, B. Waldenfels, Miinchen 2004, S. 172~
-203; hier S. 180.

31bidem, S. 177.

**Ibidem.

85

das Beriithrbare indes zum Sichtbaren, deshalb ,ge-
hort das sichtbare Schauspiel nicht mehr und nicht we-
niger zum Beriihren als die ,taktilen Qualititen™>Auch
die Werke von Rosenstein, der groflen Spielerin mit der
Form, verleiten dazu, das Sehen nicht abzuwerten - in
dieser Analyse mochte ich zeigen, dass die Aufwertung
der Fingerspitzengefiihle nicht zulasten der Stellung des
Visuellen und des Sehsinns selbst zu gehen braucht. In
ihre Handtaschen ,,stecken® wir das Auge auf der Finger-
spitze.

Es lasst sich demnach konstatieren, dass Rosenstein
konsequent und absichtlich mit Form und Materie expe-
rimentierte, um Wahrnehmungsherausforderungen zu
schaffen und die Dominanz des Sehsinns zu hinterfragen.
Die Kiinstlerin verortete die Wahrnehmung im Korper,
der vom Haptischen und nicht nur den Seheindriicken
vollstindig erfasst wird. Aufgrund meiner Analyse der
Assamblagen von Rosenstein im Hinblick auf die Akti-
vierung der somasthetischen und verkorperten Perzepti-
onsweise mdchte ich daher sagen, dass in der polnischen
Kunst jener Zeit der Okularozentrismus de(kon)struiert
wurde. Besonders gut wird diese Tendenz aus heutiger
Perspektive sichtbar, da der Dialog von Form und Materie
im Kontext der erweiterten Haptik mit methodologischen
Werkzeugen aus den Bereichen des neuen Materialismus
oder der Somasthetik analysiert wird.

Haptische Kunst sehe ich demnach als eine Art derri-
dianisches Supplement, dessen Aufkommen starke Aus-
wirkungen auf die bisherigen Kategorisierungen hat. Im
Augenblick tritt das kritische Potential der erweiterten
Haptik deutlich zutage und aktiviert andere Perspek-
tiven als die bislang vorherrschenden. Haben doch die
theoretische Betrachtung des Tastsinns und des Haptik-
begriffs ,die Fahigkeit, jegliche verkndcherte Struktu-
ren zum »Schwanken« [labilité], Erzittern oder »Vibrie-
ren« zu bringen*, wie Anna Burzynska die Strategie der
De(kon)struktion mit Jacques Derrida beschreibt. Die
haptische Form gehort zum Diskurs iiber die Neubewer-
tung der Sinneshierarchie, wobei sie das skopische Regi-
me infrage stellt und eine Wiederverkorperung des Sub-
jekts sowie eine Enttranszendentalisierung der Perspekti-
ve erfordert.”

*Ibidem, S. 176 f.

¢ A. BURZYNSKA, Dekonstrukcja, polityka i performatyka, Krakow,
2013, S. 12.

*7 Siehe: ]. PRZEZMINSKI, Z perspektywy Martina Jaya, czyli o tym
jak ,,przymkngé oko”, in Odkrywanie modernizmu. Przektady i ko-
mentarze, Hrsg. R. Nycz, Krakow, 1998, S. 339.



SUMMARY

Marta Smolinska

WHAT THE CONTENTS OF A HANDBAG REVEAL
ABOUT FINGERTIP FEELING. REMARKS ON ERNA
ROSENSTEIN’S ASSEMBLAGES IN THE CONTEXT
OF HAPTICS IN THE EXPANDED FIELD

The aim of this text is to show how the theoretical tool
I called extended haptics can be applied in analytical prac-
tice. In the book Haptics in the Expanded Field: the Sense
of Touch in Polish Art in the Second Half of the 20" and
the Beginning of the 21" Century, published in 2020, I re-
defined the classical concept of haptics by conceiving the
sense of touch not only as a modality of the sense of sight,
as Alois Riegl did, but as a phenomenon that encompass-
es the whole body. With the help of these methodologi-
cal tools, two assemblages by the Polish artist of Jewish
origin Erna Rosenstein (1913-2004) have been analysed.
Both are untitled, having been probably made in the 1970s
or even 1980s, and are simple leatherette handbags: one
ladies’ and one mens handbag with artificial dentures
placed inside. The works of this artist reveal their pro-
gressive character against the background of Polish art of
the second half of the twentieth century, when analysed
from the perspective of haptics in the expanded field and
the following contemporary theories: embodied, somatic
and multisensory perception, which involve not only the
sense of sight but also the sense of touch. Furthermore,
the question of form and the close connection of form
with the matter of the work are crucial for the activation
of the sense of touch during the process of perception,
which goes beyond ocularcentric categories. These phe-
nomena are therefore analysed in the context of the ma-
terialist, sensualist and empiricist turns and the currently
growing tendency to consider the artwork as a material
object with causal and physical, rather than metaphysi-
cal, properties.
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»Historia wszystkich muzedw europejskich dowodzi, ze
sfera dziatalnos$ci historykoéw i teoretykdw sztuki, w prak-
tyce pracujacych w muzeach (dzialaczy muzealnych), nie
pokrywa si¢ ze sferg tworczej dzialalnosci artystycznej
(artystéw) [...]. Specjalizacja zawodowa muzealnika po-
lega na zachowaniu tego, co zostalo stworzone; artysta na-
tomiast chce w miejsce starego lub tez na starym tworzy¢
nowe. [...] Dzialacze muzealni, jakkolwiek bliscy byliby
kregom artystycznym, nie s3 - z racji swoich uwarunko-
wan zawodowych - wystarczajaco kompetentni w kwe-
stiach twdrczosci artystycznej i wychowania artystyczne-
go. Anachroniczny przezytek — przyjmowanie do muze-
6w dziel sztuki wspolczesnej, wybranych wedle uznania
dziatacza muzealnego - nalezy zlikwidowa¢. Zadanie na-
bywania dziet sztuki wspolczesnej jest wytaczng kompe-
tencja artystow. Metoda historyczno-naukowego prze-
gladania zabytkéw nie da si¢ osiagna¢ owocnych rezulta-
tow w sferze wychowania artystycznego” — tymi stowami
czlonkowie Oddziatu Sztuk Pigknych Ludowego Komisa-
riatu O$wiaty Rosyjskiej (IZO Narkompros) odniesli sie
podczas odbywajacej sie zima 1919 roku w Piotrogrodzie
konferencji do potrzeby powolania instytucji muzealne;
nowego typu'. Kryjace si¢ za tg deklaracjg zamierzenie za-
kiadato stworzenie placowki, w ktdrej to artysci ustalaliby
kryteria i dokonywali wyboru wspoétczesnych dziet naby-
wanych do kolekgji i to oni posiadaliby decydujacy glos
w kwestii upowszechniania ,kultury artystycznej” Jak
pokazaly badania poswiecone sztuce pierwszych dekad

' Deklaracja Oddziatu Sztuk Pigknych i Przemystu Artystycznego
w kwestii zasad muzealnictwa, przyjeta przez Kolegium Oddziatu
na posiedzeniu 7 lutego 1919 r., thum. M. Buchalik, [w:] Awangar-
dowe muzeum. Muzei HudoZestvennoj Ku'ltury, Kabinett der Abs-
trakten, Société Anonyme, grupa ,a.r”, red. A. Pindera, J. Suchan,
Muzeum Sztuki w Lodzi, £.6dz 2020, s. 253.

XX wieku, owa podjeta w kregu wschodnioeuropejskiej
awangardy inicjatywa nie byla odosobniong propozycja.
W latach dwudziestych i trzydziestych XX wieku rowniez
w innych zakatkach $wiata: Nowym Jorku, Hanowerze
czy Lodzi snuto plany organizowania miejsc dla kolek-
cjonowania i popularyzowania sztuki, w ramach ktérych
kluczowe kompetencje mialyby zosta¢ oddane w rece ar-
tystow. Wlasnie temu wcigz stabo rozpoznanemu feno-
menowi z zakresu historii muzealnictwa i dziejow sztuki
XX wieku zostata poswiecona wystawa Awangardowe mu-
zeum oraz powigzana z nig i noszgca taki sam tytul pub-
likacja [il. 1]. Ekspozycja oraz ksigzka zostaly opracowane
przez tédzkie Muzeum Sztuki - instytucje w szczegdlny
sposOb zwigzang z historig autoinstytucjonalizacji awan-
gardy i wyrosla z pytan o spoleczng role sztuki i o misje
muzeum. Jak si¢ okazuje, pytan istotnych nie tylko w od-
niesieniu do historii sztuki XX wieku, ale nie mniej waz-
kich wspolczesnie, w dobie wyraznego przebudowywania
zalozen programowych czesci wiodacych placéwek mu-
zealnych w Polsce.

Muzeum Sztuki w Lodzi od lat zajmuje sie badaniem
i upowszechnianiem dziedzictwa polskiej miedzywojen-
nej awangardy. W ostatnich kilkunastu latach instytucja
pod kierownictwem Jarostawa Suchana konsekwentnie po-
glebiata i uzupetniala studia nad tym zagadnieniem, przy-
gladajac sie temu zjawisku takze w kontekscie miedzyna-
rodowym oraz przez pryzmat pytan i dzialan istotnych dla
wspolczesnego dyskursu artystycznego i praktyki tworczej.
Tym razem Muzeum dokonato niejako autoreferncyjnego
zwrotu ku swoim poczatkom, analizujac dzieje i specyfi-
ke Miedzynarodowej Kolekeji Sztuki Nowoczesnej grupy
»a.I, ktora to inicjatywa dafa impuls do powstania placow-
ki, jaka obecnie jest Muzeum Sztuki w Lodzi. Na wystawie
Awangardowe muzeum fenomen powstania t6dzkiej kolek-
¢ji sztuki nowoczesnej zostal zestawiony przez kuratoréw,

Publikacja jest udostgpniona na licencji Creative Commons (CC BY-NC-ND 3.0 PL).
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1. Publikacja Awangardowe muzeum. Muzei HudoZestvennoj Ku'ltury, Kabinett der Abstrakten, Société Anonyme, grupa ,,a.r”. Fot. Monika Au-
gustyniak-Dumata. Dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki w Lodzi

Agnieszke Pindere i Jarostawa Suchana, z trzema innymi
przedsiewzigciami muzealniczo-wystawienniczymi okre-
su pomiedzy I a IT wojng §wiatowa: siecig Muzeéw Kultury
Artystycznej, Société Anonyme Inc.: Museum of Modern
Art oraz Kabinett der Abstrakten. Mimo wyraznych roz-
nic miedzy nimi - w sposobie dziatania i finansowania, za-
kresie dziatalno$ci, realiach spoteczno-politycznych, w kto-
rych sie narodzily czy chocby sytuacji materialnej i pozy-
cji zawodowej ich pomystodawcow, zjawiska te spaja idea
oddania w rece artystow kompetencji dotyczacych kolek-
cjonowania i eksponowania sztuki oraz sprzeciw wobec
dotychczasowego sposobu funkcjonowania instytucji mu-
zeum. To, co polaczylo radykalnych artystéw dzialajacych
w porewolucyjnej Rosji, USA, Niemczech i Polsce, to da-
zenia do stworzenia nowego typu placowki: skupionej nie
tyle na utrwalaniu i celebrowaniu przesztosci, co bedacej
laboratorium nowe;j sztuki.

Jednak - jak zauwazyl w swoim eseju otwierajacym
publikacje Jarostaw Suchan - awangarda i muzeum to
wydawaloby sie polaczenie niemozliwe?. Majac w pamieci
Malewiczowskie nawotywanie do rozprawienia sie z tym,
co stare’, przywolujac formulowane przez Rodczenke su-

% J. SUCHAN, Awangardowe muzeum, [w:] Awangardowe muzeum,
s. 19 (jak w przyp. 1).

* K. MALEWICZ, Nasze zadania. Os koloru i bryly, ttum. M. Buchalik,
[w:] Awangardowe muzeum, s. 266-267 (jak w przyp. 1).

rowe oceny pod adresem muzedw jako konserwujacych
przesztos¢ i petryfikujacych zywa sztuke archiwéw! czy
czytajac postulaty Osipa Brika, by dotychczasowe muzea
zostaly przeksztalcone w placowki badawcze, a aktualna
dziatalno$¢ tworcza zostala catkowicie wyprowadzona
poza muzealne mury® - historia takiego zwiazku wyda-
je sie by¢ naznaczona wieloma trudno$ciami i zakretami.
Narracje te podbudowuje ponadto utrwalone w bada-
niach nad awangarda pojmowanie tejze jako wyrdznia-
jacej sie radykalnym odcieciem si¢ od przesztosci w imie
zakotwiczenia w ,tu i teraz” oraz wyraznego wychylenia
w przyszto$é, kiedy to sztuka roztopi si¢ w zyciu i stanie
sie narzedziem przeksztalcania codzienno$ci. Jednak eks-
pozycja i ksiazka Awangardowe muzeum pokazuja, ze do-
tychczas nakreslany obraz stosunku awangardzistow do
instytucji muzeum jest nie do$¢ poglebiony i zastuguje na
poswiecenie mu wigcej miejsca w badaniach nad sztuka
XX stulecia.

Wystawa oraz publikacja Awangardowe muzeum przy-
blizaja sposob, w jaki tacy artysci jak Man Ray, Alek-
sandr Rodczenko, El Lissitzky czy Wladystaw Strzemin-
ski konfrontowali si¢ na poziomie teoretycznym oraz

* A. RopczeNko, O Biurze Muzealnym, ttum. M. Buchalik, [w:]
Awangardowe muzeum, s. 281 (jak w przyp. 1).

> O. Brik, The Museum and the Proletarian Culture, [w:] Avant-
Garde Museology, red. A. Zhilyaev, New York 2015, s. 290-292.



2. Widok wystawy Awangardowe Muzeum, fot. Anna Zagrodzka. Dzigki uprzejmosci Muzeum Sztuki w Lodzi

praktycznym z ideg muzeum i jak wyobrazali sobie mozli-
w3 przyszlos¢ tego typu instytucji. Autorzy wystawy i ese-
jow krytycznych starali si¢ w swoich badaniach wydoby¢
specyfike awangardowych muzedw jako nowego typu pla-
cowek: wytamujacych sie z istniejacego systemu instytu-
cjonalnego (np. na poziomie kolekcjonowania, dystrybu-
¢ji i upowszechniania sztuki, w czym przede wszystkim
mieli uczestniczy¢ praktycy sztuki), odrzucajgcych balast
przesztosci (charakteryzujacy wedtug awangardowych po-
stulatéw zawodows historie sztuki) na rzecz skupienia na
sztuce aktualnej i eksponowaniu jej zwigzkow z Zzyciem
wspolczesnym, odznaczajacych sie inkluzywnoscig i za-
kwestionowaniem hierarchii oraz kanonéw narzuconych
przez historie sztuki, krytyke artystyczna i uwarunkowa-
nia rynkowe. Lodzka wystawa i zawarte w publikacji teks-
ty przyblizajg owe tworzone w kregach artystow i artystek
nowoczesnych modele alternatywnego sposobu myslenia
o funkcjonowaniu i istocie placéwek muzealnych. Naj-
starsza z punktu widzenia chronologii prezentowana na
wystawie propozycja odnosi sie Muzeéw Kultury Arty-
stycznej, czyli sieci instytucji majacych podnosi¢ poziom
»artystycznej kultury’, tj. postawy wspierajacej rozwoj
aktualnej twdrczosci w kierunku dziatalnosci przenika-
jacej do zycia i przemystu oraz upowszechniania sztuki
wérod roznych grup spolecznych. Historia tej inicjatywy
jest naznaczona zwrotami i tapnieciami. a jej idea wyku-
wala sie na drodze licznych debat prowadzonych m.in.

w $rodowisku IZO Narkompros [Oddziat Sztuk Pieknych
Ludowego Komisariatu O$wiaty] i $cierania sie¢ odmien-
nych wizji. I cho¢, co prawda, udalo sie zorganizowac po-
nad trzydziesci tego typu placdwek w réznych osrodkach
porewolucyjnej Rosji, to ich zywot byl krétki i naznaczony
licznym trudnosciami organizacyjno-finansowymi‘. Na-
piecia, ktore towarzyszyly wykuwaniu sie tej wizji, a takze
jej kontekst spoleczno-polityczny uchwycity Maria Gough
oraz Masha Chlenova. Badaczki w swoich tekstach uka-
zaly istotno$¢ zagadnienia Muzeéw Kultury Artystycz-
nej dla porewolucyjnego projektu przebudowy instytucji
sztuki i edukacji artystycznej oraz roli artystow w refor-
mie zycia kulturalnego na terenie dwczesnej Rosji Sowie-
ckiej. Gough skupita sie w swoim eseju przede wszystkim
na wyeksponowaniu réznic pomiedzy dwiema skrajnymi
i wiodacymi okoto 1919-1920 roku koncepcjami odnosza-
cymi si¢ do misji i sposobu funkcjonowania Muzeéw Kul-
tury Artystycznej: na jednym krancu stawiajagc propozy-
cje Wassiliego Kandinskiego, za$ na przeciwleglym koncu
model wyznaczany przez postawe Aleksandra Rodczen-
ki. Dla pierwszego owe placoéwki miatyby funkcjonowa¢
jako sie¢ Muzeéw Kultury Malarskiej po$wigconych lo-
gice przeksztalcen form i ,,rozwoju” sztuki (tj. np. prze-
obrazen w zakresie technik artystycznych czy kompozycji
malarskiej pod katem faktury, zestawien kolorystycznych

¢ J. SuCHAN, Awangardowe muzeum, s. 23 (jak w przyp. 2).



3. Widok wystawy Awangardowe Muzeum, fot. Anna Zagrodzka. Dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki w Lodzi

czy relacji bryl i plaszczyzn) na przestrzeni epok i w od-
niesieniu do twodrczosci réznych krajow. Kandinsky ak-
centowal takze koniecznos¢ powigzania aktualnej twor-
czo$ci z poszukiwaniami i przeobrazeniami charaktery-
zujacymi wybrang sztuke okreséw wezesniejszych’. Rod-
czenko natomiast w owych nowych muzeach upatrywat
laboratoriéw ,,zywych form”, majacych gromadzi¢ przy-
kiady tworczosci autorstwa wylacznie artystow zyjacych
(przy czym decyzje odno$nie do nabytkéw mialy by¢ po-
dyktowane nie dorobkiem czy pozycja zawodowy arty-
sty, ale wartoscig tworcza samego dziela). Z ,,archiwum”
dziet o warto$ci historycznej muzea, w ujeciu Rodczen-
ki, mialy zosta¢ przeksztalcone w pracownie rozwijania
nowych koncepcji artystycznych i technik twdrczych, nie
tyle ksztaltujace w publicznosci ,wyrafinowane smako-
szostwo” [A. Rodczenko], co dostarczajace materialu
naukowo-specjalistycznego w celu rozwoju formy arty-
stycznej i potegowania jej wynalazczego potencjalu®. Jak
podkreslifa w swoim eseju Masha Chlenova, juz w 1918
roku, czyli na rok przed oficjalnym powotaniem do zycia

7 W. KANDINSKY, Muzeum Kultury Malarskiej, thum. M. Buchalik,
[w:] Awangardowe muzeum, s. 271-277 (jak w przyp. 1).

8 Rodczenko byt oredownikiem idei utworzenia Muzeum Techni-
ki Eksperymentalnej. Por. A. RopczeNko, O Biurze Muzealnym,
s. 218-283 (jak w przyp. 4). Zob. tez J. SUCHAN, Awangardowe mu-
zeum, s. 22 (jak w przyp. 2).

sieci Muzeow Kultury Artystycznej, Vladimir Tatlin i So-
fia Dymszyc-Tolstoj w szkicu programowym po$wieco-
nym dzialalno$ci muzeéw apelowali, by powigza¢ funk-
cjonowanie tego typu placowek z aktualng produkcjg ar-
tystyczna®. Obrazu toczacych si¢ w porewolucyjnej Rosji
dyskusji dopelnia opisana przez Chlenova propozycja
Kazimierza Malewicza, dla ktorego instytucje muzealne
mialy sta¢ sie skarbnicami wiedzy na temat przeobrazen
formy i ewolucji widzenia. Jak zauwaza autorka, jest to
koncepcja bliska réwniez Wladystawowi Strzeminskie-
mu, ktéry sytuuje sie¢ w owym nurcie pojmowania sztu-
ki bezprzedmiotowej, w szczegélnosci konstruktywizmu
i suprematyzmu, jako zaawansowanego stadium w ra-
mach ewolucji systemoéw artystycznych'®.

W czasie, gdy w kregu radzieckiego konstruktywizmu
pracowano nad zorganizowaniem sieci Muzeéw Kultury
Artystycznej, w Nowym Jorku rodzilo si¢ Société Anony-
me Inc. [il. 2]. Za powolaniem tej organizacji stali Man
Ray, Marcel Duchamp oraz Katherine Dreyer. Cho¢ byta
to inicjatywa prywatna o do$¢ ograniczonych, takze pod
wzgledem finansowym, mozliwosciach, to pomystodawcy
mysleli o tym przedsiewzigciu jako o zalazku przyszlego

° M. CHLENOVA, Muzea Kultury Artystycznej w Rosji i Wiladystaw
Strzeminski, thum. M. Ujma, [w:] Awangardowe muzeum, s. 76
(jak w przyp. 1).

1% Tbidem, s. 75, 86-87.



4. Reprodukcje Kompozycji abstrakcyjnej (ok. 1924-1926) Katarzyny Kobro oraz Kompozycji (1930) Sophie Tauber-Arp - dziel nalezacych do
Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki Nowoczesnej grupy ,,a.r”. Wnetrze publikacji Awangardowe muzeum. Muzei HudoZestvennoj Ku'ltury, Kabi-
nett der Abstrakten, Société Anonyme, grupa ,a.r”. Fot. Monika Augustyniak-Dumata. Dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki w Lodzi

Museum of Modern Art. Société Anonyme miato zajmo-
wac sie kolekcjonowaniem i popularyzowaniem dorobku
wspolczesnych amerykanskich i europejskich moderni-
stow, a kluczowg role, podobnie jak w sieci Muzeéw Kul-
tury Artystycznej, odgrywac mieli tam nie krytycy, mu-
zealnicy czy historycy sztuki, ale arty$ci. Naczelna zasa-
da funkcjonowania tej (para)instytucji zakladala odciecie
sie od wartosciujacych kategorii i metod historii i krytyki
sztuki. W materiatach publikowanych przez Société Ano-
nyme i komentujacych cel jej dziatalnosci wyraznie pod-
kre$lany byt wymiar edukacyjny i inkluzywnos¢ dziatan -
tworzenie kolekeji, oswajanie odbiorcow ze sztuka nowo-
czesng i otwieranie publicznosci na twérczo$é artystow
mniej znanych''. Realizowane w tym celu wystawy, m.in.
zorganizowana na przelomie 1926 i 1927 roku w Brooklyn
Museum International Exhibition of Modern Art, stanowi-
ta tylko czes¢ aktywnosci owej instytucji' [il. 3]. Istotne

! Zob. np. SOCIETE ANONYME, Dlaczego i skgd, thum. M. Ujma, [w:]
Awangardowe muzeum, s. 295-299 (jak w przyp. 1).

> W zbiorach Société Anonyme znajdowaly sie prace m.in. Mart-
he Donas, Maxa Ernsta, Nauma Gabo, Pieta Mondriana czy Kur-
ta Schwittersa. W latach 40. XX w. rozpoczat sie proces przekazy-
wania kolekcji do Yale University Art Gallery, a Société Anonyme
zostalo oficjalnie rozwiazane w 1950 roku. Zob. EV. JOSENHANS,

byly takze odczyty, dyskusje, a wreszcie publikacje oma-
wiajgce i popularyzujace aktualne tendencje artystyczne.
Wystawa i publikacja Awangardowe muzeum przypo-
minajg, Ze marzenia o stworzeniu placéwki poswiecone;
sztuce nowoczesnej towarzyszyly takze powstaniu Mie-
dzynarodowej Kolekeji Sztuki Nowoczesnej grupy ,.a.r”
[il. 4]. Ta inicjatywa, ktorej pomystodawca byt Wiadystaw
Strzeminski, ale w ktora zaangazowani byli takze inni
tworcy z kregu ,,a.r”: Katarzyna Kobro, Jan Brzekowski,
Julian Przybos czy Henryk Stazewski, jako jedyne z pre-
zentowanych na ekspozycji zjawisk przerodzito sie w dzia-
tajaca do dzis instytucje — obecne Muzeum Sztuki w Lo-
dzi®. Zgodnie z zamierzeniami jej tworcow, powstajaca

Muzeum bez Scian, artysci artystom: kolekcja Société Anony-
me, thum. M. Ujma, [w:] Awangardowe muzeum, s. 127-134 (jak
W przyp. 1).

3 Poczatkowo nadzieje na utworzenie tego typu instytucji Strzemin-
ski wigzal z Warszawa, jednak w obliczu niecheci ze strony tam-
tejszego $rodowiska artystycznego inicjatywa od konca lat 20. XX
w. byla rozwijana w Lodzi przy wsparciu éwczesnych wladz miej-
skich. Strzeminski myslat o przysztym Muzeum Sztuki jako o pla-
cowce, ktdrej zasieg — chociazby za sprawa objazdowych wystaw
i wspolpracy z innymi placowkami w kraju — wykraczalby jednak
poza Lodz. Por. T. Zaruski, Sztuka jako czynnik modernizacji:
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5. Widok wystawy Awangardowe Muzeum — rekonstrukcja Kabinett der Abstrakten El Lissitzkiego, fot. Anna Zagrodzka. Dzieki uprzejmosci
Muzeum Sztuki w Lodzi

kolekcja sztuki nowoczesnej miafa zosta¢ na state uloko-
wana w strukturach rodzacego sie wowczas, czyli na prze-
tomie lat dwudziestych i trzydziestych XX stulecia w Lo-
dzi miejskiego muzeum, ktérego zalazkiem byly zbiory
przekazane przez Juliana i Kazimierza Bartoszewiczow.
I wlasnie w tym momencie zaczyna si¢ historia jednego
z najbardziej niezwyklych przedsigwzie¢ muzealnych, be-
dacego jednoczednie unikatowym projektem wymiany ar-
tystycznej: fenomenu utworzenia kolekeji zgodnie z logi-
ka ekonomii daru. Dzieje 16dzkiego zbioru sztuki nowo-
czesnej, ktorym na wystawie Awangardowe muzeum zo-
stal po$wiecony obszerny komentarz, wigzg si¢ bowiem
z procesem nieodplatnego przekazywania swoich prac
przez jednych artystéw drugim w celu utworzenia zbioru
prezentujacego tworczos¢ aktualng. Bylo to zatem przed-
siewziecie, w ktérym wzajemne uznanie dla poszukiwan
tworczych i glebokie zrozumienie na polu artystycznym
stalo sie podstawg dla transgranicznego i pozarynkowego
sojuszu artystycznego i dzialania na rzecz zbudowania
kolekeji bedacej swoistym glosem pokolenia twdrcédw po-
szukujacych nowego jezyka sztuki.

Ostatnim zjawiskiem przyblizanym w ramach t6dzkiej
ekspozycji jest Kabinett der Abstrakten autorstwa El

Wiadystawa Strzemitiskiego podwéjna polityka zmiany spotecznej
i idea Muzeum Kultury Artystycznej, tham. M. Wawrzynczak, [w:]
Awangardowe muzeum, s. 227 (jak w przyp. 1).

Lissitzkiego [il. 5]. Byla to przestrzen wystawiennicza po-
wstata w latach 1927-1928 w Provinzialmuseum w Hano-
werze na zlecenie Alexandra Dornera, 6wczesnego dy-
rektora tej placowki, w celu prezentowania dziet sztuki
bezprzedmiotowej. Ten rozdzial wystawy Awangardowe
muzeum nie tyle odnosi si¢ wiec do dziatan na rzecz po-
wolania (para)instytucjonalnej inicjatywy skupionej na
przeformutowywaniu organizacyjno-systemowych pod-
staw instytucji muzeum, co opowiada o poszukiwaniach
zogniskowanych wokot problemu percepcji i doswiadcza-
nia sztuki nowoczesnej - i to nie tylko w kontekécie mu-
zealnym. Kontynuujac eksperymenty prowadzone juz we
wczesniejszych latach, Lissitzky zaprojektowal w hano-
werskim muzeum immersyjng przestrzen, majacg uczy-
ni¢ zwiedzajacego ,aktywnym”: stymulowa¢ go ruchowo
i percepcyjnie oraz ewokowaé w nim nowe doswiadczenia
przestrzenne'. Kabinett der Abstrakten stanowil probe

* 'W 1923 roku artysta zaprojektowal w Berlinie Prounenraum [Sale
Prounéw] a w 1926 Raum fiir konstruktive Kunst [Sale Sztu-
ki Konstrukcyjnej], stworzony na mie¢dzynarodowa wystawe
sztuki w Dreznie. Zob. np. Y. ALAIN-Borts, Radikale Reversibili-
tit, [w:] Die Konstruktion der Utopie, red. H. Gafiner, K. Kopan-
ski, K. Stengel, Marburg 1992, s. 41; M. GouGH, Constructivism
Desoriented: El Lissitzky’s Dresden and Hannover Demonstration-
srdume, [w:] Situating El Lissitzky. Vitebsk, Berlin, Moscow, red.
N. Perloft, B. Reed, Los Angeles 2013, s. 105.



6. Widok wystawy Awangardowe Muzeum - Sala Neoplastyczna, fot. Anna Zagrodzka. Dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki w Lodzi

zbudowania za pomoca §rodkéw plastycznych i architek-
tonicznych takiego ukfadu (czaso)przestrzennego, w kto-
rym kompozycja przestrzeni bytaby zmienna, przeksztal-
calna i pozwalajaca si¢ modelowa¢ takze przez odbior-
cow. Wprowadzenie ruchomych elementéw, jak dajacych
sie przesuwac kasetondw i blend, mialo wprowadza¢ efekt
transformowalnosci tego wnetrza, za$ pokrycie $cian mo-
dulowym systemem listew, ktore za sprawg sposobu ich
zamontowania oraz nadanej im kolorystyki uruchamia-
ly ,,optyczna dynamike”, mialy prowokowa¢ efekt migo-
tania oraz wrazenie ptynnosci przestrzennej. Jak w swoim
eseju zaznaczyta Sandra Karina Loschke, dynamika tego
otoczenia pomyslana byla jako wspdlgrajaca z dynamika
i zmiennos$cia pozamuzealnej miejskiej rzeczywistosci,
przepeinionej ruchem, $wiattami, dzwickami. Kabinett
der Abstrakten, wedlug autorki artykutu, zostal zapro-
jektowany jako przestrzen pozwalajaca na zanurzenie si¢
w do$wiadczeniu nowoczesnosci®.

Realizacja El Lissitzkiego dobitnie pokazuje, ze przed-
siewziecie badawczo-wystawiennicze Awangardowe mu-
zeum stanowi istotne poszerzenie stanu wiedzy nie tylko
w zakresie dziejow historycznej awangardy i jej autoinsty-
tucjonalizacji. Zaréwno ksigzke, jak i ekspozycje mozna

15 Zob. S.K. LOSCHKE, Pedagogika doznan: Sale demonstracyjne El
Lissitzkiego i zapowiedz wspotczesnych praktyk muzealnych, ttum.
]. Figiel, [w:] Awangardowe muzeum, s. 9o—-107 (jak w przyp. 1).

czytaé takze przez pryzmat watkdw rzucajacych $wiatlo
na kwestie wystawiennictwa i kuratorstwa. Zagadnienia
dotyczace eksperymentéw z eksponowaniem dziel, roz-
patrywane chociazby na przyktadzie pomystéw Rodczen-
ki, Lissitzkiego czy dzialalnosci Société Anonyme (rezyg-
nacja z ,dywanowego’ rozmieszczenia prac, czyli geste-
go dekoracyjnego pokrywania $cian obrazami i my$lenie
o prezentacji obrazéw jako bioracej pod uwage fizjolo-
giczne uwarunkowania widza i wprowadzajacej miedzy
pracami odpowiedni dystans, tak aby wzajemnie si¢ nie
przytlaczaly) uswiadamiaja awangardowy rodowdd spo-
sobu prezentacji dziet, ktory z dzisiejszego punktu wi-
dzenia wydaje si¢ by¢ w wielu placéwkach wystawienni-
czych - tych prywatnych, i tych publicznych - standardem
ekspozycyjnym. Waznym akcentem w historii nowoczes-
nego wystawiennictwa jest szeroko omawiana na 16dzkiej
wystawie Sala Neoplastyczna — pomieszczenie w Muze-
um Sztuki w Lodzi zaprojektowane przez Strzeminskie-
go na potrzeby prezentacji dzie z kolekcji plasujacych sie
w orbicie neoplastycyzmu'® [il. 6]. Na ekspozycji Awan-
gardowe muzeum ta otwarta dla publicznosci w 1948 roku

16 Sala zostala utworzona jako pomieszczenie w ciggu innych, ,ty-
powych” przestrzeni prezentujacych, zgodnie z zalozeniami ow-
czesnego dyrektora Muzeum Mariana Minicha, dzieje sztuki jako
ewolucje nastepujacych po sobie styléw. Zob. ]. SUCHAN, Awan-
gardowe muzeum, s. 40 (jak w przyp. 2).



realizacja zyskuje podwojna tozsamo$¢ — stanowi czesé
ekspozycji czasowej, bedac logiczng kontynuacja jej pozo-
statych rozdzialéw, ale jednocze$nie istnieje jako odrebny
byt, niezalezny od dlugosci trwania wystawy czasowe;j'.
Sala jest ponadto czyms$ wigcej niz projektem z zakresu
aranzacji wystaw czy architektury wnetrz — jest wyktad-
nig artystycznego credo, konsekwentnym przeniesieniem
w wymiar architektoniczny wnioskéw i zasad opracowy-
wanych przez Kobro i Strzeminskiego w mniejszej skali:
na gruncie rzezby, grafiki czy malarstwa - i kontynuuje
ich migdzywojenne proby wkraczania z eksperymenta-
mi artystycznymi w obszar doswiadczenia codziennego.
Jednoczesnie ta realizacja stanowi autorski, ,,kuratorski”
komentarz Strzeminskiego na temat sztuki nowoczes-
nej — jej szczegoélnosci na tle tworczosci innych okresow,
ale i sposobu jej eksponowania. Wyraznie nasuwa sie tu
analogia ze specyfikg Kabinett der Abstrakten Lissitzkie-
go — pomieszczenia do prezentacji prac innych artystow,
ktére samo jest jednoczednie dzietem sztuki i przedtuze-
niem poszukiwan artystycznych rozwijanych przez autora
na gruncie innych dyscyplin®.

Ekspozycja i publikacja Awangardowe muzeum to wni-
kliwe spojrzenie na historie autoinstytucjonalizacji awan-
gardy przez pryzmat czterech nowatorskich inicjatyw za-
inspirowanych i podjetych przez artystow. Awangardowe
muzeum z pewnoscig nie wyczerpuje pola refleksji nad
tym tematem, jednak stawia wazny krok ku pelniejszemu
rozpoznaniu i naukowemu opracowaniu tego fenomenu.
Cho¢ na ekspozycji w 16dzkim Muzeum Sztuki omawia-
ne zjawiska prezentowane sa przede wszystkim réwnole-
gle, a narracja wystawy w niewielkim stopniu wprowadza
miedzy nimi przecigcia, skupiajac si¢ na warstwie histo-
ryczno-faktograficznej analizowanych fenomendw, to za-
warte w publikacji eseje pozwalaja na rozluznienie owego
czytelnego, ale momentami nieco schematycznego ukta-
du wystawy na rzecz kalejdoskopowego obrazu utworzo-
nego z przecigé, splotéw i nawarstwien. Nalezy podkre-
sli¢, ze zamieszczone w ksigzce wnikliwe opracowania
krytyczne to niejedyna warto$¢ publikacji. Réwnie cenny
jest zgormadzony w ksiazce material zdjeciowy, a tak-
ze teksty zrédlowe. Razem z ekspozycja stanowig solid-
ne kompendium wiedzy na temat dziejéw awangardy, co
zresztg mozna napisac tez o innych publikacjach Muzeum
Sztuki w Lodzi, ktére w dotychczas ukazaly sie w ,,awan-
gardowej” serii.

Powolujac si¢ na spostrzezenia Marcii Shore, Agniesz-
ka Pindera zaznaczyta w swoim eseju Trudna sztuka au-
toinstytucjonalizacji, ze do$wiadczenie awangardy to

7 W 1950 r. Sala zostata przemalowana i dopiero po dziesigciu la-
tach powrdcita na swoje miejsce w Muzeum Sztuki w Lodzi za
sprawg rekonstrukcji dokonanej przez B. Utkina.

18O Sali Neoplastycznej i Kabinett der Abstrakten zob. M. SZELAG,
Kabinett der Abstrakten i Sala Neoplastyczna. Awangardowe roz-
wigzania statych wystaw muzealnych, [w:] Awangardowe muze-
um, s. 235-249 (jak w przyp. 1).
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doswiadczenie pokoleniowe, a nie narodowe®. Artystow
awangardowych polaczyly poszukiwania nowego jezy-
ka sztuki, a takze przekonanie o sprawczosci tej ostatnie;j.
Zamiast opowiesci o demontazu instytucji muzeum, wy-
stawa oraz publikacja tworza narracje o awangardowej
obronie muzedw, ktére co prawda mialy przejs¢ istotne
przeobrazenia, ale zostaly zidentyfikowane jako kluczowe
dla zblizenia mi¢dzy aktualng twoérczoscia a odbiorcami.
To, co taczy Muzea Kultury Artystycznej, Société Ano-
nyme Inc.: Museum of Modern Art, Kabinett der Abs-
trakten, Miedzynarodowa Kolekcje Sztuki Nowoczesnej
grupy »a.r’’ — to proba stworzenia w muzeach miejsca na
nowe: jeszcze niezapoznane, nierozpoznane i nieopatrzo-
ne. To opowies¢ o ksztaltowaniu §wiadomosci, prowoko-
waniu refleksji nad wspdlczesnoscia poprzez obcowanie
z nowa sztuka i nauce patrzenia na nig. Kilka dekad przed
pojawieniem sie krytyki instytucjonalnej miedzywojen-
na awangarda zdaje si¢ wigc wskazywa¢, ze perspektywa
oferowana czy narzucana przez muzea nie tyle powinna
by¢ czytana jako neutralna, co jako neutralizujaca.
I cho¢ wystawa Awangardowe muzeum jedynie w ogra-
niczonym stopniu dotyka tej kwestii, to wtasnie watek
»konsekwencji” patrzenia, czyli mozliwo$¢ oddziatywania
poprzez sztuke na $wiadomos¢, przygotowywania spote-
czenstwa na eksperymenty w zakresie sztuki nowoczesnej
i formowania $wiatopogladu, takze z dzisiejszej perspek-
tywy, okazuje si¢ by¢ cennym dziedzictwem tych ulotnych
inicjatyw sprzed wieku.

' A. PINDERA, Trudna sztuka autoinstytucjonalizacji, [w:] Awan-
gardowe muzeum, s. 175 (jak w przyp. 1).
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ODCZYTY W ROKU 2021

Z powodu ograniczen sanitarnych spowodowanych pande-
mig COVID-19, w okresie od stycznia do czerwca posiedze-
nia Komisji odbywaly sie w formie zdalnej, za pomoca plat-
formy Microsoft Teams, za$ od pazdziernika do grudnia —
w formie hybrydowe;j.

14 I dr Dobrostawa Horzela, Maria — Krzew Gorejgcy. W po-
szukiwaniu Zrédet typu ikonograficznego i przyczyn jego po-
pularnosci w matopolskim malarstwie witrazowym poczgtku
XV w.

Tekst ukaze si¢ jako: The Burning Bush Virgin. In Search for
the Origins of the Iconographic Type and Reasons for its Wide
Currency in Stained Glass of Lesser Poland at the Beginning of
the Fifteenth Century, ,,Artibus & Historiae” 86, 2022

11 IT prof. dr hab. Jan Ostrowski, Z problematyki technologicz-
nej rzezby Iwowskiej w. XVIII

Badania nad technikami stosowanymi przez artystow, nieza-
leznie od epoki, pozostaja daleko w tyle za gléwnym nurtem
prac historykéw sztuki, skoncentrowanych na problematyce
historycznej i formalnej. Jezeli chodzi o rzezbe — stosunko-
wo wiele wiadomo na temat metod pracy snycerzy p6Znogo-
tyckich oraz nowozytnych rzezbiarzy w marmurze. Podob-
nych opracowan brak dla snycerki osiemnastowiecznej, a ze-
stawienie wiarygodnych danych na temat technik stosowa-
nych przez srodkowoeuropejskich rzezbiarzy epoki baroku

wymagaloby kwerend w archiwach urzedéw konserwator-
skich kilkunastu krajow.

Materiatem pozwalajagcym na podjecie juz teraz takich
badan sg zasoby rzezby z kregu Iwowskiego, szczedliwie ura-
towane przed zniszczeniem za czaséw wladzy sowieckiej,
obecnie tatwo dostepne w zbiorach muzealnych, a ze wzgle-
du na utrate polichromii i ztocen oraz inne uszkodzenia
odstaniajace swa ,wewnetrzng” strukture. Ich oglad ujaw-
nia stosowanie na szeroka skale metody ,,mozaikowej” kon-
strukgji bloku figury z kilku, a nawet kilkunastu kawatkow
drewna, sklejonych oraz faczonych drewnianymi czopami
i zelaznymi klamrami. Takie postepowanie redukowato koszt
materiatu, utatwialo opracowanie figury o ztozonej sylwet-
ce oraz zabezpieczalo rzezbe przed pekaniem. Tego rodzaju
technologia wystepuje w niemal wszystkich dzielach Jana Je-
rzego Pinsla i jego kregu. Budowa bloku rzezby z 2-3 kawal-
kéw i dolgczanie dodatkowych elementéw w celu wykona-
nia partii odstajacych od trzonu figury byla znana w rzezbie
pdznogotyckiej i czesto wystepuje takze w epoce baroku. Nie
udalo si¢ natomiast natrafi¢ na szersze stosowanie metody
»mozaikowej” w innych osrodkach rzezbiarskich. Moze to
by¢ wskazdwka na temat jej oryginalnosci, ale moze wynikaé
z braku dostepu do odpowiednich badan.

Rzezba skonstruowana metods ,,mozaikows” wymaga-
ta polichromii i zlocen lub pokrycia warstwa wyprawy, na-
$ladujacej marmur, alabaster lub porcelane (we Lwowie to
ostatnie zadanie realizowali rzemieslnicy okreslani jako
mozaisci). Zestawienie informacji zrédtowych dotyczacych
rzezby lwowskiej z osiemnastowiecznymi podrecznikami
technologii malarskiej §wiadczy o tym, ze w kregu Iwow-
skim stosowano szeroki wachlarz rozwigzan tego rodzaju,
identyczny z metodami spotykanymi w rzezbie niemieckiej
i francuskiej. Uderza takze bogactwo terminologii odnosza-
cej sie do koloréw, zawarte w osiemnastowiecznych archiwa-
liach Iwowskich, szczegdlnie w umowach z artystami na wy-
konanie polichromii i ztocen.

11 ITI dr hab. Marek Walczak, prof. UJ, Czy Jan Dlugosz czy-
tat Witruwiusza?

Tekst opublikowany w: M. Walczak, Do Zrédta, Krakéw 2020
(Studia z historii sztuki dawnej Instytutu Historii Sztuki



Uniwersytetu Jagielloniskiego i Muzeum Narodowego w Kra-
kowie, IX), s. 323-348

8 IV dr Magdalena Kuninska, ,Sztuka. Zarys jej dziejow”
(1872): dyscyplinarny i polityczny kontekst podrecznika prze-
gladowego Jézefa Lepkowskiego

Tekst opublikowany jako: Sztuka. Zarys jej dziejow (Art.
A Survey of its History, 1872): The Disciplinary and Political
Context of Jozef Lepkowski’s Survey of Art History, w: Peri-
odization in the Art Historiographies of Central and East-
ern Europe, red. S. Kallestrup, M. Kuninska, M.A. Mihail,
A. Adashinskaya, C. Minea, New York 2022, s. 105-120

13 V dr Tomasz Szybisty, Potmrok, ¢wiczenie oka i dar botani-
ka. Kilka uwag o mlodziericzej apologii Goethego ,.Von deutscher
Baukunst” (1772)

Celem wystapienia byta analiza trzech wybranych aspektéw
apologii Johanna Wolfganga Goethego Von deutscher Bau-
kunst (1772). Utwor ten, po$wiecony katedrze w Strasburgu,
wyznacza jeden z przelomowych momentéw w postrzega-
niu gotyku w wieku XVIII. Pierwsza cze$¢ rozwazan doty-
czyla roli przyttumionego swiatla i mroku w procesie zro-
zumienia zasad rzadzacych architekturg gotyckiej budowli.
Za dnia, w pelnym blasku stonca, architektura $wiatyni fa-
scynuje, ale wymyka sie rozumowi. Dopiero zmierzch ini-
cjuje w oku patrzacego stopienie sie niezliczonych elemen-
tow katedry w jednolite dzielto, za$§ pelne poznanie syste-
mu jej proporcji nastepuje nocg. Goethe wykorzystuje wiec
obiegowe w 2. potowie XVIII wieku skojarzenie architek-
tury gotyckiej z ciemno$cia, ktore — zwlaszcza w literatu-
rze pieknej tego czasu — mialo stuzy¢ wywotaniu odczucia
wzniosto$ci, niesamowito$ci czy nawet grozy, ale odwraca
jego sens: mrok nie jest w jego tek$cie domeng emocji, lecz
medium poznania racjonalnego, w czym upatrywaé mozna
nie tylko subtelnej gry z symbolika o§wiecenia czy polemiki
z pogladami Winckelmanna, ale i probe stworzenia wzorca
percepgcji respektujacego odmienne uwarunkowania swiet-
Ine panujace na Péinocy, a w konsekwencji zapewniajacego
»strukturalng homologiczno$¢” warunkéw produkeji i od-
bioru dzieta sztuki. W dalszej czesci wystgpienia oméwione
zostalo zagadnienie dezaktywacji spojrzenia. Zatarcie detali
katedry w wieczornym pétmroku, ktére stanowi podstawe
syntetycznego ogladu budowli, nie jest bowiem tylko efek-
tem zmiany warunkow percepcji, lecz rowniez konsekwen-
cja zmeczenia oka. Motyw ten nalezy niewatpliwie rozpa-
trywac jako refleks 6wczesnej debaty o hierarchii zmystéw
i ich roli w odbiorze sztuki, ale by¢ moze takze jako re-
fleks pogladow Herdera, ktdry zalecal, by rzezb nie oglada¢
w $wietle dnia, lecz dotykac noca, gdyz to zmyst haptyczny,
a nie wzrok miat by¢ gwarantem poznania niezafalszowa-
nego, osiagnietego droga niespiesznego i intymnego obco-
wania z dzielem. Zamkniecie referatu stanowila interteks-
tualna analiza obecnych w mlodzienczym tekécie Goethego
motywdéw botanicznych, w tym zwlaszcza ,,chusty z dara-
mi, pelnej kwiecia, li§ci, zeschlej trawy i mchu, i wyrostych
przez noc grzybow”, ktdra juz na wstepie utworu zlozona
zostaje budowniczemu katedry. Okazuje si¢, ze poza nawig-
zaniem do wizji $w. Piotra w Jaffie, ktére nakazuje odczyty-
wac 6w gest jako symboliczne anulowanie odium cigzacego
nad gotykiem, passus ten jest najprawdopodobniej réwniez
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filipikg skierowang w tezy Marca-Antoine’a Laugiera, z kto-
rymi Goethe rozprawia sie zresztg i w innych czeéciach
swojej apologii.

10 VI dr Joanna Utzig, Przeszklenia witrazowe cystersow w XII
i 1. potowie XIII w. jako wyraz ,,starozytnej prostoty zakonu”

Rozszerzona wersja tekstu opublikowana jako: Ancient Reme-
dies for New Ideas. Possible Sources of the Cistercian Stained-
Glass Technique and Style, w: 30" International Colloquium
of the Corpus Vitrearum. The Concept and Fabrication
of Stained Glass from the Middle Ages to the Art Nouveau,
[b. m. w.] 2022, s. 133-140

14 X prof. dr hab. Piotr Krasny, Zakazenie bolem ofiar i na-
dzieja poktadana w religii. Przedstawienia zarazy w sztuce no-
wozytnej

Tekst opublikowany jako: Sztuka wobec epidemii w epoce no-
wozytnej, ,Kosmos. Problemy Nauk Biologicznych”, 70, 2021,

nr 3, 8. 535-549

25 XI dr hab. Jakub Adamski, dr Piotr Pajor, Dzieje budowy
gotyckiej katedry krakowskiej (1320-1364) w sSwietle najnow-
szych badan

W wystgpieniu przedstawione zostaly niektére wyniki ba-
dan przeprowadzonych w ramach grantu finansowanego
przez Narodowe Centrum Nauki nr rej. DEC-2016/21/B/
HS2/00598; cato$¢ opracowanego materialu zostanie opub-
likowana w postaci ksiazkowej pt. The Gothic Cathedral in
Cracow and the European Architecture around 1300.

Zasadniczg treécig referatu byla prezentacja skorygowa-
nej w stosunku do dawniejszych ustalen rekonstrukeji faz
budowy zachowanego do dzi$§ kosciota, w ogdlnym zrebie
wzniesionego, co nie budzi watpliwo$ci, w latach 1320-1364.
Whbrew dawniejszym sugestiom, chor kosciola jest budowla
zasadniczo jednorodng, charakteryzujacy sie konsekwentna
i przemyslang gradacja form od prostych, lecz wyrafinowa-
nych w kaplicy §w. Malgorzaty, do bardzo plastycznych i bo-
gatych w choérze. Przeniesienie z Krakowa do Wroctawia ini-
cjatora budowy, bp. Nankera (1326), i zastgpienie go przez
Jana Grotowica nie mialo wiekszego wptywu na ksztalt re-
alizowanego wéwczas chéru. Cho¢ ottarz gléwny konsekro-
wano w 1346 roku, to jednak cata wschodnia czes¢ katedry
zasadniczo ukonczona zostala zapewne jeszcze u schylku po-
przedniej dekady. Pierwotny projekt zakladat jednak wznie-
sienie w polowie kosciota nietypowo waskiego transeptu
(o ramionach na planie takim samym, jak przesta obejscia),
ktéry, podobnie jak styl choéru, znajduje analogie we wspoét-
czesnej architekturze Alzacji (ko$ciol Saint-Pierre-le-Jeune
w Strasburgu) i Lotaryngii (kosciél Antonitow w Pont-a-
Mousson). Poszerzenie transeptu wigzalo si¢ zapewne z de-
cyzja o umieszczeniu w nim relikwii $w. Stanistawa, wczes-
niej przechowywanych w kaplicy przy nawie poludniowe;.
W zblizonym czasie doszlo tez jednak do rozpadu warszta-
tu kamieniarskiego (w tym chwilowego braku dobrych rze-
mieslnikow), a takze zmiany podstawowego materiatu z pia-
skowca na wapien pinczowski i jurajski; z nowego budulca
wykonano juz sklepienie choru.

Budowa korpusu nawowego rozpoczeta sie zapewne
niedlugo po 1340 roku i prowadzona byla wedle projektu



kontynuujacego formy chéru, ktére jednak poddano pewnym
drobnym modyfikacjom, lekko unowocze$niono i wzboga-
cono o ozdobne nisze baldachimowe w stuzkach. Ostatecz-
nie zrealizowano tez nawy bardzo krotkie, bo zaledwie trzy-
przestowe, nadto silnie znieksztalcone z uwagi na podjeta
najprawdopodobniej dopiero na tym etapie decyzje o zacho-
waniu zachodniej krypty, wiez i fragmentéw kaplic poprzed-
niej katedry. Korpus powstat w dwéch fazach - do 1349 roku
przesto wschodnie, nastgpnie za$ inna ekipa wzniosta dwa
kolejne; okolicznosci i doktadny czas wymiany warsztatu nie
sg uchwytne. Prace ostatecznie ukoniczono zapewne bezpo-
$rednio przed konsekracjg kosciota w 1364 roku; niestuszne
okazalo sie wigzanie z konicem budowy dokumentu bp. Bo-
dzanty z 1359 roku.
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Na grudniowym posiedzeniu ogloszono wyniki wyboréow
prezydium Komisji, przeprowadzonych drogg koresponden-
cyjna. Przewodniczacym Komisji zostat prof. dr hab. Marcin
Fabianski, zastepca przewodniczacego — dr hab. Marek Wal-
czak, prof. UJ, a sekretarzem - dr Wojciech Walanus.








