P1O0TR SKUBISZEWSKI

PRZED DZIELEM SZTUKI.
WSPOMNIENIA ZE STUDIOW

Dla dawnego studenta historii sztuki Uniwersytetu Poznanskiego, a poz-
niej pracownika Katedry Historii Sztuki tej uczelni, stulecie akademickiego
nauczania naszej dyscypliny w stolicy Wielkopolski jest naturalng okazja do
refleksji nad §rodowiskiem naukowym, ktore go uksztattowato. Ma on przy
tym przed soba do wyboru dwie drogi, ktérymi podazaé moze, temat ten po-
dejmujac. Moze prébowac opisaé to srodowisko z punktu widzenia historii
nauki i dziejéw nauczania uniwersyteckiego, wicc — starajac sie zachowad
bezstronno$¢ — poddaé systematycznej analizie osiggniecia badawcze pra-
cownikéw dwezesnej Katedry i okre$li¢ stosowane przez nich metody. Ale
moze tez podazy¢ inna droga. Moze spojrzeé na swe studia uniwersyteckie
oraz na uksztattowany przez nie kierunek pracy intelektualnej z perspekty-
wy wlasnego zycia, wigc ujac¢ temat w formie wspomnien osobistych, wie-
dzac oczywiscie, ze beda one subiektywne i czastkowe. Wybieram tutaj to
drugie.

Na wyktady z historii sztuki zaczatem chodzi¢ zaraz po ztozeniu egzaminu
maturalnego w dniu 17 maja 1949, na kilka miesiecy przed immatrykulacja.
Przed koncem roku akademickiego zdgzytem jeszcze kilku z nich wystucha¢.
Byty to wyktady ksiedza profesora Szczesnego Dettloffa o malarstwie wenec-
kim XV wieku. Odbywaty sie w sali wyktadowej Katedry Historii Sztuki, w jej
owczesnej siedzibie na trzecim pictrze Collegium Maius. Pamictam, ze wta-
$ciwie nic z tego albo prawie nic nie rozumiatem. Kiedy pdzniej, na studiach,
poznawatem jezyk naszej nauki, kiedy uczytem si¢ analizy dzieta sztuki,
amoze przede wszystkim - kiedy stopniowo wkraczatem na trudny grunt oce-
ny miejsca pojedynczego dzieta w procesie artystycznym epoki, zrozumiatem
przyczyny tego analfabetyzmu. Studia u$wiadomilty mi, ze percepcja dzieta
sztuki zajmuje wérdd czynnosci poznawczych cztowieka miejsce odosobnio-
ne i ze ani szkota $rednia ani dostepna spoteczenstwu edukacja powszechna
nie byly i chyba nadal nie s3 w stanie mtodego umystu do tego zadania przy-
gotowad. Spotkaniu cztowieka ze sztuka towarzyszy bowiem poruszenie we-
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wnetrzne, towarzyszg doznania, ktére powstaja poza naturalnym dgzeniem
umystu do klasyfikacji gatunkowej ogladanego przedmiotu i do ustalenia jego
miejsca w rekonstruowanej przez nas przesztosci. Ale sa to doznania, kté-
re jednocze$nie w tajemniczy sposob z intelektualnym procesem szukania
w $wiecie sztuki podobienstw i ich przyczyn si¢ splatajg i nann wptywaja. To
byto odkrywanie historii sztuki jako nauki aksjologiczne;j.

Wyksztatcenie, jakie wtedy na Uniwersytecie Poznanskim otrzymywa-
liSmy, ten aspekt naszej dyscypliny z cala wyrazistoscia ujawniato. Ksigdz
Dettloff, ktory byt przez wieksza cze$é czasu moich studiow kierownikiem Ka-
tedry Historii Sztuki (do marca 1953), jedynym w niej wowczas nauczycielem
z tytutem profesora i ktory byt dla nas najwickszym autorytetem akademickim
— byl wybitnym analitykiem formy. Mysle, ze dar ten — zapewne wrodzony —
W znacznym stopniu rozwingt w czasie dwuletnich studiéw w Monachium,
gdzie stuchat wyktadéw Heinricha Wolfflina. A to przeciez w analizie formy
i wwyrazajacych ja stowach przejawia sie warto$ciowanie utworu artystyczne-
go — zabieg intelektualny, ktéry pozwala umiesci¢ dzieto w okreslonym miej-
scu wielkiej skali przedmiotéw, ktérym przyznajemy tajemnicza site budzenia
W nas zachwytu, wrecz zapominania o otaczajacej nas rzeczywistosci. Kiedy
bytem na I roku studiéw; ks. Dettloff prowadzit wyktad pt. ,Sztuka wtoska XVI
wicku” w wymiarze czterech godzin tygodniowo. Cze$¢ tego czasu przeznaczat
na ¢wiczenia w galerii malarstwa wtoskiego 6wczesnego Muzeum Wielkopol-
skiego, dzisiaj Narodowego. Kazdy ze stuchaczy miat obowigzek opracowania
jednego z obrazéw tej kolekeji i przedstawienia w krétkim referacie swoich
wynikéw. Bylo wiele 0sob, ktore chodzity na te zajecia. Obok nas, studentéw
I roku, ktérzy uczyliSmy si¢ juz wedtug nowego, ustalonego przez komuni-
styczne wladze dwustopniowego programu studiow, w zajeciach prowadzonych
przez ks. Dettloffa brali udziat takze stuchacze wcze$niejszych rocznikéw. Ci
studiowali wedtug programu przedwojennego, odmiennego od naszego — prze-
cigzonego licznymi wyktadami o encyklopedycznym charakterze. W dawnym
programie dominowaly zajecia, ktére stuchacza od razu stawiaty przed wielki-
mi zjawiskami i postaciami w dziejach sztuki i ktore w rezultacie szybko zapo-
znawaly go z gtéwnymi metodami pracy dyscypliny. Ksiadz Dettloff nie inaczej
tez rozumiat role swoich ¢wiczen prowadzonych w galerii malarstwa wloskiego
poznanskiego muzeum. Wiemy, ze znajduja sie w niej obrazy, ktére moga byc
dobrym punktem wyj$cia do studiéw nad sztuka nowozytna.

Mnie przypadio opracowanie ptétna Riva degli Schiavoni, ktérego auto-
rem jest Luca Carlevarijs. Pamigtam, ze natrudzitem si¢ wtedy bardzo, by ob-
raz opisac i zgromadzi¢ jakie$ o nim wiadomosci, ale dopiero kiedy po moim
nieporadnym wystapieniu glos zabrat ks. Dettloff, zrozumiatem, czym moze
by¢ analiza dzieta sztuki i czym jego interpretacja. Nasz profesor zaczat od
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opisu przedstawionego przez artyste miejsca w Wenecji i zaraz mistrzowsko
zwigzatl wiadomos$ci o przedmiocie wyobrazenia z rozbiorem kompozycji
i srodkéw malarskich, ktorymi malarz w obrazie sie postuzyt. Od tego wy-
chodzac, poszedt w kilku kierunkach. Najpierw opowiedziat nam o artyscie
i o tematach jego dziel. Potem o $rodowiskach artystycznych i twércach, od
ktérych byt on zalezny. Wreszcie o gatunku, w ktérym gtéwnie sie wypowia-
dat — o pejzazu miejskim i o jego weneckiej formule. Stuchajac tego wywodu,
odkrywalismy, ze ks. Dettloff prowadzi nas od ogladu obrazu do wiedzy, kto-
ra zapisata ludzka pamieé, a wiedza ta jest czyms$ zupetnie innym niz to, co
zmyst wzroku pozwala nam w obrazie odczytaé: jaki$ maty fragment $wiata
zewnetrznego. I cho¢ nic wtasciwie albo prawie nic wtedy o Wenecji i o jej
malarstwie, o weducie czy o perspektywie nie wiedzieliémy, odkrywalismy; ze
tylko wnikliwe w dzieto sztuki wejrzenie moze to, co zgromadzit intelekt, na
pamieé przywotaé i z wyobrazeniem zwigza¢. Byla to wielka lekcja lektury
dzieta sztuki. Zaczynata sie od analizy formy, a ks. Dettloff wyczucie formy
ijej miejsca w tym, co poréwnywalne, miat bezbtedne.

Jeszcze blizej danym byto mi ten talent ks. Dettloffa poznaé przy koncu
tego samego roku akademickiego, w maju 1950. Wyjechali$my wtedy z na-
szym profesorem — wszystkie roczniki poznanskiej historii sztuki - na dzie-
sie¢ dni do Krakowa. Profesor Jerzy Szablowski pozwolil nam w czasie tego
pobytu obejrze¢ rzezby ottarza mariackiego Wita Stwosza. Lezaty one wtedy
w wielkiej sali, w potudniowo-zachodnim skrzydle budynku administracyj-
nego Panstwowych Zbioréw Sztuki na Wawelu. Zgromadzono je tam i za-
trzymano po ich odzyskaniu z Niemiec, poniewaz wtadze komunistyczne nie
pozwalaty wowczas na ich powrét do kosciota Mariackiego. Zwrdcono je wia-
$cicielowi pozniej, po zmianach politycznych, jakie zaszty po pazdzierniku
1956. Szczesliwie, kiedy trwat ten areszt, zespét specjalistéw pod kierunkiem
profesora Mariana Stoneckiego moégt prowadzi¢ przy dziele Stwosza prace
konserwatorskie. Nie tylko uchronito to rzeZzby przed zniszczeniem, jakie im
juz grozito ze strony owadoéw zerujacych w drewnie, lecz takze doprowadzi-
to do odkrycia i do utrwalenia ich pierwotnej polichromii. Ogladanie figur
i reliefow wyjetych ze struktury retabulum i rozstawionych bez wzajemnego
zwigzku w réznych miejscach wielkiego pomieszczenia nie mogto oczywiscie
sprzyja¢ poprawnej percepcji Stwoszowego dzieta. Pojedyncze rzezby byly bo-
wiem przez artyste pomyslane jako integralne czes$ci wiekszych kompozycji,
np. srodkowej sceny nastawy czy kwater na jej skrzydtach, i tylko w obrebie
tych kompozycji zrozumiata stawata sie forma kazdej figury. Ale wychodzac
od analizy formy tych pojedynczych sktadnikéw retabulum ottarzowego i po-
kazujac nam przy tym jego przedwojenne fotografie, potrafit ks. Dettloff wy-
wota¢ w naszej wyobrazni obraz dzieta w catej jego zlozonej relacji miedzy
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szczegdtem i catoscia. Jednoczednie wspaniale ukazywat, w jaki sposob wielki
rzezbiarz wyksztatcony w Sztrasburgu w XV wieku buduje figure ludzka.

Uczyt nas ks. Dettloff takze wnikania w forme w sztukach nieprzed-
stawiajacych. Do dzisiaj nie moge zapomnie¢ dwoéch jego wystgpien. Jedno
z nich miato miejsce w kosciele pojezuickim w Poznaniu, gdzie otwieral nam
oczy na to, jak w baroku $cieraja sic ze sobg — ale i taczg — dwa kierunki cig-
gow przestrzeni wnetrza w architekturze: jeden wzdtuzny i liczne poprzeczne.
Drugie miato miejsce w Sierakowie, w kosciele pobernardynskim. Na tym
przyktadzie pokazywat nam ks. Dettloff, jak w pierwszej potowie XVII wieku
formy klasycznego Renesansu — przeksztatcone w dekoracje, zwielokrotnione
i zageszczone — biorg rozbrat ze swojg antyczng genezg i tracac swoja struktu-
ralng funkcje, staja si¢ swobodnym elementem ruchliwej artykulacji $ciany,
sklepienia czy czaszy koputy.

Te samg wrazliwo$¢ na forme odkrywat poznanski student historii sztuki
tamtych lat u dwéch innych swoich profesoréw — obu uczniéw ks. Dettloffa -
Gwidona Chmarzynskiego i Zdzistawa Kepinskiego.

Gwido Chmarzynski - jak wiemy - pozostawit po sobie niewiele pu-
blikacji. Ja zapamietatem go przede wszystkim jako wybitnego dydaktyka,
ktory mowit o sztuce z pasja wlasciwg krytykowi i koneserowi. Jego emocjo-
nalne wrecz zaangazowanie w przedmiot wyktadu ujawniato si¢ najsilniej,
kiedy méwit o tym, co znat najlepiej — o architekturze gotyku, a zwtaszcza
wtedy, gdy stawat z nami przed ko$ciotem gotyckim lub w jego wnetrzu.
Chmarzynski z wszystkich éwczesnych pracownikéw katedry bodaj naj-
chetniej i najcze$ciej brat udziat w wyjazdach w teren. Poznawaliémy z nim
wtedy obok Wielkopolski gtéwnie Slask, Pomorze i Ziemie Chetminska. Ta
ostatnia byta mu najblizsza i to jej ko$cioty, np. dawna katedra w Chetmzy
czy ko$ciét $w. Jana w Toruniu, bylty miejscem, gdzie chyba najwyrazniej
odstaniat swoje spojrzenie na architekture gotycka. Najpierw byta to zawsze
sumienna inwentaryzacja tego, co zapewnia budowli stabilno$¢, i tego, co
daje wyraz ukrytym w niej sitom i napieciom. Ale potem potrafit Gwido
Chmarzynski swym opisem zamienic¢ ten stabilny $wiat struktury i jej ze-
wnetrznych elementéw w fascynujacy obraz zyjacych form. Moja pamiec
zapisata Gwidona Chmarzynskiego wsérod tych, co najtrafniej mowili o ar-
chitekturze gotyckiej.

Na innym miejscu, kilka lat temu, pisatem juz o tym, ze nasze - studen-
tow — pierwsze spotkanie ze Zdzistawem Kepinskim kazato nam postawié
sobie pytanie o ksztatt historii sztuki, z jaka bedziemy mieli do czynienia,
odkad ten nowy wyktadowca pojawit sic w poznanskiej katedrze z poczatkiem
roku akademickiego 1952/1953. Wyktad bowiem, ktérym zapoczatkowat on
swoja dziatalnos$¢ dydaktyczna i ktéry nalezat do obowigzkowych zajeé na na-
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szym — wtedy czwartym - roku studiéw, nosit tytut ,Rozwoj nurtu realistycz-
nego w sztuce”. W tamtych latach, w czasie szalejacego stalinizmu, stowa
Jrealizm” i ,realistyczny” miaty tylko jedno znaczenie. Za ich pomoca partia
komunistyczna i jej ideologowie definiowali zgodno$¢ sztuki z tym, co uwaza-
li za postep ludzkosci, co byto w ich oczach politycznie stuszne, przy czym ter-
miny te mogly kwalifikowac¢ zjawiska artystyczne zaréwno wspodtczesne, jak
i te, ktore zaszty w przeszto$ci. Pierwsze wyktady Zdzistawa Kepinskiego nie
rozwiaty naszych obaw. Przeciwnie. Nowy profesor zapowiedziat, ze bedzie
mowil o malarstwie Trecenta we Florencji, ale przedmiotem pierwszych go-
dzin byt opis sytuacji spotecznej, gospodarczej i politycznej w stolicy Toskanii,
przy czym znaczng uwage poswiecit wyktadowca wielkim rodzinom florenc-
kim, ich majatkom i prowadzonym przez nie operacjom finansowym. Kiedy
jednak zaczal méwi¢ o malarstwie Florencji, caty ten $wiat wobec tworczo$ci
artystycznej zewnetrzny nagle zniknat z przedmiotu wyktadu. Stuchali$my
odtad o sztuce, a to, co styszeliémy, byto mistrzowska analiza formy wyrazona
wyrafinowanym jezykiem. Dzieje zamowien i dziatania fundator6w, owszem,
miaty swoje miejsce w tym wywodzie, ale to dzieta artystow tworzyly watek
narracji. Wyktad Zdzistawa Kepinskiego o malarstwie wloskim okresu mie-
dzy ,Czarng Smiercig” a Masacciem — jestem tego pewien — odegral w mojej
formacji historyka sztuki duza rol¢. Uswiadomit mi znaczenie ewolucji form
przedstawiajacych w tym przelomowym dla sztuki europejskiej miejscu i cza-
sie. Wiecej, zachecit do stawiania pytan o zagadnienie ewolucji form w 0go-
le. Jaki$ czas pozniej dowiedziatem sie od Eugeniusza Krygiera o okoliczno-
$ciach, wjakich Zdzistaw Kepinski zetknat sie po raz pierwszy z malarstwem
Florencji i jak to spotkanie przezyt. Obydwaj otrzymali stypendium panstwo-
we na podr6z do Wioch w roku 1938 i razem si¢ tam udali. Eugeniusz Krygier
opowiadat mi, ze jego towarzysz — zafascynowany stolicg Toskanii — pozostat
w niej sam wiele dni dhuzej, niz poczatkowo przewidywat ich wspolny plan
zwiedzania, i ze dhugie godziny spedzat na ogladaniu malarstwa we florenc-
kich muzeach, ko$ciotach i patacach. Pdzniej jeszcze wielokrotnie miatem
okazje podziwia¢ wyczucie formy w sztuce, jakim natura obdarzyta Zdzistawa
Kepinskiego.

Zatrzymatem si¢ dtuzej nad wyksztatceniem, jakie otrzymywalismy wte-
dy w poznanskiej katedrze historii sztuki, poniewaz wydaje mi si¢ koniecz-
nym okresli¢ bagaz intelektualny, z jakim wyruszaliSmy w $wiat po studiach
w Poznaniu. Wyrazenia ,wyruszaé¢ w $wiat” uzywam celowo. Oddaje ono im-
peratyw samodzielnego mys$lenia w warunkach, kiedy juz sami, bez niczyjej
pomocy, mierzymy si¢ z zadaniami poznawczymi, jakie stawia przed nami
nasza wtasna praca. Opisuje ono takze czesta w naszym zyciu zawodowym
sytuacje, ktéra powstaje, kiedy przenosimy si¢ do innego $rodowiska i tam
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spotykamy si¢ z uprawianiem naszej dyscypliny odmiennym od tego, ktérego
nas uczono. Gdybym miat najkrécej ten bagaz okresli¢, przywotatbym znowu
- bo kiedy$ juz to uczynitem - stowa Willibalda Sauerliandera, ktérymi opisat
on historie sztuki pierwszych trzydziestu lat XX wieku jako ,auf Form oder
Gestalt konzentrierte”. Miat na mys$li historie sztuki w Niemczech, ale na
pewno mozna to sformutowanie odnie$¢ takze do sytuacji w innych krajach,
w tym w Polsce. Wiemy, w jak bliskim zwigzku z niemieckojezycznym obsza-
rem historia sztuki u nas powstawata, a jej nauczanie w Poznaniu w czasie
moich studiéw byto kontynuacja nauczania przedwojennego. Z jednym bo-
daj wyjatkiem wszyscy moi uniwersyteccy nauczyciele swoje wyksztatcenie
otrzymali przed wojng.

Wspominajac tamten czas nauki, jednego tematu nie moge pominaé. Te
przedmioty, ktore partia komunistyczna wprowadzita w latach 1948-1949 do
programo6w uniwersyteckich w celu indoktrynacji przysztej inteligencji, ,ma-
terializm dialektyczny i historyczny”, ,historia ruchu robotniczego”, ,zagad-
nienia Polski wspoétczesnej”, ,podstawy marksizmu-leninizmu”, ,ekonomia
polityczna” (podaje tutaj tytuly zajeé¢ zapisane w moim indeksie w rubrykach
kolejnych lat studidéw), otéz te przedmioty w naszym rozwoju umystowym
nie odegraty zadnej roli. Nie widzieliémy najmniejszego ich zwigzku z wta-
$ciwym przedmiotem naszych studiéw. Gorzej. Zestawione z wagg zagadnien
poznawczych, jakie rodzity w nas prowadzone przez doskonale wyksztatco-
nych profesoréw wyktady z historii sztuki, historii, archeologii, etnologii czy
logiki, odstaniaty cata swoja pustke intelektualng i to, czym naprawde byty:
zatosnym instrumentem propagandy polityczne;j.

Pazdziernik 1956 roku przyniést zmiany w zyciu Polakéw. Wiemy do-
brze, ze jezeli zmiany, jakie wowczas w Polsce nastapity, oceniac z perspekty-
wy historii globalnej, to niewiele one znaczyty. Kraj nadal pozostawat czescia
sktadowg imperium sowieckiego i nadal panowata w nim dyktatura partii ko-
munistycznej. W niektorych jednak dziedzinach wewnetrznego zycia Polski
ustgpit — przynajmniej cze$ciowo — paraliz, ktéry przedtem niosta ze sobg
stalinowska obsesja budowy spoteczenstwa catkowicie podporzadkowanego
dzin, ktore po zmianach pazdziernikowych znalazly sie poza gtéwnym fron-
tem partyjnej ofensywy ideologicznej. Mozna wprawdzie bez trudu, dla lat
60. i 70., przytoczy¢ przyktady bezposredniej ingerencji najwyzszych wtadz
partyjnych albo pojedynczych gorliwych cztonkéw partii w tworczosé arty-
styczng niektorych srodowisk, w dziatalno$é wystawiennicza waznych insty-
tucji i w projekty wydawnicze z zakresu historii sztuki. Wedtug mojej oceny
jednak, dziatania te nie byly ze strony wtadzy przejawem jakiej$ przemys$lanej
strategii politycznej wobec $wiata sztuki i nauk o sztuce, lecz dorazng reakcja
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na pojedyncze wydarzenia lub sytuacje, ktérych przywodcy i dziatacze partyj-
ni nie chcieli tolerowac.

Celowo zatrzymatem sie¢ tutaj nad zmianami, ktére nastapity w Polsce po
pazdzierniku 1956. Naleze do pokolenia, ktore od mtodosci do wieku dojrza-
tego doznawato cigzaru wtadzy komunistycznej. Szczeliny, ktore si¢ w narzu-
conym przez nig systemie pojawity — a po pazdzierniku 1956 one wystgpity
— miaty ogromne znaczenie dla nas, wchodzacych wtedy w samodzielno$¢
historykéw sztuki. Otwieraty nieporéwnanie wickszg niz wczedniej prze-
strzen swobodnych badan nad sztuka i - co najwazniejsze — pozwolity na wy-
jazdy z dotychczas hermetycznie zamknietego kraju. MogliSmy odtad oglada¢
sztuke na $wiecie osobiscie, nie za posrednictwem fotografii. Niektorzy z nas
mogli odby¢ uzupetniajace studia na zagranicznych uniwersytetach, aktyw-
nie uczestniczy¢ w zjazdach naukowych w innych krajach i nawiazywac bez-
posrednie kontakty z wybitnymi przedstawicielami historii sztuki. Chociaz
nietatwo do tego dochodzito. Pomijajac rzadkie wyjatki, paszport otrzymywat
tylko ten, komu instytucja zapraszajaca — uniwersytet, muzeum, organizato-
rzy zjazdu naukowego - zapewniata koszty przejazdu i utrzymania w czasie
pobytu za granicg. Ale pamietac tez trzeba, ze czasem wydania paszportu od-
mawiano.

O polityce paszportowej Polski komunistycznej wspominam tutaj po to,
by przypomnie¢, ze polski historyk sztuki, po latach okupacji niemieckiej
i stalinizmu, mégt ponownie - mimo rozmaitych trudnosci - stanaé przed
wielkimi dzietami sztuki. Historyk sztuki mojego pokolenia mdgt teraz we-
ryfikowaé swoj rodzacy sie w nim w czasie studiow poglad na sztuke Europy
tacinskiej jako ztozony z powigzanych ze sobg cztonéw organizm, jako wy-
twor jednej cywilizacji. M6glt naocznie przekonaé sie, ze prawdziwie wielkie
zmiany w tworczo$ci artystycznej dokonywaty sie w zachodniej cze$ci nasze-
go kontynentu tylko co czas jaki$ i tylko w nielicznych $rodowiskach, ktore
promieniowaly potem na zewnatrz. Majac bezposredni dostep do wielkich
obszaréw sztuki europejskiej, mogt —jak nigdy przedtem - ¢wiczy¢ oko i uczy¢
sie rozroznia¢ dzieta ,pierwsze” od ich kontynuacji. Jednocze$nie mogt teraz
lepiej rozpoznawaé miejsce pojedynczego dokonania artystycznego w wiel-
kim ggszczu powigzan i zaleznosci, jaki stanowi $wiat sztuki.

Jak w praktyce przebiegata ta nauka? Jak zaznaczylem na wstepie, bede
tutaj pisat o wlasnych do$wiadczeniach, ale od razu musze dodac, ze byty to
takze doswiadczenia wielu moich starszych i mtodszych ode mnie kolezanek
i kolegéw. Tak si¢ ztozyto, ze sposrdd wszystkich zachodnich o$rodkéw na-
ukowych jako pierwsze dla nas, szukajacych juz wlasnej drogi polskich histo-
rykow sztuki mediewistow, szeroko otworzyto sie Centre d’études supérieures
de civilisation médiévale w Poitiers. To powstate w roku 1953 przy tamtej-
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szym uniwersytecie centrum naukowe miato wedtug jego tworcy Gastona
Bergera — profesora filozofii, wyznawcy Husserla, dyrektora szkét wyzszych
we francuskim ministerstwie o$wiaty — mie¢ za przedmiot badan i nauczania
na poziomie pomagisterskim szczytowy okres $redniowiecza europejskiego:
wieki dziesiaty, jedenasty i dwunasty. Zgodnie z koncepcja zatozyciela, kazda
z trzech gtéwnych uprawianych w tym o$rodku dyscyplin: historia, historia
sztuki i historia literatury - ale takze inne, cho¢ mniej intensywnie obecne,
jak historia filozofii, historia nauki i historia muzyki — miata utrzymywac
swoja przedmiotowa i metodologiczna tozsamo$é i odrebno$é. Zamystem
Gastona Bergera byto wszakze to, by mogty sie one w jednym miejscu spoty-
ka¢. Pragnat on, by kazdy ze studiujacych w Poitiers mtodych mediewistéw
moglt mie¢ wglad w dziedziny badan inne niz jego wtasna. I by mogt stawiaé
pytania o zwiazki rozpatrywanych przez siebie zjawisk czy dziet z wydarzenia-
mi, procesami spotecznymi, ustrojem politycznym, duchowoscig, tworczo-
$cig i warunkami zycia epoki.

Dzisiaj taki postulat metodologiczny w naukach historycznych jest
czyms$ zwyczajnym. We Francji lat 50. ubiegtego stulecia, ale nie tylko w tym
kraju, program, ktory w pracy akademickiej nad jedng cywilizacja miat taczy¢
kilka dyscyplin, byt nowoscia. O jego powodzeniu w Poitiers zdecydowato to,
ze Gaston Berger powierzyt kierownictwo centrum dwom dos$wiadczonym
profesorom miejscowego uniwersytetu — historykowi sztuki René Crozetowi,
uczniowi Henriego Focillona, i historykowi Edmondowi René Labande’owi,
a jednocze$nie wyposazylt zatozong przez siebie instytucje w $rodki, ktdre po-
zwalaty zapraszaé na wyktady i seminaria innych badaczy nie tylko z Francji,
ale takze spoza tego kraju. Jedynym warunkiem ich uczestnictwa byta czynna
znajomos¢ francuskiego, poniewaz w tym jezyku byly prowadzone wszystkie
zajecia. Wymog ten spetnialo, zresztg nadal spetnia, wielu uczonych spoza
Francji i przez Poitiers przewineli sie wtedy, takze nadal przewijajg sie, najwy-
bitniejsi mediewisci z catego $wiata.

Nauczanie w Poitiers byto wéwczas prowadzone w dwdch cyklach: w ciagu
roku akademickiego i podczas sesji letniej, ktdra w pierwszych latach istnie-
nia Centre trwata pie¢ tygodni. Sesja letnia byta okresem szczegolnie inten-
sywnej pracy jej uczestnikéw, poniewaz przedpotudnia zawsze wypetniaty dwa
wyktady dwoch profesoréw reprezentujacych dwie rézne dziedziny mediewi-
styki, a popotudnia byly przeznaczone na ¢wiczenia przy zabytkach w tym
bardzo bogatym w sztuke romanska i gotycka miescie. W soboty odbywaty sie
wyjazdy na podobne zajecia w najblizszych okolicach Poitiers i w sgsiednich
dzielnicach, a ten obfity program ¢wiczen terenowych dopetniat trzydniowy
objazd jednego z dalej potozonych regionéw Francji romanskiej. Nauczanie
w ciggu roku akademickiego byto mniej intensywne. Bylo ono dostosowane



Przed dzietem sztuki. Wspomnienia ze studiow 315

do potrzeb i rytmu pracy mtodych mediewistow, ktorzy przyjezdzali do Poi-
tiers na roczny kurs zwykle z wtasnymi projektami badawczymi. Nadal,
wszakze, zajecia prowadzili, obok miejscowych profesoréw, uczeni z innych
o$rodkéw naukowych, w tym zawsze liczni cudzoziemcy. Gdy studiowatem
w Poitiers, wspomniany przed chwilg profesor René Crozet przygotowywat
ksigzke o sztuce romanskiej w Saintonge. W swoich wyktadach przedstawiat
nam postepy w pracy nad tym tematem. Co dwa tygodnie za$ zabierat nas
autokarem do tej dzielnicy, gdzie wraz z nim inwentaryzowaliémy wybrane
koscioty, on za$ na miejscu poddawat pod dyskusje swoje obserwacje, z nie-
zwykla szczodrosciga dopuszczajac nas do udziatu we whasnych badaniach.
Opisany tutaj program nauczania utrzymat sic w Poitiers dtugo. P4zniej ulegt,
niestety, cze$ciowej redukeji. Nadal wszakze jego mocng strong pozostaje to,
ze biorg w nim udziat - jako nauczyciele i jako studenci - przedstawiciele r6z-
nych dziedzin mediewistyki z catego $wiata.

W latach 50. XX wieku i na poczatku nastepnego dziesieciolecia Centre
d’études supérieures de civilisation médiévale stato sie dla mtodego polskie-
go mediewisty miejscem, w ktorym po raz pierwszy mogt on spotkaé sie ze
$wiatowg historig sztuki bezposrednio, nie tylko poprzez lektury. Mogt braé
udziat w wymianie pogladow, do czego dawaty mu okazje przede wszystkim
seminaria, ale takze dyskusje z profesorami, ktore w Poitiers w czasie sesji
letniej odbywaty sie po kazdym wyktadzie. A jednoczes$nie madgt ¢wiczy¢ oko
na najwickszych osiagnieciach sztuki $§redniowiecznej, uczestniczac w nie-
zliczonych i obejmujacych wielka cze$¢ Francji wyjazdach terenowych. Mogt
wreszcie rozwija¢ wlasne badania, korzystajac z archiwum fotograficznego,
gromadzacego zdjecia dziet sztuki romanskiej z catej Europy, i z biblioteki,
ktéra wyrdzniata sie wielkim zbiorem czasopism. Niektérzy mtodzi polscy
badacze przybywali woéwczas do Poitiers na studia catoroczne, inni przyjez-
dzali tylko na sesje letnia, byli tez tacy, ktérzy uczestniczyli w obu cyklach na-
uczania. Sposrod bliskich mojemu pokoleniu — zaré6wno starszych ode mnie,
jak i nieco mtodszych — wymienie Zygmunta Swiechowskiego, Lecha Kali-
nowskiego, Klementyne Zurowsks, Stanistawa Wilinskiego, Urszule Popto-
nyk, Krystyne Jozefowicz, Terese Mroczko, Krystyne Bialoskdrska, Mariana
Kutznera, Mari¢ Otto i Andrzeja Tomaszewskiego.

Z jaka historig sztuki spotkat sie mtody polski mediewista, przyjezdza-
jac w tamtych latach na studia do Poitiers? We Francji, w ktdrej literatura
o sztuce przezywata od XVIII wieku wielki rozkwit, bardzo silnie byt zako-
rzeniony poglad na tworczosé artystyczng jako zjawisko ,autonomiczne”
- dziedzine dziatalno$ci cztowieka, ktdrej nie mozna opisaé¢ ani wyjasnic
inaczej, jak tylko w niej samej szukajac zrodet jej tozsamosci. Stanowisko
to zaznaczyto sie bardzo wyraznie w sposobie badania architektury $rednio-
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wiecznej, ktore zapoczatkowat w latach 30. XIX wieku swoimi gruntowny-
mi pracami Arcisse de Caumont. Wskazany przez niego kierunek nauko-
wy, ktéry miat wszystkie znamiona szkoty, rozwijato po nim kilka pokolen
uczonych. Zapisali sie wérdd nich na trwate Auguste Choisy, Robert de
Lasteyrie, Jean-Auguste Brutails, Camille Enlart, Eugeéne Lefévre-Pontalis,
Marcel Aubert, Paul Deschamps i Elie Lambert. Fundamentem ich badan
byta niezwykle staranna analiza struktury budowli. Towarzyszyt jej rozbior
form architektonicznych wystepujacych w poszczegdlnych jej cze$ciach, po-
taczony z doktadnym okre$leniem natury materiatu uzytego do konstrukeji
i sposobu jego zastosowania. Celem byta rekonstrukcja wewnetrznej chro-
nologii budowy, te za$ badacz skrupulatnie konfrontowat z odnoszacymi sie
do rozpatrywanego dzieta Zrédtami pisanymi. Podkre$li¢ trzeba, ze badajac
pojedynczy ko$cidt czy zamek, francuscy historycy architektury $rednio-
wiecznej szczegolng uwage poswiecali przekazom, ktére przynosity infor-
macje o prowadzonych przy zabytku pdzniejszych robotach budowlanych.
Ich monografie cechowato staranie o doktadne odréznienie w dziele tego, co
pochodzito z czasu jego powstania, od tego, co wniosty don pdzniejsze wie-
ki. A do krytyki zrodta byli wspaniale przygotowani. Szeéciu z wymienio-
nych tutaj kontynuatoréw hrabiego de Caumont byto absolwentami znako-
mitej Ecole nationale des chartes, jeden z nich ukonczyt nie mniej $wietna
Ecole normale supérieure, a tylko jeden z nich, Auguste Choisy — polytech-
nicien. Szybko rosngca wiedza o pojedynczych budowlach rychto kazata tym
badaczom postawi¢ pytanie o miejsce kazdej z nich w dziejach architektu-
ry pojmowanej teraz przez humanistyke jako historia osobnego gatunku
artystycznego. Z prowadzonych intensywnie poréwnan rzutéw poziomych
i rzutow elewacji, rozwiagzan konstrukcyjnych, detali i sposobéw obrdbki
budulca w poszczegbdlnych dzietach zaczat stopniowo wytaniaé sie obraz
grup typologicznych i stylowych, obraz zreszta podlegajacy ciagtej ewolucji
wskutek stale zmieniajacych si¢ i czesto spornych kryteriow klasyfikacji.
Powie niejeden czytelnik, ze wszystko, co przed chwilg opisatem, to nic
innego, jak wdrazanie podstawowych wymogoéw metodologicznych historii
sztuki i elementarz pracy nad architektura. Na pewno tak. Ale nie wspo-
minatbym tutaj francuskich badan nad architektura $redniowieczna, gdyby
nie to, ze badania te byly, zreszta nadal s3, nacechowane najwicksza precyzja
rozbioru formy, a doktadno$¢ analizy oddaje jezyk. Francuska historia sztuki
wypracowata terminologie, ktora starannie przektada na pojecia nawet naj-
bardziej ztozona strukture dzieta i jej elementy sktadowe w catym bogactwie
ich zréznicowania. Zapis tego jezyka przynosza wzorowe stowniki terminolo-
giczne wydawane przez Editions du patrimoine, wéréd nich — w zakresie archi-
tektury — arcydzieto gatunku napisane przez Jean-Marie Pérouse de Montclos,
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Architecture: description et vocabulaire méthodiques (Paryz 1972, nowe wy-
danie: 2011).

Trzeba podkresli¢, ze ta francuska szkota badan nad architekturg $rednio-
wieczna zajeta wérod pradéw humanistyki swojego kraju osobne pod wzgle-
dem metodologicznym, samodzielne miejsce. Wyrazata jej odrebnosé nawet
nazwa, ktéra jej w jezyku akademickim od poczatku towarzyszyta: archéolo-
gie frangaise du moyen dge. Uczeni, ktdrzy te szkote tworzyli, skupieni byli
w zalozonej jeszcze przez hrabiego de Caumont w roku 1834 Société fran-
caise d’archéologie. Wydawata ona — i nadal wydaje — dwa stojace na bar-
dzo wysokim poziomie tytuly: serie ,Congrés archéologique de France” (od
1834) i kwartalnik ,Bulletin monumental” (od 1835). Dodajmy jeszcze, ze
z tego $rodowiska naukowego wywodzit sie personel Service des monuments
historiques, urzedu konserwatorskiego réwniez w tym samym czasie przez
hrabiego de Caumont zatozonego. Nie mamy tutaj miejsca na to, by wchodzi¢
w przyczyny, dla ktorych Arcisse de Caumont przyjat nazwe ,archeologia” dla
badan nad architekturg $redniowieczna. Wystarczy zauwazy¢, ze termin ten
we Francji wyraznie odgraniczat pole pracy zajmujacych sie nig uczonych od
zakresu badan nad innymi dziedzinami i okresami w dziejach sztuki. Ta od-
rebno$¢ srodowiska historykéw architektury $redniowiecznej utrzymuje sie
zresztg we Francji w duzym stopniu do dzisiaj.

Kiedy w roku 1957, podczas ktéregos z objazdéw terenowych odbywaja-
cych sie w ramach sesji letniej Centre w Poitiers, stawali$my przed roman-
skim albo gotyckim ko$ciotem i stuchali$émy, jak go przedstawia Marcel Au-
bert, wielki autorytet w éwczesnym $wiecie badan nad architektura Francji
$redniowiecznej, autor kilku monografii jej najwazniejszych przyktadéow
i ojciec nowoczesnych studiéw nad koéciotami i klasztorami cysterséw,
jego drobiazgowa analiza budowli wypowiadana klarownym jezykiem od-
staniata nam dzieto w caltym bogactwie jego rozmaitych form. Kiedy kilka
miesigcy pozniej uczestniczyliSmy we wspomnianych juz catorocznych za-
jeciach profesora René Crozeta na terenie Saintonge, mogli$my teraz sami,
prowadzeni przez naszego wyktadowce, probowaé rozbioru form tamtej-
szych kosciotéw. Uczylismy si¢ wnikaé w dzieto, rozpoznajac jego czesci
sktadowe i ich porzadek, a stworzona przez francusky nauke szczegétowa
terminologia architektury budowata w naszej pamieci intelektualny gmach
pojeciowych odpowiednikéw zaréwno struktury budowli, jak i jej elemen-
tow. Te sktadniki bowiem dajg sie wyodrebni¢, nazwac i policzy¢. Mozna
w liczbach okre$li¢ ich wielko$¢, mozna opisa¢ ich miejsce w strukturze
dzieta i w liczbach zmierzy¢ wystepujace miedzy nimi odlegtosci, wicc ujaé
w stowach zachodzgce miedzy nimi relacje. Zrédta pisane dotyczace dzie-
jow tych kosciotow dopiero wtedy byly rozpatrywane, kiedy oko juz rozpo-
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znato w budowli jej artystyczng tozsamos$¢ i wewnetrzng historig, a umyst
pozwolit to wzrokowe poznanie przetozy¢ na stowo. Dla mnie, wychowanka
poznanskiej historii sztuki, byty to lekcje, ktére niezmiernie wzbogacaty
wyniesiong z macierzystego uniwersytetu znajomos¢ instrumentéw anali-
zy formalnej. Jednocze$nie umacniaty przekonanie - réwniez na studiach
w Poznaniu uksztattowane - ze prawidtowa analiza formy dzieta stanowi
bezwzgledny warunek powodzenia wszystkich operacji poznawczych w na-
szej dyscyplinie.

Czytelnik mojego artykutu moze postawié pytanie, dlaczego historyk
sztuki, ktéry nie zajmuje sie architektura, kiedy méwi o swych latach na-
uki, tak mocno przywotuje na pamieé francuskie badania akurat nad ta dzie-
dzing. Moze tez zasadnie pyta¢, dlaczego wyrdznitem kierunek metodolo-
giczny, ktory byt i pozostaje studium formy, a intelektualne uznanie, jakie
on we mnie wzbudzil, dokonato sie w czasie, kiedy historia sztuki — wtedy
juz w skali $wiatowej i we wszystkich swoich zakresach — energicznie szu-
kata wyjscia poza horyzont badan nad forma; kiedy zaczeta szukaé w dziele
sztuki $§wiata idei. Tego przelomu byli§my wtedy $wiadomi. Wielu z nas,
wyjezdzajac na studia do Francji, byto juz po lekturze Studies in Iconology
Erwina Panofsky’ego albo przynajmniej znaliSmy gtéwny postulat metodo-
logiczny jej autora, ktéry kazat na koncu drogi poznawczej pytaé o to, jak
w badanym dziele sztuki przejawia si¢ wspdtczesna mu kultura. Ja sam po-
zostawalem w tamtym czasie pod urokiem wielkiej wizji Ottona von Sim-
son, ktory zalang kolorami witrazy gotycka katedre wywodzit z metafizyki
$wiatla, karmigcej sie pismami czczonego w Saint-Denis Pseudo-Dionizego,
oraz z neoplatonizmu szkoty katedralnej w Chartres - srodowiska uczonych
dopatrujacych si¢ obrazu harmonii wszech$wiata w jego matematycznych
prawach. Sam tez juz wowczas prébowatem odnajdywaé w badanym przez
siebie dziele — choé¢ na pewno czynitem to bez nalezytej staranno$ci i ostroz-
no$ci — przestanie ideowe, ktore przyszto do warsztatu artysty z zewnatrz,
wraz z zamoOwieniem i ktore miato by¢ dla patrzacego na to dzieto cztowieka
epoki czytelne. Dodajmy, ze 6wczesnej nauce francuskiej, tak przywiazanej
do pojmowania tworczosci artystycznej jako zjawiska autonomicznego, nie
byto obce rozpatrywanie sztuki jako przekaznika idei. Kraj ten wydat w XIX
wieku dwoch wielkich mediewistow, ktérzy potozyli fundamenty pod ba-
dania nad wplywem $redniowiecznej teologii, egzegezy i liturgii na éwcze-
sng tworczo$¢ artystyczng. Byli to jezuici Charles Cahier i Arthur Martin.
W tym samym kierunku, ale jeszcze dalej, poszedt Emile Male. Dopatru-
jac sie bezpo$redniej zalezno$ci najwybitniejszych dziet rzezby, malarstwa
i rzemiost artystycznych francuskiego $redniowiecza od $cisle okreslonych
my$li nauczania chrze$cijanskiego, stworzyt monumentalny obraz sztuki
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tej epoki jako narzedzia pastoralnej misji Ko$ciota. Nie ma tutaj miejsca na
poréwnywanie dorobku i metody tego uczonego z tym, co postulowat i co
ukazywat w swoich pracach Erwin Panofsky; zainteresowanych tg kwestig
odsytam do tego, co na ten temat napisat Pierre Francastel w swej ksigzce
Etudes de sociologie de I'art (1970). Nie moge jednak, poruszajac ten te-
mat, nie zauwazy¢, ze mimo réznic w ich podej$ciu do przedmiotu badan
mozna tez dostrzec w ich sposobach interpretacji sztuki podobienstwa.
Oddzialywanie Emile’a Male’a na wspotczesng mu i powojenna historie
sztuki nie byto tak szerokie jak poréwnywalny w tym zakresie tematycz-
nym wpltyw Panofsky’ego. Niemniej jednak uczony francuski miat swoich
kontynuatoréw i kiedy studiowatem w Poitiers, zetknatem sie z nimi. Wy-
mieni¢ sposrod nich jednego — wielkiego mediewiste Ludwika Grodeckiego,
ucznia Henriego Focillona, ale jednocze$nie badacza zwigzanego z Service
des monuments historiques i — poprzez to $rodowisko — dobrze znajacego
tradycje francuskich badan nad architektura $redniowieczna. Jego wykta-
dy o witrazach francuskich XII i XIII wieku, ktorych stuchatem w Centre
d’études médiévales w roku 1957, budzily najwyzszy podziw gtebig spoj-
rzenia na te pelne przedstawienn barwne segmenty $cian kos$ciota $rednio-
wiecznego. Grodecki, badajac je, ukazywat, jak bardzo kompozycje i formy
figuralne zastosowane w poszczegolnych kwaterach witrazy wspotgraja z tre-
$cig przekazu doktrynalnego wyobrazen — czesto przekazu o wyrafinowanej
tresci teologicznej. Autor wyraznie podkreslat inspiracje, jaka byto dla niego
wielkie dzieto Emile’a Male’a, a w drukowanych wersjach jego prac przypisy
to potwierdzaja. Byt takze pod wptywem Panofsky’ego, z ktérym ztaczyta go
przyjazn intelektualna, gdy na zaproszenie tego uczonego przebywat wlatach
1949-1950 w Institute for Advanced Study w Princeton. Mdéwiac o obecno-
$ci we Francji tej historii sztuki, ktora dopatrywata sie bezposredniego wpty-
wu $wiata idei na twdrczo$¢ artystyczng, nie mozna wreszcie pominaé tego
giganta naszej dyscypliny jakim byt André Grabar, uczen Nikodema Kon-
dakowa i Dymitra Ajnalowa. André Grabar zrewolucjonizowat — nie waham
sie uzy¢ tego stowa - studia nad sztuka wczesnego chrzescijanstwa, Bizan-
cjum i krajow chrzescijanskiego Wschodu dwiema swoimi juz we Francji
ogloszonymi pracami: L'empereur dans I'art byzantin. Recherches sur I'art
officiel de I'empire d’Orient (1936) i Martyrium. Recherches sur le culte des
reliques et 'art chrétien antique (1946). Wszechstronno$c¢ jego spojrzenia
na czynniki ideowe i spoteczne, jakie wywarty wptyw na dziatalno$¢ wiel-
kich o$rodkéw artystycznych greckiego Wschodu, oddziatata ozywczo takze
na studia nad sztuka Zachodu. Jego pionierskie dzieto o przedstawieniach
cesarza wschodnio-rzymskiego z roku 1936 byto wielkim Zrédtem inspiracji
dla autoréw szybko narastajacych po wojnie prac nad ikonografig polityczna
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w krajach kultury tacinskiej. Stuchatem wyktadéw André Grabara o sztuce
bizantynskiej w Collége de France i miatem tez przywilej kilkakrotnie spo-
tka¢ go osobiscie oraz z nim dtuzej rozmawiaé. Sposob, w jaki méwit i pisat
o0 odbiciu duchowosci $wiata greckiego w pdznoantycznej i Sredniowiecznej
sztuce cesarstwa wschodniego, byt porywajacy.

Powtorze wicc tutaj, ze gdy studiowatem we Francji, ten wielki nurt ba-
dawczy, ktéry szuka w sztuce $wiadectw idei — nurt zreszta metodologicznie
i przedmiotowo zawsze bardzo zréznicowany - byt juz trwale obecny w §wia-
domos$ci mojego pokolenia. Z chwila jednak, kiedy stawatem wdwczas
przed romanskim czy gotyckim ko$ciotem i zagtebiatem si¢ w jego archi-
tekture - pytania, ktére nurt ten stawiat, nagle znikaty z mojego pola uwa-
gi. Pochtaniato mnie wtedy co innego. Prowadzony przez mojego profesora,
odkrywatem budowle jako osobne, zamkniete w sobie uniwersum form,
rownocze$nie takze jako zbidor elementéw, ktore jeden porzadek wewnetrz-
ny spaja w organiczng cato$¢. Mdj przewodnik, zbrojny w rozbudowang,
szczegOtowy terminologie, z precyzja wyrozniat i nazywat kazda cze$é dzie-
ta, od najmniejszej do najwickszej, i rownie doktadnie opisywat zachodzace
miedzy nimi relacje. Jego lekcja ¢wiczyta wzrok w rozbiorze formy i jedno-
cze$nie uczyta przektadu na stowa tego, co wzrok w oglagdanym przedmiocie
wyodrebnia. Jezeli moge tu uzy¢ metafory, byta to historia sztuki, ktéra do
dzieta ,przylegata”. Wiedziatem oczywiscie i wiem dobrze, ze nauka, jaka
ptyneta z godzin spedzonych z moimi francuskimi nauczycielami przy $red-
niowiecznych ko$ciotach, byta przedmiotowo ograniczona. Metod pracy
nad architekturg nie da sie zastosowa¢ do badan nad sztukami przedsta-
wiajacymi. Ale godziny te, jak zadne inne, uczylty mtodego historyka sztuki
staranno$ci w analizie dzieta i odpowiedzialnosci za stowo, ktére o twor-
czo$ci artystycznej wypowiadamy. A tej nauki nie mozna przeceni¢. Znamy
nasze zmagania z jezykiem, kiedy mowimy czy piszemy o sztuce. I to na
kazdym poziomie procesu poznania: w opisie, w analizie, w interpretacji.
Tymczasem studiujac $redniowieczne kos$cioty we Francji, stgpaliémy na
mocnym gruncie analizy morfologicznej wypracowanej w dtugoletniej prak-
tyce badan - przy tym analizy artykutowanej precyzyjna terminologia. Byto
to intelektualne wyzwanie. Zapraszato do starania o podobny rygor w pracy
nad innymi dziedzinami sztuki. Ale byto w tych lekcjach jeszcze co$ inne-
g0, co byto dla mnie nie mniej znaczgce. Prowadzone kolejno przy réznych
ko$ciotach analizy, wlasnie dzigki ich sumiennosci, uczyly postrzegaé¢ kazde
z tych dziet jako twor artystyczny jednorazowy, niepowtarzalny. A rozpo-
znanie odrebnosci pojedynczego dzieta sztuki jest kluczem do pojmowania
sztuki w ogdle i probierzem naszej pracy. Ale to juz jest inne zagadnienie i na
tej obserwacji wypada mi zamkna¢ te wspomnienia.
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FACING THE WORK OF ART.
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Summary

The present essay includes the author’s memories of his university studies and the
intellectual formation that he received as a student of art history at the University of
Poznan in 1949-1954. His first professor who opened to him the door to art history
and exerted on him a strong intellectual influence, was Szczesny Dettloff, a disciple
of Heinrich Wolfflin in Munich and Max Dvotak in Vienna. Dettloff taught his stu-
dents that the foundation of studying art in history is the study of the form of an in-
dividual artwork He believed that without a proper analysis of form it is impossible
to construct appropriate series of the works of art and specify their position in the
culture of the times of their origin. Similar sensitivity to form and the understand-
ing of its significance for the art historian’s work were represented by two other pro-
fessors important for the author, both educated by Dettloff already before World War
II: Gwido Chmarzynski and Zdzistaw Kepinski. When in 1957-1968 the author was
a postgraduate student in the Centre d’Etudes Supérieures de Civilisation Médiévale
at the University of Poitiers (CESCM), it turned out that the local methodological tra-
dition was similar to what he had learned in Poznan before. The CESCM was founded
as a multidisciplinary institute for the study of the Middle Ages, combining history,
art history; literary history, and the history of ideas. It was important that one of them
could shed light on an object studied by another, but each of them, including art his-
tory, kept its material and methodological identity. In the French tradition, art history
had an “autonomous” status, focusing on artistic creation as a special sphere of human
activity. That idea influenced also quite strongly the study of medieval architecture,
originated in the early 19" century by Arcisse de Caumont, and continued until to-
day by many generations of French scholars. What is characteristic of their research is
meticulous analysis of form, articulated with a precise, detailed, and comprehensive
specialist vocabulary. The lectures of French scholars on medieval architecture, which
the author attended in Paris and Poitiers, taught him precision in the analysis of the
artwork’s structure and its components, as well as responsibility for every single state-
ment made on art. For a young art historian who did not specialize in architecture but
in representational arts, that French experience was a lesson of methodological rigor
necessary in the intellectual pursuits of the humanities scholar.
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