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Sztuka polska — szituka w Polsce

Wzajemne relacje poje¢ ,polskosci” i ,sztuki” sg zawile i trudne do jednoznacznego okreslenia. W zaleznosci od
punktu widzenia mozna w réwnie uzasadniony sposéb bronic tezy o wyjatkowej roli sztuki w naszych dziejach, jak tez
przeciwnej — o wrodzonym braku zainteresowania Polakéw dla spraw artystycznych, a co za tym idzie — o zap6Znieniu
i ubostwie naszego dorobku w tej dziedzinie. Dazenie do caloSciowego rozwigzania wskazanego problemu wykracza
poza ramy niniejszego szkicu. Zapewne byloby zreszta nieuchronnie obciazone silnymi konotacjami ideologicznymi, nie
rozjasniajacymi, ale zaciemniajacymi obraz. Rozsgdek nakazuje ograniczenie si¢ do przedstawienia najwazniejszych faktéw
i proby uporzadkowania gtéwnych pojec¢. Wnioski wyciagnie sam Czytelnik na podstawie bogatego materiatu zawartego
w ,Encyklopedii sztuki polskiej”.

Nie ulega watpliwosci, ze ziemie zamieszkane przez Polakéw nie sa kolebka sztuki europejskiej. Kiedy w krajach
basenu Morza Srédziemnego kwitly wyrafinowane formy sztuki, potrzeby ideowe i estetyczne mieszkaricow teren6w
dzisiejszej Polski wyrazaly si¢ w formach prostych, a przy tym realizowanych zazwyczaj w nietrwalym materiale. Nie byto
to specjalng przywara naszych przodkéw. Podobnie dziato si¢ we wszystkich krajach na péinoc od Alp, ktére w organiczny
kontakt z przebogatg kultura srédziemnomorska wchodzity w miare rozszerzania granic Imperium Rzymskiego, a nastgpnie
w miare postepow chrystianizacji. Limes romanum nie objal nigdy ziem Polski, ktéra do tacinskiej wspolnoty kulturowe;
dolaczyla znacznie pézniej niz kraje, z ktérymi lubimy si¢ poréwnywac, jak Francja czy Niemcy. Kontakt wkraczajacych na
widownie historii Polakéw z centrami kulturowymi na potudniu i zachodzie pozostal nadal ograniczony przez warunki
naturalne: usytuowanie kraju za laricuchem Karpat, w calosci w dorzeczach rzek plynacych ku péinocy, przy stabym
zwigzku z morzem, ktére zapewnilo szerokie wyjscie na Swiat Skandynawom.

Jednoczesnie zasoby kraju (podkreslana przez kronikarzy obfitos¢ ptodéw rolnych, zwierzyny, drewna itd.) pozwalaty
na stosunkowo dostatnie bytowanie bez koniecznosci podejmowania na wigksza skale uciazliwych i ryzykownych
podbojow czy wypraw kupieckich. Wilasnie w izolacji i mozliwosci prowadzenia niemal autarkicznej gospodarki, nie zas
w szczegolnych cechach intelektu i charakteru naszych przodkéw prawdopodobnie lezy przyczyna nie podlegajacego
dyskusji ubostwa dziedzictwa artystycznego pierwszych wiekéw naszej historii. Wkrétce (w perspektywie dlugich proceséw
historycznych) kraj zaczat nadrabia¢ zap6znienie. Przynajmniej od poczatku XIIT wieku ziemie polskie, z ich potencjalnym
bogactwem, staly si¢ atrakcyjnym terenem dla kolonizacji z Zachodu, gléwnie z Niemiec. Wsréd réznego rodzaju nowosci
cywilizacyjnych i technicznych przynoszonych przez owych przybyszéw, najcenniejsza — z punktu widzenia przysztego
rozwoju sztuki — byla jedna: model autonomicznej gminy (zwany w Polsce prawem magdeburskim), ktéry pozwolit na
szybki rozw6j osrodkéw miejskich.

Uzasadnijmy pokrétce te teze. Kultura Hellady i Rzymu rodzita si¢ w niezliczonych miastach, a cywilizacje miejska
niosta na poélnoc rzymska ekspansja. Byl to konieczny warunek rozwoju, przez ktory miata przejs¢ kultura
zachodnioeuropejska, uwazany przez nas (by¢ moze niezupelnie stusznie) za naturalny czy wrecz jedyny mozliwy. O ile
wielkie dzieta literackie czy filozoficzne moga powstawac w izolacji, o tyle malarstwo, rzezba i architektura sa zjawiskami
par excellence miejskimi. Dla ich rozwoju niezbedny jest splot warunkéw regulujacych kwestie nauki i uprawiania
zawodu, rynku zamowien i, co moze najwazniejsze, Srodowiska zapewniajacego wymiang inspiracji oraz ocen¢ wlasnych
i cudzych osiggniec. Florencja, Rzym czy Paryz nie byly centrami sztuki w przenosnym, ale w Scisle geograficznym
znaczeniu. W ich obrebie grupowali sie artysci i powstawaly najwspanialsze dzieta. Otaczajace te miasta tereny wiejskie
byly z punktu widzenia artystycznej kreacji réwnie bierne jak prowincja ktéregokolwiek z krajéw peryferyjnych, w tym
takze Polski.

Brak wyzej opisanych warunkéw stanowit zasadnicza bariere dla rozwoju sztuki i skazywal potencjalne talenty na
milczenie, a w najlepszym razie na prowincjonalng wegetacje. Powstanie organizacji miejskiej przynositlo za to nowe



jakosci. Pod koniec sredniowiecza sztuka polska przeszta przez okres, w ktérym ramy jej uprawiania nie roznily sie
zasadniczo od zachodnioeuropejskich. Struktura prawno-spoteczna polskich miast byta wéwczas w zasadzie identyczna
jak w catej srodkowej Europie, a przede wszystkim w krajach niemieckich. Sztuka, traktowana jak rzemiosto, byla
uprawiana w ramach organizacji cechowej, z jej hierarchicznym ukladem, drobiazgowymi przepisami regulujacymi wszystkie
sfery zycia, systemem dydaktycznym i obowigzkiem wedréwki czeladniczej. W rezultacie, polskie malarstwo i rzezba
epoki péznego gotyku nie odbiegaja pod wzgledem charakteru i poziomu od wigkszosci osrodkéw srodkowej i péinocne;
Europy. Najwspanialsze dziela stworzyt wprawdzie imigrant z Norymbergi, ale za to najwybitniejszym malarzem Bawarii
byl w tym czasie Jan Polak, kt6ry zapewne zamienit etap czeladniczej wedréwki na nowa ojczyzne. W kazdej kolekgji
malarstwa polskiego uderzajaca jest jednak cezura przypadajaca na czas okoto roku 1530, wyznaczajaca nie tyle zmiane
fazy stylowej czy obnizenie poziomu twérczosci, co wrecz jej fizyczny zanik.

Sredniowieczne ramy spoleczno-intelektualne uprawiania sztuki rozpadly si¢ w tym samym mniej wiecej czasie
w catej Europie. System cechowy nie tylko nie odpowiadal nowej godnosci artysty, ktory nie chcial by¢ juz traktowany
jak rzemieslnik, a swoje miejsce widzial wsréd poetéw i uczonych. Przede wszystkim cechowe metody dydaktyczne nie
byly w stanie zapewni¢ opanowania umiejetnosci koniecznych do kompetentnego uprawiania sztuki nowozytnej, a wiec
przede wszystkim zasad perspektywy matematycznej i anatomii, ale takze niezbednej teraz malarzowi humanistycznej
erudycji. Wyzwanie nowych czaséw wszedzie stanowilo trudny prég, prowadzito do napiec i konfliktéw. W preznych
Srodowiskach stosunkowo szybko wyksztalcily si¢ jednak nowe ramy zycia artystycznego, obejmujace system dydaktyczny,
ktérego najwyzszym wyrazem bylo powstanie akademii, a oprécz tego mecenat, obrét dzietami sztuki, rozwéj teorii,
z czasem takze ruchu wystawienniczego i krytyki artystycznej. Przemiany te mogly nastepowac tylko w ramach szybko
rozwijajgcej sie cywilizacji miejskiej, jako uboczny produkt rodzgcego sie kapitalizmu.

Powr6émy do sytuacii polskiej. Wiadomo powszechnie, ze uksztaltowanie si¢ systemu prawnego Rzeczypospolite;
szlacheckiej na poczatku XVI wieku uniemozliwito rozwaj miast zgodnie z ogélnoeuropejskim kierunkiem. Skale problemu
ujawnit dopiero kryzys paristwowosci w potowie XVII wieku. Sprawy sztuki staly w tych dramatycznych procesach na
dalekim planie, ale dla naszych rozwazan jest niezwykle istotne, ze w czasie, gdy nalezalo mysle¢ o zaktadaniu akademii,
w Polsce zanikl obowiazek zagranicznych wedréowek rzemieslnikow, a znaczna czes¢ ludnosci miejskiej, zamiast budowac
podstawy przemyshu, zabrata si¢ do pracy na roli.

Sytuacja polskiego mecenasa sztuki w wiekach XVII i XVIII byta nie do pozazdroszczenia, tym bardziej ze swe
przedsiewziecia realizowal zazwyczaj nie w miastach, ktére stracity (oprécz Warszawy) na atrakcyjnosci, ale w swych
dobrach, czesto na dalekiej prowincji. Jezeli postawil sobie zadanie stworzenia dziela wysokiej klasy, nie mial innego
Wyjscia jak sprowadzenie artysty z zagranicy. Jezeli skala wartosci artystycznych byta mu obca (co bylo niemal reguta
wsréd szlachty spedzajacej zycie na wsi), byl nieuchronnie skazany na wykonawcow nie tyle pozbawionych talentu, co
dYSponujqcych przestarzalym i powierzchownym przygotowaniem zawodowym. Jest prawdziwie zaskakujace, jak czesto
bardzo powazne srodki finansowe byly inwestowane w przedsiewziecia artystyczne drugo- i trzeciorzednej jakosci,
czego przyktadem moze by¢ znaczna czes¢ fundacji Radziwitowskich czy stawna, liczaca ok. 900 obrazéw galeria
hetmana Waclawa Rzewuskiego w Podhorcach. Opisana sytuacja paradoksalnie przynosila korzysci artystom. Brak
WYkWalifikowanych sit zapewnial zatrudnienie wszystkim, bez koniecznosci walki konkurencyjnej i podnoszenia
kWalifikacji. W tej sytuacji powstanie w potowie XVIII wieku licznego i preznego srodowiska rzezbiarskiego we Lwowie
jest zadziwiajagcym wyjatkiem. Przetom nie nastapit az do korica istnienia Rzeczypospolitej, pomimo wysitkéw Stanistawa
Augusta Poniatowskiego i jego oswieconych wspolczesnych. Merlini, Bellotto, Bacciarelli i Norblin to nie polskie nazwiska,
cho¢ dwa ostatnie na wiele pokoleri wpisaly si¢ w polska tradycje.

Sprawa nie jest mimo wszystko prosta ani jednoznaczna, gdyz dotykamy tu typowego, zapowiedzianego na wstepie
Przykladu mozliwosci rozbieznych interpretacji tych samych zjawisk. To prawda, ze dawne teksty swiadcza o komicznie
nieraz niklej wiedzy Polakéw na temat sztuki; to prawda, ze kraj nie wydat wielkich mistrz6w i nie zgromadzit wielkich
zbiorow sztuki, nie nadawal tez kierunku rozwojowi na skale Europy. Stwierdzenie tych faktéw wcale nie musi rodzi¢
kompleksow. Wielkich mistrzow i przelomowe dziela wydawaly przeciez tylko nieliczne kraje europejskie, przede wszystkim
W10Chy, Francja i Holandia. Imponujace historyczne kolekcje powstawaly nie tyle dzieki szczegélnemu znawstwu sztuki,
Co dzieki wielopokoleniowej akumulacji przez potezne i bogate dynastie.

Dorobek artystyczny epoki nowozytnej w Polsce mimo wszystko wcale nie jest ubogi ani jednostajny. Zamoznos¢
kraju (aw kazdym razie wielkie §rodki finansowe zgromadzone w rekach elity uprawiajacej mecenat), imperatyw prestizu
I "teologii zastugi” prowadzily do podejmowania licznych fundacji na ogromng skale, czesto reprezentujagcych wysokie
Wwartosci artystyczne. W sytuacji podobnej do naszej znajduje sie wiekszos¢ narodéw, ktére w ramach wielkiego procesu
ksztaltowania kultury europejskiej znalazly si¢ na pozycjach peryferyjnych. Wiasnie peryferyjnych, a nie prowincjonalnych.



Pojecie peryferii oznacza jedynie oddalenie od centrum, nie zawiera konotacji negatywnych i nie wyklucza samodzielnego
rozwoju ani tworzenia istotnych wartosci. Osrodki peryferyjne oczywiscie zazwyczaj nasladuja pomysly i kolejne mody
naplywajgce z centrum, mogg si¢ jednak zdoby¢ na osiagniecia wybitne i oryginalne. Wiasnie na peryferiach dochodzi
niekiedy do wyciggniecia ostatecznych konsekwencji z proceséw, ktérych rozwéj w centrum zostaje przeciety przez wciaz
pojawiajgce sie nowe koncepcje.

Tak mozna scharakteryzowac sztuke polska czaséw nowozytnych. Jej inspiracje ptynetly z regutly z w1elk1ch centrow
Zachodu: z Wioch, Frangji i Niderlandéw, czesciowo z krajéw niemieckich, skad importowano dzieta sztuki, sprowadzano
artystow i stuzace lokalnym twércom wzory graficzne, dokad udawali sie po nauke (niestety, zbyt rzadko) artysci polscy.
Naptyw kolejnych faz inspiracji zastgpowal organiczny rozwdj lokalny. Owe obce impulsy, realizowane czesto przez
obcych twoércow, spotykaly sie jednak w kraju z niezwykle silnym kompleksem miejscowych potrzeb i miejscowych
obyczajoéw. Przeksztalcane “wedlug nieba i zwyczaju polskiego” prowadzity do powstania specyficznych typéw dziel
sztuki, nieznanych lub rzadkich za granica, takich jak koputowa kaplica-mauzoleum, nagrobek z figura lezaca w pozie
sansowinowskiej, dwor wiejski, portret trumienny czy chorggwie nagrobne. Badania ostatnich lat wskazuja tez na istotne
na skale europejska osiggnigcia formalne w dziedzinie rzeZby i architektury barokowej. Wartos¢ i oryginalnos¢ polskiej
sztuki nowozytnej lezy przede wszystkim w znalezieniu przez nia form wyrazu dla lokalnej specyfiki kulturowej, co
zasluguje na zainteresowanie i uznanie nie mniejsze niz dorobek innych narodéw.

Zupelnie nowe zjawiska i nowg problematyke przyniost wiek XIX, dla Polakéw bedacy, wbrew europejskiej
regule, nie wiekiem budowy nowoczesnych struktur parstwa narodowego, ale wiekiem podziatu i niewoli. Byta to
jednak takze epoka ogromnego wzrostu swiadomosci patriotycznej, ktéra w sytuacji niewoli i podzialéw stata si¢ swoista
religia. Wobec braku naturalnych przywoédcéw — sprawnych politykéw i zwycigskich wodzow — role kierowania tym
niezwykle waznym procesem przejeta sztuka, ktéra miata chroni¢ tozsamos¢ zniewolonego narodu i wytyczaé drogi
postepowania na przysztos¢. W pierwszej polowie XIX wieku role narodowych prorokéw przyznano trzem wielkim
poetom romantycznym: Adamowi Mickiewiczowi, Juliuszowi Stowackiemu i Zygmuntowi Krasifiskiemu. Czwartego proroka
wydalo z czasem malarstwo. W roku 1878 dokonano w Krakowie bezprecedensowej konsekracji Jana Matejki, ktory
ofiarowany mu ,rzad dusz” z cala powaga przyjal, oglaszajac interregnum, w czasie ktérego najwyzsza witadza nad
narodem nalezy do idei, ucielesnianej przez sztuke.

Owa ultraromantyczna koncepcja uznania poezji, a nastepnie malarstwa za najwyzsze przejawy zycia narodowego
dlugo nie miata bezposrednich konsekwencji dla warunkéw uprawiania sztuki, zwlaszcza malarstwa. Siegniecie do
literatury teoretyczno-krytycznej czy Swiadectw pamietnikarskich z epoki natychmiast u§wiadamia nam bolesny fakt, ze
w przekonaniu wspotczesnych przed polowa XIX wieku malarstwo polskie (a w owym czasie malarstwo niemal utozsamiano
ze sztukg w ogole) praktycznie nie istnialo. Dyskusja nad istnieniem lub nieistnieniem polskiej szkoty malarskiej rozpoczeta
sie pod koniec lat trzydziestych i trwala przez dwie dekady. Malarzom zarzucano brak umiejetnosci, a publicznosci brak
zainteresowania dla sztuki, dopatrujac si¢ w tych faktach negatywnego sprzezenia zwrotnego, nie pozwalajgcego na
poprawe sytuacji. Niekiedy pojawialy si¢ wrecz zaskakujace tezy. Jeszcze w roku 1857 Julian Klaczko wystapit
z twierdzeniem, Ze sztuki polskiej nie ma, a nawet nie powinno by¢, gdyz — zgodnie ze stara, stoicka jeszcze koncepcja
— powoduje ona rozmiekczenie obyczaju i ducha, szkodliwe dla narodu stojacego przed zadaniem odzyskania
niepodlegtosci. WypowiedZz Klaczki byla juz w owym czasie wyraznym anachronizmem, spotkata si¢ tez z licznymi
gwaltownymi replikami. Takze wczesniejsi teoretycy biadajacy nad staboscia polskiego malarstwa na ogét mieli stabe
pojecie na temat jego rzeczywistego stanu. W jednym punkcie mieli jednak racje: w Polsce pierwszej polowy XIX wieku
wcigz nie bylo wlasciwych warunkéw do uprawiania sztuki. Nie miato to jednak nic wspélnego z kolorem polskiego
nieba, z klimatem nie zachecajacym do odstaniania nagosci ani nawet z charakterem narodowym Sarmatéw, stawiajgcych
konia i szable ponad przyjemnosci estetyczne. Bariera dla rozwoju sztuki byt brak odpowiednich warunkéw spotecznych,
sprzyjajacych mu mechanizméw i niezbednych ram instytucjonalnych.

Poprawa nastepowala powoli. Po rozbiorach starano si¢ realizowac niektére koncepcje Stanistawa Augusta
Poniatowskiego w zakresie rozwoju sztuki narodowej. Nauke malarstwa stopniowo wprowadzano na polskie uniwersytety,
co bylo zalazkiem szkolnictwa artystycznego na poziomie akademickim. Niestety, represje carskie nastepujace po kazdym
zrywie niepodleglosciowym uderzaty w polski system szkolnictwa, w tym takze w szkoty artystyczne. Od roku 1819
w miar¢ regularnie organizowano w Warszawie wystawy malarstwa, ktérych pojawienie si¢ zapoczatkowalo krytyke
artystyczna, kolejny mechanizm niezbedny do nowoczesnego rozwoju sztuki. Wielkim krokiem naprzéd bylo powstanie
w roku 1853 Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pieknych w Krakowie, a nastepnie analogicznych placéwek w Warszawie, we
Lwowie i w Poznaniu. Coraz wigcej polskich malarzy udawato si¢ na studia do Rzymu, Paryza, a z czasem takze do
Monachium.



Dopiero po roku 1860 opisane zjawiska zaczely przynosi¢ konkretne wyniki i pojawily sie mozliwosci pelnej
realizacji romantycznego programu sztuki narodowej. Krytyka z rosngcym zadowoleniem odnotowywata postepy malarstwa,
by w osobie Jana Matejki powita¢ dawno oczekiwanego geniusza. Ostateczng konsekwencja bylo wspomniane uznanie
go za duchowego przywodce narodu. Malarstwo, zajmujace dotad marginalng pozycje w ramach kultury polskiej, przesunelo
si¢ tym samym na jej czoto. Podobna ewolucja nastapila w pogladach na miejsce sztuki polskiej w Europie. Krzywdzace
opinie, odmawiajace Polakom jakichkolwiek zdolnosci plastycznych, ustapily réwnie przesadnemu przekonaniu o wyzszosci
malarstwa polskiego wobec wspotczesnego dorobku innych narodéw. Ta ostatnia teza znajduje do dzi§ odbicie
w charakterze polskiego rynku handlu sztuka, na ktérym niemal wylacznos¢ posiada malarstwo polskie, a dzieta obce
spotykaja sie z niklym zainteresowaniem.

Owo niezwykle sprzezenie malarstwa i polskich dazen narodowych zaczeto traci¢ na aktualnosci w okresie Mtode;j
Polski, czyli wtedy, gdy malarstwo doszto do prawdziwego rozkwitu, tworzgc szkote narodowa, nie ustepujaca najwyzszym
wspolczesnym osiggnieciom europejskim, a jednoczesnie zdecydowanie oryginalng i odrebna. Artysci przelomu XIX i XX
wieku nie pretendowali juz do przewodzenia narodowi. Nawet ci, ktérzy — jak Stanistaw Wyspiariski i Jacek Malczewski
— podejmowali w swej twérczosci problematyke patriotyczna, czynili to nie jak Matejko poprzez skierowany do catego
spoteczeristwa wyktad historiozofii, ale na sposéb indywidualny, pelen aluzji i symboli, w petni zrozumialy dla elity.
Przewazal poglad o autonomii problematyki artystycznej, najpelniej sformutowany w ,dekadenckiej” tezie: “sztuka dla
sztuki”. W nastepnym pokoleniu, ktére doszlo do glosu w drugim dziesigcioleciu wieku XX i zdominowato artystyczng
scene okresu miedzywojennego, rozejscie si¢ spraw sztuki i narodowej misji dokonato si¢ w pehni. Przemiany w tonie
samego malarstwa sprawily, Ze stracito ono mozliwos¢ bezposredniego wypowiadania si¢ na tematy polityczne i spoleczne.
Zreszty niemal nikt juz tego po nim nie oczekiwal. W przededniu I wojny Swiatowej nad sprawa niepodlegtosci pracowat
caly wachlarz polskich partii politycznych i organizacji wojskowych. Sztuka odegrata wielka role w zyciu narodu, a malarze
nie musieli juz zastepowac politykow i generaléw. Nie znaczy to, by w ciggu ostatniego pétwiecza problem ten nigdy nie
powracal. XIX-wieczne, romantyczne w istocie koncepcje odzyly w socrealizmie, nieudanej prébie zaprzegniecia sztuki w
stuzbe propagandy ideologicznej. Wypowiedzi dotyczace najistotniejszych probleméw narodowych pojawialy sie sporadycznie
W sztuce spektaklu — w teatrze i filmie, ktére przejely ikonograficzne funkcje malarstwa XIX wieku. Wystarczy przypomniec
niektére dzieta Andrzeja Wajdy czy Dziady z roku 1968.

Pytanie o role sztuki we wspoélczesnym zyciu narodu polskiego nalezy dzis stawiac na innej plaszczyznie niz w
Przeszlosci. Chodzi juz nie o identyfikacje i rozwigzywanie narodowych probleméw, a raczej o stopien artystycznej
Swiadomosci spoleczenistwa, stanowigcy jeden z wyznacznikéw jego poziomu cywilizacyjnego. Polacy sa w wiekszosci
intuicyjnie przekonani o wielkosci polskiej sztuki i o jej organicznym zwiazku z ich wlasnym zyciem, cho¢ codziennym
Postepowaniem dowodza czegos zupelnie innego. Nie chodzi przy tym o pozycje polskich twércéw wspétezesnych na
t}e sztuki Swiatowej. To, ze tylko nieliczni cieszg si¢ mi¢dzynarodowa stawg, nie dowodzi bynajmniej ich nizszosci.
Swiatowy rynek sztuki wspolczesnej rzadzi si¢ skomplikowanymi prawami, ktére niekoniecznie promuija najbardziej
Wartosciowe osiagniecia. Niepokoj budzi co innego — tolerancja dla szpecenia krajobrazu i wnetrz miejskich przez
Pokraczne budowle i reklamy, marny poziom wzornictwa, male zainteresowanie dla sztuki wspotczesnej, przejawiajace
Si¢ w niklej frekwencji publicznosci na wystawach i jeszcze stabszej obecnosci nowej sztuki w naszych mieszkaniach.
Zachod, ktérego kulture uwazamy czesto za komercyjna, problem ten rozwigzat juz dawno. Wielopokoleniowa edukacja
Najszerszych kregoéw spoleczeristwa sprawila, ze staly kontakt ze sztuka jest dla nich nie tylko nobilitujacym obowigzkiem
towarzyskim, ale autentyczng potrzeba. Statystyka dotyczaca frekwencji w muzeach i na wystawach na dalekiej amerykariskiej
Prowincji swiadczy, jak wiele mozna osiagnac dzieki madrej akcji edukacyjnej, a posrednio wskazuje, ile mamy jeszcze
do zrobienia w tej dziedzinie. Mozna przy tym wyrazi¢ nadzieje, ze nasza ,Encyklopedia...” odegra pewng role w tych
dziatanjach.

Na koniec kilka uwag odnoszacych si¢ do problemu zasygnalizowanego w tytule szkicu. Wydawcy ,Encyklopedii...”
Staneli wobec problemu tytutu ksiazki: nie bylo oczywiste, czy powinien on zawiera¢ okreslenie ,sztuka polska” czy
»SZtuka w Polsce”. Sztuka jest oczywiscie zjawiskiem ogoélnoludzkim, ale wigzanie jej z kulturami narodowymi jest
YZasadnione chocby ze wzgledu na koniecznos¢ porzadkowania materiatu. Okreslenia takie jak ,sztuka wiloska”, ,sztuka
francusky” itp. podkreslaja organiczny zwiazek dorobku artystycznego z danym narodem, przez co nalezy rozumiec
€tniczng przynaleznosé twércéw oraz powstawanie dziet na danym terytorium. W odniesieniu do silnych srodowisk,
takich wiasnie jak Francja czy Wlochy, postulat ten nie rodzi wigkszych probleméw, choc¢ i tam mozna wskaza¢ liczne
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przypadki graniczne i nietypowe. Nieco inaczej przedstawiata si¢ sprawa w krajach, w ktérych dziatali artysci pochodzenia
obcego, co — jak wiemy — na wielka skale dotyczy takze Polski. Ahistoryczne traktowanie problemu narodowosci oraz
ré6zne pozanaukowe wzgledy moga prowadzi¢ do takich twierdzen, jak teza dawnej, szowinistycznej nauki niemieckiej,
uznajacej istnienie odrebnej sztuki polskiej dopiero w XIX wieku. Takim samym btedem jest zreszta naginanie rzeczywistosci
historycznej w druga strone i préby dorabiania polskiej genealogii np. Witowi Stwoszowi. Nie mozna oczywiscie zaprzeczyc,
ze liczni dziatajacy w Polsce Wlosi, jak cho¢by Bartlomiej Berrecci, Santi Gucci czy Jan Trevano, zachowali bliskie zwiazki
ze sztukg swej ojczyzny. Ale z drugiej strony, pracowali wsréd Polakéw i dla Polakéw, dostosowujac swe dzieta do ich
potrzeb i obyczajow, do przystowiowego ,nieba polskiego”, wspottworzac dzieta najbardziej ,polskie” z punktu widzenia
funkgji, typu czy ikonografii. Nic nie stoi na przeszkodzie, by do sztuki polskiej zalicza¢ twérczos¢ artystéw obcego
pochodzenia przez dtuzszy czas przebywajacych na terenie Rzeczypospolitej. Wcale nie wyklucza to mozliwosci traktowania
tych samych artystow jako przedstawicieli wysunigtych placéwek sztuki wioskiej, francuskiej czy niemieckiej. Ukazanie
ich w kontekscie sztuki kraju, z ktérego pochodza, na ogét wydobywa tez polskie elementy ich tworczosci.

Polska nie byla tylko odbiorca talentéw pochodzenia obcego. Aby sie o tym przekonad, wystarczy przejrzec
podreczniki dziejow sztuki Litwy, Biatorusi czy Ukrainy, ktére roja si¢ od polskich nazwisk. Trzeba sie przy tym pogodzic,
7e nasi sgsiedzi traktuja Franciszka Smuglewicza, Macieja Polejowskiego czy Jana Chruckiego tak jak my wspomnianych
wyzej Wlochow.

Etniczne pochodzenie danego artysty jest zatem tylko jednym z wielu elementéw, ktére musimy bra¢ pod uwage,
kwalifikujac jego tworczos¢ do dorobku okreslonego narodu. Specyfika naszych dziejéw wprowadza jednak do problemu
,sztuka polska a sztuka w Polsce” dodatkowa komplikacje natury historyczno-geograficznej. Terytorium paristwa polskiego
zmieniato sie wielokrotnie. Granice dawnej Rzeczypospolitej obejmowaty w catosci Litwe i Bialorus oraz znaczng czes¢
Ukrainy i Lotwy. Sztuka na tych terenach rozwijala si¢ wowczas w organicznym zwigzku ze sztukg rdzennej Polski, wsrod
mecenaséw dominowali ludzi uwazajacy sie za Polakéw. Nie jest wigc jakimkolwiek naduzyciem zaliczanie do sztuki
polskiej wiekszosci dziedzictwa artystycznego Kreséw wschodnich od drugiej potowy XIV wieku az po wiek XIX,
a w odniesieniu do wschodnich wojewédztw 11 Rzeczypospolitej az po rok 1939. Z drugiej strony, za naturalne uwazamy
traktowanie dorobku artystycznego tychze terenow, powstalego w ciagu ostatnich szescdziesieciu lat jako czesci sztuki
litewskiej, biatoruskiej czy ukrairiskiej (jak poradzi¢ sobie w tym kontekscie z pojeciem sztuki sowieckiej to juz odrebny
problem).

Analogiczne zasady musimy stosowac do dziedzictwa Slaska, Pomorza i Mazur, czyli ,ziem odzyskanych”, by postuzy¢
sie niemal zapomnianym dzi§ terminem. Do kazdej epoki musimy zastosowac inne kryteria. Romariska sztuke Wroctawia
powstajaca w obrebie parstwa piastowskiego stusznie traktujemy jako sztuke polska. Juz jednak w epoce gotyku Slask
szybko oddalat si¢ od Polski, grawitujac politycznie ku Czechom, a etnicznie i kulturowo ku Niemcom. Wspaniaty Slgski
barok z pewnoscig nalezy do dorobku czesko-austriackiego, a sztuka Slaska od drugiej polowy XVIII wieku do roku 1945
— do niemieckiego. Z kolei polskos¢ sztuki Wroclawia po II wojnie $wiatowej jest oczywista. Poprawnos¢ terminologiczna
czy wrecz uczciwos¢ wymagaja wiec, by do dziedzictwa ziem zachodnich i pétnocnych jako calosci stosowac ostrozne
okreslenie: ,sztuka w Polsce”. Przyjmujac je, nie rezygnujemy z zadnych wartosci narodowych. Dziedzictwo tych ziem,
tworzone przez przedstawicieli réznych narodéw, w ramach réznych struktur paristwowych, jest dziedzictwem catej ludzkosci.
Polacy, zyjac na tych ziemiach od dwéch pokoleri, nie tylko nabyli do tego dziedzictwa prawa. Przejeli rtéwniez obowigzek
jego ochrony i prowadzenia nad nim badari (co polska historia sztuki kompetentnie robi od dziesigtkéw lat) oraz obowigzek
dawania swiadectwa o jego bogactwie. Uwzglednienie w naszej encyklopedii materialu z jednej strony z Litwy, Bialorusi
i Ukrainy, z drugiej zas ze Slaska, Pomorza i dawnych Prus Wschodnich nie jest wyrazem nostalgii za koncepcja ,Polski od
morza do morza”, ale konsekwencja zlozonych dziejéw tych ziem.

prof. dr hab. Jan K. Ostrowski



