Originalveréffentlichung in: Poprzecka, Maria (Hrsg.): Historia a system : [materialy
seminarium metodologicznego, Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Nieboréw 24 - 26
pazdziernika 1996], Warszawa 1997, S. 147-160

WSPOLCZESNE ZNAWSTWO NA DRODZE
DO HERMENEUTYKI TWORCZOSCI

Andrzej Koziet

Utrzymujacy si¢ wcigz antagonizm pomigdzy znawcami a historykami sztu-
ki jest niewatpliwie jednym z najstarszych konfliktéw w tonie naszej dyscypli-
ny. Przed historykami sztuki ze znawcédw, wydajacych na podstawie swojej
intuicji btedne sady o warto$ci i autorstwie obrazéw, kpili sami artysci, przed-
stawiajgc znawce, jak uczynit to Rembrandt, z duzymi oslimi uszami', lub tez
opisujac, jak Hogarth, osobg konesera jako przebieglego oszusta nabrajacego
naiwnych?. Z kolei Giovanni Morelli zartobliwie odrézniat znawce, ktéry ,,von
der alten Kunst etwas weniges verstehe, indess [...] nichts dariiber schreibe” od
historyka stuki, ktéry ,,dagegen viel dariiber schreibe ohne das geringste davon
zu verstehen™. To kwestionowanie kompetenciji znawcdw nie przeszkodzito
im jednak w odegraniu niezwykle istotnej roli w rozwoju historii sztuki jako
nauki - to gléwnie dzigki ich wysitkom mozliwe byto wykonanie ogromnej pra-
¢y przypisania anonimowych dziet sztuki poszczegdlnym artystom i pogrupo-
wania ich w szkoly, pracy bedacej podstawa pézniejszych interpretacii i syntez.
Ten okres §wietno$ci znawstwa, wyznaczony przez wielotomowe korpusowe

! Rysunek okreslany jako Satyra na krytykow sztuki, New York, The Metropolitan Mu-
seum: - por. E. van de Wetering, The Question of Authenticity: An Anachronism? (A. Sum-
mary), [w:] Rembrandt and his pupils. Papers given at a Symposium in Nationalmuseum
Stockholm, 2-3 October 1992, red. G. Cavalli-Bjorkmon, Stockholm 1993, s. 13.

2 E. Wind, Krytyka znawstwa, przet. M. Klukowa, [w:] Pojecia, problemy, metody wspot-
czesnej nauki o sztuce, opr. |. Bialostocki, Warszawa 1976, s. 170-171.

5 1. Lermolieff [G. Morelli], Kunstkritische Studien iiber italienische Malerei. Die Gale-
rien Borghese und Doria Panfili in Rom, Leipzig 1890, s. 5. Cytat ten przywotal Henri
Zerner w: H. Zerner, What Gave Connoiseurship Its Bad Name? [w:] Drawing defined,
przedmowa i komentarz K. Oberhuber, opr. W. Strauss, T. Felker, New York 1987, s. 289.
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opracowania autorstwa takich wielkich koneseréw i zarazem znakomitych hi-
storykéw sztuki jak Max J. Friedldnder, czy Bernard Berenson, uznaé nalezy
jednak juz za dawno zakoriczony. Wypetnienie wielkiego zadania znawstwa
w historii sztuki zbieglo sie z ujawnieniem wstydliwych zwiazkéw koneseréw
ze sferg handlu dzietami sztuki oraz poczatkiem powszechnego kwestionowa-
nia przez historykdw sztuki metod znawstwa, czy tez raczej wytykania ich bra-
ku. Za symboliczny koniec ery dominacji znawstwa w historii sztuki uzna¢ moz-
na rok 1947, w ktérym to w wychodzacym od 1903 roku ,,Burlington Magazi-
ne for Connoisseurs” zrezygnowano w tytule z ostatniego wyrazu, uzasadnia-
jac ten czyn kompletna dewaluacja dawnego znaczenia tego okreslenia®.
Niewatpliwie u podstaw konfliktu tkwi zasadnicza réznica postaw wobec
dzieta sztuki - ahistorycznej i intuicyjnej u znawcy oraz historycznej i meto-
dycznej, badz tez tylko metodycznej, u historyka sztuki. R6znicg t¢ znakomi-
cie pokazuje zestawienie wydanej w 1913 roku ksigzki Hansa Tietzego Die
Methoden der Kunstgeschichte, dzieta tworzacego metodologiczne podstawy
klasycznej akademickiej historii sztuki®, z manifestami koneserstwa piéra
M. Friedldndera® czy B. Berensona’. Osadzonej w pozytywistycznym modelu
nauki i w humanistycznej tradycji metodzie badania i krytyki zZrodet, czyli anali-
zy 1 interpretacji dzieta sztuki w $wietle zwigzanych z nim faktéw historycznych,
przeciwstawiono intuicyjng praktyke analizy wizualnej sfery dzieta sztuki prak-
tycznie pozbawiong systematyzujacych jg zasad. Od samego poczatku istnienia
samos$wiadomosci znawstwa akcentowano bowiem opozycyjno$¢ obrazu i tek-
stu, ktéra decydowata o wyborze takiego wiasnie, intuicyjnego podejscia do
wizualnego medium. Zgodnie ze stowami M. Friedldndera ,,Cho¢ bedziemy
z powodzeniem wysubtelnia¢ unaoczniajaca, charakteryzujaca wymowg stow,
nigdy nie pokryje sie ona catkowicie z wrazeniem, jakie wywoluje dzieto sztuki.
Zawsze to, co rozstrzygajace, pozostaje niewypowiedziane”®. Stad tez podsta-

*J.A. Gere, Some Observations on the Practical Utility of Connoisseurship, [w:] Drawing
defined..., s. 291.

5 T. Zuchowski, Czy potrzebna jest nowa definicja historii sztuki, [w:] Przemyslec historig
sztuki, pod redakcja Marii Poprzeckiej. Materiaty XIII Seminarium Metodologicznego Sto-
warzyszenia Historykéw Sztuki, Nieboréw, 15-17 pazdziernika 1992, Warszawa 1994, s. 25.

® M.]. Friedldner, On Art and Connoiseurship, London 1942.

7 B. Berenson, Rudiments of Connoiseurship, [w:] The study and Criticism of Italian Art,
London 1901; - tenze, Three Essays in Method, Oxford 1927.

& M. Friedldnder, O granicach nauki w sztuce, przel, A. Palinska, [w:] Pojecia, proble-

my..., s. 165.
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wy pracy znawcy upatrywano w takich umiejgtnosciach jak wprawne oko, pa-
mieé wzrokowa, wrazliwosé na jakos$¢ dzieta sztuki, czy tez zdolnosé do mental-
nego odtworzenia procesu kreacji dzieta przez artystg. Umiejgtnosci te miaty
umozliwiaé¢ znawcy, poprzez dokonanie ogladu poszczegélnych elementéw
anonimowego dzieta, jak kompozycja, §lady pracy pedzla, modelunek, ekspre-
sja dziela, szczegdly anatomiczne i technika, wydanie rozstrzygajacego sadu
o relacji pomigdzy badanym dzielem a wizualng matryca uformowang w pa-
mieci konesera na podstawie ogladu dziet o potwierdzonym historycznie autor-
stwie. Podstawg wydania takiego sgdu bylo przekonanie o istnieniu w twoérczo-
$ci kazdego artysty ,,statego rdzenia, jego niezatracalnej, indywidualnej szcze-
gblnosci”, ktéra znaczy kazde jego wyrazenie®. Sad taki znawca najczescie]
formutowat spontanicznie, prima vista, zgodnie z zasads, iz ,,pierwsze wraze-
nie decyduje”. W 1929 roku B. Berenson przyznat pod przysiega, iz ,,... when
[ see a picture, in most cases | recognize it at once as being or not being by the
master it is ascribed to; the rest is merely a question of how to try to fish out the
evidence that will make the conviction as plain to others as it is to me”°.

Tych subiektywnych elementdw tkwiacych u podstawy osadu konesera nie
udalo sie wyeliminowac w podejmowanych przez samych znawcéw prébach
ujecia intuicyjnej praktyki koneserstwa w naukowa metode. Poczawszy od sfor-
mulowanego juz w 1883 roku powszechnie znanego sposobu atrybuowania
obrazéw autorstwa Giovanniego Morellego", poprzez wypracowang na po-
trzeby badan nad siedemnastowiecznym malarstwem holenderskim ,,grafolo-
giczng” metode analizy Sladéw pracy pedzla przy ksztattowaniu okreslonych
elementéw w obrazach danego mistrza, wysunigta przez A.P. Laurie‘go'?, az
po ,piktologie” Mauritsa van Dantzig, opartg na sprawdzaniu w badanym
obrazie obecnosci ponad stu charakterystycznych dla okreslonych malarzy

? Ibidem, s. 167.

' H. Hahn, The rape of La Belle, Kansas City 1946, s. 103; - cytat za: G. Schwartz,
Connoisseurship: The Penalty of Ahistoricism, ,Artibus et Historiae” 18: 1988, s. 202.

"' . Lermolieff [G. Morellil, op. cit., rozdz. 1: Princip und Methode, s. 1-78; - na temat
tej metody por. E. Wind, op. cit., s. 172-192; - ]. Anderson, Giovanni Morelli et sa definition
de la ,scienza dell‘arte”, ,Reuve de 'Art” 75: 1987, s. 49-55; - G. Bastek, Znawstwo - dzieje
i metoda, ,,Ikonotheka” 10: 1996, s. 38-40.

2 A.P. Laurie, The Brushwork of Rembrandt and his school, London 1932; na temat tej
metody por. G. Bastek, recenzja z: J. Bruyn, B. Haak, S.H. Levie, P.].]. van Thiel, E. van de
Wetering, A Corpus of Rembrandt Paintings, t. 1-3, The Hague-Boston-London 1982-1989,
,Biuletyn Historii Sztuki” LVI: 1994, nr 4, s. 419 i tejze, Znawstwo ..., s. 40-41.
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wybranych cech, od kompozycji po szczegdly anatomiczne i technike® usito-
wano upodobni¢ znawstwo do modelu nauk przyrodniczych. Kazda z tych
préb nadania znawstwu ksztattu ,,prawdziwej nauki o sztuce” obarczona byta
btgdem pozytywistycznego przekonania o mozliwosci zredukowania ztozo-
nej wizualnej struktury obrazu do zespotu wybranych morfologicznych cech
majacych odzwierciedla¢ indywidualno$é autora oraz zobiektywizowania
oceny jakosci dzieta poprzez przyjecie metod w swej istocie ilosciowych. Stad
tez i zadna z wysunigtych propozycji ,,unaukowienia” znawstwa nie okazata
si¢ by¢ metoda prowadzaca do jednoznacznych rozstrzygnie¢ w praktycz-
nym zastosowaniu. Programowe przyjgcie przez cztonkéw zespotu pracuja-
cego nad holenderskim programem badawczym Rembrandt Research Pro-
ject! az trzech kategorii atrybucyjnych: obok niewatpliwych dziet mistrza
(kat. A) i bezspornie z jego oeuvre odrzuconych (C) takze prac, ktérych obec-
nie nie mozna jednoznacznie przypisaé, ani odpisa¢ Rembrandtowi (B), czyli
stynne: yes, maybe, not $wiadczy z jednej strony o ostatecznym pogodzeniu
si¢ z bolesng §wiadomoscia niemoznosci wyrugowania elementéw subiek-
tywnych z pracy konesera, z drugiej strony zas daje jednak wyraz ztudnemu
przekonaniu, iz da si¢ je zamknaé w z géry wyznaczonym obszarze niepew-
nosci. Metody ,,nowego znawstwa” zatem takze wpisuja si¢ w utopijne daze-
nie do nadania dyscyplinie formy nauki opartej na pozytywistycznym para-
dygmacie.

Zasadnicza czes$¢ formutowane] przez historykéw sztuki krytyki znaw-
stwa prowadzona byta wlasnie z pozycji tego nieosiggalnego dla koneserstwa
ideatlu. Oczywiscie, najczgsciej spotykanym wyrazem tej krytyki byto wskazy-
wanie na przyktady nieskutecznosci znawstwa jako nauki: spektakularne
pomytki znawcow i ich nie koniczace sie spory dyskredytujace znawstwo jako
dyscypling. Tutaj zreszta sami znawcy upatrywali Zrédia tragicznego losu
koneserstwa ktéry, jak wyrazit to M. Friedldnder piszgc o Wilhelmie von Bode,
polega na tym, ,,daB die gestern neuen, schlagend richtigen Bestimmungen
heute Allgemeingut sind und Banalitét, da nur die Irrtiimer unter dem Na-

' M.M van Dantzig, Pictology. An Analytical Method for Attribution and Evaluation of
Pictures, Leiden 1973; na temat tej metody por. G. Bastek, recenzja z: A Corpus of Rem-
brandt Paintings..., s. 419 i tejze, Znawstwo..., s. 41-43.

“J. Bruyn, B. Haak, S.H. Levie, P.J.]. van Thiel, E. van de Wetering, A Corpus of Rem-
brandt Paintings, t. 1-3, The Hague-Boston-London 1982-1989; por.takze rec. G. Bastek w:
,»Biuletyn Historii Sztuki” LVI: 1994, nr 4, s. 419-428.
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men des Urhebers im Gedéchnis am Leben bleiben”®. Podstawowa przy-
czyng tych czestych pomylek i rozbieznych sadéw znawcédw byt oczywisty
brak skodyfikowanej metody, czyli, czyli caly szamanizm nieweryfikowalne-
go postepowania znawcy, opierajgcego sig na intuicji i iluzorycznej kategorii
jakosci artystycznej dzieta. Sprzyjato to wysuwaniu zarzutéw tendencyjnosci
sadéw wydawanych przez znawcdw czesto blisko zwigzanych ze sferg han-
dlu dzietami sztuki - przyktadem niech bgdzie napigtnowana wspétpraca
B. Berensona z handlarzem dzietami sztuki Josephem Duveenem'®. To bez-
posrednie przetozenie odpowiedzi na pytanie o autorstwo dzieta na jego ryn-
kowa warto$¢ przyniosto najwiecej szkdd dobremu imieniu znawstwa spra-
wiajac, iz mimo, jak stusznie zauwazyt Henri Zerner, ,,there are honest pictu-
re experts, just as there are honest bankers and grocers”", koneserstwo za-
czelo by¢ powszechnie postrzegane jako moralnie watpliwa praktyka. Pod-
wazac zaczeto takze wiarygodnosé jedynej historycznej kategorii, na jakie;
opiera si¢ znawca - wizualnej matrycy wytworzonej w pamiegci uczuciowej
konesera poprzez oglad dziet o udokumentowanym historycznie autorstwie.
Poréwnanie chocéby ilosci nazwisk artystéw, znanych z zachowanych dziet,
z liczbg twércéw odnotowanych w istniejacych cechowych archiwach w do-
wolnie wybranym miescie - uzmystawia jak bardzo fragmentaryczny i nie od-
powiadajacy dawnej rzeczywistosci jest materiat poréwnawczy znawcy wy-
znaczajacy de facto obszar ewentualnych atrybucji. Wreszcie zakwestiono-
wano w ogéle mozliwo$¢ wydawania jednoznacznych sadéw o autorstwie
jedynie na podstawie zmystow, bez odwotywania si¢ do potwierdzajacych to
faktéw natury historycznej. Gary Schwartz w swej blyskotliwej krytyce znaw-
stwa przywotal rozwazania amerykanskiego filozofa Nelsona Goodmana kwe-
stionujacego mozliwo$¢ odrdznienia jedynie poprzez zmystowe poznanie ory-
ginalnego obrazu od jego doskonatej kopii. Rozwazajac ten problem na przy-
ktadzie waszyngtoriskiego obrazu Rembrandta Lukrecja i jego najlepszej imi-
tacji Goodman doszedt do wniosku, iz ,,the only way of ascertaining that the
Lucretia before us is genuine is thus to establish the historical fact that it is the

5 Stowa te zostaly zaczerpnigte z motta kolokwium , Kennerschaft”, zorganizowanego
z okazji 150 rocznicy urodzin Wilhelma von Bode w berliniskim Bode-Museum w dniach
10-11.12.1995 roku.

1 C. Simpson The Partnership. The Secret Association of Bernard Berenson and Joseph
Duveen, London 1987.

7 H. Zerner, What Gave Connoiseurship Its Bad Name?. [w:] Drawing defined..., s. 289.
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actual object made by Rembrandt”!¥, Znawca przyjmujac ahistoryczng posta-
we wobec dzieta, oparta na zmystowym poznaniu jego estetycznych, fizycz-
nych czy nawet chemicznych cech, nie jest zatem, zdaniem Schwartza, w stanie
rozstrzygnac o jego autorstwie. Wszystko w sztuce bowiem potencjalnie moz-
na skopiowac, czego dowodzi historia fatszerstw i wypadek znawcéw, nato-
miast twierdzenie, ze suma stylistycznych i technologicznych cech dzieta daje
co$ w rodzaju odcisku linii papilarnych kciuka artysty, nigdy nie zyskato prze-
konywajacego uzasadnienia. Stad tez jedynym sposobem wiarygodnego atry-
buowania dziefa jest ustanowienie historii jego produkeji. To oczywiscie wyma-
ga definitywnego przeformutowania podstaw znawstwa, osadzenia go na trwa-
tym fundamencie historycznego faktu. Punktem wyjscia dla znawcy powinny
si¢ zatem staé wszelkie informacje o artystach i dzietach dostgpne poprzez
wiarygodne Zrddla historyczne, za$ jego sad winien by¢ oparty na stopniowa-
nej skali oddajacej relacje pomigdzy historycznym zrédlem a analizowanym
dzielem. Tylko w taki sposéb - koriczy Schwarz - ,,a place of honor can be
preserved for connoisseurship, as art history attempts to hold its own in what is
shaping up to be a highly competive twenty-first century”'°.

Formulujac swg krytyke znawstwa Schwartz nie kwestionowat jednak
potrzeby jego istnienia, widzac w zreformowanym znawstwie instytucje mo-
gacg petni¢ funkcje ,,biura rozrachunkowego” w wielkim gmachu historii
sztuki. W obliczu odchodzenia wspétczesne;j historii sztuki od romantyczne-
go paradygmatu pojmowania artysty i jego dziela, i co sig z tym wiaze upad-
kiem kategorii oryginalnosci, stanowisko takie jednak nie jest powszechne.
Obecny spadek rangi problemu ustalania autorstwa spowodowat takze cze-
ste kwestionowanie racji bytu znawstwa jako czeséci akademickiej historii sztu-
ki. Ostatnia wielka ofensywa znawcéw - wspomniany program badan nad
obrazami Rembrandta - jest powszechnie krytykowany za anachronicznos$é
swego celu, bedacego efektem prostego przeniesienia romantycznej katego-
rii oryginalnosci na pole analizy dziet powstatych w ztozonych strukturach
wieloosobowego warsztatu. W konsekwencji znawca staje sie §wiadomym
falszerzem historycznej rzeczywistosci, bowiem, jak zauwazyt Adam Labuda
opisujgc podobne zjawisko na gruncie péZnogotyckiego malarstwa, ,,dema-
skuje to, co miato by¢ zamaskowane i sugeruje istnienie catkowicie fikcyj-

'8 N. Goodman, Art and Authenticity, [w:] The Forger's Art: Forgery and the Philosophy
of Art, Berkely 1983, s. 105; cyt. za: Schwartz, op. cit., s. 204.
19 Schwartz, op. cit., s. 205.

152



nych racji dziatania éwczesnych artystéw”?°. To zdecydowane zakwestiono-
wanie autentycznosci i oryginalnosci jako nadrzednych wartosci i ustalania
autorstwa jako jednego z gtdwnych celéw wspotczesnej historii sztuki obec-
ne jest w niemalze wszystkich wspdtczesnych postawach wobec sztuki aspi-
rujacych do schedy po romantycznym rozumieniu artysty i jego twérczosci.
Dotyczy to zaréwno tych propozyciji, ktére opierajg si¢ na przekonaniu o au-
tonomii dzieta wobec zewngtrznego $wiata wlacznie z autorem, jak struktu-
ralizm czy ontologiczna hermeneutyka, jak réwniez i tych postaw, ktére wy-
nikaja z przeswiadczenia o peinej podlegtosci sztuki wraz z artystg ogélnym
prawom spoteczno-ekonomicznym rzadzacym spoteczenstwem, w rodzaju
spotecznej historii sztuki Arnolda Hausera i Fredericka Antala, modelowych
socjologizujacych analiz dawnej kultury wizualnej, autorstwa Michaela Ba-
xandalla i Svetlany Alpers, czy tez ideologii tzw. new art history. Niezaleznie
bowiem od systemu degradacja, a w skrajnych przypadkach ,,§mier¢” auto-
ra, w sposob naturalny usuwata takze i problem autorstwa.

Mimo braku miejsca dla problematyki atrybucyjnej w postromantycznych
koncepcjach historii sztuki, znawstwo najprawdopodobniej bedzie nadal ist-
nieé, i to tak dtugo, jak dtugo bedzie istnie¢ handel dzietami sztuki. Ustalanie
autorstwa od poczatku istnienia znawstwa posiadato wymiar komercjalny i do
dzisiaj rynek dziet sztuki opiera si¢ na autorytecie ekspertéw. W dobie odsta-
niania ideologicznych podstaw catej akademickiej historii sztuki i upadku mitu
obiektywnosci badacza przesztosci problem ten wiaze sie jednak z o wiele
szersza kwestig zawierajacg sig¢ w zasadniczym pytaniu o to, komu dzisiaj zale-
zy, by w ogole istniata historia sztuki. Nie podejmujac si¢ sformutowania odpo-
wiedzi na to ktopotliwe pytanie, chciatbym tutaj zastanowié sie raczej nad tym,
jak z punktu widzenia samej historii sztuki rysuje si¢ sens istnienia znawstwa
w obrgbie naszej dyscypliny. Czy oparte na ahistorycznej postawie znawstwo
jest skazane na postgpujaca marginalizacjg w obrebie wspodtczesnej historii sztuki
zdominowanej przez tekstualne, kontekstowe i historyczne podejscie do dzie-
ta sztuki? Czy projekt uhistorycznienia koneserstwa autorstwa Schwartza jest
jedyng mozliwa droga znawstwa w XXI wiek?

Sledzac wypowiedzi samych znawcéw, obok stwierdzen potwierdzaja-
cych powszechna swiadomos$é kryzysu dyscypliny, znalezé mozna takze

20 A.S. Labuda. Srodowisko artystyczne i artysta w badaniach nad sztukq péznosrednio-
wiecznq - spostrzezenia i refleksje, [w:] Tessera. Sztuka jako przedmiot badan. Zbiér artyku-
téw ku czci M. Porebskiego, Krakéw 1981, s. 139.
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i Swiadectwa postawy kraficowo odmiennej. W przeciwienistwie do Schwar-
tza, formutujacy programy dla przysztego znawstwa badacze widza wcigz
miejsce w historii sztuki dla opartego na ahistorycznej postawie badawczej
koneserstwa. W jego najdalej idacych propozycjach upatrujg rodzaj uni-
wersalnej praktyki analizy wszelkiego wizualnego materiatu, postawg ba-
dawcza, ktora, jak euforycznie prorokuje H. Zerner, moze sig¢ okazac nie-
zastgpiona przy badaniu niewerbalnych kultur prehistorycznych, czy tez
pozbawionej stownego komentarza wspotczesnej kultury popularnej?’. Co
pozwala znawcom na formulowani az tak optymistycznych prognoz?

Po pierwsze, wydaje sig, iz wraz z pojawieniem si¢ wciaz narastajacej opo-
zycji wobec dominacji stowa nad obrazem w metodologii wspétczesnej historii
sztukii coraz czgstszym powrotem badaczy do analizy wizualnej struktury dzieta
sztuki zarysowata sie przed znawstwem zupetnie nowa perspektywa. Wypowie-
dziane pét wieku temu stowa M. Friedldndera o zawodnosci stowa w konfron-
tacji z obrazem okazaly si¢ bardzo aktualne w kontekscie wspoétczesnych stwier-
dzen niemieckojezycznych badaczy inspirujacych sie filozofia hermeneutyczna,
czy tez ,,stowoburczych” wypowiedzi niekt6rych historykéw sztuki zza oceanu®.
Znawstwo jako jedna z historycznie pierwszych praktyk §wiadomie wypraco-
wanych wylacznie na potrzeby analizy wizualnej struktury obrazu, budowana
niejako w opozycji do logocentrycznych metod historii sztuki, w tej wspofcze-
snej batalii o odzyskanie obrazu moze - jak zapewniaja sami znawcy - odegrac
niezwykle istotng role, bowiem, jak glosi credo metodologicznych rozwazan
Otto Pachta, w historii sztuki ,,Am Anfang war das Auge, nicht das Wort”%.

Po drugie, krytykowana przez Edgara Winda tradycyjna romantyczna po-
stawa znawcy, traktujgcego dzieto w kategoriach ekspresji osobowosci twor-
cy*, zostala przez wspotezesnych znawcdw definitywnie odrzucona na rzecz
rozumienia dzieta przede wszystkim jako manifestacji ztozonego §wiadome-
go procesu kreacji, gdzie indywidualno$¢ tworcy objawia sig¢ w okresleniu
celu dzieta, wyborze artystycznych srodkéw i sposobie ich wykorzystania.
Podstawowe dla klasycznego znawstwa dazenie do momentalnego ,.empa-
tycznego” doznania poprzez dzieto indywidualnej ,,duchowej istoty” artysty

2! Zerner, op. cit., s. 290.

2 8. Alpers, M. Baxandall, Tiepolo and the pictorial intelligence, New Haven 1995.

% Q. Pacht, Methodisches zur kunsthistorischen Praxis. Augewdhlte Schriften, opr.
J. Oberhaidacher, A. Rosenauer, G. Schikola, Miinchen 1977, s. 9.

2 Wind, op. cit., s. 170-192.
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ustgpilto zatem miejsca drobiazgowej, czasochtonnej analizie dzieta prowa-
dzgcej do uchwycenia zindywidualizowanych intencji artysty i sposobu ich
realizacji. Spowodowato to przeformutowanie gtéwnego celu, jaki dotad sta-
wiano przed znawstwem: ustalanie nazwiska artysty zaczgto taczy¢ z odkry-
waniem w dziele tego, czego, jak ujat to Zerner, ,we cannot find elsewhere,
what it alone is capable of telling us” - czyli ustalaniem w jaki sposéb dzieta
zostaly wykonane, w jakim celu, jakie byto ich uzycie i dalsze losy. Stad tez
sam znawca to juz nie tylko ,ten, ktéry wie”, lecz przede wszystkim ten, kto
umie patrze¢ i widzied, kto jest zatem w stanie ,,to make fine visual distinc-
tions, to identify specific visual features, to correlate them to one another
through notions of rhythm, recurrence, and relative irregularity [...] to be
attentive to all the indications we can obtain from the examination of arti-
facts, from the slightest inflections of the maker‘s hand to the largest configu-
rations, to make this study disciplined and coherent”?.

Po trzecie, w obliczu powszechnej krytyki we wspoétczesnej metodologii
nauki dziewigtnastowiecznego pozytywistycznego paradygmatu nauki - uto-
pijne dgzenie do ujgcia praktyki znawstwa w formulg powszechnej i sku-
tecznej metody po prostu stracito racje bytu. Nawet klasyczne znawstwo daje
sie znakomicie opisaé w sieci poje¢ postmodernistycznej metodologii nauki
opartej na mozliwosci jednoczesnego istnienia wielu metod zaleznych od
réznorodnego kontekstu badan i formutowanych na bazie naukowej prakty-
ki. Z takiego przekonania wyrasta propozycja Davida Ebitza, by znawstwo
traktowac jako nie ujeta w metode, niewerbalng ,,skill that works its results
in practice”?, jako proces, ktérego produktywno$¢ polega na ciaglym for-
mutowaniu hipotetycznych ,,prawd” opartych na wizualnym doswiadcze-
niu i zrozumieniu dzieta. Tak opisana praca znawcy sytuowataby si¢ w kon-
tekscie wyznaczonym przez wspoizaleznosé czterech parametréw: 1. auto-
rytetu osoby wysuwajacej hipotetyczng ,,prawde”; 2. zgodnosci hipotezy
z obserwowanym zjawiskiem; 3. wewnetrznej logiki hipotezy i jej zgodno-
$ci z pokrewnymi ,,prawdami” oraz 4. produktywnosci ,,prawdy” prowa-
dzacej do nastgpnych ,,prawd”. Odrzucajac dgzenie do pozytywistycznej
naukowej obiektywnosci mozemy nagle odkryc, jak pisze Ebitz, ze ,,connois-
seurship is like the best art, or the best science”?’.

25 Zerner, op. cit., s. 290.
2 Ebitz, op. cit., s. 209.
27 Ibidem, s. 210.



Poszukujac Zrédet tak zarysowanego projektu przysztego znawstwa w na-
ukowej praxis historii sztuki wskazac nalezy, jak sadze, nie tylko na glosne
badania nad obrazami Rembrandta, lecz przede wszystkim na badania nad
rysunkami dawnych mistrzéw, dziedzine, z ktérej wywodzi sie wiekszo$é os6b
stymulujacych dyskusje nad znawstwem i formutujacych tezy o jego przydat-
nosci. Wynika to, jak uwazam, ze specyficznej sytuacji badawczej w tej dzie-
dzinie, w ktérej pytanie o autorstwo nigdy nie stracilo swej poznawczej war-
tosci a znawstwo do dzisiaj pozostato, wedlug stéw Konrada Oberhubera,
»one of the major tasks of anyone concerned with master drawings”?.

O tej nieustannej aktualnos$ci pytania o autorstwo na tym polu badan za-
decydowat swoisty fenomen rysunku jako skrajnie zindywidualizowanej for-
my wypowiedzi artystycznej, rodzaju sztuki $cisle zwigzanego z osobg twor-
cy, gdzie dzieta na ogét byly wykonywane - parafrazujgc tytut wygtoszonego
przed czterema laty w Nieborowie artykutu Adama Labudy - ,,dla artysty
przez artyste”?, Rysunek bowiem nie tylko wyrazat intelektualng strone kre-
acji artysty, co najlepiej ilustruje wskazanie na podwdjne znaczenie funkcjo-
nujacego w XVI-i XVIl-wiecznej teorii sztuki wloskiego terminu disegno okre-
$lajacego, wedtug Federico Zuccari, zaréwno ,,wspolny wewnetrzny przed-
miot wszelkiego ludzkiego rozumienia” jak i ,,forme wyrazowa wszystkich
form myslenia i zmystowosci”*, lecz takze zaswiadczat o jego temperamen-
cie: poczyniong rgka artysty kreske, podobnie zresztg jak odstoniete $lady
pracy pedzla w malarstwie, powszechnie uwazano za wysoce zindywiduali-
zowany plastyczny odpowiednik charakteru pisma. O ile jednak w malarstwie
integralno$¢ poszczegdlnych §ladéw pracy pedzla jest z reguly eliminowana
w nadrzegdnej kolorystycznej organizacji obrazu, tak w rysunku, budowanym
na bazie linii, kreska nigdy swej integralnosci do kofica nie traci. Stad tez
odmiennie od malarstwa, gdzie absolutyzacja indywidualnosci twércy para-
doksalnie doprowadzita do powstania abstrakcyjnych kategorii, jak ,,wola
twoércza” Aloisa Riegla, czy ,podstawowe pojecia historii sztuki” Heinricha

8 K. Obehuber, wstep do IV czesci: Connoisseurship, [w:] Drawing defined..., s. 286.

2 A.S. Labuda, "Dla ludzi przez ludzi”. Historia i kontekst w historii sztuki, [w:] Przemy-
slec historie sztuki..., s. 33-42, )

30 F. Zuccari, Idea malarzy, rzezbiarzy i architektow, 1607, przet. J. Biatostocki, [w:] Teore-
tycy, pisarze i artysci o sztuce 1500-1600, wyb. i opr. J. Bialostocki, Warszawa 1985, s. 486-
487. na temat pojecia disegno - por. W. Kemp, Disegno. Beitrage zur Geschichte des Begriffes
zwischen 1547 und 1607, ,Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft” 19: 1974, s. 219-240.
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Wolfflina, i - w rezultacie - do uksztattowania sie powszechnych, diachronicz-
nie sie zmieniajgcych epok stylistycznych, czyli historii sztuki bez nazwisk®',
naznaczony indywidualno$cig twércy rysunek nie poddawat sig tego typu
stylistycznym zabiegom porzadkujacym nawet w obrgbie twérczosci pojedyn-
czego artysty. Te klopoty z wyréznieniem na polu rysunku ponadindywidual-
nej systemowej kategorii formalnej wyznaczajacej logike dziejow sprawity, iz
w praktyce zastepowaly ja okresy preferenciji poszczegdlnych technik rysun-
kowych, o czym $wiadczy chocby ukiad wigkszosci podstawowych opraco-
wan rysunku od wciaz poczytnej ksiazki Josepha Medera poczawszy. W kon-
cu tez i technice, tej jedynej ponadindywidualnej kategorii formalnej w ry-
sunku, zaczgto nadawaé z konieczno$ci znaczenie symptomatycznie rozu-
mianego stylu, traktujgc jg jako ,,a visual expression of the perpetually chan-
ging perception of the world and the place of man in that world”*2.

Ta spektakularna klgska ujeé systemowych na polu badan nad rysunkiem
ugruntowata postrzeganie osoby artysty ijego twdrczosci jako jedynego do-
puszczalnego kontekstu analizy i interpretacji rysunku. Skoro ksztattu rysun-
kowego dzieta nie determinowata epoka, lecz sam artysta: jego temperament
oraz funkcja, jakg nadat rysunkowi w swojej tworczosci, to brak tego osobowe-
go kontekstu degradowat dzielo, jak zauwazyt J.A. Gere, do poziomu objet
trouve®. Stad tez kluczem do jakichkolwiek analiz i interpretacji rysunku byto
nazwisko autora, ustali¢ je natomiast mozna bylo przede wszystkim poprzez
analize poczynionej rekg artysty linii - zindywidualizowanego, nieredukowal-
nego kwantu rysunkowego dzieta, ahistorycznego elementu, ktéry zapewnit
znawstwu centralng pozycj¢ w tej dziedzinie badan. O tym, ze oparty na linii
rysunek jest najbardziej autentyczng forma wyrazu artysty przekonany byt juz
sam G. Morelli przygotowujac wydanie pracy poswigconej ,,oryginalnym ry-
sunkom i szkicom wioskich malarzy”, pracy nie ukoficzonej z powodu smierci
badacza. Jak zauwaza E. Wind, logika metody Morellego czynita badania nad
rysunkami zdecydowanie bardziej podstawowymi, niz jego opublikowane stu-
dia nad malarstwem®*. Traktowanie linii w kategoriach ekspresyjnych do-
prowadzito w konsekwencji do oddzielenia jej funkcji przedstawieniowe;j

' R. Kasperowicz, M. Wactawek, Dylematy romantycznego dziedzictwa, ,,Znak” XLVI:
1994, nr 6, 5. 94.

32 W. Koschatzky, Technique as Artistic Expression, [w:] Drawing defined..., s. 105.

33 Gere, op. cit. 5. 292.

% Wind, op. cit., s. 182.
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od wyrazowej i nawet podjecia prob stworzenia katalogu schematycznych form
wyrazu artysty. Znakomitym przykladem tej postawy jest opracowanie rysun-
ku pi6ra Waltera Koschatzky‘ego, ktory inspirujac si¢ zapewne pracami Wasy-
la Kandinsky‘ego podzielit wystepujace w rysunkach linie wedtug typéw wyra-
zu na: kaligraficzne, empatyczne, liryczne, twarde, itd.*>. Zasadniczg zmiang
w traktowaniu rysunkowej linii spowodowata dopiero rezygnacja na polu ba-
dan nad rysunkami dawnych mistrzow z romantycznego rozumienia dzieta
w kategoriach ekspresji osobowosci artysty. Odci$nigte na linii indywidualne
pietno tworcy zaczeto faczy¢ z samym procesem jej tworzenia i w konsekwen-
cji kreacji catego rysunku. To nowe podejécie w stosunku do rysunku jest o ty-
le uzasadnione, ze ze wzgledu na swdj charakter dzieto rysunkowe jest jedno-
czes$nie produktem i dokumentem procesu swojej kreacji, przedstawiajaca li-
nearng struktura i zapisem tworzacego ja ruchu reki artysty. Stad tez powiaza-
nie ustalania autorstwa z odpowiedzig na pytanie ,jak to zostato zrobione?”
odnajdziemy w najglo$niejszych inicjatywach znawcéw podejmowanych ostat-
nio na polu badar nad dawnymi rysunkami: prowadzonych sukcesywnie od lat
osiemdziesigtych, niejako réwnolegle do prac nad obrazami, badaniach nad
rysunkami Rembrandta®®, czy tez podsumowujacej wieloletnie badania nad
rysunkami Michata Aniofa opublikowanej ostatnio pracy Alexandra Perriga®’.
O ile jednak uwaga badaczy rysunkowego dzieta Rembrandta, podobnie jak
w przypadku ich kolegéw zajmujacych sie obrazami, koncentruje si¢ gléwnie
na technicznej stronie procesu kreacji dzieta, tak propozycja A. Perriga o wiele
pelniej ujmuje problematyke pracy artysty w medium rysunku, i jako taka za-

3 W. Koschatzky, Die Kunst der Zeichnung. Technik, Geschichte, Meisterwerke, Sal-
zburg 1977, s. 269 n.

3¢ E. Haverkamp-Begemann, Rembrandt as a Draughtsman: The Changing Image 1956-
-1988, ,Master Drawings” XXVII (1989), nr 2, s. 108-109; - P. Schatborn, Aspekte der
Zeichenkunst Rembrandts, [w:] Rembrandt. Der Meister und seine Werkstatt. Zeichnungen
und Radierungen, opr. H. Bevers, P. Schatborn, B. Welzel, Miinchen-Paris-London 1991,
s. 10-21. Dotad ukazaly sie katalogi rysunkéw Rembrandta i jego szkoty ze zbioréw naste-
pujacych muzeéw: Rijksmuseum w Amsterdamie (P. Schatborn, 1985), Museum Boymans-
van Beuningen w Rotterdamie (J. Giltaij, 1988), Louvre w Paryzu (E. Starcky, 1988-1989)
i National Gallery w Londynie (M. Royalton-Kisch, 1992).

7 A. Perrig, Michelangelo's Drawings: The Science of Attribution, przel. z niem. M. Joyce,
New Haven-London 1991. Z licznych wczesniejszych prac por. zwlaszcza: tenze, Michelange-
lo-Studien I. Michelangelo und die Zeichnungswissenschaft - Ein methodologiszher Versuch,
Bern-Frankfurt a. M. 1976.
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stuguje tutaj na baczniejszag uwage. To, co zdaniem autora, pozwala znawcy
podejmujacemu systematyczng analizg linearnej struktury dzieta na uchwyce-
nia jej indywidualnych cech, to wiedza o wzajemnych zaleznosciach pomigdzy
ruchem reki artysty i jego §ladem na plaszczyznie, zaleznosciach ujmowanych
w kategoriach nacisku, kierunku, ksztattu i rytmu. Uwzglednienie tego moto-
rycznego aspektu procesu rysowania ma, zdaniem autora, decydujace znacze-
nie dla wlasciwego zrozumienia sposobu tworzenia przez artyst¢ budujacych
strukture rysunku linii konturowych i szrafowania oraz relacji tych elementéw
do plaszezyzny rysunku w zaleznosci od zamierzonego artystycznego efektu.
Artysta bowiem dziata w swoistym rysunkowym medium narzucajacym twor-
cy niejako ,,z géry” okreslone mozliwosci realizacji zamierzonych celéw, dziata
jednak w sposéb zindywidualizowany, bowiem zmuszony jest ciggle dokony-
waé w obrebie medium - §wiadomie badz nie§wiadomie - ,,wybordw” sposobu
osiggania postawionych przed sobg celéw. Znawca, poprzez znajomos¢ ,,praw”
medium, jest w stanie to odci$nigte na dziele pigtno indywidualnosci artysty
rozpoznaé. Co ciekawe, analiza rysunkowego medium pidra A. Perriga w kil-
ku punktach koresponduje z podejmowanymi na gruncie psychologii percep-
cji prébami wyznaczenia zasad rzadzacych procesem rysowania, jak chocby
opublikowanymiw 1983 roku wynikami badan Petera van Sommersa’® - praca
nie znang szerzej wéréd znawcéw dawnego rysunku.

Podejmowanym probom obiektywizacji pracy artysty w rysunkowym me-
dium niewatpliwie sprzyjata powszechna wéréd badaczy rysunku juz od cza-
séw Medera $wiadomos¢ zaleznosci ksztattu formalnego dzieta od celu w ja-
kim zostato ono wykonane. To przekonanie o determinujacej forme rysunku
funkgji stato jednak w jawnej sprzecznosci z rozumieniem rysunku w katego-
riach wyrazu osobowosci artysty, stad tez mimo iz juz w 1919 roku Medar
ostrzegal: ,Vor jeder Zeichnung sollte man nach Zweck, Absicht oder Bestim-
mung fragen. Und Irrtiimer und falsche Urteile stammen daher, daf die Zeich-
nung als einheitliche Kunstgattung genommen wird, als etwas Absolutes, was
sie durchaus nich ist”*°, a niemal kazde podstawowe opracowanie rysunku
zawieralo podrozdzialy dotyczace poszczegdlnych funkcjonalnych podgatun-
kéw rysunku, $wiadomosé ta dla znawstwa dlugo pozostawata bez konsekwen-
cji. Stad tez, jak wspomina K. Oberhuber, , At that time even the slightest

% P.van Sommers. Drawing and cognition. Descriptive and experimental studies of grap-
hic production processes, Cambridge 1983.
97, Meder, Die Handzeichnung. Thre Technik und Entwicklung. Wien 1919, s. 21, przyp. 1.
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deviation of style called for an attribution to a new artist”*, Dzisiaj podstawa
wiaéciwej analizy samego rysunku jest zadowalajaca odpowiedz na zasadnicze
pytanie o cel dziefa, jego miejsce w twdrczosci artysty, w procesie prowadza-
cym do powstania obrazu czy rzezby - to dopiero bowiem pozwala znawcy
zobiektywizowac problem artystycznej intencji twércy decydujacej o ostatecz-
nym ksztalcie rysunku. Stad tez analityczna praca znawcy dotyczy nie tylko
samego dziela, lecz takze nadrzednego w stosunku do niego kontekstu proce-
su tworczego artysty i to rozumianego zaréwno ahistorycznie, jako - przykia-
dowo - postepujace po sobie fazy inwencyjna, przygotowawcza i realizacyjna,
jak i jako charakterystyczne dla danego czasu i miejsca praktyki warsztatowe,
relacje mistrz - uczen, itp. Sledzac - przyktadowo - historie prowadzonych ostat-
nio badan nad rysunkami Rembrandta mozna doj$¢ do wniosku, iz to wlasnie
wcigz doskonalacy narzedzia swojej analizy znawcy zapoczatkowali dyskusje
nad problematyka funkcji rysunkéw mistrza, ich zwiazkéw z malarstwem i gra-
fikg, czy tez roli rysunkdéw w ksztatceniu uczniéw, refleksje nastgpnie podjeta
i kontynuowang takze przez historykdw sztuki. Znawstwo, jak pét wieku weze-
$niej, okazato sig¢ by¢ przydatne w obrgbie naszej dyscypliny.

Rysujace si¢ przed wspoéltczesnym znawstwem perspektywy zdaja si¢ za-
tem wigzac z jego ewolucja od li tylko atrybucyjnej praktyki tradycyjnie umiej-
scawianej na obszarze tzw. I-szej historii sztuki ku ahistorycznej postawie
rozumienia oraz wyjasniania dzieta poprzez jego zwigzek z osoba tworcy.
Rezygnujace z utopijnego dazenia do naukowej obiektywnosci na rzecz for-
mutowania hipotetycznych ,,prawd”, opierajace si¢ na rekonstrukcji procesu
tworczego artysty w okreslonym medium dzieta, wreszcie - wyzwalajace ob-
raz spod dominacji dyskursu stownego, dzisiejsze znawstwo zbliza sig, jak
sie wydaje, do pozycji zajmowanej w obrebie wspotczesnej historii sztuki przez
nurty inspirowane hermeneutyks. I choé budowanie bezposrednich analogii
i doszukiwanie si¢ genetycznych zaleznosci pomigdzy pracami zadomowio-
nych juz w akademickiej historii sztuki badaczy inspirujacych si¢ mysla Ga-
damera i dzietami wyrastajacymi z nurtu wspéiczesnego znawstwa wydaje
sie by¢ nie uprawnione, to wspdlnota ogdlnej postawy wobec dzieta w obu
nurtach jest uderzajaca. Dlatego tez zapewne kontrowersyjny, tak dla znaw-
céw i badaczy rysunku, jak i dla ,,hermeneutykéw” tytut referatu, o ile nawet
nie jest opisem stanu obecnego dyscypliny, to - jak sadzg - sugeruje wielce
prawdopodobny kierunek przysztych przemian.

% Oberhuber, op. cit., s. 285.



