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KSAWERY PIWOCKI (1901-1974)

W opublikowanym w 1972 roku artykule dedykowanym Ksaweremu Piwockiemu Wiestaw Juszczak
podjal wazna, oryginalng i nieczgsto spotykana w naszej literaturze probg przyjrzenia si¢ zjawisku histo-
rycznos$ci dzieta sztuki. Odrzucajac zafalszowujace rozrdznienie procedur historyka, ktory rekonstruuje swoj
przedmiot badan, od procedur historyka sztuki, ktéremu jego przedmiot badan jest rzekomo dany, Juszczak
zwracal uwage na szczegdlny status poznawczy dzieta sztuki (a raczej tego, co staje si¢ ,,dzietem sztuki”
ujetym w perspektywie badawczej historyka sztuki), nakazujacy w rzeczy samej wyjs$¢ poza dzieto, dazy¢ do
odtworzenia postaw, intencji i szczegdlnych relacji — relacji, ktore pozwalaja dostrzec w wytworze ludzkim
,jedna z form projekcji $wiatopogladu™'. ,,Swiatopoglad” autor rozumie tutaj za Aloisem Rieglem jako wspol-
ne dazenie, wspolna wolg, jednakowo sig przejawiajaca w roznych sferach kultury. Odwotujac si¢ wszelako
do Riegla, Juszczak zamierzat przede wszystkim wydoby¢ nierzadko przeoczany w badaniach nad sztuka
moment tworczej i odtworczej dynamiki, moment zakorzeniajacy dzieto w duchowej postawie artysty i wi-
dza, stuchacza, czytelnika, wynoszacy je zarowno ponad historyczng faktycznos¢, jak i ponad estetyczna
niezmiennos$¢ doznawania, kontemplujaca sama tylko czysta forme subiektywnego ujmowania w jakiej$ Kan-
towskiej, transcendentalnej sferze swobodnej gry intelektu i wyobrazni. Dlatego tez, jak pisat, obszarem zain-
teresowan historii sztuki jest ,,ludzka aktywnos$¢, ktora pochodzi z artystycznej, a wigc emocjonalno-tworczej
postawy wobec rzeczywistosci (...)”"2. Natomiast obcowanie z dzietami sztuki, ich poznawanie stanowi ,,nie-
przerwany, ciagle zywy proces, ktdrego ani poszczegolne dzieta same w sobie rozpatrywane, ani nawet ich
suma nie moga ogarnaé, bo ostateczny cel tej aktywnosci w ogole nie podlega pelnej materializacji’™. Wolno
zaryzykowac¢ stwierdzenie, ze stowa Wiestawa Juszczaka w petni odnosza si¢ do postawy badawczej Ksawe-
rego Piwockiego, nawet jesli obaj historycy roznili si¢ znacznie co do interpretacji Rieglowskiej Kunstwollen,
za$ ich do$wiadczenie sztuki ostatecznie poprowadzito ich w diametralnie odmiennych kierunkach.

*

Ksawery Piwocki urodzit si¢ 19 listopada 1901 roku we Lwowie, gdzie studiowat poczatkowo architek-
turg¢ na Wydziale Architektury Politechniki Lwowskiej (1921-1923), a potem na Wydziale Humanistycznym
Uniwersytetu Jana Kazimierza histori¢ sztuki pod kierunkiem Wtadystawa Podlachy i etnografi¢ pod opieka
Adama Fischera®. Jak si¢ zdaje, Piwocki pozostat gteboko emocjonalnie i intelektualnie zwigzany z lwowskim

'"W. Juszczak, Dzielo sztuki czy fakt historyczny? [w:] idem, Wedréwka do Zrodel, Gdansk 2009, s. 66.

2 Ibidem, s. 64-65.

3 Ibidem, s. 65.

* Szczegotowe informacje biograficzne o Ksawerym Piwockim: L. Kalinowski, Piwocki Franciszek Ksawery, Polski stownik biogra-
ficzny, t. XX VI, 1981, s. 615-617; Barbara Wolff—tozinska, Ksawery Piwocki 19 XI 1901-14 XII 1974, ,,Rocznik Historii Sztuki”, t. XI, 1976,
s.9-11; J. Olgdzki, Ksawery Piwocki, ,,Etnografia Polska” XX, 1976, z. 1, s. 11-15; H. Krzyzanowska, Piwocki Franciszek Ksawery,
Polski stownik biograficzny konserwatorow zabytkow, Poznan 2006, z. 2, s.197-198.
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kregiem historykow sztuki — pos§wigcit mu jeden z najwazniejszych i najciekawszych tekstow z zakresu dzie-
jow naszej dyscypliny®. Co wazne, opisujac zainteresowania badawcze oraz dokonania tego srodowiska, na-
cisk potozyt na prezentacj¢ sylwetek Jana Botoza Antoniewicza i Wtadystawa Podlachy. Chodzito tutaj prze-
de wszystkim o podkreslenie metodologicznej doniostosci pogladow obu badaczy, przy czym Piwocki starat
si¢ uchwyci¢ moze nie tyle jednorodnos$¢ i jednolitos$¢ ich stanowisk, ile pewna konsekwencje, ktorej zrodtem
byto przekonanie o, jesli mozna tak si¢ wyrazi¢, niezbywalnym i niepodatnym na zadne redukcje, samodziel-
nym, od chwili swego powstania stosunkowo niezaleznym bycie dzieta — wytworu majacego bezwzglgdnie
wlasny wyraz ideowy i struktur¢ formalng. Kreslac rozw6j naukowy Botoza Antoniewicza, docierajacego
do badan nad sztuka z pozycji (co byto wowczas zreszta dosy¢ typowe) filologa, wskazywal w pierwszym
rzg¢dzie na jego wysitki zmierzajace do demarkacji historii sztuki jako dyscypliny ,.filologicznej” , poniewaz
filologia, badajac historycznie rozwo6j ducha ludzkiego, wyrazajacego si¢ w dzietach ,,formalnych”, zmysto-
wo uchwytnych, r6zni si¢ zasadniczo od filozofii (ktora, jak si¢ wobec tego wydaje, pozostaje na ptaszczyznie
czystych idei albo problemow), jak takze od nauk przyrodniczych (te rejestruja fakty). Historyk sztuki musi
pojs¢ dalej nizli historia, poniewaz, pragnac odczyta¢ dzieto przez interpretacj¢ formy i zrozumienie tresci,
dochodzi ostatecznie do ,,formy mysli i uczucia jako wyniku i objawu tresci dzieta™.

Piwocki, przytaczajac za Bolozem Antoniewiczem stawny fragment z Fausta manifestujacy pierwszen-
stwo czynu, zwrocil tym samym uwage na romantyczng proweniencj¢ przekonan wybitnego Iwowskiego
historyka, wywodzacego swoje metodologiczne zapatrywania z Leopolda Rankego koncepcji prawdy histo-
rycznej oraz modelu filologii Augusta Boeckha. Jakkolwiek implikacje takiej genealogii moglyby by¢ bardzo
interesujace i znaczace, zwlaszcza w kontekscie pojmowania genezy formy artystycznej i jej sensu, Piwocki
podnosit raczej aktualno$é i prekursorstwo pogladow Botoza Antoniewicza’, dostrzegajac zarazem jego ta-
lent wyktadowcy (Piwocki stuchat jego odczytow o sztuce wspolczesnej w latach 1917-1922) oraz ogrom-
ny wplyw na cate lwowskie §rodowisko, takze dzigki odwadze popularyzacji zjawisk sztuki nowoczesnej:

5 K. Piwocki, Lwowskie srodowisko historykow sztuki (1967), [w:] idem, Sztuka zywa. Szkice z teorii i metodyki historii sztuki,
Wroctaw—Warszawa—Krakow 1970.

¢ Ibidem, s. 171.

7 Ibidem, s. 170-171: ,,Gdy odrzucimy 6wczesna terminologie Augusta Boeckha i Wundta, za ktorymi idac, Antoniewicz przydzielat
filologii dziedziny estetyki i ogdlnej nauki o sztuce, pozostaje w tych wywodach zdumiewajaca na owe czasy i na gruncie polskim swiadomos¢
istotnych celéw nauki o sztuce: wysunigcie na plan pierwszy badan i rozwazan samego dzieta sztuki, samego faktu artystycznego, oczywiscie
jego warstwy tresciowej, ale i formalnej, przypominam, ze Antoniewicz zadat badania form literackich i artystycznych jeszcze w roku 1899”.
I w innym miejscu: ,,(...) dla Antoniewicza dzieto sztuki (kazdej, w najszerszym tego stowa znaczeniu) jest znakiem czy kanatem informa-
cyjnym, zdolnym do odpowiedzi w kazdym czasie, a wigc w rezultacie autonomicznym w stosunku do czasu swego powstania”.
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,,Przeciez on pierwszy z uczonych spowitych w akademickie togi miat odwage glosi¢ wielkos$¢ sztuki nowo-
czesnej”®, wspominat. Jednak zapewne najwazniejszym, cho¢ od strony metodologii najmniej uchwytnym,
sktadnikiem postawy Botoza Antoniewicza pozostato dlan traktowanie dzieta sztuki jako ,,zawsze zywego
czynu duchowego” — paradoksalna akceptacja romantycznego gestu kreacji o absolutnie niepowtarzalnym
ksztalcie, przeistoczonego w jakis sposob i pogodzonego z ponadindywidualnym i ponadhistorycznym poten-
cjatem znaczeniowym dzieta.

Paradoks ten jeszcze wyrazniej dostrzec mozna na przyktadzie charakterystyki pogladow Wiadystawa
Podlachy — to wtasnie pod jego kierunkiem Piwocki przygotowat w 1931 roku doktorat o polskim drzewo-
rycie ludowym. Podlacha, uczen Boloza Antoniewicza i Kazimierza Twardowskiego, uczestnik seminariow
historykow sztuki tej miary, co Adolph Goldschmidt czy August Schmarsow, z ktorymi zetknat si¢ podobnie
jak z Maxem Dessoirem w Berlinie, byl zdaniem Piwockiego chyba najbardziej interesujacym historykiem
sztuki o powaznych i oryginalnych zainteresowaniach metodologicznych. Podlacha, podobnie jak Botoz
Antoniewicz, nie stronit od sztuki nowoczesnej, przypatrujac si¢ niejako z bliska kontrowersjom wokot nie-
mieckiego ekspresjonizmu. I podobnie jak Botoz Antoniewicz podejmowal niezmiernie trudng problematyke
samodzielno$ci historii sztuki, przy czym t¢ autonomig dyscypliny postrzegat zaréwno jako niezaleznos¢ od
innych nauk historycznych, jak takze jako odrebnos¢ jej metody historycznej. Podlacha byt przeciwnikiem
jednostronnego, dogmatycznego stosowania metody genetycznej. Piwocki wywodzit jej obecnos¢ z trwalego
oddziatywania heglowskiego relatywizmu, propagujacego rozumno$¢ oraz konieczno$¢ w dziejach, sprzy-
mierzonego z pozytywistycznym lgkiem przed ocenami, a kulminujacego w pozornie atrakcyjnym determi-
nizmie. Jak stusznie spostrzegl dalej Piwocki, polscy historycy sztuki, ,,nie znajdujac”, jak pisat, ,,wielkich
i przetomowych tworcow przewodnich, a majac do czynienia z masa dziet niemal anonimowych, byli w duze;j
mierze sktonni identyfikowac swoje zadania z postulatami historii kultury, stwierdzajacej fakty, ale unikajacej
ich oceny’”. Odchodzac od takiej pseudopozytywistycznej perspektywy, Podlacha poszukiwatl podstaw do
okreslenia dzieta sztuki jako ,,struktury duchowej”, wyrazajacej si¢ w zmystowym zewngtrznym ksztalcie,
w filozofii Diltheya. Dzigki temu byl w stanie ochroni¢ niepowtarzalny wymiar kazdego dzieta, ktore zawsze
zastuguje na poglebiony, fenomenologiczny opis, wyczerpujacy kwestig psychologii tworzenia oraz analizy
morfologicznej. W $lad za tym szly ambicje opracowania jakiej$ systematyki form, co z kolei zaowocowato
w wypadku Podlachy zainteresowaniem koncepcja Wolfflina polaryzacji sposobéw widzenia i ksztattowa-
nia si¢ artystycznych form ogladowych. Ostatecznie celem historii sztuki, respektujacej unikatowy charakter
dzieta sztuki jako ,.$ladu energii duchowej” tworcy, zachowujacego wlasna, wewngtrznie spoista budowe,
bytoby wskazanie, w jaki sposob okreslone ,,prady kulturalne zalamywaly si¢ w duszy artysty i przejawiaty
w formach plastycznych”'’.

Kluczowym zatem problemem historii sztuki nie bytoby ustalenie zewngtrznych przyczyn powstawania
dzieta, cho¢ i to ma swoja niebagatelna rolg, lecz przede wszystkim uchwycenie zasad ,,transpozycji”, jak tad-
nie mowi Podlacha, tresci duchowych (religia, instynkty spoleczne i narodowe, upodobania) na jezyk sztuki.

Nie ma chyba sensu dociekac, jak, przyjawszy wyktadnig Piwockiego, Podlacha godzitby psychologizm
Diltheya, nawet stonowany i ograniczony teorig ,,typéw psychologicznych” czy ,,form $wiatopogladowych”,
trwajacych zreszta w swoistej anarchii, z wymogami antypsychologistycznego opisu fenomenologicznego.
Mozliwe jednak, ze nie dostrzegano tego problemu. Dla Piwockiego bowiem stanowisko jego nauczyciela jest
przede wszystkim godnym przypomnienia manifestem sprzeciwu wobec jednostronno$ci metod genetyczne-
go historyzmu z jednej strony, a z drugiej natomiast ograniczen perspektywy narzucanej rygorami badan iko-
nograficznych. W tej mierze zastrzezenia Piwockiego przywodza na mysl niektore motywy krytyki roszczen
ikonologii' sformutowane przez Ottona Péchta czy Ernsta H. Gombricha'?. Kiedy jednak Piwocki kieruje
ostrzezenie pod adresem mlodych adeptow historii sztuki, ktérym poszukiwania tradycji ikonograficznych
oraz zrodet tekstowych przestaniaja ,,wglad w samo dzieto”, za$ rolg artysty sprowadzaja w gruncie rzeczy do
milustracji cudzych mysli”, wypowiada, za Podlacha, obawy dobrze znane z naukowej tworczosci Wolfflina

8 Ibidem, s. 171-172.

o Ibidem, s. 175.

19 Ibidem, s. 177.

! Chociaz, rzecz jasna, ikonologii wykraczajacej poza obrgb ,,tresci ikonograficznych” w ujeciu Podlachy, a traktowanej jako historia
watkow ideowych i tematycznych.

2Por. E.H. Gombrich, dims and Limits of Iconology, [w:] idem, Symbolic Images. Studies in the Art of the Renaissance II, Oxford
—New York 1978, s. 1-25 — problem tzw. dictionary fallacy.
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— 1 chociaz przyznawal, Ze nie ma prostego przejscia od systematyki problemow formalnych, ktore Wolfflin
ujal w pary pojeciowe, do poznania wyrazu ideowego dzieta, gdyz ten mozna ujac tylko ,,intuitywnie”, to
przeciez zalecatl wprost studiowanie i stosowanie metody szwajcarskiego historyka'®.

Co prawda, owo zalecenie pochodzito z 1946 roku, i trudno bytoby utrzymywaé, ze Piwocki pozostawat
jakim$ niezmiennym wyznawca koncepcji Wolfflina — zreszta obcy byt mu takiego rodzaju metodologicz-
ny dogmatyzm. A jednak przypuszczenie, ze adekwatna ocena roli Podlachy w uksztaltowaniu badawczego
profilu jego ucznia jest funkcja odczytania przezen tradycji Wolfflinowskich, moze zawiera¢ w sobie ziarno
prawdy. Wolfflin byt nie tylko rzecznikiem pewnej postawy, straznikiem pamigci o formalnonaocznej obec-
nosci dzieta, ktorej nie unicestwia zadna tre$¢ pozaartystyczna, symbolem nadziei na zbudowanie systemu
czystej historii sztuki jako wgladu w immanentny rozwoj form. Dla Piwockiego Wolfflin stanowil rowniez
synonim pewnych ograniczen domagajacych si¢ ujgcia komplementarnego. Przestanek dla takiego dopetnie-
nia dostarczyta Piwockiemu lektura pism Riegla.

Taka obserwacja zadng miarg nie powinna sktania¢ nas do podejrzen, ze Piwocki byt albo eklektykiem,
albo jakims$ wigzniem ,,dialektyki” Wolfflinowsko-Rieglowskiej. Jesli bowiem racje miat Mieczystaw Porgb-
ski, piszac, ze Piwocki stat na stanowisku ,,zasady integralno$ci substancjalno-wyrazowo-formalnej dzieta”'?,
to towarzyszace mu przez cale zycie zainteresowanie Rieglem uprawomocnito nie tylko pierwszenstwo formy
w ujeciu tak historycznym, jak ,,intuitywnym”, ale sugerowato takze rozszerzenie granic sztuki o zjawiska
pomijane w uporczywie trwajacej tradycji estetyki normatywne;j.

Nie ulega watpliwosci, ze Riegl pierwszy rzucit pot¢zny snop $wiatla na obszary sztuki prowincjonalne;j,
sztuki ,,barbarzynskiej”, sztuki z definicji anonimowej, bedacej raczej przedmiotem pierwotnego popgdu ani-
zeli ,,wysokich”, uswiadomionych ideatow artystycznych. Rozprawa doktorska Piwockiego, opublikowana
w roku 1934, byta z cala pewnoscia inspirowana pracami Riegla; wszelako, jak przenikliwie zauwazyt Po-
rebski, przed mtodym wowczas badaczem problematyka sztuki ludowej, prowincjonalnej rysowata si¢ jako

13 Zob. §wietne oméwienie Gedanken zur Kunstgeschichte, Gedrucktes und Ungedrucktes Wolfflina (1946), [w:] K. Piwocki, Sztuka
zZywa..., s. 159-165, gdzie zwraca szczeg6lng uwagg na autonomig¢ (w pelnym tego stowa znaczeniu) i wlasny rozwdj formy artystyczne;j
jako warunek uprawiania historii sztuki wedle Wolfflina, ktora komplementarnie obejmuje ,,podwdjne korzenie” stylu, dzigki czemu dopiero
zdolna jest w pelni uchwyci¢ wielko$¢ geniuszu danego tworcy na tle schematu — jako wykorzystania ,,mozliwosci historyczno—rozwoj-
owych” konkretnego jezyka form. Dalej Piwocki bardzo trzezwo proponowal: ,,(...) w tak pozbawionej wybitniejszych indywidualno$ci
artystycznych sztuce, jaka byta az po wiek XIX sztuka polska, systematyczna i formalna metoda Woélfflina wydaje mi sig¢ — mimo pewnej jej
jednostronno$ci — zawsze godna przestudiowania i... stosowania. Jak tego dowiodty prace Tatarkiewicza o kosciotach lubelskich i kaliskich,
tego rodzaju badania systematyczne moga nieraz wigcej wyjasni¢ faktow w dziejach naszej tworczos$ci niz ciagnigte nieco za wlosy wyszuki-
wanie jakich$ wybitniejszych indywidualnosci artystycznych, (...)”. Uderza poza tym peten dystansu i powsciagliwosci stosunek Piwockiego
do kwestii rodzimo$ci w sztuce, a zwlaszcza wywazona ocena dokonan nauki niemieckiej: ,,Sadzg, Ze po odrzuceniu nienaukowego juz
balastu tendencyjnych prac niemieckich z tej dziedziny mozna jednak wylowi¢ wiele stusznych spostrzezen i subtelnych chwytow metody-
cznych dla uzyskania sposobow porownawczego ujawniania rodzimych cech wlasnej tworczosci artystycznej” — tamze, s.164. Podobny
ton, obiektywny, pozbawiony jakiejkolwiek propagandowych wydzwigkdw, cechuje obszerna, bardzo interesujaca recenzjg z pracy Pierre’a
Francastela L histoire de I’art, instrument de la propagande germanique, traktujacej o wynaturzeniach ideologicznych niemieckiej historii
sztuki, ktora, jak stusznie wskazywat Piwocki, stata sig ,,narodowa nauka niemiecka” — nie bez przyczyny rzad Generalnej Guberni tak wielka
rolg przywiazywat do prac z historii sztuki — dodawal. Ponizszy cytat bardzo dobrze obrazuje, w jaki sposob Piwocki rzeczowo i bez emfazy
demaskuje pseudonaukowe ,,chwyty nauki niemieckiej: ,,Gdy niezbite fakty udowodnity — wbrew nadziejom pierwszych koryfeuszy niemiec-
kiej historii sztuki — ze gotyk powstat we Francji, z jednej strony za pomoca sofistycznych zabiegdéw stara si¢ ona przesuna¢ daty najbardziej
w glab XII wieku, by uwspotczes$ni¢ je mozliwie z gotykiem niemieckim, z drugiej oglasza klasyczny w swej logice konstrukcyjnej i es-
tetycznej gotyk francuski za niepelny i jaki$ fatszywy gotyk, ktory dopiero w krystalicznej postaci pojawi si¢ w pdznym stylu niemieckim,
bo czysty gotyk moze narodzi¢ si¢ tylko w czysto germanskim kraju, a nie wéréd mieszancéw rasowych” — tamze, s. 191. Poglady te, jak
wskazuje Piwocki, wywodzily si¢ z ekspresjonistycznych fascynacji gotykiem, cho¢by Wilhelma Worringera. O volkistowsko-rasistowskim
podtozu niektorych badan niemieckich historykow sztuki nad renesansem, zob. np.: Frank—Rutger Hausmann, Renaissance und Renaissan-
cismus im 19. Jahrhundert, ,Freiburger Universitétsblatter” 1999, Heft 146, s. 9-16, zwlaszcza w odniesieniu do prac Thodego, Neumanna
i Woltmanna. O problemie tzw. Deutsche Ostforschung, zob. np. M. Burleigh, Germany Turns Eastwards. A Study of Ostforschung in the
Third Reich, Cambridge 1988; tenze, A. Brackmann, Ostforscher: the years of retirement, [w:] idem, Ethics and Extermination. Reflections
on Nazi Genocide, Cambridge 1997, s. 25-36; B. Stortkuhl, Deutsche Ostforschung und Kunstgeschichte, [w:] Deutsche Ostforschung und
polnische Westforschung im Spannungsfeld von Wissenschaft und Politik. Disziplinen im Vergleich, Hrsg. J.M. Piskorski in Verbindung mit
J. Hackmann und R. Jaworski. Mit einem Nachwort von M. Burleigh, Osnabriick — Poznan 2002, s. 119-134. O tzw. IDO (Institut fiir
Deutsche Ostarbeit) w Krakowie, zob. kontrowersyjna pracg: Anetta Rybicka, Instytut Niemieckiej Pracy Wschodniej. Institut fiir Deutsche
Ostarbeit, Krakow 1940-1945, Warszawa 2002. O postaci Wernera Radiga, kierujacego w IDO pracami z zakresu archeologii i prehistorii,
zob. P. Schweizer-Strobel, M. Strobel, Werner Radig: a prehistorian’s career 1928—1945, ,,Archaeologia Polona”, 42, 2004, s. 229-254.
Naturalna koleja rzeczy Radig zrobit karierg naukowa w NRD.

4 M. Porebski, Zywe wartosci i nauka. Twérczosé¢ naukowa Ksawerego Piwockiego, [w:] Granice sztuki. Z badan nad teoriq i historiq
sztuki, kulturq artystycznq oraz sztukq ludowq. Profesorowi doktorowi Ksaweremu Piwockiemu w siedemdziesiqtq rocznice urodzin, Warsza-
wa 1972, s. 271.
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»Sytuacja zastana, postawiona, ale bynajmniej nie wyczerpana”'®. Analiza ludowego drzeworytu, ktora miata
ujawni¢ zasady ksztaltowania formalnego, wymagala, co oczywiste, rozszerzenia pojecia ,,formy”, whasci-
wym bowiem jej celem stawata si¢ ,,psychologiczna interpretacja stylu ludowego™, siggajaca jeszcze glebiej,
az do podstawowych mechanizmow wrazeniowych, czuciowych, emotywnych, stanowiacych przejaw ele-
mentarnych potrzeb.

Potrzeb, jak wskazywat Riegl, cytowany przez Piwockiego, wazniejszych niz ochrona ciata przed zim-
nem czy dzikimi zwierzgtami. Poped zdobniczy, zanim przeksztalci si¢ w potrzebe tworzenia symbolu, dla
przyktadu, jest zrédlem zmystu dekoracyjnego, w zasadzie wtasciwego dla catej sztuki prymitywnej, a tym
samym ludowej'’. A zatem, dodawat Piwocki, pomimo tego, ze polski drzeworyt ludowy wykorzystywat
wzory graficzne zaczerpnigte ze sztuki oficjalnej, obraznik ludowy byt tworca samodzielnym, ,,urabiajacym”
material odpowiednio do wymogéw swiadomosci srodowiska, dla ktérego pracowat. ,,Jesli za$§ forma wi-
dzenia artystycznego jest funkcja stopnia kulturalnego danego srodowiska — w takim razie jest rzecza jasna,
ze nie tylko w réznych czasach, ale i na roznych szczeblach spolecznych tej samej epoki historycznej, inna
jest struktura wrazen optycznych. Ttumaczy to, dlaczego dzielo ludowego drzeworytnika odbiega od swego
wzoru”"’.

Swoista kontaminacja watkéw zaczerpnigtych od Riegla i Wolfflina w Zaden sposoéb nie wyczerpuje
zrodet inspiracji teoretycznej Piwockiego. Chyba najpeiej swoje teoretyczne stanowisko w kwestii badania
genezy 1 znaczenia formy w sztuce ludowej zaprezentowat w artykule Zagadnienie metody w badaniach nad
sztukq ludowq z 1931 roku'. Przede wszystkim, zauwaza autor, formy sztuki ludowej, podobnie jak innych
obszaréw tworzenia, podlegaja tym samym ogo6lnym zasadom, do ktorych naleza takie prawidta organizowa-
nia, jak symetria czy rytm. Problemy, jakie stawia przed nami sztuka ludowa, sa wigc w mniejszym stopniu
problemami odrgbnej metody i estetycznych ograniczen, lecz naleza raczej do problematyki poszerzenia i roz-
warstwienia metod historii sztuki. Ogélna nauka o sztuce projektowana przez Piwockiego korzysta z niezwy-
kle szerokiego wachlarza dyscyplin: psychologii tworczosci, etnologii, etnografii porownawczej, prehistorii,
religioznawstwa, ale si¢ w nich nie roztapia. Historyczna nauka o sztuce, budujaca tancuchy chronologicznie
1 genetycznie powiazanych zjawisk sztuki ,,warstw wyzszych”, nie znajduje zastosowania w wypadku wytwo-
row sztuki ludowej. Sztuke ludu nalezy ujmowaé przez mechanizmy psychologiczno-kulturowe jej powsta-
wania, szukac jej oczywistych zwiazkow ze sztuka dzieci, prymitywow czy ,,degeneratow”. Jej schematyczng
i,,stypizowang” formg, potraktowana jako sposob widzenia rzeczywistosci, ttumaczy bowiem struktura umy-
shu pierwotnego oraz ,,struktura wrazen u ludu”".

Powotujac si¢ na dociekania takich teoretykdéw sztuki, psychologii, antropologii i filozofow kultury,
jak Wilhelm Worringer, Wilhelm Wundt, Bronistaw Malinowski czy Tylor, Piwocki kieruje uwage w strong
najglebszych, ,,prelogicznych”, ,,odruchowo-uczuciowych” i podswiadomych zrodet tworzenia w ogéle. Pod-
stawowe sposoby przedstawiania §wiata, cechujace sztuke wyptywajaca bezposrednio z takich zrodet, a wigc
deformacja, ekspresyjnos¢, schematycznosé, stylizacja i dekoracyjnos$¢, sa refleksem prymitywnego widzenia
$wiata oraz koniecznym wyrazem zderzenia z rzeczywistoscia, a nie wyborem z repertuaru form w $wiet-
le przemyslanej estetyki i okreslonej funkcji. W mechanizmach powstawania i realizacji psychologicznych

15 Ibidem, s. 272.

16 K. Piwocki, Drzeworyt ludowy w Polsce, Warszawa 1934, s.147. Totez, jak zauwazyl, zarowno badania ,,wedréwki motywow”,
jak tez uwarunkowania rasowe maja znaczenie znikome; w $wietle poézniejszych ,,ustalen” niektorych pseudo—uczonych niemieckich stwier-
dzenie to ma swoja rangg. O znaczeniu teorii rasowych dla XIX- i XX-wiecznej historii sztuki, zob. np. E.H. Gombrich, Aby Warburg. An
Intellectual Biography, Oxford 1986, s. 239-259.

17 Ibidem, s.144.

8 K. Piwocki, Zagadnienie metody w badaniach nad sztukq ludowq, Lwoéw 1931 [odbitka z kwartalnika etnograficznego ,,Lud”, seria
I, X, 1931.

19 Ibidem, s. 11: ,,Wedle Wolfflina historja sztuki jest historja widzenia ludzkiego, a ludzie widza réznie nie tylko w odmiennych
epokach i krajach, ale takze na odmiennych szczeblach hierarchji socjalno—kulturowej”. Takze s. 10: ,,Umyst pierwotny i prostaczy ogarnia
przerazenie na widok §wiata otaczajacego, pelnego niewyttumaczalnych dlan zjawisk i katastrof, czyhajacych na czlowieka i jego mienie.
Pod wptywem tego silnego metafizycznego Igku przepetnia on wszystko wierzeniami religijnymi. Nie ma prawie rzeczy, ktora by nie miata
pewnego okreslonego waloru mistycznego i duchowego. Kazdy elementarny akt wiary jest immanentnie potaczony z elementarnym rytuatem,
z ktorego wprost rodzi si¢ symbolika religijna, a z nig artystyczna. Wnioskowanie prelogiczne, metafizyczne, oparte nie na apercepcji, lecz na
wolnych i dowolnych skojarzeniach — jest charakterystyczne dla pewnego okresu rozwoju kulturalnego ludzkosci. Mit jest rodzajem formy
myslenia, a przy tej formie pozostat lud w duzej mierze. Sztuka prymitywna, a niejednokrotnie i ludowa, nie jest tylko zabawka, lecz posiada
glebokie znaczenie mistyczne”.
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potrzeb nie ma r6znicy pomigdzy sztuka dzieci, ludu czy umystowo chorych. Zagadnienie umiejgtnosci arty-
stycznych, co moze zaskakiwaé, schodzi na plan dalszy, poniewaz miar¢ bieglo$ci, mistrzostwa, doskonatos$ci
zastepuje intensywno$¢ przezycia — paralele z ekspresjonizmem nie sg tutaj wcale tak bardzo przypadkowe.
Jak bowiem przypomina Piwocki, ,,zycie ontogeniczne cztowieka jest tylko skrotem zycia filogenicznego
ludzkosci”?. Sztuka dzieci i ludu, niejako grafologiczny zapis najpierwotniejszych potrzeb oraz emocjonalno-
przedpojeciowych poruszen ducha ludzkiego, dostarczy¢ nam moze klucza do genezy tworzenia i ekspres;ji
artystycznej jako takiej. ,,Das bildnerische Denken”, by przywlaszczy¢ sobie w tym miejscu tytut rozprawy
Paula Klee, ukaze drogg od najprostszych form wrazeniowych i naturalnego jeszcze wyrazu do coraz bardziej
skomplikowanych wypowiedzi jezyka artystycznego?'.

Trudno jednoznacznie wyrokowac, czy tak wtasnie powinna wyglada¢ wedrowka ku czystym, ausdruck-
los, formom alfabetu wizualnego sztuk, o ktérej marzyli i Riegl, i Wolfflin. Wszelako tego typu nadzieje
przyswiecaly wielu uczonym, oczekujacym od badan najbardziej ,,bezwarto$§ciowych”, marginalnych i nie-
konwencjonalnych sposobow wizualnej ekspresji badz to wgladu w historig przezwycigzania Igku za pomo-
ca obrazéw 1 stopniowego wyzwalania si¢ cztowieka z magicznych form §wiadomosci (Warburg), badz to
odkrycia ostatecznych prawidet psychologii tworzenia mimetyczno-symbolicznego za pomoca wizerunkow.
Wilhelm Uhde juz w 1911 roku wydat pracg o tworczosci Henriego Rousseau, za$ liczne publikacje Eckarta
von Sydowa o sztuce ,,egzotyczne]” i sztuce ludow pierwotnych, Hansa Prinzhorna o twoérczosci ludzi umy-
stowo chorych i wigzniéw, czy rozprawy Gustava Hartlauba o psychologii i sztuce dzieci?* sa tego najdobit-
niejszym przyktadem. Zreszta europejska fascynacja pierwotnymi formami kultury jako formami nie tylko
najpierwotniejszymi w znaczeniu chronologicznym, ale jako zjawiskami, ktore moga rzuci¢ $wiatlo na sposoby
tworzenia si¢ kultur i reguly ich przemian, si¢ga przynajmniej stawnej rozprawy o. Lafitau, bedacej porownaw-
czym, zdumiewajacym w tym czasie (lata 20. XVIII stulecia) studium zwyczajow Indian Ameryki Pétnocne;j
i starozytnych Grekdéw. W rezultacie, jak blyskotliwie spuentowat sens badan o. Lafitau Arnaldo Mommigliano,
okazalo si¢, ze ,,nawet Grecy byli kiedy$ dzikusami”. Warto tutaj nadmienic¢, ze o§wiecenie europejskie zywito,
na przyktad w ptaszczyznie filozofii kultury, istna obsesj¢ na temat poczatkow, pierwotnosci, autentycznosci.
Wymownie o tym $wiadczy wielki spor na temat genezy i funkcji jezyka werbalnego oraz jezyka muzyki, spor,
ktoéry na nowo, tym razem juz z punktu widzenia teorii ewolucji i teorii doboru ptciowego, podjeli w XIX wie-
ku Darwin i Herbert Spencer. I chociaz u Piwockiego fascynacja sztuka prymitywna i ludowa chyba nigdy nie
przeksztalcila si¢ w poszukiwania jakich$ antropologicznych modeli tworzenia, to pozostata w nim do konca
zycia — Dziwny swiat wspolczesnych prymitywow jest tego pigknym i zywym $wiadectwem.

Gdy w 1934 roku Piwocki publikowat swéj doktorat, od trzech juz lat, po interludium asystentury w Mu-
zeum Lubomirskich we Lwowie (1927-1929), pehit funkcj¢ naczelnego konserwatora zabytkéw okregu
lubelskiego, za§ w latach 1935-1938 — konserwatora zabytkow okrggu wilenskiego. Teoria oraz praktyka
konserwacji zabytkow stata sie¢ druga, procz sztuki ,,prymitywow”, pasja Piwockiego. Mieczystaw Porgbski
shusznie wydobyt ogromna rolg, jaka w wykrystalizowaniu sig ,,zasady integralno$ci” dzieta sztuki Piwockie-
go odegrata dziatalno$¢ konserwatorska®. Oprocz bowiem poglebionej $wiadomosci teoretycznej?* cecho-
wata go w tej materii nie tylko umiej¢tnos$¢ rozpoznawania aspektow wartosci, zawsze ,,pobudzanych” przy

20 Jbidem, s.12.

2 Tworczos¢ ludowa jest bowiem dla Ksawerego Piwockiego szczegdlnie cennym — przez swa rzetelno$¢ i prostotg modelem tworczo-
$ci artystycznej w ogole. Badania nad warsztatem i psychologia tworcza ludowego artysty prowadzity go do pytan istotnych dla zrozumienia
sztuki we wszystkich jej przejawach — pytan o rolg wzoru i inwencji, podniety i realizacji, tradycji i nowatorstwa, szkoty i indywidualnosci,
(...)”—M. Porgbski, Ksawery Piwocki. Wspomnienie posmiertne, ,,Biuletyn Historii Sztuki” 1976, I, s. 85.

22O tym problemie krotko i tresciwie: U. Kultermann, Kleine Geschichte der Kunsttheorie, Darmstadt 1987, s. 245-250. Kultermann
przytacza nastgpujace stwierdzenie Hartlauba z rozprawy Der Genius im Kinde z 1922 roku, ktore nieomal echem odbija si¢ w pracy Piwoc-
kiego: ,,.Der Entwurf eines ‘phylogenetischen Grundgesetzes’, das in der menschlichen Entwicklung von der Geburt bis zur Reife eine kurze
Wiederholung des Menschheitswerdens erblicken will, hatte uns Licht geworfen auf den eigentlichen Sinn des kindlichen Traumens”.

# Staly kontakt z zabytkiem w terenie, z zabytkiem muzealnym, z dzielem powstajacym w pracowni ludowego $wiatkarza, kolegi
pedagoga, w pracowni studenckiej wreszcie, uzbrajal Piwockiego przeciw tym wszystkim tendencjom ‘redukcjonistycznym’ w badaniach nad
sztuka, a takze w konserwatorskiej praktyce, ktore sktonne bylyby sprowadzi¢ do zawartych w nim informacji ‘pierwszych’, denotowanych
przez sama jego warstwg przedstawiajaca lub uzytkowa, czy informacji ‘drugich’, ograniczanej najczgsciej do samej tylko symbolizowane;j
przez schematy znaczeniowe i formalne dzieta ‘idei’ (...)” — Porgbski, Zywe wartosci i nauka..., s. 271.

24 W miare mozliwo$ci przyswajat ja polskiej historii sztuki. Zob. np. recenzje z pracy Frodla, w ktorej Piwocki dostrzegt potwierdzenie
wielu swoich watpliwosci, dotyczacych zasadnosci rekonstruowania zabytkow — prawdziwa, tj. doskonale zgodna z pierwotna forma rekon-
strukcja jest niemozliwa, poniewaz albo jest artystycznie jalowa, albo historycznie falszywa: K. Piwocki, Waltera Frodla ,, Pojecia i kryteria
wartosciowania zabytkow” (1967), [w:] idem, Sztuka zywa..., s. 267-271.
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okazji dyskusji nad konserwacja, renowacjq i restauracja zabytku, ale takze zdolnosc¢ rozplatywania i ukazy-
wania zbitki pogmatwanych motywow, towarzyszacych decyzjom o konserwacji czy odbudowie. Piwocki
doskonale pojmowatl, ze w Polsce, kraju, ktory po II wojnie $wiatowej zostat wttoczony w nowe granice
geograficzno-kulturowe i przerazajaco zubozony przez zniszczenia wojenne, problematyka ta jest szczegolnie
trudna i delikatna. Zawiklanie to, najogoélniej rzecz ujmujac, bralo si¢ z oczywistej sprzecznosci pomigdzy
teoretycznymi pryncypiami, historycznymi mozliwo$ciami i ideologicznymi motywacjami, ktore istniaty tak
przed druga wojna $wiatowa, jak i w stopniu nieporoéwnanie silniejszym po niej. Zasadniczym bowiem ele-
mentem przestania Riegla, glgboko zrozumianym i szanowanym przez Piwockiego, byt bezwzgledny szacu-
nek dla zastanej, podlegajacej w swoich dziejach przeksztatceniom, substancji i formy zabytku, chronionym
pancerzem Kunstwerte i Alterswerte, niewidzialnym, a przez to niezwykle kruchym, wykluczajacym wszelka
ingerencjg¢. Praktyka konserwatora — wszak przeciez takze urzednika panstwowego — zmuszala jednak do
kompromisow, o czym Piwocki pisal wprost, chocby w relacji z postgpowan konserwatorskich w Lublinie,
Chelmie czy Putawach?® ; ciekawe i zarazem typowe, w jaki sposob przenikaly si¢ wzgledy stylowej czystosci
1 oryginalno$ci z motywami natury panstwowej i religijnej. Rzecz jasna, jednak nie te zabytki budzity naj-
wigcej kontrowersji — nie mozna ich przeciez porownac z dyskusja o rekonstrukcji Wawelu. Juz sam ten spor
dowodzil, ze cho¢ pokolenie historykéw sztuki i konserwatorow po roku 1900 zostato wychowane w duchu
Rieglowskich idei $cistego przestrzegania zasad, czgsto dochodzito do odstgpstw. W wypadku Wawelu trady-
cje i postulaty konserwatorow wiedenskich musiaty zderzy¢ sig z ,,zadaniami i aspiracjami polskimi™?. Totez,
przestrzegajac zawsze przed pochopnymi uogélnieniami, podnoszac konieczno$¢ indywidualnego traktowa-
nia zabytku, Piwocki prébowat uporzadkowac podstawowe czynniki, decydujace o naszej postawie wobec
zabytkow, wyrdzniajac przyczyny emocjonalne, socjalne i artystyczne. Innymi stowy, wskazywat na splot
subiektywnych i obiektywnych przyczyn, ktore kazaly uwaza¢ zabytek jako co$ wigcej anizeli Rieglowski
dokument przesztosci i dowod dawnego artyzmu, funkcjonalizujac w rzeczy samej przesztos¢ na potrzeby
przysztosci. Piwocki gotow byl si¢ zgodzi¢ z Zachwatowiczem, ze czasem zachodzi koniecznos¢ odtworzenia
zabytku zupelnie od podstaw. Uwazat zreszta, ze wowczas dominuje motyw ,,emocjonalny”, ale juz przed-
miotem zasadniczej kontrowersji byt zakres takowej ,,pracy reprodukcyjne;j”.

Bardzo pouczajace w tym wzgledzie jest zestawienie Malborka i Wawelu. Akceptujac, aczkolwiek
z oporami, ,,bryle zewngtrzng” obu rekonstruowanych budowli, Piwocki poddat ostrej krytyce koncepcje
odtworzenia wngtrz, ktore nie daja widzowi oczekiwanych ,,przezy¢ czy to artystycznych, czy pozaestetycz-
nych”?. Jest to zarowno $wiadectwem niepowodzenia konserwatorow, bo wszak bylto ich intencjg przywr6-
cenie ,,swietnosci budowli”, oddanie ,,powagi wiekow”, jak i swoistym pomieszaniem zamiarow i Srodkoéw
ich realizacji: ,,Strzezmy si¢ takich dziwolagow”, apelowat Piwocki, ,,jak Malbork, ktory nie nadaje si¢ ani
do zamieszkania, ani do muzeum, ani tez nie jest naprawd¢ pomnikiem zaginionej przesztosci. Z podobnych
przyczyn mamy przeciez tyle ktopotow z ustaleniem przeznaczenia Wawelu i sensownym urzadzeniem jego
obecnych wngtrz”2.

Czy mamy tutaj do czynienia z ostrzezeniem przed ideologizacja procesu zabytkowych rekonstrukcji?
Jesli tak, to wypowiedziane sotfo voce, jako ze wyrazniej brzmia watpliwosci, kluczowe zreszta, natury ar-
tystycznej — stworzenie kongenialnej kopii, majacej ten sam potencjat ekspresji, jest po prostu niemozliwe.
Kreowanie wartosci artystycznej oraz jej odbieranie nie podlegajq prostej repetycji, wyklucza jq historia, za$
potoczna psychologia postrzegania nie uzasadnia jej, cho¢ dopuszcza.

Zagadnienia konserwacji towarzyszyly Piwockiemu w dalszym ciagu pracy naukowej i na stanowi-
skach administracyjno-urz¢dniczych, jakkolwiek nie byly one po wojnie bezposrednio zwiazane z praktyka

B K. Piwocki, Kronika konserwatorska, ,,Pamietnik Lubelski”. 2, 1931-1934, Lublin 1935, s. 304: ,,W Lublinie prawdziwa bolaczka
byt stan ko$ciota pobrygidkowskiego. (...) Wedle ustalonego juz poprzednio programu tych robot [tj. zabezpieczajacych — R.K.] kosciot zostat
otynkowany, lecz w ten sposob, by pewne remanenty gotyckie, odstonigte przez odbicie tynkow, zostaty mimo to uwidocznione i daty pojgcie
o pierwotnym systemie tego kosciota. Projektowane jest rowniez obnizenie placyku przed swiatynia, przez co zyskataby ona na strzelistosci,
zgodnie z jej gotycka przesztoscia (...)”. Takze s. 305: ,,W Putawach prowadzi si¢ kapitalny remont patacu «Marynki», przywracajac mu
charakter reprezentacyjny. Usunigto tu nalecialo$ci pdzniejszych przerdbek rosyjskich, zarobwno w fasadzie, jak i ukladzie wnetrz”; oraz
s. 306: ,,Spoteczenstwo Chetma zdobyto si¢ na niezwykly w dzisiejszych czasach wysiltek finansowy i rozpoczeto restauracje olbrzymie;j
bytej katedry unickiej. Prace te maja na celu przywrocenie jej wygladu pierwotnego sprzed czasow jej przebudowy przez Rosjan na sobor
prawostawny”.

% K. Piwocki, Uwagi o odbudowie zabytkow (1946), [w:] ibidem, Sztuka zywa..., s. 256.

27 [bidem, s. 262.

2 Ibidem.



110 RYSZARD KASPEROWICZ

konserwatorska®. Po wojnie, pelniac obowiazki zastgpcy dyrektora Naczelnej Dyrekcji Muzedw i Ochrony
Zabytkow, byt takze dyrektorem Panstwowego Instytutu Sztuki i Biura Inwentaryzacji Zabytkoéw. Ale od
1946 roku az do przejécia na emerytur¢ w roku 1972 pozostawat zwiazany (jako profesor, kierownik Katedry
Nauk Historycznych, przemianowanej potem na Katedre Przedmiotéw Teoretycznych, oraz jako prorektor)
z warszawska Akademia Sztuk Pigknych®®. Wielkie zastugi zostaly przezen potozone w organizacji opieki
i kolekcjonowaniu wytworow sztuki ludowej, od roku 1956 do 1968 pehit funkcje dyrektora Muzeum Kul-
tury i Sztuki Ludowej, potem (od 1964) Panstwowego Muzeum Etnograficznego. To dzigki jego staraniom
muzeum ostatecznie znalazto schronienie w gmachu dawnego Towarzystwa Kredytowego Ziemskiego. Spot-
kanie z Rieglem, zapoczatkowane podczas wezesnych studiow nad formalna geneza sztuki ludowej, znalazty
uwienczenie w obszernej rozprawie zatytutowanej Pierwsza nowoczesna teoria sztuki. Poglady Aloisa Riegla,
opublikowanej w roku 1970.

Ta ksiagzka Piwockiego jest zapewne najczesciej dzis czytywana i cytowana z jego prac. I Jan Biatostoc-
ki*!, i Mieczystaw Porgbski* gotowi byli widzie¢ w niej potwierdzenie badawczej marszruty autora, swoisty
jej manifest, nawet do punktu przejecia pogladow Riegla jako ,,samookreslenia si¢ komentatora”, swoistej
identyfikacji. Pierwsza nowoczesna teoria sztuki stanowi probg wszechstronnej prezentacji i interpretacji teo-
rii Riegla, interpretacji skoncentrowanej przede wszystkim na koncepcji ,,woli tworczej” oraz, w nieco mniej-
szym stopniu, teorii wartosci w dziele sztuki.

Piwocki szczegblowo omawia histori¢ wyktadni Kunstwollen, wskazujac per fas et nefas na wieloznacz-
nos$¢ pojec oraz chwiejnos¢ teoretycznych konkluzji wielkiego austriackiego uczonego. Mozna powiedziec,
ze czytelnik otrzymuje histori¢ recepcji kluczowych idei Rieglowskich, widziang przede wszystkim przez
pryzmat sporu o ich wlasciwe znaczenie: o to, czy sa obiektywnymi i skutecznymi oraz samowystarczalnymi
narzgdziami poznawania dziejow sztuki. Piwocki nie ukrywa ich licznych stabosci: wiary w nieubtagany,
logiczny rozwdj form artystycznych, dyktowany ,,podstawowymi zasadami tworzenia”, wiary przybierajacej
posta¢ formalistycznego determinizmu, sktonnosci do ,,antropomorfizacji” i hipostazowania poje¢ analitycz-
nych, nierozwiazanego dylematu kierunku konkretnej Kunstwollen, a roli jednostki tworczej — by wymienic¢
tylko najwazniejsze kwestie. Wszelako podnoszac nieustannie, ze Riegl w swoich studiach ,,wychodzit zawsze
od interpretacji formy’??, Piwocki nie przychyla si¢ wprost do argumentacji najpowazniejszych krytykow
Riegla Panofsky’ego i Gombricha, ale raczej usituje oceni¢ site¢ oddziatywania teorii autora Die spdtromische
Kunstindustrie w kategoriach ,,nasycenia” czy ,,wypekienia” konkretna tre$cia jego dosy¢ og6lnikowych
i nacechowanych niekonsekwencja koncepcji. W ten sposob polemiczny cigzar i krytyka dokonan Riegla,
cho¢ nie ulega dewaluacji, przeistacza si¢ w awangardowego prekursora nie tylko p6zniejszych modeli badan
sztuki, lecz takze nowych tendencji artystycznych*. Za najwazniejszy legat Riegla Piwocki uwaza naukg
widzenia: widzenia nie za pomoca biegunowo spolaryzowanych form ogladowych, ale widzenia uczacego po-
znawac ,,mechanizm przeksztatcajacy przedmiot fizyczny, jakim jest dzieto plastyki — w dzieto moéwiace™.

2 Jeszcze w roku 1938, przed wybuchem wojny, zostat dyrektorem Muzeum Przemystu Artystycznego we Lwowie.

3 Wyktady z historii sztuki Ksawery Piwocki prowadzit takze na Uniwersytecie Warszawskim (dla studentéw historii sztuki, potem
takze etnografii), a w latach 1953—-1961 wyktadat historig sztuki na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza. Opublikowal Historie Akademii
Sztuk Pieknych w Warszawie, 1904—1964, Wroctaw 1965.

31 Dlatego Profesor Piwocki tak czgsto docierat do ‘granic’ obszaru sztuki. Bo interesuje go jej istota, a istotg rzeczy nieraz poznaje
sig poprzez poznanie jej negacji, tego, co juz nig nie jest, (...). Riegl takze operowat na ‘granicach sztuki’. Ornament i rzemiosto artystyczne,
dziedziny, ktorych nie tykat jemu wspolczesny wytworny historyk Wolfflin, staly si¢ jego obszarem. Staly si¢ tez punktem wyjscia teorii,
o ilez dalej siggajacej niz pojgcia Wolfflina. Nic wige dziwnego, ze Piwocki zajat si¢ Rieglem, odnajdujac w nim zapewne wspolnotg zainte-
resowan najbardziej zasadnicza” — J. Biatostocki, Sfowo wstepne, [w:] Granice sztuki..., s. 8.

32 Dla Riegla bowiem najwazniejsze jest zawsze bezposrednie, dociekliwe obcowanie z samym dzietem. Tak wiasnie — i chyba stusznie
— rozumie Piwocki Rieglowska teorig dwoistego — optycznego i haptycznego — istnienia tworéw plastycznych, teori¢ dwoistego ‘izolujace-
g0’ 1 ‘wlaczajacego’ otaczania ich przez przestrzen, teori¢ wzajemnego, kolejnego przenikania sig¢ tych dwu postaw w ustawicznym, zawsze
prospektywnym, nieznajacym kryzyséw ani upadkéw historycznym rozwoju ‘woli tworczej’. Wychwycenie w postawie Riegla owej wiary
w rozwoj — dziewigtnastowiecznej jeszcze, a zarazem bardzo juz nowoczesnej — jest, jak sadzg, samookresleniem si¢ roOwniez i komentatora”
—M. Porebski, Zywe wartosci i nauka..., s. 272.

3 K. Piwocki, Pierwsza nowoczesna teoria sztuki. Poglady Aloisa Riegla, Warszawa 1970, s. 327.

3* ,Gdy mysle o znaczeniu Riegla dla dziejow nauki o sztuce, gdy juz wskazalem na jego znaczenie zarowno dla Geistesgeschichte
Dvotéka, jak i ikonologii Panofsky’ego — to wydaje mi sig, Ze jeszcze nie odczytano do konca mozliwosci jego interpretacji metodycznych”
— jw., 8. 324-325, oraz uderzajacy komentarz do cytatu z Riegla o formach aorganicznych, ktérych prawa harmonizowania sa ,,doskonate
i wieczne”: ,, Tekst ten wydaje mi si¢ fascynujacy z dwoch powodow: po pierwsze o trzydziesci klika lat wyprzedza sformutowania Mondria-
na, a o kilkanascie lat pierwsze proby abstrakcji Kandinsky’ego” — ibidem, .3 27.

35 Ibidem, s. 326.



KSAWERY PIWOCKI (1901-1974) 111

Ksawery Piwocki zmart w roku 1974, mogt zatem jeszcze widziec i cieszy¢ si¢ oddziatywaniem swojej
ksigzki o Rieglu. W jakims$ sensie zamyka ona i podsumowuje tworcze zycie wybitnego historyka, ktory, jak
rzadko, potaczyl w swojej pracy wiedzg historyka sztuki, do§wiadczenie konserwatora i zmyst organizacyjny
muzealnika. Jak si¢ wydaje, wrazliwo$¢ estetyczna i historyczna Piwockiego byta darem szczeg6lnej i niepo-
wtarzalnej proby. Potrafit bowiem, niewazne, czy pod $cisla kuratelg teorii Riegla, czy tylko, by tak powie-
dzie¢, pod jego patronatem, traktowac dzieje sztuki oraz odczuwac formy naznaczone najrézniejszym tadun-
kiem ekspresji: od drzeworytu ludowego obraznika poprzez rodzimos¢ dekoracji kamienic w Kazimierzu az
po wyrafinowane konstrukcje kubistyczne — jako sztuke zawsze aktualna, co znaczylo dlan — nowoczesna.
Niepokoil go zawsze problem relacji autonomicznej formy, pozostajacej rdzeniem dzieta jako przedmiotu eks-
presyjnego — ,,mowiacego”, rdzenia niepowtarzalnego w swej gramatyce, z historyczno-kulturowym i ideo-
wym kontekstem. I kiedy juz decydowat si¢ na jego rozwiazanie, to poszukiwat raczej pewnych paraleli, jak
w artykule Husserl i Picasso®®, niz jednoznacznych powiazan — nawet jezeli wyniki tych poszukiwan wydaja
si¢ dzi$ nieprzekonywajace. Deklarowat sig jako ,,czciciel formy”, starajac si¢ zachowa¢ dystans w stosunku
do ,,zewngtrznych”, jak mniemal, wobec formy dzieta ustalen ikonograficznych, przeslizgujacych si¢ obok
struktury artystycznej jako takiej, oraz daznosci ikonologow, sptycajacych bogactwo znaczen formalnych do
poziomu symptomu tresci kulturowych. Jakkolwiek sam stanowczo bronit szerokiego pojgcia sztuki, asymi-
lujacego wszelkie wytwory ludzkie osadzone w formalnym ksztalcie o niepowtarzalnym ekspresyjnym zna-
czeniu, nie aprobowatl ,,informacyjne;j” oraz ,.kontekstualne;j” definicji sztuki, polemizujac z zawartymi w niej
implicite tendencjami do, by tak si¢ wyrazi¢, aksjologicznego nihilizmu®’. Przeciwstawiajac jej kult formy
ekspresyjnej, ostatecznie odwotywat si¢ do wlasnego, zawsze przeciez subiektywnego jej przezywania, gdyz
obrona formy przez koncepcjg jej autonomicznego znaczenia jest albo tautologicznym samoodniesieniem
(forma znaczy, bo znaczenie zawiera si¢ w formie, wzglednie musi wskazywac na sama siebie), albo apologia
ekspresji tworcy jako woli tworey, lecz juz nie ,,woli tworczej” — w tym wypadku historia sztuki kapituluje
przed psychologia. Jezeli jednak historia sztuki, zachowujac wielo$¢ metod, ma zarazem utrzymac¢ autonomig,
realizujac swoj cel najwazniejszy — studiowania jezyka sztuki, ktory ma moc ciagltego odnawiania swoich
znaczen, to moze tego dokonac¢ tylko w poczuciu zwiazku z terazniejsza tworczoscia. I o tym Piwocki zawsze
pamicgtal, gdyz jej nigdy nieprzewidzianym poktosiem begdzie ciagla zmiana i dematerializacja granic sztu-
ki, granic, ktorych wytyczeniu i przekraczaniu poswigcil swoja naukowa aktywno$¢ autor Dziwnego swiata
wspotczesnych prymitywow.

K. Piwocki, Husserl i Picasso (1962), [w:] idem, Sztuka zZywa..., s. 69-84.

3TW obszernej prezentacji i dyskusji z ksiazkami Mieczystawa Porgbskiego pisat Piwocki: ,, Trzeba tez, jak myslg, oddzieli¢ fakt arty-
styczny od komunikacyjnego czy opiniotworczego gestu. Sprobujg to wythumaczy¢ na przyktadzie Fontanny Duchampa. Jego obrazoburczy
gest symbolizuje odmowg uprawiania sztuki za kazda ceng. «Pomigdzy ironiczno-metaforycznym obrazem Duchampa a pospolitym strip-
tease ' owym spektaklem, pomigdzy najbardziej wyrafinowana antypowiescia a romansem kryminalnym (...), pomigdzy poematem a imieni-
nowga pocztoéwka, pomigdzy dzietlem hermetycznego kubizmu a wulgarnym rysunkiem na murze zadna istotna roznica (...) nie zachodzi»
(s. 175-176). By¢ moze nie zachodzi pod wzgledem dziatania informacyjnego. Ale — moim zdaniem — gest Duchampa nalezy jedynie do hi-
storii kultury, tak jak striptiz. Podpisany przezen bidet nie jest dzietem sztuki i oderwany od chwilowego gestu jest ,,niemy i pusty”. Fontanna
wigc, W moim rozumieniu, nie jest faktem artystycznym. Jest wazna dla historii kultury, dla biografii Duchampa itd. — tak jak dla kultury
barokowej symbole umieszczone na éwcezesnych szkaplerzach. Historia sztuki nie musi si¢ nimi interesowa¢ przynajmniej tak dtugo, poki
nie ewokuja one prawdziwych faktow artystycznych w dziedzinie np. sztuki ludowe;j. To, co mnie w plastyce fascynuje, to wiasnie zdolnosc
jej dziet (faktow artystycznych), wszystko jedno jakiego krggu kulturalnego, do ewokowania nie tylko wiedzy o kulturze danej epoki i grupy
spotecznej (co czyni¢ moga i czynia np. szkielety groboéw dawnych pokolen), ale do wywotania uczué¢ i mys$li mnie dzis i tutaj potrzebnych”
— Ksawery Piwocki, U progu teorii wspotczesnej sztuki (1968), [w:] tenze, Sztuka zywa..., s. 117. Pomijajac fakt, ze nawet pod katem ,,dziata-
nia informacyjnego” pokaz strip-tease’u rozni sig jednak od dziatania Duchampa, cytowany fragment jest charakterystyczny dla pogladoéw Pi-
wockiego ze wzgledu na jego postulatywna wymowg, jednak rozwiazanie problemu, ktory wtasnie jest postulowany, pozostaje potowiczne.
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ABSTRACT

Ksawery Piwocki, (1901-1974) whose scholarly activities occurred during a particularly difficult period in Polish history,
1935-1970, was one of the most interesting Polish art historians and organizers of academic life. In his work, he combined an interest
in methodology (for instance, as an expert on the concepts of Alois Riegl, and on all the complexities of the nearly century—old dispute
about its proper interpretation), with many years of research on non—professional artists, areas of artistic creativity which remained
partly on the margins of traditional art history and partly in the ‘no man’s land’ of such disciplines as art history, ethnography and
cultural anthropology. Armed with a thorough knowledge of methodology, and starting from the fairly widespread belief in the 1920s
and 1930s that the study of the art of the so—called ‘primitives’ would facilitate exploration of the principles of artistic development
in general, uncovering the psychological and anthropological origins of creativity, Piwocki researched ‘primitive’ art, revealing a
fascinating and often surprising relationship between the proposals of modern artists and the trends of the ‘primitives’. It should be
emphasized that these studies, which began even before World War II, were completely devoid of any attempt to support them with the
theories of race, which was not so obvious at the time. In some ways Piwocki’s popular book “A strange world of modern primitives”
was a summary of his investigations, playing in its time a very important role.

‘We must not forget that Ksawery Piwocki was also a well-known organizer of academic life. He was involved in the practice
of conservation, becoming an eminent expert on the theory of conservation and restoration of works of art, and greatly contributing to
the increase in awareness of these issues in Poland. It is thanks to his efforts that the National Ethnographic Museum was established
in Warsaw, whose role in promoting interest in folk, ‘primitive’ and amateur art cannot be overestimated. Combining in his activities
the competence of an art restorer, art historian and methodologist, Piwocki remains in the memory of our discipline as a rare example
of a researcher for whom there was no gap between the study of art history for its own sake and its embodiment as a living aesthetic
and artistic message.

(translated by Katarzyna Krzyzagorska-Pisarek)



