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ZDZISEAW KEPINSKI (1911-1978)

W roku 1959 ukazat si¢ drugi tom pomnikowej, zbiorowej pracy pod redakcja Michata Walickiego
Drzwi Gnieznienskie. Zawieral obszerne studium Zdzistawa Kepinskiego Symbolika Drzwi Gnieznienskich!.
Cho¢ czterdziestoosmioletni wowczas autor miat juz ugruntowang pozycje dzigki osiggnigciom na rozleg-
lych polach dziatan badawczych, krytycznych i organizacyjnych, to publikacj¢ t¢ przychodzi uznac za jego
tour de force jako historyka sztuki. Sklaniajg do tej opinii takie jej whasciwosci, jak podjecie wielkiego
tematu, objawiona rozlegto$¢ erudycji, solidnos¢ i finezja warsztatu, waga wyniku dociekan, a nie na
ostatku — jakos$¢ pisarska; wreszcie — zapowiedz charakteru, wagi i jakosci dziet, ktore mialy powstac,
posrod nich serii prac podsumowujacych dlugo noszone tematy, wyniku wzmozonej pracy ostatnich lat
autora, ktorych wydania nie doczekal. Byly i takie, ktdrych nie ukonczyt...

Skupienie uwagi na tym 1 kilku innych, wybranych dzietach ma pozwoli¢ na wydobycie ze splotu
jego wielorakich dziatan i zawarcie w zwigztym studium wizerunku historyka sztuki, w sposob dajacy
miarg postaciZ. Je$li oczekiwaliby$Smy oden samookre$lenia co do reprezentowanego kierunku badawczego,
to zdani bylibySmy na uwagi zdawkowe. Kepinski nie byt bowiem sklonny do formutowania deklaracji
teoretyczno-metodologicznych, a bywato, ze z takich wywodow pokpiwat. Totez nie nalezy przeoczy¢
fragmentu zamykajacego wprowadzenie do rozprawy o Drzwiach: ,,Nieodzownym warunkiem odczytania
tresci symbolicznych jest prawidtowe, mozliwie precyzyjne okreslenie postaci zjawiska i odczytanie jego
bezposredniego znaczenia, do ktorego w dalszej ptaszczyznie nawigzuje znaczenie przenosne. Sformuto-
wanie odpowiednich postulatow metodycznych, opracowane przez Erwina Panofsky’ego [...] wykazato swa
pelng przydatno$¢ przy rozwigzywaniu zawitych drog, ktérymi posuwaty si¢ skojarzenia form i znaczen
w umystach ludzi $redniowiecza™.

To, co wystepuje tu pod mianem tre$ci symbolicznych lub tytutowej symboliki, znaczenia przenosnego,
czy tez skojarzenia form i znaczen, a okresla o$ przyjetej perspektywy badawczej, w kolejnym wybitnym
dziele Kepinskiego zostanie juz okreslone jako program ikonologiczny i analiza ikonologiczna, stanowiace
zawarto$¢ czesci po$wieconej tresciom badanego dzieta?. Termin ten, a zarazem metodologiczny akces, juz
si¢ w jego pismach bodaj nie pojawi, okre§lenia wczesniej przywotane i inne jeszcze — przez literackose,

I Z.Ke¢pinski, Symbolika Drzwi Gnieznienskich, [w:] Drzwi Gnieznienskie, red. M. Walicki, t. 2, Wroctaw 1959, s. 161-381,
il. 168.

2 Przedstawienia biografii naukowej Zdzistawa Kepinskiego, uwzgledniajgce rozmaito$¢ obszardéw jego dziatalnosci, zawarte sg
we wspomnieniach posmiertnych: K. K alinowski, Zdzistaw Kepinski, ,,Biuletyn Historii Sztuki”, 1978, nr 2, s. 201-205; Bibliografia
prac Zdzistawa Kepinskiego (opr. D. Matyaszczyk), ibidem, s. 205-207; A.S. L abu d a, Profesor Zdzistaw Kepinski in memoriam, ibidem,
s. 207-208; E. Iwanoy ko, Zdzistaw Kepinski (1911-1978), ,, Kronika Miasta Poznania”, 1979, nr 2, s. 128-130. Juz w czasie druku
niniejszego tomu RHS ukazata si¢ ksiazka Oko i mysl. O Zdzistawie Kepinskim, red. M. Haake, Poznan 2012 (przyp. red.).

3 Kepinski, Symbolika..., s. 163.

4 Z.Ke¢pinski, Wit Stwosz w starciu ideologii religijnych Odrodzenia. Oftarz Salwatora, Wroctaw—Warszawa—Krakow 1969,
s. 208, il. 127.



52 WOJCIECH SUCHOCKI

poetyckos¢, symbolicznosé lub ogolnos¢ — beda stuzyly, jesli wywod zazada, nazwaniu sposobu otwierania
si¢ przedstawienia na zlozone struktury znaczen, stawiajgce si¢ w nim na ogot bez zaznaczenia przejscia,
niepostrzezenie, w sposob oczywisty jako odstaniane kolejno sktadniki tych struktur.

Juz w pierwszych zdaniach Symboliki Drzwi Gnieznienskich znajdujemy wskazoéwki co do sposobu
pojmowania zadan badacza, wynikajacych z pogladu na strukture dzieta w jego kontekstowych odniesieniach.
Czytamy, ze Drzwi sg ,,nie tylko przedmiotem dekoracyjnym [...], lecz sg takze plastyczng konkretyzacja
pewnych tresci literackich”, ze 0w ,,watek literacki [...] zostal zredagowany w sposob odzwierciedlajacy
pojecia epoki”, ze w zabytku wyrazily si¢ ,,nie proste stwierdzenie faktow, lecz zawarte w nich problemy
ideowe™s. Przy tym ,,udokumentowane stwierdzenie bazy literackiej” ma zasadnicze znaczenie ,,dla badan
zmierzajacych do ustalenia w sposéb przekonywajacy Srodowiska i czasu, w ktorych zabytek powstal”®.

Sposob rozumienia zarowno struktury znaczeniowej dzieta, jak — 1 w zwigzku z nim — postepowania
interpretacyjnego, wydoby¢ mozemy z uwag zamykajacych tekst, do ktorych, jako wielorako waznych
i znamiennych, przyjdzie jeszcze powrdcic. O stosunku tworcy koncepcji bordiury do scen zywota sw. Woj-
ciecha powiada Kepinski, iz wybiera takie, ,.ktore usposabiaja go badz do uwag moralizatorskich, badz
do ukazania ukrytego w nich ogolniejszego znaczenia. Obraca si¢ oczywiscie w granicach, jakie zakre-
slaja mu praktyki interpretacyjne epoki oraz znajomos$¢ symbolicznej literatury i odpowiednich wzorow
ikonograficznych™’. Totez, w okresleniu najogélniejszym, bordiura jest ,,ptaszczyzna wyktadni znaczenia
moralnego i mistycznego legendy o $wietym Wojciechu™s.
wszystkim jako wiez symboliczng. [...] Symbolika ta [...] — to typowy jezyk przenosni poetyckiej, jezyk
poetycki. Dopiero w powigzaniu scen gldéwnych i motywiki bordiury ujawnia si¢ [...] nurt wielkiej poezji
o niezwyktej lotnosci skojarzen, poruszajacej sile wymowy i niezwyklym pigknie plastyki obrazowania,
czerpigcej z wielorakich zrodet, z dorobku roznych epok i roznych kultur dostepnych ludziom $redniowiecza,
jak jeszcze raz o tym si¢ przekonujemy w stopniu znacznie szerszym, niz to uwzgledniaja pojecia o tej
wielkiej epoce™. Nie tylko podkreslenia artystycznej jakosci i rozlegtosci zrodet nie powinniSmy w tym
zdaniu przeoczy¢, ale tez niby nie koniecznego, a znamiennego podkreslenia wielkosci epoki. A zaraz
potem przeblyskujacego rysu pisarstwa Kepinskiego, podjecia owej poetyckosci, patosu dzieta w poetyce
wlasnej, wyzwania sprostania mu stowem: ,,Olbrzymiego pigkna tego pomnika nie sposob begdzie chyba
odtad kontemplowac¢ inaczej, jak z uwzglednieniem tych wspaniatych poetyckich skrzydet, ktore spizowi
daja lotnos¢, ktore suchemu konkretowi przedstawionych faktow dodajg pulsujaca krew zywego wzruszenia
i w jednostkowej historii ukazuja potwierdzenie moralnych refleksji pokolen. Nie ujmujgc nic z wartosci
plastycznych zabytku mozemy stwierdzi¢, ze jest on zarazem poteznym dzietlem literackim — eposem
oplecionym watkami uczuciowej liryki i filozoficznej refleksji”10.

Charakterystyczne dla kompletowania w tym obszernym studium wizerunku dzieta-bohatera bedzie
— poddane dyktatowi jego krok za krokiem przemierzanej struktury — aktywizowanie rozmaitych odnie-
sien, a to epoki z jej odkrywanymi swoisto$ciami, tradycji przekazywanej w pisSmie i obrazach, jej pasm
szczegolnie ptodnych, bliskich obrazowych odniesien, tworcy z jego wiedza, wyobraznia, osobowos$cia
i ranga, aktywnej roli dzieta w dyskursie §wiatopogladowym, a tez z rzadka — uzasadnianie wtasnych poczy-
nan. W bordiurze Drzwi znajduje Kepinski ,,bogaty materiat do studium nad specyfika $redniowiecznego
sposobu artystycznego myslenia, a nawet spekulatywnego, w ktorym obrazowanie odgrywa tak znaczna
role, za$ element skojarzeniowy bywa traktowany z taka powaga, jak i argument logiczny”!l. To ostatnie
podkreslenie przychodzi potraktowaé jako odnoszace si¢ takze do postgpowania badawczego; wszelako
dla skojarzen trzeba najpierw otworzy¢ pole. To, z ktorego czerpie obrazowy, poetycki jezyk bordiury
Drzwi, kieruje ku jednej z jego szczegodlnych wiasciwosci, okreslanej przez dobdr motywow. Rozmaitosé
zrodet, z ktorych byly czerpane, jest wielka; posrdd nich — rola antyku, do ktorej autor powraca, charak-
teryzujac osobowo$¢ tworcy.

5 Kepinski, Symbolika..., s. 161.
6 Ibidem, s. 162.

7 Ibidem, s. 268.

8 Ibidem, s. 257.

9 [Ibidem, s. 269.

10 Jhidem.

1 Jbidem, s. 271.



ZDZISEAW KEPINSKI (1911-1978) 53

Zdzistaw Kepinski, z archiwum autora

Ta za$§ zashuguje na podziw i to ze wzgledu na rozmaite odstaniane jej cechy, ktoére w argumentacji
zajmg istotne miejsce. ,,Wolta kompozycyjna jest brawurowa” — konkluduje Kepinski zestawienie kazania
De vinea Dominica Hugona od $w. Wiktora z pracami w winnicy na bordiurze i ukazaniem si¢ Chry-
stusa $w. Wojciechowi w cyklu glownym, i rozwija: ,,Nam, patrzacym dzi§ z perspektywy innej epoki
i z trudem posuwajacym si¢ za tropami, jakie pozostawita bystra na $ciezkach metafizyki scholastyczne;
mys$l koncepcyjna gnieznienskiego tworcy, ujawnia si¢ w danym wypadku nie tylko czujnos¢, z jaka
panuje on nad cato$cig problematyki tresciowej, wykorzystujac kazda okazje¢ do parabolicznych rzutéw
poetyckiej wyobrazni, ale takze sita i konkretnos¢ powigzan miedzy obrazami z zywota Wojciecha a glo-
sami marginesu tre§ciowego, ktory rysuje bordiura”2. Gdy podazamy za wywodem, gromadzac dane do
charakterystyki tworcy, takie jak ,kultura literacka, tworcza sita i polot powigzan skojarzeniowych oraz
talent metaforyczny”, wchodzimy na trop pewnego rysu argumentacji badacza, wlaczajacej odkrywang
w wywodzie i budowang rangg tworcy jako probierz rozstrzygnig¢, a przy tym w zwigzku z akcentowaniem
powigzan z antykiem, jak we frazie mowiacej o ,,wspanialej, plawigcej si¢ w nurcie antycznych tradycji
plastycznej formy dzieta”!3. Bowiem ,,pofolgowanie swemu smakowi do klasyki antycznej”, ale przede
wszystkim wyrafinowanie i zamilowanie w ,,.kunsztownych, wysmakowanych przez erudyte przenosniach”
pozwala — w tym wypadku, w zwiazku z nazwaniem postaci walczacej ze smokiem — uznacé, ze ,,paralela
ze §wietym Jerzym jako zbyt tatwy akord odcictaby si¢ w profilu wielkiej fugi kompozycyjne;j”, i zebraé
argumenty kierujace ku Herkulesowil4. Ranga tworcy pozostaje istotnym argumentem w dociekaniach
Kepinskiego, czynnym nie tylko w rozwazaniu hipotez znaczeniowych, ale chocby atrybucyjnych, jak
bedzie to w przypadku kompletowania oeuvre Wita Stwosza, a ktore to rozstrzygnigcia zwigzle ujmuje
zdanie odnoszace si¢ do rzezby Chrystusa Zmartwychwstatego od $w. Sebalda: ,,Wymaga tez ona atrybucji
autorskiej na swoja miarg”13.

12 Jbidem, s. 185.
13 Ibidem, s. 218.
14 Jbidem, s. 193.
15 Z. Kepinski, Wit Stwosz, Warszawa 1981, s. 20.
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W przegladzie zawartych w Symbolice Drzwi Gnieznienskich $wiadectw postawy badawczej Autora nie
pominmy i tych napomknien, ktére dotykaja intencji, pojecia zajmujacego istotne miejsce w rozwazaniach
krytycznych o ikonologiil®. Uogoélniajace okreslenie znaczenia dziatan tworcy Drzwi, jako odstaniajacych
w bordiurze ,,niewidoczne w obrazach gtownych intencje psychiczne postgpowania Wojciecha, wyrazone
jezykiem mistycznej przenos$ni, jezykiem epoki”, jest podwojnie znamienne; wskazuje na intencj¢ wyrazenia
intencji, a takze okresla wiasciwy dla epoki sposdb tego wyrazanial?. W raz jeszcze sumujgcym charakter
dzieta ustepie ,,patrzenie okiem tworcy” uzupetia o czynnik emocjonalny, stwierdzajac, ze konstruktywne
idee komentarza zawartego w bordiurze rzadzone sg swoistg logika, ktora jest wspotczynnikiem koncepcji
literackiej, bedacej nie tylko podstawa koncepcji formalnej, ,,ale i sktadnikiem emocji, ktorych dostarcza-
ja nam lacznie plastyka i pelnia wielostronnych skojarzen intelektualnych (w uktadzie nierozerwalnym
i niepodzielnym), kiedy patrzymy na najwspanialszy bodaj pomnik naszej kultury artystycznej okiem jego
tworcow, cho¢ juz nie ich zrenicami!8.

Z pracy o Drzwiach wezmy jeszcze najbardziej zwigzle sformutowanie tezy dotyczacej zrédet moty-
wiki bordiury, jako zasadniczo francuskich, z tym, ze ,,zakotwiczenie bordiury w plastyce francuskiej byto
moze posrednie — poprzez kotwicg leodyjsko-turnezyjska, uzupetniong ewentualnie pewnymi widknami
rensko-kolonskimi”!®, by ku innym tekstom Kepinskiego siegnaé¢ po sformutowanie zasady budowania
hipotez oraz uzasadnienie postugiwania si¢ postgpowaniem, ktore w tej i innych jego pracach ma znaczenie
zasadnicze. Wobec przywolanej i innych stwierdzitby zapewne tyle: ,,Nie jest mozliwe skonstruowanie
innej hipotezy w sposéb zgodny z metoda naukowa formulowania hipotez tak, azeby przynosity jedno-
lite thumaczenie wielu nieskoordynowanych zjawisk i nadawaty im sensowng koherencj¢”20. Gléwng za$
droge do wylonienia owych zjawisk, przy pozostawaniu nieodmiennie dziel w centrum uwagi, otwierata
analiza porownawcza.

Od Symboliki Drzwi Gnieznienskich po szczegolnie pod tym wzgledem znamienng jedng z prac
poswieconych impresjonizmowi analiza poréwnawcza stanowi rdzen wywodu Kepinskiego, zakresla pole
dociekan, inicjuje wyprawy ku znaczeniom, rdznicuje range zjawisk. W Oftarzu Salwatora miala nie tylko
pomoéc wypetni¢ podstawowa luke w badaniach nad tworczoscig bohatera pracy, jako ze: ,,Sprawa zwigzkow
Stwosza ze sztukg jego czasow, przede wszystkim za$ zwigzkow konkretnie uchwytnych, potwierdzonych
uzywaniem motywiki znanej nam z dziet innych artystoéw epoki, pozostawata dotagd niemal odtogiem™?!,
Miata, i to w swojej rozleglosci, ugruntowaé faktycznos¢, historycznosé zwigzkow i wydobywanych z nich
znaczen, a takze, wbrew stereotypowi traktowania ,,wplywologii”, ukaza¢ i potwierdzi¢ indywidualno$¢
tworcy. Warto to zilustrowaé obszernym przytoczeniem:

,Jezeli analiza porownawcza szczegdlowo przeprowadzona wykazuje tak skomplikowang geneze
koncepcji stwoszowskiej i taka obfito§¢ zrodel inspiracji, to nie na skutek ubdstwa inwencji Mistrza.
Mamy przed soba przedstawiciela epoki, w ktorej tego rodzaju postegpowanie bylo powszechnie przyjete
w nastepstwie zatozen estetycznych, przyznajacych obiektywna wartos¢ zrealizowanemu dzietu,
anie jego subiektywnemu uwarunkowaniu, stad tez formuta raz stworzona stawata si¢ dobrem
obiektywnym, dostegpnym innym tworcom, tak jak natura.

Whioski, do ktorych doprowadzi¢ ma przeprowadzona analiza [...] nalezy rozumie¢ w ten sposob, ze
bogactwo zrddet inspiracji, korekty przeprowadzane na gruncie wartosciujagcego poroOwnania przez Stwosza
wlasnego pomystu z rozwigzaniami podobnego zadania u innych mistrzow, wybor i krzyzowanie inwencji
wskazuja na niezwykle wysilong prace, petng poczucia odpowiedzialnosci za kazda sprecyzowang osta-
tecznie formute; wskazuja na wole uzyskania optymalnego efektu przez wycisniecie esencji z catej sumy
doswiadczen whasnych i dos§wiadczenia catej epoki”22.

Epoka, obecno$¢ historycznego kontekstu, towarzyszaca dociekaniom o Drzwiach, zostata w Oftarzu
Salwatora wzmozona, co obwieszczal juz tytul, a jasno zostalo dopowiedziane, jako ze w pracy miata si¢

16 Por. np. O. Bdtschmann, Einfiihrung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik. Die Auslegung von Bildern, Darmstadt 1984,
zwlaszcza § 23, § 37, passim.

17 Kepinski, Symbolika..., s. 187.

18 Ibidem, s. 259.

19 Ibidem, s. 251.

20 Stwierdzat to, rozstrzygajac sprawe miejsca narodzin Wita Stwosza, K¢ pinski, Wit Stwosz, s. 8.

2l Kepinski, Wit Stwosz w starciu..., s. 7.

22 Jbidem, s. 150.
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odbi¢ ,,nie tylko historia materialnego obiektu™ ale ,tres¢ historyczna epoki, w ktorej powstawat nie tylko
odzwierciedlajac najwigksze starcie ideologii religijnych czasow nowozytnych, lecz wyrazajac aktywna
wole walki w owych zmaganiach”23. Wszelako dzieto pozostaje niezmiennie w ognisku uwagi badacza;
podkreslone z naciskiem jego zaangazowanie w spér ideowy o poteznym napieciu i skutkach przebie-
ga bez uszczerbku dla jego swoistosci i jako$ci, ba, z nich czerpie znaczenie. ,,Aspekty ideowe ottarza
Stwoszowskiego tak silnie zwigzane sg z jego problematyka artystyczna, ze uswiadomienie ich sobie nie
zatraca, lecz przeciwnie, podnosi skale przezywania go jako dzieta sztuki. Dlatego chcemy ukazaé go
w jego integralnosci, scalajgcej wszelkie intencjonalnie w nim obecne pierwiastki intelektualne, uczuciowe
i formalne”?4. Nie pozostaje to bez znaczenia dla poetyki tekstu, przejmujgcego patos dzieta i dziejacej
si¢ historii, pojmowanie dziela jako dziatania.

To zaakcentowanie integralnosci dzieta, osobliwos$ci scalenia rozmaitych pierwiastkéw, oznacza jednak
nabieranie przez idee szczegodlnego wyrazu dopiero w dziele, a uczestnictwo dziet sztuki w ideowych
debatach okresla jako czynne, a na drodze do rozstrzygnie¢ — pierwotnos¢ czy tez nadrzedno$¢ danych
obrazowych. Ujmuje to — w podsumowaniu przemian wyobrazen miejsca Narodzenia, od groty, przez
stajenke, do ruiny domu Dawidowego, i ich stosunku do objawien $w. Brygidy — nastgpujaca konkluzja
Kepinskiego: ,,Jest to cenna wskazowka dajaca pojecie o roli pierwiastka ideowego, w danym wypadku
dogmatycznego, w oczach artystow epoki, ktorzy nawet z naocznymi wizjami $wigtych liczyli si¢ tylko
o tyle, o ile sluzy¢ mogly potrzebom ideologicznego wyrazu, a odrzucali z owych wizji i reformowali
to, co lezato poza pionem ideowym”. Totez, zapewne znajac objawienie Sw. Brygidy, Stwosz nie idzie
Hliteralnie za tym tekstem, lecz niemniej wnikliwie go interpretuje”?.

Totez 1 tym razem rekonstrukcja wyobrazni tworcy, jako istotnego wspdlczynnika w polu generujacym
dzieto, wymaga badawczego podjecia. Kepinski podkresla, iz probe t¢ wobec Stwosza podejmuje jako pierwszy,
przyjmujac charakterystyke tej wyobrazni przez ,,gatunkowe” ukierunkowanie, a zarazem radykalnie rozszerzajac,
przez wskazanie ,,przemoznej roli inspiracji graficznych czy nawet malarskich”. Za stabo§¢ dotychczasowych
badan stwoszowskich uznaje ,,traktowanie wyobrazni tego tworcy jako jednostronnie rzezbiarskiej. [...] Tymcza-
sem ogromne trudnosci, na jakie natrafiato poszukiwanie genezy watkow stwoszowskich we wspolczesnej lub
nieco wczesniejszej rzezbie, thumaczg si¢ przede wszystkim tym, ze Stwosz, nie snycerz jedynie, ale i malarz,
a nadto rytownik, posiadat widzenie obrazowe, zdolne nie tylko wyraza¢ si¢ rownie dobrze jezykiem miedzio-
rytu czy obrazu lub konkretnie przestrzennej rzezby, ale i na odwroét, pozwalajace mu korzysta¢ ze spotkane;j
wizji graficznej lub malarskiej dla wiasnych realizacji w reliefie lub pelnej plastyce”26.

Aspekt ten, jak w Symbolice Drzwi, jest jednym z wielu, z ktérych splotu, w erudycyjnym, inkrusto-
wanym finezyjnymi pointami wywodzie wylania si¢ wielowymiarowy wizerunek dzieta i jego uwiktan,
z naciskiem w Oftarzu Salwatora na jego udziat w starciu idei. Totez — wobec przedstawienia Wniebowzigcia
— powie Kepinski, iz apoteoza ta ,,staje si¢ prawdziwym manifestem skrajnej ortodoksji”?’, i skonkluduje:
,Dlatego tez ottarz odzwierciedla nie tylko dziejami swoimi klgske katolicyzmu w dobie reformacji, ale
zawiera 1 pozwala nam odczu¢ caly patos napigcia i dramatycznej dialektyki momentu historycznego. Jego
wymowg¢ historyczna, zawarta w teologicznym stownictwie ikonograficznej obrazowosci, nalezy dodawac
do artystycznej, plastycznej wagi tego dziela i pojmowac obie jego sfery tacznie, aby zrozumie¢ pehie
ludzkich tresci i tworczego tadunku zawartego w ostatnim wielkim dziele Wita Stwosza. Za dramatem
dzieta i dramatem Mistrza ujawnia si¢ dramat epoki”8. To zdanie nie tylko najzwi¢zlej ujmuje znaczenie
dzieta, ale tez zakroj i efekt badania.

Zwrdéémy jeszcze uwage na to, ze uwypuklenie tego aspektu wzmocnione zostato teza, dotyczaca
catosci ikonografii chrzescijanskiej. Jej rozwoj, pisze Kepinski, ,,0kazuje si¢ w ogole przy blizszym wej-
rzeniu nie cyklem ilustracji poj¢¢ teologicznych, rozwijajacych si¢ w nastepstwie dazenia do coraz bar-
dziej subtelnego ujecia prawd wiary, lecz pasmem nieustannej polemiki i agitacji na rzecz pewnych tez,
ale przeciwko tezom przeciwnym, gltoszonym zwlaszcza przez ruchy podejmujace od wewnatrz Kosciota

23 Jbidem, s. 7.
24 [bidem.

25 Jbidem, s. 54.
26 Jbidem, s. 7-8.
27 Ibidem, s. 84.
28 Ibidem, s. 98.
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rzymskiego lub z pokrewnych pozycji wyjsciowych krytyke systemu ortodoksyjnego. Rozwoj ten jest
wigc na wskro$ dialektyczny”29.

Gdyby chcie¢ t¢ probe charakterystyki orientacji badawczej Kepinskiego najzwigzlej podsumowac,
to nie od rzeczy byloby siegna¢ po formule, w jakiej Oskar Bétschmann zawart postgpowanie Erwina
Panofsky’ego, stwierdzajac, ze pytaniami zawartymi w swoim schemacie trojstopniowego postepowania,
komplementarnie taczacego rozumienie i wyjasnianie, dociekal on tego, co w dziele sztuki jawi si¢ w Swietle
regul historycznych i osobistych motywow. Skoro jednak takie postgpowanie odrdézniat Bétschmann od
interpretacji, ktora powinna odpowiada¢ na pytanie, co dzieto sztuki sprawia przez si¢ i jako ono samo,
to nietrudno w nastawieniu Kepinskiego dostrzec statg obecnosé¢ tego wilasnie wyzwania30,

kokok

Jednak dzieta Kepinskiego dotad przywotywane umozliwiajg i kazg podjac¢ i inne wazne watki jego
naukowej biografii. Najpierw obecno$¢ w niej Stwosza i konteksty tej obecnosci. Trop prowadzi wstecz,
do czasu kiedy w powojennej dekadzie podjat dziatania na wielu polach, z ktérych w historii sztuki zapisat
si¢ zwlaszcza wspotudziat w badaniach nad architektura wczesnoromanska i1 odkryciach w Kruszwicy,
w podziemiach katedry poznanskiej, w Trzemesznie, a przede wszystkim kolumn i catego zespolu rzezb
romanskich w Strzelnie — ale tez w roku 1953 opublikowal dwa teksty o sztuce Odrodzenia3l. W obu
sztuka Stwosza zaj¢ta wazne miejsce.

Staneta bowiem w os$rodku dyskusji o poczatku Odrodzenia w Polsce, zwigzanej z pracami nad
I czgscig podrecznika akademickiego historii sztuki polskiej. O jej charakterze, powodach i kontekscie
dobrze informuje sposob postawienia sprawy przez Kazimierza Budzyka, odnoszacego si¢ do publikacji
o Ottarzu Mariackim (autorstwa Tadeusza Dobrowolskiego i Jozefa E. Dutkiewicza): ,,Uznanie wszystkich
tych wartosci, jakie podkresla si¢ u Stwosza, za dorobek $redniowiecza, powoduje, iz bezprzedmiotowa
staje si¢ podkreslona przez Engelsa rewolucyjnos¢ Odrodzenia. [...] $redniowiecze zmierza ku schylko-
wosci, a rownoczesnie realizm $redniowieczny stopniowo dzwiga si¢ na coraz doskonalsze etapy rozwoju
i w momencie osiggnigcia schytkowego upadku wznosi si¢ na szczyty artyzmu... [...] Jezeli w dziele Stwo-
sza rzeczywisScie istniejg wszystkie te elementy, jakie klasycy marksizmu dostrzegaja u wielkich mistrzéw
renesansu, to mimo obcigzen tradycja sztuki gotyckiej trzeba uznaé¢ go za przedstawiciela
Renesansu, a nie za tworce schytkowego okresu $redniowiecza’32,

Kepinski uznaje te argumenty, lecz robi to w poszerzonej i zmienionej perspektywie. Zmierzat do tego,
by w badaniach nad Odrodzeniem nastgpita zmiana stosunku do sztuki 2. potowy XV w., rewizja taczenia
go wylacznie z wptywem Wtoch oraz zakwestionowanie odcinania go od rodzimych zjawisk artystycznych.
Stwierdzat, ze w sztuce 2. potowy XV w. zycie zbiorowe klas spolecznych, natura, codziennos$ci wyra-
zone sg lepiej 1 petiej niz w wieku XVI, a 1 wtedy sa wynikiem naturalnego rozwoju, a nie przejawem
italianizmu33. Od potowy XV w. w sztuce polskiej zwycieza prad idacy od ,,wielkiego realistycznego
przelomu” w sztuce poéinocnoeuropejskiej, istotnie renesansowy, ktorego przetomowy charakter nie polega
na cechach formalnych, lecz na nowym stosunku sztuki do §wiata i cztowieka34.

Nawiazujac do dyskusji w nauce $wiatowej, rozlegly polemikg¢ — wsparta przywotaniem autorow
radzieckich, a caly tekst ,rytmizujac” odwotaniami do Engelsa — przeprowadzil z ,,wielkimi”, od Bur-
ckhardta poczynajac, zwlaszcza z Antalem i Focillonem, obszernie — co moze nie obojetne — cytujac ich
twierdzenia, nastgpnie poddawane krytyce, z tym ostatnim zwtlaszcza w sprawie ,.kwalifikacji” sztuki Van

29 Ibidem, s. 170-171.

30 Por. Batschmann, op. cit., s. 72.

31 Z. Kepinski, O poczgtkach sztuki Odrodzenia, ,,Materiaty do Studiow i Dyskusji”, IV, 1953, nr 1, s. 214-258; Z. Kepin-
ski, G. Chmarzynski, Sztuka polskiego Odrodzenia jako wyraz ideologii spotecznej, Polska Akademia Nauk, Materiaty dyskusyjne
sesji naukowej Odrodzenia, Warszawa 1953.

32 K. Budzyk, O syntez¢ polskiego Renesansu, ,,Pamietnik Literacki”, XLIII, 1952, z. 1-2, s. 47-49; cyt. za Kepinski,
O poczgtkach..., s. 216, 217.

33 Ibidem, s. 215.

34 [Ibidem, s. 217.
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Eycka3>. U Dvotaka znajdujac wsparcie dla pogladu o otwieraniu nowej epoki przez Van Eycka — w spo-
sobie widzenia $wiata, konkludowat: ,,Jest to wiec zjawisko na wskro$ renesansowe’’30,

Stwierdzajac brak zainteresowania nauki polskiej tym problemem, podkreslat jego kluczowe znaczenie,
jako ze uznanie przetomowego i przyszlosciowego znaczenia realizmu w sztuce poinocnej, jego charakteru
odrodzeniowego, wspierato tez tez¢ o nowozytnym i renesansowym charakterze wloskiego Quattrocenta3’.
Przy tym podkreslal, ze ,,postepowe, renesansowe tresci” sztuki pédinocy podejmujg ,,walke ze $wiato-
pogladem s$redniowiecznym” na gruncie wilasnej, narodowej tradycji romanskiej i gotyckiej, co dowodzi
organicznego zwigzku tego nurtu z zyciem spoleczenstw38.

Wywadd, ubezpieczony ,,postgpowoscia” i ,,renesansowoscia” w walce ze ,,$wiatopogladem $rednio-
wiecznym”, autonomizujac formy, tradycje, zakorzenienie w rodzimosci, zmierza do dobitnej, kluczowe;
konkluzji: ,,Renesans nie jest formacja ekonomiczno-spoleczng, tylko ruchem kulturalnym, §wiatopoglado-
wym — w ostatecznej instancji ruchem ideowym. Nie mamy zadnego prawa datowac go tak, jak datujemy
formacje ekonomiczno-spoleczne”. Pytanie rozstrzygajace brzmi: ,,od kiedy nowa orientacja na zycie,
cztowieka i $wiat staje si¢ kierunkowag rozwoju.” Odpowiedz wyloni tworczos¢, bedaca jej kluczowym
przyktadem: sztuke Wita Stwosza i jemu wspotczesnych3®.

Sprawa utrzymania stwierdzen na temat realizmu sztuki Stwosza jeszcze w pismach Kepinskiego
powrdci, kiedy nie bedzie juz potrzeby przemys$lnego tkania wywodu tak, by w zgodzie z pojmowaniem
istoty nadzwyczajnej rangi tej tworczosci zapewnic jej stempel ,,postgpowosci”. Uzyskiwata go jako klu-
czowy wyraz ,,nowej kierunkowej rozwoju”, ktorej okreslenie i dostrzezenie jej znamion miato przekonaé
o slusznosci przesunigcia cezury, wyznaczajacej w polskim kontekscie poczatki sztuki ,,politycznie popraw-
nej”. Znamiona te to ,,odkrycie §wiata i cztowieka (tj. ujrzenie §wiata i czlowieka w Scistych wzajemnych
zwigzkach i w uwarunkowaniu prawami przyrodniczymi i spotecznymi), powstanie kultury o specyficznej
mieszczanskiej ideologii, odbicie bezposrednie w kulturze pelnego rozwarstwienia klasowego i jego anta-
gonizmow, wreszcie powstanie pierwszych zrebow antagonistycznej kultury narodowej jako zapowiedzi
przysztego narodu doby kapitalizmu”, a przede wszystkim ,,po potowie XV w. ksztattujg si¢ u nas zrgby
nowozytnego realizmu”, ktdrego inng podstawowa zasada jest ,,przedstawianie obrazu $wiata jako wycinka
rzeczywisto$ci ogladanej przez pojedynczego cztowieka z jednorazowo okreslonego punktu”0. Sztuka
polska tego czasu okresla cztowieka, obok przyrodniczego i psychologicznego, takze w uwarunkowaniu
socjalnym, a $rodowiskiem rozstrzygajacym o charakterze sztuki staje sie mieszczanstwo?!.

Totez w przedstawieniu Stwosza jako kluczowego artysty tej epoki, w nawigzaniu do arcydziet — Ottarza
Mariackiego i nagrobka Kazimierza Jagiellonczyka, uwypukla Kepinski punkt widzenia mieszczanstwa na
jego wewnetrzne konflikty i relacje w obrebie narodowej wspolnoty, przygotowujac konkluzje, iz wia-
sciwym tworcg Odrodzenia jest ,,cztowiek z malowanych skrzydet i rzezbionych wnetrz naszych ottarzy
XVI w., ktéry swoje oblicze i stroj nadat najswietszym dotad i niedosiggalnym postaciom, dajac im swoj
dom oraz swoje miasto i kraj za ramy ich wystgpien. [...] Stad poczatkiem naszego Odrodzenia bedzie 6w
moment, gdy na nagrobku Jagielty pojawi si¢ pierwszy dramatyczny portret polski ukazujacy w sposob
prawdziwy pelng napiecia psychike, a zmarly wladca przedstawiony zostanie nie wposrdd orszaku zatob-
nego, lecz wposrod narodu. I 6w moment takze, gdy na malowidlach ottarza sw. Barbary we Wroclawiu
ujrzymy nie tylko pierwsze proby przedstawienia przedmiotéw w ich materialnych zréznicowanych jako-
sciach, barwach, i $wiattach rzeczywistego $wiata, lecz gdy ponadto bohaterowie scen przestawszy byc
symbolicznymi znakami mistycznej gry losu, kierowanego r¢kg z zaswiatéw, z prawdziwym drzeniem
1 napigciem walczy¢ beda wsrod poscigu o swoj los i sami podejmowaé beda rozstrzygajace decyzje. Te
dwa zabytki, wigzac si¢ jeden z wloskim, drugi z niderlandzkim korzeniem europejskiego Renesansu,
wlaczajg sztuke naszg juz przed potowa XV w. w ogdlny proces Odrodzenia™2,

35 Ibidem, s. 224-232.
36 Jbidem, s. 236.
37 Ibidem, s. 234, 235.
38 Ibidem, s. 239, 240.
39 Ibidem, s. 241-242.
40 Jbidem, s. 243.
4 Jbidem, s. 245.
42 Jbidem, s. 247-248.
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Kepinski kontynuuje koncepcje¢ argumentacji na rzecz wlaczenia polskiej sztuki XV stulecia w obreb
Odrodzenia, przyjeta w tekscie napisanym wspolnie z Gwidonem Chmarzynskim, jeszcze jaskrawiej pod-
porzadkowanym ideologicznej presji, w ktorym ruch wznoszenia oltarzy przez mieszczanstwo uznany
jest za ,jedng z najradykalniejszych reform, jakie zna historia sztuki naszego kraju”, okreslany przez tre-
sciowos¢, realizm i charakter antySredniowiecznej kampanii®3. Przyktadow wybitnej artystycznej jakosci,
ale takze potwierdzenia tych tendencji, dostarczaja i tu nagrobki Jagietty i Kazimierza Jagiellonczyka**.
Nad rozwazaniami dominuje wymog wykazania w sztuce pretendujacej do ,,wlaczenia” wiasciwych cech,
przeto ,,zostaje uaktywniona ideologicznie w bardzo wysokim stopniu i zajmuje nieestetyzujaca, lecz
bojowa postawe, rozstrzygajaca o jej zwigzku z nowozytng epoka. Zasada prymatu tresci nad forma,
kryterium realizmu i kryterium partyjnosci daja moznos$¢ rozwigzania nierozwigzalnej na gruncie choéby
modernizowanych, a w gruncie rzeczy dawnych metod burzuazyjnej historii sztuki, problematyki sztuki
polskiej w 2 potowie XV wieku”4. Wszelako mimo deklarowanego nastawienia ,tresciowego” — autorzy
przedstawiajag obfity rejestr cech formalnych sztuki tego czasu, przynajmniej w roOwnej mierze ,,postepo-
wych”, wyrazajacych dazenie ku realizmowio.

Uwagi te sg wstgpem do tego, co stanowi zasadnicza zawartos$¢ tekstu — zwiezle wytozonej historii
sztuki polskiej okresu Odrodzenia, a inaczej — kanonu dziet sztuki wszelkich jej dziedzin, interpretowa-
nych w przyjetej perspektywie, odnoszonych do dynamiki przemian historyczno-spotecznych. Przeglad ten
zawiera cickawe, zwiezle charakterystyki dziet i stylistyk, jak choCby interpretacja attyki czy wawelskiego
zespotu arrasow*’. Mysl przewodnig eksponuje znamienna konkluzja opisu Zamoscia: ,,Ze stuzebno$ci
wobec oligarchéw sztuka awansuje tu do stuzby dla ogodlnego postepu narodu i ludzkosci™s.

Sensowno$¢ podejmowania kwestii realizmu Stwosza w tej perspektywie kwitowat Kepinski po latach
w dziele zamykajagcym badania nad jego tworczo$cig nastepujaco: ,,Przywyklo si¢ mowi¢ o realizmie
sztuki Stwosza. Warto w zwigzku z tym zaobserwowaé, jak 0w rzekomy realista, cho¢ z jednej strony
dba o prawde wygladu szczegotow, to z drugiej beztrosko na murze miasta buduje wykusz, ktory stojaca
obok Anna moglaby sobie przytroczy¢ u paska jako sakiewke, i dodaje drzewo nie siggajace jej nawet
kolana. Stwosz, pasjonat w szczegétach, do konca zycia nie pojmie systemowego charakteru stosunkow
wielkos$ci miedzy przedmiotami”®. Za§ w Oftarzu Salwatora echo ustalen epokowej cezury wystyszeé
mozemy w konkluzywnym rzucie historycznym: ,Niestety, na skutek zewnetrznych okolicznosci histo-
rycznych dzieli Stwosz obok Diirera, Baldunga czy Cranacha los wspolny ostatniego, na dlugie czasy
wielkiego pokolenia twoércoOw sztuki niemieckiej, ktorego potezny zryw twoérczy ma wszystkie cechy
tragizmu. Gdyby rozwoj tej wielkiej sztuki nie zostal przecigty i zyskal swa naturalng kontynuacjg, nie
byloby tez mowy o tym, ze wielki ton owego czasu stanowil tabedzi Spiew $redniowiecza. Tymczasem
wielki, ciggly pochdd wiodacy z przesztosci i nagle jego urwanie, odwraca uwagg niektorych od nowe-
go charakteru owej sztuki i usposabia do wyrzadzajacego krzywde epoce widzenia jej jako zakonczenia
procesu, nie za$§ jako otwarcia bram nowych. Upadek sztuki niemieckiej w czasach podiirerowskich ma
uzasadnienie w motywach nie artystycznej, lecz czysto socjologicznej natury”>0.

W Symbolice Drzwi Gnieznienskich sens cezury oddzielajacej sredniowiecze od nowozytnosci rdzni
si¢ zasadniczo od nadawanego mu we wczesniejszych tekstach, traktujacych o Odrodzeniu i argumentu-
jacych za wlaczeniem do tej epoki sztuki XV w.; roéznica polega na zmianie charakterystyki i okreslenia
rangi $redniowiecza. Uprzytomni to zapowiadany powrét do uwag zamykajacych t¢ rozprawe i wzmian-
ki o $redniowieczu jako ,,wielkiej epoce”. Nie sposob ich poming¢ takze z innego powodu. To w nich
pobrzmiewa ton osobisty, w tekstach Kepinskiego nierzadki, tym razem jednak o napieciu szczego6lnym,
odpowiadajacym zapewne nadawanemu temu fragmentowi znaczeniu. Przywotuje go, z niewielkimi skro-
tami, mimo obszernosci, jako §wiadectwo czasu, przesilenia, jako komentarz do biografii autora, przed-

4 Kepinski, Chmarzynski, op. cit., s. 3.
44 Jbidem, s. 4.

45 Ibidem, s. 7-8.

46 Por. np. ibidem, s. 11-12.

47 Ibidem, s. 38-39, 47-48.

4 Ibidem, s. 66.

¥ Kepinski, Wit Stwosz..., s. 34.

50 Kepinski, Wit Stwosz w starciu..., s. 155.
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wojennego komunisty, po wojnie czlonka PZPR, zachowujacego osobliwa lojalno$¢ wobec ,,idei”, przy
zmiennym dystansie wobec kolejnych ,,ekip”>!.

Niepostrzezenie poczynamy dostrzegaé 0w poruszajacy poglos osobistych do$wiadczen w ustgpach
tekstu tyle uzasadnionych tokiem wywodu, ile ponad czasem si¢gajacych ludzkiej kondycji, kiedy autor
docieka sensu poetyki dziela ,,na tle zadan i celow zycia ludzkiego w rozumieniu filozofii epoki”.

»Filozofia ta upatruje cel zycia w przezwyci¢zaniu $mierci i osiggni¢ciu szczgscia wyzwolonego
z wszelkiego bolu i niedostatku w raju pozagrobowym. Zto, $mier¢ i bol widzi jako moce upostaciowane
fizycznie w hufcach i instytucjach szatana; dobro, zycie wieczne i wiekuistg szczgsliwos¢é — w hufcach
1 instytucjach bozych. Stawia ludzkosci zadanie zycia opartego na mgznym wyrzeczeniu, przejmujac nauki
filozofow klasycznych o pragnieniach czlowieka jako zrodle mszczacego si¢ na nim zta, ale dodajac nauke
0 cnocie wyrzeczenia jako o sposobie zdobycia taski Najwyzszego Pana. [...] Filozofia ta przezyta juz
swoj kryzys po stuleciach panowania nad umystami ludéw Europy. Obca jest dzi§ wielu patrzacym na
gnieznienski zabytek, obca takze piszacemu te stowa. A przeciez tres¢ zywota gnieznienskiego, interpre-
towana glosami bordiury, nie stracita swego emocjonujacego dziatania [...].

[...] plastyczny epos Drzwi Gnieznienskich jest nie tyle dramatem metafizycznych celow, ile przede
wszystkim dramatem charakteru. [...] jest [...] jasnym $rodkiem artystycznym do wydobycia konsekwencji
1 statosci postgpowania czlowieka, ktorego dzieje dzigki tym cechom, dzigki charakterowi i woli bedacych
gwarancjg jego mestwa zashuzyly na wspaniala, spizowa surme chwaty.

[...] Mgstwo jest trescig tego zywota. [...] Polega ono na odwadze znalezienia si¢ w groznych sytua-
cjach i wykonania tego, co bohater uwaza za swoj moralny obowiazek bez wzgledu na osobisty interes
i bezpieczenstwo. [...] Z drugiej strony mgstwo Wojciecha polega takze i przede wszystkim na pokonaniu
osobistych interesow i pokus, na bezwzglgdnym panowaniu nad soba i zdolnosci wyrzeczenia. Walka,
ktorej motorem jest ten rodzaj mestwa, rozgrywa si¢ juz we wnetrzu cztowieka. Wypehia ona bujnym
1 bohaterskim zyciem nawet chwile odosobnienia, nadajac im glebie i dramatyczno$¢ wyrazu. Dlatego to
samotno$¢ bohatera moze by¢ az trzykrotnie tematem samodzielnym odrebnych panneaux |[...].

Idea jako busola mgstwa jest takze tematem Drzwi i powodem zywotnosci ich oddziatywania.

Ascetyczne mestwo $sredniowiecznego chrzedcijanstwa, wchiongwszy dziedzictwo Sparty 1 dziedzictwo
Sokratesa, ujawnito w petniejszy niz starozytno$¢ sposob prawdziwa strukture ludzkiego bohaterstwa, pole-
gajaca na petlni odpowiedzialnosci wewnetrznej. Nie zapominajmy, ze nie tylko wynalazczo$¢ doktrynerow
metafizyki, ale doswiadczenia i dazenia catych ludow ztozyly sie na to, co znamy dzi$§ (lub czego raczej
nie znamy) jako $redniowieczny system filozofii moralne;.

Jednym z wielkich i zastugujacych na szacunek historii zjawisk w tym systemie bylo pojawienie si¢
zasady najwyzszej ofiarnosci dla idei. Pragnienie idei, ktorej mozna by poswieci¢ cate zycie, wszystkie
osobiste, intymne nawet sprawy i wszystkie nieomal odruchy; pragnienie, zaczynajace ozywiaé ludzkos¢
na pewnych etapach jej rozwoju, wyrazity Sredniowieczne spoteczenstwa Europy w idealnym systemie
chrzescijanstwa. Uzasadnienia metafizyczne tej postawy podobnie jak cato$¢ systemu odchodza od tego
czasu stopniowo w glab historii, ale pozostaje ona nadal cechg jakiego§ wigkszego wida¢ cyklu rozwo-
jowego w ogdlnym postepie kultury ludzkiej. Dlatego to obraz i wyktadnia dziejow wielkiego Swigte-
go polskiego $redniowiecza, cho¢ stluzy¢ mialy propagandzie okreslonej metafizyki i wyrazone zostaty
w pojeciach mistyki dwunastego wieku, zachowuja swa zasadnicza wartos¢ takze i dla naszej epoki, jak
zachowuja zrozumiatos$¢, cho¢ dostgpng dopiero po zastosowaniu nie uzywanego juz dzi$§ klucza literackiej
symboliki™2.

Ta zrozumiato$¢ zwigzana ze szczego6lng radoscia, udzielang przez znalezienie klucza do tworczoscei,
ustanawia szczegodlny kontakt z bohaterem dociekan, poczucie rozumienia go jak nikt inny. Kepinski mogt
czu¢ si¢ powiernikiem kilku, a Wit Stwosz zajmowatl posréd nich zapewne miejsce szczegolne. Ztozyty
si¢ na to rozmaite czynniki, zapewne najpierw przekonanie o nieporownanej jakosci artystycznej, potrzeba
i skuteczno$¢ obrony przed zagrozeniem socrealistycznej eliminacji, a i ponad czterdziestoletnie badania
nauczyciela, Szczesnego Dettloffa, zwienczone dwutomowa monografig, wydang w roku jego $mierci,
z ktora Kepinski skonfrontuje, wydane posmiertnie, swoje Stwosza ,,dzieta wszystkie”.

51 Znamiennym, a i groteskowym przejawem partyjnosci Kepinskiego byta formuta wywiadu, ktorego udzielit ,,Gazecie Poznan-
skiej”, organowi KW PZPR, w zwigzku ze sprawg oftarza z Ksigznic Wielkich, w ktorym rozméwcy zwracali si¢ do siebie Towarzyszu
Profesorze — Towarzyszu Redaktorze.

52 Kepinski, Symbolika..., s. 269-271.



60 WOJCIECH SUCHOCKI

Za $wiadectwo dokonania rozstrzygajacych i podtrzymywanych rozpoznan dotyczacych tworczosci
Stwosza przychodzi jednak uzna¢ opublikowang o dwanascie lat wczesniej, przywotywanag juz, §wietng prace
o Otltarzu Salwatora. We wstepnym rozdziale, po§wigconym historii ottarza, daje zwiezla charakterystyke
tworczosci mistrza, ujmujacg istote jego, rzeklbym, psychostylistyki w spotkaniu z socjohistorycznymi
uwarunkowaniami, ktora trwale spaja szczegdtowe dociekania tej pracy i pdzniejszej summy. Kepinski
podkresla sktonno$¢ Stwosza do rozwijania opowiesci 1 przedstawiania wydarzen w przeciwienstwie do
dominujacego w sztuce ottarzowej ograniczania si¢ do zestawu postaci swigtych. Wyobraznia Stwosza
natomiast miata rodzi¢ dramatyczne, petne akcji obrazy, a oftarz mial by¢ najlepszym polem do szeroko
zakrojonej, wieloczlonowej opowiesci, potaczonej nadrzedng idea przewodnia. ,,Dla Stwosza naczelna
zasada jest stawanie sig, dzianie si¢, das Geschehen czy das Werden, jak to si¢ uwypukla w jezyku nie-
mieckim, a nie istnienie i konstatacja”>3.

O ile krakowski Ottarz Mariacki zawierat wielo§¢ odrebnych scen, to w jednej, gtownej scenie Naro-
dzenia ottarza Bamberskiego dzieje si¢ tych scen wiele, swiadczac, ze Stwosz szuka wrazenia ,,zycia
o nieprzebranym bogactwie w kazdym objawieniu”. Cho¢ w okresie norymberskim musi rzezbi¢ niemal
wylacznie wolno stojace figury ,,poglebia si¢ jego psychologiczne traktowanie gestu i fizjonomii ludz-
kiej, a takze poczucie ekspresji struktur formalnych i ich zwiazku z psychologiczng logika momentu”.
W obliczach powolywanych przezen postaci czujemy intensywno$¢ zycia i ,,nawet tam, gdzie potraca
o struny delikatnego liryzmu [...] osiagga wrazenie jakiej§ ceremonialnej wielkosci, w ktorej jak §wietosé
w monstrancji zarzy si¢ iskra prawdziwego zycia — niematerialna poezja momentu”.

W krakowskim ottarzu i az po pierwsze lata XVI w. Stwosz skupia si¢ na dziataniu, jak gdyby od niego
tylko zalezalo bogactwo zycia, bogate rozcztonkowanie przeciwstawia temu, co nie artykutowane — jako
nie ozywione. ,,Zycie form i wydarzen przeciwstawia si¢ jakiemu$ nieozywionemu, neutralnemu eterowi,
w ktorym tkwi jak obca zawiesina, starajagca si¢ zreszta ogarna¢ catkowicie 6w eter, jakby od tego zalezat
jej los”. Natomiast w okresie norymberskim w miejsce antynomii migdzy ruchem i spokojem w rzezbie
Stwosza znaczenia nabiera kontrast form. ,,Bezwtad przeciwstawiony na prawach artystycznego kontrastu
ruchowi staje si¢ peten dramatu — a wigc zycia!” Na progu starosci Stwosz odkrywa, iz zasadnicza cechg
zycia jest witalno$¢. ,,Wszystko jest zyciem, tak jak wszystko jest forma. I wraz z nowa potgzng forma
stwarza nowy typ, niemal nowy gatunek cztowieka.

Porownanie krucyfiksu Mariackiego z krucyfiksem Wickla jest jednym z przyktadoéw kierunku prze-
mian w tworczosci Stwosza, tak podsumowanym: ,,Krakowski krucyfiks uwodzi nas thanatyczng melodia
— norymberski swym przedsmiertnym charczeniem przeraza, sprezajac nasza zywotnos¢”. Innym — zmiana
wizji kobiety. ,,Jezeli jego Maria w krakowskim poliptyku jeszcze nad Nowo Narodzonym pochyla si¢
z kruchoscig i naiwnym wdzigkiem Panny ze Zwiastowania, to w norymberskim wielkim Zwiastowaniu stoi
wynio$le ze spokojng ufnoécia, bytu pewnego zyznosci tona, w ktérym Duch Swiety sobie upodobat”.

Tak umiejscowione w rozwoju stylu Stwosza dzielo odnosi Ke¢pinski do jego zyciowej sytuacji
w Norymberdze. ,Nie dla zatarcia $ladow pozostawionych ongi$, przed 17 laty, na jakich$ blednych
$ciezkach, lecz dla wbicia w grunt tamtego miasta stupa, znaczacego nowe drogi i mozliwosci artystycz-
ne mistrza, potrzebne byly Stwoszowi tak szerokie ramy, jakie dla pelnego wyrazenia monumentalnego
witalizmu jego sztuki mogta da¢ tylko wielosceniczna struktura ottarzowa.

A rozumie dobrze ten starzec szes¢dziesigcioletni, czy nawet juz siedemdziesigcioletni, ze jest to jego
szansa nie tylko pierwsza w tym mieScie si¢ pojawiajaca, ale takze na pewno ostatnia!

Oto dlaczego Wit Stwosz idzie do §witajacego nagle celu z taka bezwzglednoscia, ze zmusza syna do
oczywistego naduzycia wladzy dla uzyskania kontraktu i z takim ogniem mistycznym, a raczej gleboko
artystycznym, ze odsuwa wszelkich pomocnikéw, podejmujac i konczac dzieto durch ein einzige hand —
jedynie wiasna rekg™>s.

Splot spostrzezen i interpretacji odnoszacych si¢ do ksztaltowania materii, torow wyobrazni tworcy,
przemian jego stylu, rozmaitych rejestrow znaczenia, sytuacji zyciowej, rozmaito$ci determinant podejmo-
wanych decyzji w jednolitym toku opowiesci, tak charakterystyczny dla pisarstwa Kepinskiego, nie poddaje
si¢ sugestii ,,determinizmu”, zawartej czy to w tytule rozprawy, czy w takim na przyklad stwierdzeniu:

53 Kepinski, Wit Stwosz w starciu..., s. 12.
54 [bidem, s. 13.
5 Kepinski, Wit Stwosz w starciu..., s. 14.
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,Dojrzatos¢ myslowa tego utworu thumaczy si¢ temperaturg i klimatem momentu dziejowego i jego jest
produktem™3¢, Cho¢ tak okre$la stosunek poszczegdlnych obszarow wyjasniania, nietrudno spostrzec, ze
zajmuje go przede wszystkim zagadka przebiegu owej ,,produkcji”, do ktérej dostep uchyli¢ si¢ moze
tylko za sprawa pisarskiego kunsztu, ktory w wystowieniu poddanej rygorowi spdjnosci hipotezy zbiera
wszelkie dane, dopuszczane przez selekcyjne sito struktury dziela, siegajac osobistego horyzontu mowy,
w obrebie ktorego jakiekolwiek przepisy ,,naukowej” stylistyki, cho¢ prowadza gtowny szlak, nie maja
uprawnien stawiania barier.

Opowies¢ o oltarzu w sposobie ujecia poszczegdlnych motywow odstania ozywienie ztozonego poten-
cjatlu ich znaczen, wskazujac zarazem te spos$rod nich, ktore spajaja cato$¢ ottarzowego dzieta. Probka
zblizajaca do sugerowanej struktury wywodu, acznie ze wspomnianym wczesniej, porownawczym jego
,Lunerwieniem”, niech bedzie fragment poswiecony obecnosci akuszerek w gtownej scenie ottarza. ,,Wit
Stwosz wygrzebat ten motyw zapomniany, wertujac sztychy Mistrza E.S., ale musiatl dobrze z mlodosci
pamigtac interpretacje tresciowa, jezeli podchwycit go jako wyjatkowo sposobny dla ideologii jego oltarza.
Wprowadzajac temat Zelomi i Salome, autor ottarza akcentuje aktualno$¢ problemu potrdjnego dziewictwa
Marii w dobie wybuchu reformacji i sktada jednoczesnie tym motywem-argumentem deklaracj¢ antyre-
formackiego nastawienia.

Zarazem przez ten motyw uzyskuje powigzanie, przez odwrocong analogi¢, miedzy Marig i Ewa,
a takze miedzy konkretnymi scenami Wygnania z raju za grzech i Narodzenia bez grzechu, co jest wste-
pem do powrotu taski czyli powrotu ludzkosci do raju. Maria przez motyw niezwyklego dziewictwa jak
najsilniej wchodzi w catos¢ dzieta odkupienia, czyli we wspdlnos¢ dzieta z Chrystusem. Zapozyczenie
z Mistrza E.S. zyskuje w tym wypadku wyjatkowa doniostos¢s7.

Znaczeniowa calos$¢ ottarza, do ktorej kazdy interpretowany motyw jest odnoszony, zwiezle przedstawio-
na zostata nastepujaco. ,,W sumie daje to trzy chwile, w ktoérych Bog staje na ziemi wraz z cztowiekiem:
przy stworzeniu cztowieka, przy zstgpieniu w ludzkie ciato i przy ostatecznym powotaniu cztowieka do
spotecznosci boskiej, co doktadnie odpowiada tresciom i przedstawieniom predelli, korpusu i zwienczenia
ottarza Bamberskiego. Miedzy predella ze Stworzeniem Ewy 1 Wygnaniem z raju a centralng sceng, oftarza,
Narodzeniem, nalezy dostrzega¢ nie tyle przestrzen, co czas; czas oczekiwania na przyjscie Zbawiciela.
Migdzy Narodzeniem a sceng na szczycie — czas oczekiwania na sad i zamknigcie dziejow. Gdy sedzia
zstapi w doling Jozafata, przyniesie wyzwolenie od czasu. Rozpocznie si¢ epoka wiecznosci. Catosé¢
wigc poprzez podkreslenie roli Marii odnosi si¢ do dziejow zbawienia. Zwienczenie wprowadza moment
oczekiwania na Sad Ostateczny’38,

Znaczeniowa spojnosc¢ jest tez jednym z wielu nazwanych czynnikow, decydujacych o szczegdlnym
miejscu Oltarza w tworczosci mistrza. ,,Zadne dzieto wezesniejsze Wita Stwosza nie posiadato ani takiej, jak
ten oltarz konsekwencji i precyzji teologicznego myslenia, ani tak glgbokiego ich ujecia, w ktérym wszystkie
watki sprowadzaja si¢, w ostatecznym i z plastyczng oczywisto$cig ukazanym efekcie soteriologicznym,
z ukazaniem pelych perspektyw dziejowych od dnia pierwszego do dnia ostatniego ludzkosci.

Ale tez zadne dzieto wczesniejsze Mistrza nie powstawalo w atmosferze takiego napiecia polemiki
religijnej, zmuszajgcej do pelnej rozwagi i pelnej zarazem energii, do przemys$lenia nastepstw kazdej
deklaracji teologicznej, zawartej w ikonograficznych formutach, i wyzyskania kazdego elementu pozwa-
lajacego uczyni¢ z zamierzonego oftarza prawdziwy szaniec wojenny w starciu, majacym rozstrzygnac
0 zyciu lub $mierci katolicyzmu w Norymberdze”>°.

Dokonane w pracy o Oltarzu Salwatora rozpoznanie wyr6éznikoéw stylistyki i rangi artystycznej sztuki
Stwosza utrzymato si¢ w wielkiej monografii; wzbogacone poruszajacymi interpretacjami dziet — stanowito
podstawe podjecia problemoéw przyrodzonych zadaniu ogarnigcia ,,dziet wszystkich”. Idac sformutowana
drogg budowania hipotez, Kepinski daje tu istotny wktad zwlaszcza co do stabiej dotad zbadanych roz-
dziatow zywota Stwosza oraz propozycji atrybucyjnych. Dotyczy to miedzy inymi rozstrzygni¢¢ odnosza-
cych si¢ do wezesnego okresu zycia i dziatalnosci, przypisania rzezb, ktore tworzg przedkrakowski okres
tworczosci, czy tez wlaczenia do tego okresu krucyfiksu z Rottweil, a takze propozycji zmian datowania
niektorych dziet. W wigkszosci przypadkéw watpliwe dotad przypisania dziel Kepinski przesadza na

56 Ibidem, s. 43.
57 Ibidem, s. 148.
58 Ibidem, s. 97.
59 Ibidem, s. 98.
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rzecz autorstwa Stwosza. Najglos$niejszym dokonaniem atrybucyjnym okazato si¢, opublikowane jeszcze
za zycia Kepinskiego, a w monografii mocno potwierdzone, poszerzenie malarskiego oeuvre Stwosza
o ottarz z Ksigznic Wielkich. Wobec dyskusji, ktora towarzyszyta ogloszeniu tezy, a ktora niestety tylko
po czesci uzna¢ przychodzi za merytoryczng, przedstawiona przez autora argumentacja mocno uzasadnia
jej postawienie, a jej autor, juz ,,zza grobu” jasno odpowiada: ,,Projekt ottarza ksigznickiego jest dzietem
Wita Stwosza. [...] Sam w sobie poliptyk w Ksigznicach Wielkich pozostanie nieocenionym pomnikiem
wielostronnosci tworczych mocy mistrza”60,

Podejmujac wyzwanie, ktoremu sprosta¢ z pewnoscig czut si¢ zobowigzany, Kepinski stworzyt dzieto,
ktore ze wzgledu na range tematu i walory jego opracowania, znajduje miejsce w §wiatowej historii sztuki.
Zakonczmy uwagi na jego temat przywolaniem przyktadu jakosci pisarstwa Kepinskiego, przekonujacego,
ze doznania patosu dzieta nie wystarczy odnotowac, ze nie sposdb, mowiac o dziele, nie ulec mu, a raczej
— nie probowac znalez¢ stow usitujacych sprosta¢ przekazaniu jakosci jego doznania. To fragment opisu
dzieta, bedacego zwienczeniem, wedlug tezy autora, odkrycia przez Stwosza, ze zasadnicza cecha zycia
jest witalno$¢, a przy tym dzieta, ktore mialo, wraz z innymi dzietami Stwosza o tej tematyce, oddziata¢
na tworczo$¢ Diirera — krucyfiksu Mikotaja Wickla.

,,Nad tak heroicznie pojetym i tak dumnie jawigcym si¢ ciatem wznosi si¢ dramatyczna glowa meczen-
nika. Straszna jest jego twarz. Rz¢zenie zdaje si¢ jeszcze chrapliwie wydobywac¢ z krtani niezdolnej ztapac
ostatniego tchnienia. Szczgka opadta juz twardo, w oczach zaszklita si¢ odrazajaca pustka bielma $mierci.
Ostre pasma wielkiego pukla wloséw jezace si¢ jak kolce i rozwarte jak palce dtoni sg wotaniem do win-
nych tej $mierci poniesionej za grzechy ludzko$ci. Nic w tym obrazie nie apeluje do wspodtczucia i nie ma
tu zadnej pozywki dla melancholijnej, modlitewnej zadumy patrzacego, jak dotad bywato u Stwosza. To
glowa nie baranka ofiarnego ani cierpig¢tnika — lecz bohatera walczacego ze $miercig do ostatnich swych
sit tak, jak walczyl calym swym jestestwem przeciw zhu. Samotny wznosi si¢ na swoim drzewie meczen-
skim nad $wiatem — potezny i niepokonany wbrew $mierci — demagogiczny jak prorok, w ktorego glosie
drzy wiatr gorgcej pustyni. [...] Ta glowa, to oblicze stanowi jedna z najwiekszych kreacji artystycznych
w dorobku europejskiej cywilizacji”®!.

Drugim obok Wita Stwosza wielkim tworca sztuki sprzed wiekoéw, na ktorego tworczosci skupiata
si¢ badawcza uwaga Kepinskiego, byt Jan van Eyck. Jakos¢ i charakterystyka sztuki ich obu tworzyla
zreby argumentacji wytyczajacej poczatki nowozytnosci w tekstach z poczatku lat 50. Z czasem ukazy-
waly si¢ obszerne studia po§wiecone dzietom van Eycka; kolejno: Madonnie kanclerza Rolin, Matzenstwu
Arnolfinich, ,, Tymoteuszowi 92, Wlasciwe Kepinskiemu pojmowanie procesu historycznego badania sztuki,
ktorego pierwszym $wietnym owocem bylta Symbolika Drzwi Gnieznienskich, przyniosto i tym razem
wyniki frapujace, cho¢ nie w réwnym stopniu przekonujace. Znakomite studium o Madonnie kanclerza
Rolin zawdzigcza swoja moc najbardziej ,.koniecznemu” zespoleniu erudycji w sferze dziejow, tekstow
i ,,ikonosfery” epoki z poczuciem jakosci i znaczeniotworczych niuanséw malarskiego medium; studium
o rzekomym Tymoteuszu, nieuchronnie konfrontowane z erudycyjng etiuda Panofsky’ego, tym si¢ od niej
miedzy innymi r6zni, ze wywod Kepinskiego trzyma si¢ znacznie $cislej danych obrazowych, a moment
opuszczenia obrazu po to, zeby si¢ pusci¢ na rozlegle obszary umystowosci epoki, jest wciaz dyscyplino-
wany, nadzorowany przez obraz. Studia vaneyckowskie to kolejne potwierdzenie, ze teksty Kepinskiego
budujace jego wizerunek i pozycje historyka sztuki, finalizujace przemyslenia rownolegle gromadzone
przez lata, poSwigcone sg postaciom i zjawiskom wybitnym.

Tak jest i wtedy, gdy zwraca si¢ ku czasom nowym. W probie zwigzlego ujecia obszarow i szlakow,
ktoérymi jego zainteresowania tu podazaty, wskazac trzeba, z jednej strony, na wydobywanie historycznego
i teoretycznego zaplecza uznanej za szczeg6lnie wazng, rdzenng koncepcji malarstwa, ktorej sekundowat
i ktora wspottworzyt jako krytyk, organizator, muzealnik, profesor Akademii i malarz. Wydato to pod-

00 Kepinski, Wit Stwosz, op. cit., s. 101, 107. Mozna zalowa¢, co w pracy wynikalo zapewne z jej charakteru, okre$lajacego
m.in. proporcje fragmentéw poswigconych poszczegdlnym dzietom, ze — zardwno w perspektywie odparcia zarzutow, jak i zwlaszcza
szczegolnych predyspozycji — nie podjat Kepinski bardziej wnikliwej analizy relacji migdzy ,,j¢zykiem” malarskim, takze w poréwnaniu
z oltarzem z Miinnerstadt, a rzezbiarskim Stwosza.

61 Jbidem, s. 86-87.

62 7. Kepinski, Madonna Kanclerza Rolin, ,Rocznik Historii Sztuki”, VII, 1969, s. 107-161, przektad francuski z niewiel-
kimi zmianami La Vierge de Nicolas Rolin et [’histoire de France au XVe siecle; id e m, Jan van Eyck: , Malzenstwo Arnolfinich” czy
,Dawid i Betsabe”, ,Rocznik Historii Sztuki”, X, 1974, s. 119-164; idem, Jan van Eyck’s ,,TYM. wOEOC” — Portrait of Jean de
Croy?, ,,Artium Quaestiones”, I, 1979, s. 27-54.
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stawowe w literaturze polskiej opracowania impresjonizmu, a takze szereg tekstow poswigconych twor-
com wspotczesnym; tu takze widzie¢ nalezy artykul poswigcony doktrynom kolorystycznym, by¢ moze
przygotowanie do wigkszej pracy teoretycznej, o ktorej wspominal. Z drugiej strony — pasjonowato go
wydobywanie i ukazywanie sity oddziatywania na sztuke i kulture nurtu mys$lowego, w istocie splotu wielu
tradycji, ktory za tytutem jednej z prac nazwijmy hermetycznym; wyrazito si¢ to najpetniej w ksigzkach
o Mickiewiczu i o Wyspianskim.

Ksigzka Mickiewicz hermetyczny®3, cho¢ jej przedmiot umieszcza jg poza wyznaczonym polem tego
tekstu — w historii literatury, w ktorej to srodowisku badawczym nie odbita si¢ donosnym echem — warta
jest wspomnienia nie tylko dlatego, ze jest dzielem merytorycznie wazkim i przekonujacym, a pisarsko
smakowitym, ale dlatego, ze wienczy jeden z zapewne dlugo zaprzatajacych autora tematow, taki przy
tym, ktory zwlaszcza w ostatniej fazie zycia byt bodaj gléwnym polem namystu i bodZzcem podejmowania
tematoéw takze z dziedziny historii sztuki. Przekonanie o istotnosci oddzialywania na rozmaite obszary
kultury synkretycznego nurtu dociekan, taczacych dziedziny i poglady takie jak kosmogonia, kosmologia,
teozofia, hermetyzm, metempsychoza czy palingeneza, rozpowszechnianych miedzy innymi przez wol-
nomularstwo, przekonanie, ktére w przypadku interpretacji dziel Mickiewicza stawialo w centrum uwagi
pisma Jacoba Bohmego, zwigzane byto i1 z tym, ze fundamentalne pojgcia i wywody tych dociekan rodzity
wyobrazenia, ktore utrwalane byly zar6wno w obrazach poetyckich jak, i zwlaszcza, wizualizacjach —
diagramach, schematach, symbolach, personifikacjach, obrazowych opowiesciach z ukrytym znaczeniem.
Znajomo$¢ tej sfery obrazowosci, a przy tym duchowego klimatu czasu romantyzmu czy fin de siecle u,
pozwalata rozpoznawaé i motywowaé obecnos¢ takich znaczen.

Takie rozpoznania staly si¢ tez gtdéwnym watkiem pracy o dziele Stanistawa Wyspianskiego®t. Pod-
sumowujaca wieloletnie dociekania autora, ktore zaczal publikowac na dziesi¢¢ lat przed $miercia, kresli
,pelny” obraz tworczego zywota Wyspianskiego, od dziecinstwa do $mierci, a tworczo$¢ hierarchizuje,
odnajdujac jej zasadnicze spoiwo we wczesnie odkrytym i trwale, coraz intensywniej obecnym, wspo-
mnianym nurcie my$lowym, a przy tym zwigzku migdzy pracami plastycznymi a dramatami ,,w zakresie
filozoficznej jednosci ich gruntu™®3. Jej znamienne, a przy tym charakterystyczne dla autora, wtasciwosci,
rozlegla baza erudycyjna z wyraznie wyartykutlowang hierarchiag okolicznosci historycznych wazacych na
badanej tworczosci, rekonstrukcja osobistych motywow artysty, tym razem $miato wkraczajagca w obszary
psychologii, wnikliwos$¢ analiz wybranych dziet i wykazanie jakosci artystycznej takze tych spoza ,,glow-
nego nurtu”, wreszcie sugestywnosc¢ i pisarska jako$¢ opowiesci — przesadzily o zajeciu przez nig miejsca
podstawowej syntezy tworczosci plastycznej Wyspianskiego, cho¢ jej osobisty charakter i zdecydowany
sposob stawiania ryzykownych hipotez wywotaly rownie zdecydowang polemike®. Jak i co pisal Kepinski
i dlaczego budzit sprzeciw — niech zasugeruje przywotanie jednych z ostatnich zdan ksigzki:

»Dnia 28 listopada 1907 roku w prywatnej klinice doktora Rutkowskiego zamknat oczy w obecnosci
ciotki Stankiewiczowej i przyjaciot: Chmiela, Nowaka, Parenskiego oraz Rutkowskiego. Niesmialo, za
posrednictwem Adama Chmiela proszony o to przez ciotkg, zgodzit si¢ przyjac ksiedza i sakramenty,
mimo ze nie wierzyl w prawdy kos$ciota ani chrzescijanstwa, a tylko w metempsychoze¢ i palingeneze —
w wieczne powroty duchow majacych nie wypetnione do konca obowigzki wobec tego Swiata”¢7.

Ksigzka o Wyspianskim, jedna z po$§miertnie wydanych syntez, doprowadza nas do epoki, ktorej Kepin-
ski poswigcil wiele uwagi i kilka waznych publikacji, a ktore wiagza si¢ §ci§le z catym wielkim obszarem
jego nie tylko badawczych zainteresowan — sztukg wspolczesna. To najpierw kilka prac poswigconych
impresjonizmowi, pos$rod nich te, ktore w polskim pismiennictwie naleza do podstawowych: Impresjonizm
polski, Impresjonizm, wreszcie Impresjonisci u zrodet swych obrazow®8. Chociaz dwie pierwsze stanowig
podstawowe opracowania tytutowych zjawisk, o niezaprzeczalnych walorach, a i osobistym stanowisku,
to za szczegolnie godne uwagi uznatbym to ostatnie, Swietne studium.

63 7. Kepinski, Mickiewicz hermetyczny, Warszawa 1980.

64 7. Kepinski, Stanistaw Wyspianski, Warszawa 1984.

65 Jbidem, s. 18.

6 Por. K. Nowakowska-Sito, Migdzy Wawelem a Akropolem. Antyk i mit w sztuce polskiej przelomu XIX i XX wieku,
Warszawa 1996; W. B atus, Sztuka sakralna Krakowa w wieku XIX. Czes¢ I Matejko i Wyspianski, Krakow 2007, s. 11, passim.

67 Z. Kepinski, Stanistaw Wyspianski, s. 169.

68 7. Kepinski, Impresjonizm polski, Warszawa 1961; id e m, Impresjonizm, Warszawa 1973; i d e m, Impresjonisci u zrédel
swych obrazéw, Wroctaw—Warszawa—Krakow—Gdansk 1976.
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Najpierw dlatego, ze jest to ksigzka w zamysle popularna, a przy tym, co nieczeste, nie rezygnujaca
z zadania wprowadzenia w najistotniejsze i powiktane czynniki konstytuujace artystyczng jako§¢ malarstwa
z jednej, a sie¢ jego uwarunkowan z naciskiem na ich osobliwie nowoczesne sprzezenie z drugiej strony.
Tekst jest przy tym wprowadzeniem do zespotlu 251 ilustracji, umozliwiajacego nastgpnie samodzielne
studiowanie otwieranych przezen zaleznosci. Nastgpujac po znacznie obszerniejszym, systematycznym
opracowaniu kierunku — ma tez charakter wydobycia z niego aspektow szczegodlnie waznych.

Chociaz miedzyobrazowy dialog stanowi punkt wyjscia i glowny temat ksiazki, jest ona takze spoj-
rzeniem przez obrazy i mozliwos¢ tego dialogu na kontekst — i on, jego struktura jest bohaterem pierwszej
czesci tekstu. Wypehiajaca ja, pobudzona obrazami, opowies¢ zostata zbudowana ze Swietnym poczuciem
syntezy, w jezyku barwnym i sprezystym, wyzbytym terminologizmow, ktorej kazdy niemal, zwigzty ustep
doktada nowy, istotny aspekt, a czas lektury odmierzajg wyraziste konkluzje i pointy. Wplataja si¢ w nig
fakty dotyczace powstania niektorych dziet i ich analizy ,,w pigulce”, wiaczone w tok opowiesci i wska-
zujace kluczowe aspekty, z punktu widzenia calosci wywodu (np. co z fotografii bierze taki Delacroix czy
Courbet, albo co ma do darowania Corot®) albo znaczenia dziatajacych wtedy czynnikow dla p6zniejszych
dziejow sztuki. Dane i hipotezy o zdarzeniach niepostrzezenie zmieniaja si¢ w ,,scenki”, rekonstrukcje
przesadzajace ,,jak to wlasciwie bylo”, napotykajace niekiedy opor krytykow pisarstwa Kepinskiego.

Otwiera si¢ przed czytelnikiem tamten czas, czas popularyzowania si¢ kolei zelaznej i parowej zeglugi
pasazerskiej, zeliwnych mostow, hal i dworcowych peronow, pawilonow targowych i wypehiajacych je
thamow, ,,nowych ludzi”, ktorych pasjonujg boks, derby czy polowania, migdzykontynentalnej wymiany
handlowej, zwigzanych z nig biur i kantoroéw, ktorych liczba rosnie na ,,0szatamiajaca skalg”, a ktore
dekorowane sg obrazami o nowej tematyce, wykonanymi w nowej technice. Tu nastgpuje ,,najazd”, uszcze-
gotowienie wizji, opis narodzin ,.kultury masowej lub moze lepiej kultury i sztuki popularnej”, ,,sztuki
cywilizacji miejskiej par excellence”’0. Rozwoj technik graficznej reprodukcji, w tym litografii, czyni
grafike nowa dziedzing tej kultury, ilustracje w czasopismach i ich twércy chwytaja obrazy powszedniego
zycia; rodzi si¢ §wieza wizja $wiata, estetyka reportazu wizualnego, upowszechniana przez pras¢. Powstanie
fotografii i poddanie si¢ tego medium tendencji naturalistycznej niesie dla artystow rewelacje takie, jak
»Zupehie inne typy stosunkéw migdzy przedmiotami a ramg w polu widoku”, ,,eksploatacja artystyczna
efektow destrukcji obrazu $wiata, dostarczanych przez obiektyw”, ,,odkrycie estetycznych waloréw dziatania
widokiem fragmentu’!. Wesp6t z bodZcami tematycznymi, idacymi z grafiki angielskiej, fotografia wraz
z grafikg japonska otwierajg oczy na inng mechanike ruchu postaci, umozliwiajaca osiagnigcie prawdy
przedstawienia.

Rosngca rola reprodukcji, zarowno prasowe;j, jak zwigzanej z gwattownym wzrostem produkcji ksigzek,
zbliza nas ku gtéwnemu tematowi Impresjonistow, ku zjawiskom, ktore mogly zaistnie¢, a nawet ,,stajg si¢
typowe dla epoki, ktora jako pierwsza w historii kultur znalazta si¢ w posiadaniu $rodkéw obrazowych
pozwalajacych tasowaé w dloniach i we wiasnej pracowni twory wszystkich epok i wszystkich rodzajow
oraz wszelkiej rangi”72, Pora na motto ksigzki: ,,Nie natura i nie wyobraznia — tylko sztuke rodzi przede
wszystkim sztuka”. Jego rozwinigcie to zarazem zaakcentowanie jednego z istotnych wktadow ksigzki do
mys$lenia 0 mechanice przemian w sztuce, totez warto je obszernie przytoczyc.

,»Nawet proste na pozor zadanie odnotowania obserwacji, dokonanej przy §ledzeniu zjawisk natury,
wymaga na plaszczyznie tworczos$ci malarskiej nie tylko postrzezenia, lecz i uSwiadomienia sobie kategorii
warto$ci malarskich, warsztatowych, w jakich moze ono zosta¢ wyrazone — wymaga przettumaczenia na
jaki$ element koherentnego jezyka artystycznego. Taki jezyk nie moze by¢ tworzony w calej swej roz-
ciagglosci na podstawie jednego tylko elementu, ani tez nie moze przyja¢ go i wyrazi¢ przez srodki obce
catkowicie systemowi juz istniejacemu.

Artysta wigc zmuszony jest nawet dla najbardziej rewelacyjnego odkrycia w dziedzinie zjawisk wizual-
nych i ich warto$ci plastycznej szuka¢ srodkéw wyrazu w repertuarze elementdéw jakiego$ systemu jezyka
plastycznego i dopiero poprzez takg operacj¢ moze osiagnaé chocéby tyle, ze nowos¢ stanie si¢ czynnikiem
widomie naruszajacym przyjete zasady porozumienia malarskiego i1 przestanka nowego rozwoju catosci
systemu, wzbogacanego przez dalsze operacje podejmowane w podobnym duchu, przez tegoz tworce,

9 Kepinski, Impresjonisci..., s. 17, 58-60.
70 Ibidem, s. 13, 12.

71 Ibidem, s. 18—19.

72 [bidem, s. 25.
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czy tez innych kontynuatorow jego tendencji”. I jeszcze w poprzednim ustepie: ,,Kto wie, czy z biegiem
czasu, analizujac owe fenomeny glebiej niz to dzi$§ zrobi¢ mozemy, nie uchwycimy pewnych regul gry
wyobrazni ludzkiej, operujacej w polu zorganizowanym tak, ze przy pewnej pozycji i pewnym okre§lonym
zadaniu taktycznym caly schemat posuni¢¢ staje si¢ a priori przesadzony i okreslony rodzajem jakiego$
modelu, nalezacego do struktury pola73.

Odnajdujemy tu przejaw strukturalnego mys$lenia o sztuce, o wzajemnych stosunkach jej ,,wielkich
i matych struktur”, a i dostrzec mozemy podobienstwo do glosnego swego czasu ujecia procesu zmian
w sztuce przez Gombricha relacjg schemat — korekta. Przemyslenie tej relacji i ocena zjawisk, ktorych
dotykal, prowadzity Kepinskiego do sformutowania specyfiki relacji, w jakie dzieta impresjonistow wcho-
dzily z dzietami innymi, dawnymi i im wspotczesnymi. Najzwigzlej: ,,Adaptacyjny model wykorzysty-
wania sktadnikow obcych kultur [...] zostaje zastgpiony przez model problematyzacyjny...”74. Oznacza
to, ze sposéb tego nawigzywania ma charakter nowoczesny, dorobek przesztosci traktowany jest nie jako
zbidr wzorow do zaadaptowania w ramach wlasnej estetyki, ale przyktadow rozwigzywania problemow
malarskich. Jezeli impresjonisci ,,biorg jakies rozwigzanie z przyktadow dawnej sztuki, to wybor oznacza
z jednej strony dostrzezenie tam problemu, ktory mozna zaktualizowaé, a stawiajac go w wersji zaktu-
alizowanej tym samym posung¢ obiektywnie naprzod rozwoj sztuki”’s. Problematyka jest intelektualizo-
wana i poddawana starannej analizie. Mimo podkres$lanej w nazwie i obiegowej opinii wrazeniowosci
jest impresjonizm ,,pierwsza szkotg nowoczesnej postawy tworczej, wymagajacej pelnego uswiadamiania
sobie wszystkich probleméw malarstwa i stosowania tej $wiadomosci z pelnym napigciem przy tworzeniu
dzieta”76. Trudno si¢ powstrzymac przed podsumowaniem tego waznego watku przeciwstawienia analizy —
tym razem wczuwaniu si¢, takim cytatem: ,,Impresjonista, modernista swojego czasu, nie rzy i nie rzuca
Ibem malujac rozhukanego konia, a przy portretowaniu mysliciela nie marszczy brwi, azeby pokazaé, ze
obaj wraz z modelem pracujg w tym momencie glowg”77.

To jest prezentacja impresjonizmu, w $§lad za wczesniejszym, obszernym opracowaniem, lecz przez
formule pracy bardziej dobitnie narusza ona ustalone stereotypy postrzegania ruchu. Sposob rozwazania
zwigzkow migdzyobrazowych — przeciwstawiony przez Kepinskiego badaniom ,,wptywow” — wynika
zardwno ze zdiagnozowania specyfiki podej$cia impresjonistow, jak i interpretacyjnej owocnosci porow-
nania, rozpoznanej i, jak widzieliSmy, Swietnie wyzyskanej przezen takze w badaniach sztuki dawne;.

Kepinski wielokrotnie przywoluje rozpoznania dokonane juz przez innych, a i zwraca uwage na zaledwie
przygotowawczy charakter swojej ksiazki dla ,,wnioskow, ktore rzucg wiele §wiatta juz nie tylko na histori¢
impresjonizmu poprzez genez¢ ikonograficzng jego dziel, ale zapewne takze na wiele istotnych zagadnien
procesu tworczego w ogole”. Jednak na poczatku jednego z rozdziatéw, jakby mimochodem, napomyka
o powadze swojego przedsiewzigcia — niech ta uwaga bedzie zarazem podsumowaniem przedstawienia
Impresjonistow: ,,Czytelnik zechce moze w tym miejscu zauwazy¢, ze nasze mate studium o zrodlach
obrazowosci impresjonistow nie tylko drobnych konkretow dotyczy, ale wrecz podstaw kulturowych catej
sztuki ostatnich pokolen i mechanizméw rozwojowych, o ktorych na innej drodze trudno byloby wyrobic¢
sobie konkretne, nie sumaryczne jedynie pojecie”’s.

Zawierala wigc ksigzka o obrazowych zrodtach sztuki impresjonistow spory tadunek przemyslen
z zakresu teorii sztuki, w szczego6lnosci malarstwa, ktore otwieraty si¢ na to, co w nim miato si¢ dziaé
pbzniej, az po nasze czasy, a zwlaszcza — co zdaniem autora zachowywato pozycje szczegdlna, pozosta-
walo rdzennym obszarem odniesienia, w ktorym pozostawali tworcy, ktorym sekundowal za zycia, i do
ktorego odnosit si¢ takze wiasng malarska tworczoscia. Zamierzal, jak o tym wspominat, odrgbne studium
o teorii malarstwa, o charakterze popularnym; by¢ moze pozostatoscia tego zamyshu jest obszerne studium
o doktrynach kolorystycznych Od Newtona do Delacroix, z impresjonizmem zwigzane o tyle, ze dopro-
wadzone do traktowanej czgsto jako podstawa pojmowania zagadnien barwnych przez impresjonistow

73 Ibidem, s. 8-9.
74 [bidem, s. 30.
75 Ibidem, s. 33.
76 Ibidem, s. 34
77 Ibidem, s. 63.
78 [bidem, s. 27.
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teorii Chevreula, ktorej zreszta odbiera wage na rzecz zwlaszcza Farbenlehre Goethego 1 wystowien na
ten temat Delacroix, zapisanych czy to w Dziennikach, czy w korespondencji i relacjach innych?.

Ta wiedza o malarstwie, wynikajacy z niej sposob hierarchizowania malarskich jakosci, na rozmaite
sposoby powraca w tekstach Kepinskiego o tworcach sobie wspotczesnych, tych, z ktorymi taczyly go
wieloletnie przyjaznie, z ktorymi wspotpracowat, ktorych byt mentorem. Zaliczy¢ by je wypadato, jesli
trzeba, do dziedziny krytyki artystycznej, a nie historii sztuki, cho¢ nietrudno dociec zwiazkéw obu poél
pisarstwa. W tej dziedzinie pozostawit Kepinski szereg tekstow drobnych rozmiarami, cho¢ nie znaczeniem;
zwlaszcza w katalogach wystaw, takze przez siebie organizowanych, czasem zebranych w zbiorowych
tomach, jak wazne teksty o Cybisie, Nachcie i Potworowskim®. Niekiedy ukazywaty si¢ jako niewielkie
monografie artystow.

Za zwienczenie tego obszaru pisarskiej dzialalnosci Kepinskiego uzna¢ mozna ksigzke o Piotrze
Potworowskim3!. Jest po temu wiele powodow. Jest to najobszerniejsza sposrdd jego prac poswigconych
artyScie wspotczesnemu, a nadto proponujgca koncepcj¢ monografii, brawurowo przeprowadzona, ktora
uwydatnia aspekty wazne dla catoSci badawczej spuscizny Kepinskiego, miejsca, jakie zajat w historii
sztuki, dla wizerunku pisarza. Stereotypowy podziat na ,zycie i tworczo$¢” nie moze si¢ w niej utrzy-
ma¢, jako ze w biografii artysty jest nie do przeprowadzenia, a zwlaszcza dlatego, ze zainteresowanie
soba zawdzigczajac tworczosci, jako osoba jawi si¢ on dzigki niej i na tyle, na ile tworczo$s¢ wywotuje
,hieartystyczne” o nim dane, wchlaniajac je w swoje pole znaczen. Dzieta prowadza tu wywdd, cho¢ nie
od nich si¢ zaczyna, cho¢ je niby na dtuzej opuszcza, cho¢ tyle z bliskiej przyjazni z tworca byloby do
przekazania. Ledwo pojmujgc pierwsze stowa ksigzki, z miejsca (lubit Kepinski ten okolicznik) dowiadu-
jemy sig, ze pojdzie w niej o to, ,,jak ksztattowalo si¢ jego oko”#2. Nie tak celnie rzecz ujmujac — w kto-
rych, sposréd znanych nam okoliczno$ci mozemy upatrywaé jakichkolwiek zwigzkow z tym, co widzimy
jako obrazy i pomocy w wystowieniu tego, co widzimy. Potworowski to taka wlasnie opowies¢, w ktorej
jest przy tym kawat historii sztuki — jego, kapistow, odchodzacego juz pokolenia widzow i uczestnikow
przemarszu awangard, ,,dlugiego trwania” malarskich jakosci.

To pierwsze opus posthumum Kepinskiego nieodparcie podpowiada, by zamykajac probe zarysowania
w ciasnych ramach gtownych watkow najbardziej zapewne znaczacej sposrod wielu dziedzin jego dziatan
— przywolaé stowa, ktorymi zmierzal do konca tamtej opowiesci; i t¢ bowiem droge ,,Smieré przecieta [...]
w momencie, w ktorym staliSmy juz w obliczu prawdziwych rewelacji, na najwicksza miarg”83. Mysle
o tym, ze nalezace do najwazniejszych jego dokonan dzieta mialy si¢ dopiero ukaza¢, ale i o tym, Ze
przeczuwa¢ mozna byto, cho¢by z ostatnich lat wykladoéw, frapujace eksploracje kolejnych obszar6ws4,
o tym wreszcie — ze jego dziela otwieraniem przestrzeni i dawaniem bodzcow mysleniu, jego podejmo-
waniu, takze polemicznemu, usitowaty sprosta¢ randze zjawisk, ktorych dotykaty.

Lecz Kepinski to przeciez nie tylko autor swietnych prac, nie tylko wyktadowca uniwersytecki, juz
od przedwojennego wolontariatu, a w ostatniej dekadzie zycia tym zajgciom oddany, to takze dziatacz
kulturalny na wielu polach, zwlaszcza w powojennej dekadzie, muzeolog, tworca pamigtnych koncepcji
ekspozycyjnych i wystaw, malarz, profesor Akademii... Tu mowa o nim tylko jako najwybitniejszym
ikonologu w polskiej historii sztuki, co nie ma znaczy¢, ze najlepiej rozpoznal zasady tej metodologii
i najscislej je ,,wdrazal”, lecz ze przy nastawieniu najtrafniej dajacym si¢ obja¢ tym zaklasyfikowaniem
wnosil swoja osobowoscia ,,warto$¢ dodang”. Totez nalezatoby odnosi¢ jego formacje raczej do narodzin

7 Z.Kepinski, Od Newtona do Delacroix. Doktryny kolorystyczne, ,,Sztuka”, 1975, nr 1-2, s. 57-64.

80 Wspdiczesna sztuka polska, red. A. Ryszkiewicz, Warszawa 1981.

81 Z. Kepinski, Piotr Potworowski, Warszawa 1978.

82 Ibidem, s. 7.

83 Ibidem, s. 37.

84 Mysle m.in. o twdrczosci Hieronima Boscha, ktorej poswiecil ostatni wyktad monograficzny; przygotowanie publikacji byto
na tyle zaawansowane, ze w czasie wyktadow siegal do maszynopisu. W intrygujacych analizach obrazéw wracata zasadnicza, prosta
teza: obrazy Boscha to nie niezwykle wykwity nieskrgpowanej wyobrazni, lecz precyzyjne wizualizacje fragmentow Pisma Swigtego
i komentarzy do niego; bliski bytby mu poglad, ze ,.the triptych does conform to the tradition of Biblical illustration rather than to
a genre of symbolic fantasies”. Czy tez ,,it seems to me that we are much more likely to make further progress in the ‘decoding’ of
Bosch by reading the Bible and its commentaries than by studying the kind of esoteric lore that has attracted so many of Bosch’s inter-
preters”. EH. Gombrich, Jerome Bosch’s “Garden of Earthly Delights”, [w:] idem, The Heritage of Apelles. Studies in the art of
the Renaissance, London 1976, s. 88.
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ikonologii, do ,,fazy warburgowskiej”, do uprawiania nauki po pansku®s. Miatyby si¢ na nie sktadaé takie
cechy, jak swoiscie rozumiany dyletantyzm, wzgledna niezalezno$¢ od instytucjonalnych rygoréw nauki,
swobodne poruszanie si¢ migdzy jej dyscyplinarnie wytyczonymi dziedzinami, z ,,aparatem” badawczym
kompletowanym w odpowiedzi na wyzwania rzucane przez dzieta.

Dzieta — bo w tym okresleniu orientacji badawczej mozna, niby trywialnie, zauwazy¢, ze chodzi w nigj
0 obraz, ze on jest ,,przedmiotem”, jego istnienie sprawca, racja tego postepowania. I nie tylko zartobli-
wy czy kokieteryjny rys dostrzec w wyshluchanej niegdy$ deklaracji Kepinskiego: cata moja metodologia
sprowadza si¢ do odpowiedzi na pytanie: ,,Co my widziem na tym obrazku”. Zaiste — ,,widziem” za$ to,
co widzie¢ jestesmy w stanie dzigki ksztatconemu do$wiadczeniu, pozwalajgcemu wnikng¢ zarbwno w to,
co w obrazie znaczace by¢ moze, jak i w rozlegle i rozmaite obszary odniesien, inicjujacym zachwytem.
A co dalej — opowiada inny klasyk.

»Ale c6z, czlowiek nie znajduje satysfakcji w samym cieszeniu si¢ wlasnym zachwytem. Tak jest
uksztattowany: demon poznawania jest tuz, szepcze mu do ucha. Ta przyjemnosc¢ jest tak intensywna, tak
doskonata, chcg poznaé jej sekret, chce poznac jej przyczyne.

Chce wiedzie¢. Oto miegjsce, w ktorym zaczyna si¢ historia sztuki. Czym jestes, obrazie? Niezmienny
obrazie zrodzony z przemijajacego zycia i wiecznego niepokoju marzen, co powiesz mi o sobie i o nich?
Bo przeciez i ty wylaniasz si¢ »nieSmiertelny z tego efemerycznego bytu, ktéry wydatl ci¢ na $wiat«;
jestes tu ciagle, przybyszu sprzed wiekow, wcigz jednakowy, nareszcie znajomy. Ale mysl, ale dusza,
ale czlowiek, z ktérego powstates? Czy mozna rozwigzaé tasmy, ktorymi go skregpowates, a ktore nadaja
mu, szczelnie owinigtemu, zastygltemu i zastonigtemu, ksztatt wiecznosci? Jak wskrzesic te biezaca wodg,
ktora 16d utwardzit i uszlachetnit?”’8¢,
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was an art historian associated with the University of Poznan (now A. Mickiewicz University) and the National Museum of Poznan.
Kepinski specialized in medievalism and the art history of the 19t and 20t centuries. He was also a literary historian and painter, who
taught painting at the local academy of fine arts. Although unwilling to make theoretical and methodological statements, he is presented
here as the most outstanding iconologist in Polish art history (confirmed by his study on the Romanesque bronze doors in Gniezno).
This does not mean that he was the best at understanding and implementing the principles of this method, only that he greatly enriched
it. His attitude can best be described as a combination of a specific kind of dilettantism and a relative independence from institutional
constraints (though he was a Marxist), with the freedom of movement between disciplines and research methods formulated in response
to the challenges posed by works of art. In order to describe the orientation of Kepinski’s research, let us reach for the formula by which
Oskar Bétschmann explained Erwin Panofsky’s methods. Batschmann claimed that Panofsky’s inquiries within the frame of three levels
of iconology, combining both understanding and explanation, elucidated in the work of art that which occurs because of historical rules
and personal motives. Dealing with such artists as Veit Stoss, Jan van Eyck, Stanislaw Wyspianski or the Impressionists, the scholar tried
on the one hand to reconstruct their imaginative world, and on the other the epoch in which they worked. Kepinski also wrote about
contemporary artists, with whom he maintained long-lasting friendships, worked with or mentored. This could perhaps be classified as
art criticism rather than art history, although it is not hard to find links between the two literary disciplines. Kepinski contributed many
texts in this field, brief but important, especially the catalogues of exhibitions, some organized by him, and at times included in joint
publications, for example the key writings on Jan Cybis, Artur Nacht Samborski and Piotr Potworowski. As a result, he significantly
contributed to the establishment of the canon of Polish art of the third quarter of the 20t century.

(trans. by Katarzyna Krzyzagorska-Pisarek)
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