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Aleksandra Gieldon-Paszek

Rola historii i teorii sztuki
jako przedmiotu w procesie edukacji artystycznej

Tradycje nauczania artystycznego w dziedzinie plastyki na poziomie wyzszym
w Cieszynie siegaja samych poczatkéw powstania Filii Uniwersytetu Slaskiego,
czyli roku 1970, maja zatem, przyjmujac date powstania niniejszego tekstu, 42 lata.
Woéwczas to, w powstalym tu jedynym wydziale Pedagogiczno-Artystycznym,
utworzono kierunek wychowanie plastyczne, przeksztalcony po latach w edukacje
artystyczng, prowadzony w Zakladzie Wychowania Plastycznego. W roku 2001
obok edukacji artystycznej powstal drugi kierunek ksztalcenia - grafika. Oba s3
obecnie realizowane w Instytucie Sztuki, ktory wraz z Instytutem Muzyki tworza
zamiejscowy Wydzial Artystyczny (juz nie fili¢) Uniwersytetu Slaskiego.

Przez wiele lat, do momentu istotnych przeksztalcen strukturalnych zwia-
zanych posrednio z powstawaniem prywatnych szkoél wyzszych, kierunek wy-
chowanie plastyczne ksztalcit w Polsce nauczycieli plastyki na potrzeby szkot
réznego typu. Przewaznie kierunek ten funkcjonowal w ramach struktur uni-
wersyteckich (np. Uniwersytet Slaski, Uniwersytet Marii Sklodowskiej-Curie
w Lublinie i inne). Sytuacja nieco zmienita si¢ w momencie redukcji godzinowej
przedmiotu plastyka w szkole i nowych oczekiwan rynkowych. Miejsce wycho-
wania plastycznego zajela edukacja artystyczna. Tak stalo si¢ rowniez na Uni-
wersytecie Slagskim. Powolanie nowego kierunku ksztalcenia - grafika, w roku
2001 mialo na celu upodobnienie go do specjalnosci wykladanej na akademiach
sztuk pieknych, co wiazalo si¢ z redukcja przedmiotéw uniwersyteckich oraz
eliminacja metodyki, ktéra nadal nauczana jest w ramach edukacji artystycz-
nej. Reasumujac - edukacja artystyczna, ktdra zastapita dawne wychowanie pla-
styczne, skoncentrowana jest, po wszystkich modyfikacjach programowych, na
dziataniach plastycznych (réwniez dydaktycznych), ale i dziatalnosci w kierunku
promowania sztuk plastycznych i szerzenia kultury artystycznej; grafika ogni-
skuje sie tylko wokot tworczej dziatalnosci. Towarzyszy jej znaczaco mniej oko-
toartystycznych przedmiotéw teoretycznych.

Zaréwno jednak w pierwszym, jak i drugim przypadku przedmiotem obo-
wigzkowym (realizowanym w formie wykladow i ¢wiczen) jest historia i teoria
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sztuki. Siatka godzinowa tego przedmiotu obecnie jest taka sama na edukacji,
jak i grafice, i jest to godzina ¢wiczen oraz wyktadu tygodniowo przez pigc se-
mestrow studiéw licencjackich. Jest to nieporéwnanie mniej niz przed podzia-
fem studiéw jednolitych, podyktowanym reformg bolonska, na poziom licencjac-
ki i magisterski, gdyz wczesniej przedmiot nauczany byl przez cztery lata (czyli
osiem semestrow) i w znacznie wigkszym wymiarze godzinowym. W pewnym
sensie ten brak rekompensuja przedmioty poswigcone wspolczesnej kulturze
plastycznej, realizowane na kierunku edukacja artystyczna, szczegélnie w ra-
mach studiow magisterskich.

Przedmiotem mego wywodu nie jest jednak roztrzgsanie, czy taki wymiar
godzinowy to duzo czy tez malo, bo opinia w tej sprawie zaréwno wéréd prowa-
dzacych przedmiot, jak i studentéw jest jednoznaczna - za malo, lecz to, jaka role
odgrywa on w ramach edukacji artystycznej, jak zmienily sie realia wspdlczesnej
edukacji artystycznej i jak powinien on dostosowywac sie do tych realiéw, czego
wreszcie i jak nalezy uczy¢.

Mieczystaw Porebski, okreslajac niegdys role historii sztuki w procesie dy-
daktycznym na kierunkach artystycznych, dostrzegt jej nieznaczne uczestnictwo
w rozwijaniu funkcji tworczych i badawczo-tworczych uczelni, a takze pomoc-
nicza w gruncie rzeczy role, jaka pelni w stosunku do zadan dydaktycznych'.
Podkredlil natomiast ogromng role wychowawcza. Poglad ten, sformulowany
w zupelnie innej rzeczywistosci politycznej (w tekscie wyczuwalne s3 tony mark-
sistowskiej retoryki), oswiatowej i artystycznej, wydaje si¢ dzi$ anachroniczny,
nie sposob jednak w paru punktach si¢ z nim zgodzi¢. Aby wilasciwie okresli¢
wspolczesng role historii i teorii sztuki w procesie edukacji artystycznej, nalezy
najpierw odnies¢ t¢ jej funkeje do historii zjawiska.

Juz od powstania pierwszej akademii sztuki pigknych - Krolewskiej Akade-
mii Malarstwa i Rzezby w Paryzu (UAcademie Royale de Peinture et de Sculp-
ture, powolanej do zycia z inicjatywy Colberta przez Charles’a Le Bruna w 1649
roku), struktura organizacyjna akademii traktowanej jako instytucja nauczajg-
ca sztuki zostala $cidle skorelowana z jej zalozeniami ideowymi i wypracowana
estetyka. Doktryna stanowigca trwala podstawe dla akademizmu zasadzala sie
na kilku niezmiennych pryncypiach. Pomijajac tu dla klarownosci wywodu jej
podstawowe zalozenia, nalezy zwrdci¢ uwage na niezwykle rozbudowany blok
przedmiotéw teoretycznych, ktore towarzyszyly praktyce warsztatowej. Tym
m.in. akademia réznila si¢ w istotny sposoéb od funkcjonujacych do tej pory
warsztatow cechowych. Postepowanie takie wynikalo z przeswiadczenia, maja-
cego jeszcze neoplatonskie, renesansowe korzenie, ze sztuka jest zalezna od dys-
pozycji intelektualnej, mozna wigc ja uprawiac i nauczaé, opierajac si¢ na dowie-
dzionych zasadach. Dotyczyly one zaréwno samej organizacji studiow bazujacej

! M. POREBSKI: Rola i zadania wychowawcze historii i teorii sztuki w nauczaniu artystycz-
nym. W: ,,Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie” 1971, nr 5, s. 27-34.
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na stopniowym i wynikajacym z siebie, logicznym procesie, jak réwniez meto-
dy dydaktycznej opartej na kopiowaniu, w celu uzyskania bieglosci technicznej
w odtwarzaniu utrwalonego kanonu pigkna - piekna idealnego, a sprowadzaty
sie do pielegnowania tych dyscyplin, ktére rozwijaja intelekt i stanowity baze do
tworzenia. Od 1652 roku dofaczono do podstawowego programu akademii, jaki
stanowila nauka rysunku, przedmioty dodatkowe: geometrie, perspektywe, ana-
tomie, architekture, pdzniej zas teoretyczne: mitologie, anatomie, historie sztuki.
Zakres przedmiotow teoretycznych poszerzano i modyfikowano w miare rozwo-
ju instytucji i zaleznie od srodowiska. Odtad nauczanie akademickie sztuki, czy-
li na poziomie wyzszym, jednoznacznie kojarzylo si¢ z teorig wystepujaca obok
praktyki warsztatowej. Pojawialy si¢ wiec przedmioty, takie jak: historia religii,
kostiumologia, historia itp. Stan ten przetrwal w zasadzie do dnia dzisiejszego.

Wzbogacanie programu akademii sztuk pieknych przedmiotami teoretycz-
nymi stuzylo jeszcze jednemu celowi. Otéz miarg wartosciujaca sztuki byta
przede wszystkim zawarto$¢ pierwiastka intelektualnego w procesie kreacyj-
nym, biorgcego gore nad zwykla odtworczoscia, jak tez i no$nos¢ ideowa dzieta.
Wielka sztuka miala zawiera¢ tres¢, ktdra poucza i uszlachetnia, a zaczerpnigta
jest badZ z antyku, badz z Pisma Swigtego. Tak rozumiana powinno$¢ artysty
musiata by¢ poparta wiedza. W istocie byto to usankcjonowanie istniejacego juz
od renesansu podziatu sztuki na gatunki o mniejszym lub wigkszym znaczeniu.
Te podrzedne (parerga) nie wymagaly wiedzy, natomiast wielkie tematy musiaty
bazowac na potencjale intelektualnym, ktéry wyksztalcany byl w trakcie eduka-
cji w akademii.

Caly czas na réwni ze swa funkcja dydaktyczng akademia aspirowata do roli
instytucji o charakterze intelektualnym, zgodnie ze swa pierwotna tradycja®.
Istotng podbudowy teoretyczna wszelkich praktycznych dziatan artystycznych
wczesnej akademii byly publiczne debaty czolowych akademikdéw, ktore staty
sie w gruncie rzeczy wykladnig akademickiej estetyki. Wlasnie publiczne debaty
na forum akademii ksztaltowaly teori¢ akademicka. Wiele z tych publicznych
debat przybralo pozniej forme pisang. Traktaty i inne pisma o sztuce otrzymy-
waly ksztalt badz to ogoélnych rozwazan estetycznych, badz rad i przepiséw czy
wrecz konkretnych rozwiazan, ktére nalezalo uwzglednia¢ w obrazie’. Punktem

2 Jednym z pierwszych propagatoréw idei nowozytnej akademii pojmowanej jako instytu-
cja nauczajaca, ale o charakterze wysoce intelektualnym, przed powstaniem Krdlewskiej Aka-
demii Malarstwa i Rzezby w Paryzu, byl Federico Zuccari. Jego proby zreformowania akademii
we Florencji (system konkurséw i nagrdd, rysunek z natury) urzeczywistnione zostaly dopie-
ro w rzymskiej Academii di San Luca, ktdrej zresztg Zuccari zostal prezydentem (1593). Zob.
N. PevSNER: Die Geschichte der Kunstakademien. Ubers. von R. FLOERKE. Miinchen: Miander,
1986, s. 171.

* Posiedzenia akademikow odbywaly si¢ w kazda pierwsza sobote miesiaca (od 1667 roku),
a wyglaszane na nich wyktady (conferences) spisane zostaly przez doradce i historiografa akade-
mii A. Félibiena. Po A. Félibien redagowaniem materialéw zajal sie¢ H. Testelin, a od 1682 roku
André Georges Guillet de Saint-Georges.
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wyjscia tych analiz byly dzieta artystow uznawanych przez akademie. Nauka
poprzez analize, prowadzaca do przyswajania sobie teorii, byta niezwykle waz-
nym elementem dydaktyki obok wszelkiej praktyki manualnej. Jak pisat Félibien
w przedmowie wykladéw: ,,Doswiadczenie wykrywa wiele rzeczy dla tych, kto-
rzy si¢ uczg; korzystajac z uwag ludzi najmadrzejszych, moga oni nawet pomi-
naé wiele studiéw, ktdre sa czasochlonne, jesli sie je musi odby¢. Tak wlasnie
w muzyce i poezji, ktére najlepiej odpowiadaja malarstwu, wykryto niezawodne
reguly, azeby si¢ w nich doskonali¢™. W tym celu poddawano analizie dzieta
najwiekszych mistrzéw i konstruowano wywody, w gruncie rzeczy bedace wy-
kladnig doktryny akademickiej. W XVIII wieku wyktady prowadzili najczesciej
historiografowie akademii, przy czym czgsto przypominano stare wyklady’.
Dysputy te stanowily relikt pierwotnej funkecji akademii pojmowanej jako insty-
tucja dyskusyjna i opiniotworcza, w mniejszym stopniu dydaktyczna, lecz z cza-
zanikaly. Analiza dziel antycypowala to, co pdzniej weszlto w obieg wykladow
kursowych z historii sztuki.

Wryksztalcony wowczas model akademicki obowiazuje, z pewnymi modyfi-
kacjami, do dnia dzisiejszego. Dotyczyt on takze polskich uczelni artystycznych,
cho¢ nie byly to az do XX wieku akademie, lecz placowki nizszego szczebla,
przygotowujace do studiéw akademickich, w mysl powszechnie przyjetej zasady,
ze akademia na terenie danego kraju jest tylko jedna (Polska, jak wiadomo, byla
wowczas podzielona przez zaborcéw i to w miastach stolecznych Austrii, Prus
i Rosji znajdowaly sie akademie). W przypadku Polski wydzialy artystyczne przy
uniwersytetach, a pozniej szkoly, ktorych status mozna by dzi§ poréownac do li-
ceéw plastycznych, w mniej lub bardziej doskonaly sposdb realizowaly program
akademii. W zwigzku z tym program przewidywat takze wyktady z historii
sztuki, ktdre nieraz czynione byly przez nauczycieli prowadzacych zajecia arty-
styczne®.

Sledzac role historii sztuki jako przedmiotu teoretycznego w dziejach dydak-
tyki artystycznej, mozna wyznaczy¢ dwa wyrazne etapy w jej rozwoju. Pamigta¢
jednak nalezy, ze historia sztuki jako samodzielny obszar zainteresowan nauko-
wych wyksztalcila sie¢ w IT polowie XVIII wieku, a jako dyscyplina akademicka
w XIX wieku. Méwiac zatem o jej roli w programach dydaktycznych akademii,

* Teoretycy, historiografowie i artysci o sztuce 1600-1700. Wybdr J. BIALOSTOCKI, red.
M. POPRZECKA, A. ZIEMBA. Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 1994, s. 513.

> Pevsner zwraca uwage na istotna réznice pomiedzy wywodami toczonymi na tonie wcze-
snej akademii a pdzniejszymi. Polegata ona na jasnosci i logicznosci wywodu, ktory skierowany
byl przede wszystkim do studenta, a nie do artystow o wyrobionym smaku. N. PEVSNER: Die
Geschichte..., s. 102.

¢ Funkcjonowanie teorii i historii sztuki na polskich uczelniach artystycznych jest przed-
miotem rozprawy mojego autorstwa, wchodzacej w sktad publikacji: Ksztalty i mysli. Dyskursyw-
ne to sztuki przygotowywanej przez Instytut Sztuki Uniwersytetu Slaskiego.
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musimy wzig¢ poprawke na ten stan rzeczy. Niezaleznie od tych faktéw, naj-
ogolniej rozumiana historia sztuki jako §wiadomo$¢ pewnego ciagu rozwojowe-
go form plastycznych o okreslonych cechach stylowych, towarzyszyta edukacji
akademickiej juz w pierwszym okresie jej rozwoju. Etap ten, siggajacy poczat-
kow szkolnictwa artystycznego, uzasadnial jej istnienie w programie naucza-
nia wspomniang koncepcja i teorig sztuki akademickiej. Estetyka akademicka,
siegajac do antyku i do wielkich klasykéw sztuki nowozytnej, niejako z defini-
cji odwotywata si¢ do historii i tradycji. Nalezalo ja pozna¢, aby modc czerpaé
okreslone wzorce. Stuzylo temu kopiowanie i analiza dziet dawnych mistrzéw,
dokonywana w ramach publicznych dyskusji. Jest to zatem bardziej wiedza na
temat dokonan wielkich mistrzéw i wielkich dziel (w przypadku antyku) niz ca-
lo$ciowa wizja rozwoju sztuki podlegajaca réznorakim determinantom; bardziej
biografistyka artystyczna niz historia sztuki. Wyktady skupione byly na podpa-
trywaniu warsztatu i analizowaniu decorum obrazu, czyli stosownosci uzytych
srodkow formalnych w stosunku do przedstawionej tresci.

Drugi etap obecnosci tej dyscypliny w programach akademickich przypada
na czasy, gdy program dydaktyczny jest juz skostnialg, zahibernowang normg,
powielajacg minione wzorce. Wyklady z historii sztuki wpisujg sie wowczas
w kanon pewnego rozumienia dziejéw form artystycznych wyksztalconych
na drodze ewolucji i dialektycznej koniecznosci. Wiaze si¢ ona z pozytywi-
styczno-ewolucyjnym modelem objasniania $wiata, panujacym wszechwtad-
nie w calej 6wczesnej nauce, rowniez w humanistyce. Wyklady teoretyczne sg
traktowane jako dopelnienie intelektualnych dyspozycji artysty, ktére formo-
wane sg w procesie edukacji. Wyktady majg charakter chronologicznych kur-
sow. Zbiega si¢ to z okresem, gdy dziedzina, jaka jest historia sztuki, krzep-
nie w swoich ramach instytucjonalnych, staje si¢ dyscypling uniwersytecka
i wyksztalca swa metodologie. Warto zauwazy¢, ze w Polsce, na fali roman-
tycznego, a pdzniej pozytywistycznego zainteresowania sztuka rodzima, zaje-
cia z tego przedmiotu prowadza tak wybitne indywidualnosci jak Jézef Kremer
czy Wtadystaw Luszczkiewicz. Szczegélnie posta¢ Luszczkiewicza jest godna
podkreslenia, ze wzgledu na jego zastugi inwentaryzatorskie na terenie Gali-
cji Wschodniej, dzialalnos¢ publiczng na rzecz ratowania zabytkéw zwigzanych
z polska przesztoscia, w ktore to czynnosci aktywnie wlaczat swoich studentéw.
Mialo to charakter wspolnych wypraw plenerowych, w trakcie ktérych inwen-
taryzowano wspomniane zabytki rzezby i architektury. Orientacje taka, jaka
reprezentowal Luszczkiewicz czy heglista Kremer, Mieczystaw Porebski nazy-
wa etnocentryczng, ze wzgledu na przywigzywanie ogromnej wagi do sztuki
rodzimej, wrecz pionierskie wydobywanie jej z niepamieci na swiatto dzienne’.
W opozycji do takich postaw mozna przywota¢ tu kosmopolityczng koncepcje
sztuki gloszong przez Juliana Klaczke.

7 M. POREBSKI: Rola i zadania..., s. 28.
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Wsrdd wybitnych historykéw i znawcow sztuki zwigzanych z uczelniami ar-
tystycznymi, ktdrzy przewingli sie przez szkolnictwo artystyczne w ciggu XIX
i XX wieku, godnymi przypomnienia sa — obok zwigzanych z uczelniag krakow-
ska Luszczkiewicza i Kremera - Marian Sokolowski, Julian Klaczko, Michat
Walicki, a pdzniej Mieczystaw Porebski czy Ksawery Piwocki. Warto wymieni¢
w tym miejscu takze nauczycieli przedmiotdw artystycznych, ktorych zajeciom
towarzyszyly swoiste wyklady z teorii i historii sztuki. Taka postacig byl Jan
Matejko integralnie taczacy koncepcje¢ swojego malarstwa i dydaktyki ze spojna
wizja historiograficzng, ktorej niezbednym warunkiem byla znajomos¢ historii
i historii sztuki. W ten model pedagogiczny wpisuje sie¢ takze Wojciech Gerson,
robiacy korekty poparte wykladami teoretycznymi ilustrowanymi przynoszo-
nymi na zajecia reprodukcjami (szczegélnie dziet Leonarda da Vinci). Wreszcie
najbardziej wymowny jest przyklad Wiadystawa Strzeminskiego, ktérego syste-
matyczne wyklady z historii sztuki towarzyszace korektom, ujete jako historia
widzenia, znalazly konkretny ksztalt w postaci stynnej Teorii widzenia.

Trzeci etap funkcjonowania historii sztuki na uczelniach artystycznych wia-
ze si¢ z czasami najnowszymi, ktéorym towarzyszy zupelnie inny model sztuki.
Rozwijajac ten watek w kontekscie przedmiotu niniejszej analizy, mozna zada¢
retoryczne pytanie: czy wspolczesnemu artyscie wiedza z zakresu historii i teorii
sztuki jest konieczna, czy jest tylko niepotrzebnym balastem, krepujacym jego
kreatywno$¢? Odpowiedz jest tylko z pozoru oczywista, bowiem to, co wydaje
sie zgodne z rozsadkiem, czyli przeswiadczenie, iz artysta powinien otrzymac
na poziomie swej zawodowej edukacji niezbedny bagaz wiedzy, uwiklane jest
w mnostwo sprzecznosci i dylematow, jakie stwarza wspolczesny world art. Sztu-
ka XX wieku dostarczyta nam bowiem licznych przyktadéw zaréwno ucieczki
od historycznej wiedzy o sztuce, a co za tym idzie od korzeni kulturowych, jak
i bazowaniu na tradycji i odwolywaniu si¢ do niej, nawet w konwencji pastiszu
(postmodernizm). Tendencje te wystepuja synchronicznie, mnozac paradoksy.
Oto przyktady - liczne manifesty, deklaracje towarzyszace dzialaniom arty-
stycznym, nierzadko pisane byly przez samych artystéw. Wymagalo to w oczy-
wisty sposob pewnych kompetencji intelektualnych i wiedzy, nawet przy cze-
sto deklarowanej manifestacyjnie niecheci do akademickiej, a co za tym idzie:
intelektualnej, koncepcji sztuki (futuryzm). Juz pod koniec XIX i na poczatku
XX wieku sztuka europejska w poszukiwaniu ozywczej inspiracji zwroécila sig
w strone tworczosci prymitywow, ludow nieobeznanych z europejska tradycja
(Gauguin), jednocze$nie kreujac dziefa skrajnie intelektualne, bedace $wiadec-
twem zainteresowan wysoce erudycyjnych (Odilon Redon, Arnold Bocklin, Za-
kon Rézy + Krzyza, Swigtyni i Graala). Wszyscy wymienieni s3 reprezentanta-
mi nurtu symbolizmu, szukajacymi inspiracji zaréwno w kulturze, jak i wrecz
przeciwnie: na tych obszarach, ktérych cywilizacja nie dosiegla. Taka postawe
prezentowali réwniez ekspresjonisci, ale juz prekursor tego kierunku van Gogh
w swych listach do brata Theo wykazywal ogromne zainteresowanie sztukg mi-
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niong i bardzo dobra jej znajomo$¢. Podobnie Wassily Kandinsky utozsamiany
z intelektualnym nurtem ekspresjonizmu spod znaku Der Blaue Reitter, wykazy-
wal ogromna $wiadomos¢ nie tylko minionych, ale takze wspoétczesnych nurtéw
sztuki. Przywolane tu przyktady nader dobitnie pokazuja, ze wspodlczesna sztuka
jest ufundowana na mocnych podstawach teoretycznych i swiadomosci tradycji.
Taka postawa nie wyklucza wcale, Ze awangarda, a pdzniej postawangarda od tej
tradycji programowo si¢ odcinata lub z nig polemizowata. Zauwazalnym proce-
sem juz w sztuce awangardy stalo si¢ wlaczanie dyskursu do proceséw kreacyj-
nych. W niektdrych przypadkach dyskurs o sztuce i jej intelektualna baza staty
sie wazniejsze od czynnych dziatan artystycznych lub stawaly si¢ tymi dziatania-
mi (konceptualizm).

Generacja artystow, do ktdrych odnosza si¢ powyzsze uwagi i zjawiska, zo-
stala wychowana (studiujac na akademii badz nie) na pewnym modelu eduka-
cyjnym, zasadzajacym si¢ na praktyce pracownianej, uzupelnianej kursami
teoretycznymi. Charakter tych kurséw mial najczesciej dwojaki rodzaj. Wyod-
rebnil go Mieczystaw Porebski, ktéry bodaj jako jedyny wsrod historykow sztuki
odnidst sie do problemu funkcjonowania dyscypliny, jaka jest historia i teoria
sztuki w ramach akademickiej dydaktyki artystycznej®. Pierwszy model okresla
Porebski jako charyzmatyczny, opisujac go w ten sposéb: ,W modelu tym histo-
ria sztuki staje si¢ wielkim ponadczasowym muzeum, ktérego arkana odkrywa
mlodym adeptom natchniony mistrz i przewodnik. Moze by¢ nim i bywa naj-
czgsciej nieprzecietny artysta™. Jako przyklad takiego mistrza przywotany zosta-
je tu Wladystaw Strzeminski, Jézef Pankiewicz (obaj nie byli historykami sztu-
ki) czy Michat Walicki. Mozna takze odwola¢ si¢ tu do samego André Malraux
i jego koncepcji muzeum wyobrazni, na ktérego to publikacjach (a wiem to od
zainteresowanych), wychowano niejedno pokolenie artystow!'.

Model drugi nazwany zostal przez Porebskiego merytorycznym. ,W modelu
tym artyste, jego indywidualnos¢ twoércza, ksztaltowac bedzie juz nie dominuja-
ca osobowos¢ wybranego mistrza, nie jego doktrynalne lub emocjonalne posred-
nictwo w rozumieniu historii, ale historia sama...”", dalsza cz¢s¢ tego wywodu
jest uklonem w strone materialno-dialektycznej koncepcji historii i wszelkich
nauk historycznych. Model éw sprowadza praktyczng nauke historii sztuki do
chronologicznego i merytorycznego wykladu, ktérego celem jest ukazanie pew-
nych ztozonych proceséw i mechanizméw majacych wpltyw na ksztalt sztuki.
Modele wyrdznione przez Mieczystawa Porebskiego zdaja si¢ dotyczy¢ szkolnic-
twa zupelnie innego od tego, z ktérym mamy do czynienia dzisiaj. Pierwsza roz-

8 Ibidem.

° Ibidem, s. 29.

1 Chodzi tu szczegdlnie o ksiazki A. Malraux, znane pod polskimi tytutami: Nadprzyrodzo-
ne, Nierzeczywiste, Ponadczasowe, bardzo popularne i chetnie czytane swego czasu przez studen-
tow kierunkow artystycznych.

" M. POREBSKI: Rola i zadania..., s. 29.
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nica polega na zupelnie nowej rzeczywistosci panujacej we wspolczesnej sztuce,
w ktdrej musi odnalez¢ sie mlody tworca konczacy studia artystyczne. Znikneto
poczucie cigglosci i progresu, ktére towarzyszylo rozwojowi sztuki jeszcze w la-
tach 70. Chronologiczny obraz sztuki, jaki oferuja popularne podreczniki, kon-
czy si¢ na ogot wlasnie na tych latach. Wszyscy uczestnicy ponowoczesnego swia-
ta sztuki maja $wiadomo$¢ plynnosci i ogromnej wielosci zjawisk artystycznych
iich trudnych do okreslenia cech dystynktywnych. Jednoczesnie powszechna jest
swiadomos¢ nieuchronnego i ostatecznego konca pewnej epoki. Student, ktéry
przychodzi na studia artystyczne, najczesciej nie odczuwa potrzeby znajomosci
zagadnien sztuki dawne;j. Jest to dla niego obszar, z ktérym - jak twierdzi - nie
tacza go zadne zwiazki i nie widzi potrzeby cigglosci. Dowodza tego moje roz-
mowy ze studentami, a takze wyniki testow i kolokwioéw. Stan taki wynika row-
niez z mizernych kompetencji w zakresie wiedzy ogélnohumanistycznej i wrecz
porazajacej niewiedzy historycznej. W luznych dyskusjach pojawia si¢ zawsze to
samo pytanie: ,,po co?”. Mlodzi ludzie nie widzg zadnego zwigzku miedzy jako-
$cig i rangg uprawianej przez siebie sztuki a wiedzg historyczna i kulturows, jaka
daja zajecia teoretyczne. Traktujg je jako zbyteczny balast pochlaniajacy czas
i zanizajacy $rednig ocene ze studiéw. W przeswiadczeniu tym zdaje si¢ ich takze
utrzymywac wzrastajaca specjalizacyjnos¢ sztuki i jej wysoki stopien technicyza-
cji. Krétko méwigc - panuje dos¢ pragmatyczne przeswiadczenie, ze wykladana
teoria nie ma zadnego przelozenia na jako$¢ powstajacej sztuki i funkcjonowanie
na rynku sztuki.

Nieuchronnie zmienia si¢ takze model akademii i sposéb uczenia sztuki.
Zmienia, a wlasciwie pozostaje wcigz otwarty i momentami na rozdrozu. Warto
w tym miejscu przytoczy¢ kilka opinii na temat charakteru tych zmian i per-
spektyw rozwoju akademii, wyrazonych przez znawcédw problemu wspodlczesnej
dydaktyki akademickie;j.

Rafal Boettner-Lubowski w zamieszczonym na stronie internetowej artyku-
le, dotyczacym wspolczesnego akademizmu, identyfikuje nurty, ktdre sg najbar-
dziej wyraziste we wspdlczesnych akademiach, lecz problem mozna rozszerzy¢
na cale wyzsze szkolnictwo artystyczne'?. ,Obserwujac wspoélczesng polska sce-
ne artystyczng - pisze Lubowski - [...] mozna by traktowa¢ jako przejaw owej
oficjalnej, instytucjonalnie popieranej sztuki: sztuke nowych mediéw, sztuke
»krytyczna«, realizacje neokonceptualne, czy tez silnie popierane przez oficjalng
krytyke dzieta neominimalistyczne. [...] Przyjmujac zalozenie, ze wspdlczesnie
jedne postawy s bardziej nobilitowane, a inne marginalizowane przez kryty-
kow, wielkie galerie, znanych kuratoréw czy muzea sztuki wspélczesnej - mozna
réwniez zalozy¢, ze wyzsze uczelnie artystyczne, istniejac przeciez w skompli-
kowanej sieci instytucjonalnych powigzan ze wspomnianymi wczesniej przed-

2 R. BOETTNER-LUBOWSKI: Sztuka i edukacja - pytanie o akademizm. Dostgpne w Interne-
cie: www.21l.edu.pl/ks/2/80.doc [data dostepu: 13.07.2011].
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stawicielami art-worldu, moga takze akcentowac, w sposéb mniej lub bardziej
wyrazny, »oficjalne« preferencje w przypadku ksztalcenia i edukacji mtodych ar-
tystow. Czy zatem uczelnie artystyczne na poczatku XXI wieku stawiajg pewne
wybrane konwencje i postawy artystyczne na piedestale, a innych nie dopusz-
czaja do glosu, jako z réznych powoddw niegodnych akademickiego nauczania?
Obserwujac cho¢by powierzchownie wspolczesne modele ksztalcenia wyzszego
szkolnictwa artystycznego w Polsce mozna zauwazy¢, ze pewne artystyczne po-
stawy s3 w nim niemalze nieobecne. Realizm i hiperrealizm, eklektyczna sztu-
ka o rodowodzie neokonserwatywnego postmodernizmu czy niekonwencjonal-
ny klasycyzm, obecny przeciez w wielu przypadkach w do$wiadczeniach sztuki
XX wieku - nie staja si¢ wspolczesnymi wzorcami edukacyjnymi. A co jest nimi
najczesciej? Rzezba strukturalna, malarstwo minimalistyczne o orientacji geo-
metrycznej, sztuka neokonceptulna, artykulowana najczesciej przy pomocy tzw.
nowych mediéw, czasem ekspresyjna figuracja czy dekoracyjna abstrakcja™.
Dalej Lubowski stawia teze, o ,akademizacji” wspomnianych trendéw, o ich pre-
ferowaniu niemal w sposéb instytucjonalny. Autor dostrzega tez wybioérczg kon-
tynuacje XIX-wiecznych metod ksztalcenia w zmodernizowanej formie, za jakie
uzna¢ mozna choc¢by studia z natury.

Jednoczesnie pojawiajg si¢ glosy zgota inne. W ciekawej dyskusji, publiko-
wanej w internecie z udzialem profesoréw poznanskiej ASP, jeden z jej uczestni-
kéw - profesor J. Marciniak wskazal na szczegolng role akademii jako enklawy
wolnosci tworczej'*. Coraz bardziej ekspansywny kuratorski model sztuki, me-
chanizmy rynkowe stymulujace jej odbior, s zagrozeniem. ,W tej chwili, para-
doksalnie, instytucja akademii daje schronienie i szanse na przetrwanie bardziej
wielowymiarowemu, bezinteresownemu i zaangazowanemu spolecznie ideatowi
sztuki” — méwi Marciniak®. Tak zobaczona akademia bylaby wiec oaza wolno-
$ci, zaprzeczeniem dyktatu powszechnie obowigzujacej artystycznej mody, prze-
strzenig nieskrepowanego, ,nieakademickiego” dzialania.

Warto przywola¢ w tym miejscu koncepcje dotyczace modelu dydaktyki na
akademii. Trafnego opisu tych koncepcji dokonal Antoni Porczak przy okazji
sesji zorganizowanej z okazji 185-lecia krakowskiej ASP. Powolujac si¢ na Basi-
la Bernsteina, przywolal on dwa modele funkcjonujace w szkolnictwie anglosa-
skim: tzw. kod kolekcji i kod integracji'. Ten pierwszy to zamykanie sie¢ w kregu

" Ibidem.

4 Ibidem.

1> Byla to wielocze$ciowa dyskusja toczona w kregu Wydziatu Malarstwa poznanskiej ASP
zamieszczona w witrynie internetowej: Rozmowa w pracowni — akademizm. Dostepne w Interne-
cie: www.malarstwo.asp.poznan.pl/ [data dostepu: 13.07.2011].

¢ A. Porczak: Bez przelomu? W: Wobec przysztosci. Materialy nadestane i wygloszone na
sesji naukowej z okazji 185-lecia dziatalnosci Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie 12.12.2003-
15.12.2003. Red. J. KrUPINSKI, P. TARANCZEWSKI. Krakow: Wydawnictwo Akademii Sztuk Pigk-
nych im. Jana Matejki, 2004, s. 79-101.
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tradycyjnie rozumianej pracowni. Tym samym jest on niejako tacznikiem z tra-
dycja, bowiem caty zwrdcony jest ku przeszlosci. Dla krytykow tradycji model
ten jest anachroniczny i niedostosowany do wyzwan wspolczesnego swiata. Ko-
mentuje i opisuje go jednostkowo i nieprzekonujaco. Drugi model to ,,kod inte-
gracji” kladacy nacisk na percepcje operacyjne, ktoérego celem jest ptynne reago-
wanie na zmieniajace sie konteksty kulturowe. To organizowanie przy pomocy
intermedialnych srodkéw osobistych strategii opisujacych $wiat. Artysta aktyw-
nie wlacza widza w proces kreowania dziela, takze poprzez jego odbiér. Znika
sztywna, hierarchiczna relacja mistrz — uczen.

Na podstawie wlasnych obserwacji wydaje mi sie, ze czgsto funkcjonuje na
uczelniach artystycznych model mieszany i nierzadko nie jest to $wiadomy wy-
bor tej czy innej strategii, ale intuicyjne dopasowanie si¢ do oczekiwan studenta
i specyfiki przedmiotu. Jak zatem w tej nowej rzeczywistosci powinny wyglada¢
zajecia z teorii i historii sztuki? Czy nalezy zmodyfikowa¢ chronologiczny cha-
rakter wykladéw kursowych i zastapi¢ go modelem ogniskujacym sie na okreslo-
nych zjawiskach sztuki, by nie przecigzac percepcji ogromem nazwisk i faktow?
Czy wdraza¢ metodologie dyscypliny i ukazywaé réznorodne strategie nauko-
we i badawcze opisujace czesto w odmienny sposob zjawiska artystyczne? Jakie
wreszcie przyja¢ proporcje dla omawianych okreséw sztuki? Czy wigkszo$¢ cza-
su poswieci¢ zjawiskom najnowszym (takie na ogot sa oczekiwania studentow),
czy podaza¢ za wytyczonym i sprawdzonym podzialem na epoki, przyjetym
w nauczaniu akademickim? Czy przyja¢ model autorski (zblizony do okreslone-
go przez Porebskiego jako charyzmatyczny) czy merytoryczny?

Prébujac rozwigza¢ te dylematy, nalezy mie¢ na uwadze, ze historia i teo-
ria sztuki jest przedmiotem pomocniczym w toku studiéw artystycznych i nie
stanowi gtéwnego obiektu zainteresowan studiujacych. Musi w zwiazku z tym
by¢ prowadzona efektywnie, zwazywszy na skromny wymiar godzinowy, nie ma
tu bowiem miejsca na rozwijanie autorskich zainteresowan (cho¢ nie do konca)
czy preferencji prowadzacych. Pamieta¢ rowniez nalezy o celu tych zaje¢, ktory
jest zadeklarowany w sylabusie przedmiotu w nastepujacy sposob: ,wiadomosci
zdobyte na zajeciach majg ksztaltowaé samo$wiadomo$¢ artystyczna studenta
i pozwoli¢ na zrozumienie skomplikowanej sytuacji dawnej kultury artystycznej
jak i wspolczesnej sztuki, umiejetnos¢ odbioru i analizy dziel sztuki jako tek-
stow kultury oraz analizy ich struktury formalnej, rozumienia historii sztuki
w kontekscie historycznym, swiadomo$¢ trudnosci definicyjnych sztuki, strate-
gii definiowania wytworu artystycznego, metodologicznych uwarunkowan dys-
kursu, znajomos¢ faktografii i uwarunkowan historyczno-kulturowych sztuki,
wyksztalcenie umiejetnosci problemowego ogladu dziejow sztuki i oceny styli-
stycznej i chronologicznej dziela”’. Zadeklarowany tu cel nauczania jest reali-

7 http://www.instytutsztuki.us.edu.pl/edukacja-artystyczna-studia-i-stopnia [data dostepu:
14.07.2011].
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zowany w toku wyktadu i ¢wiczen poprzez odpowiedni dobdr przekazywanych
tresci, ich kontekst, interpretacje. Merytoryczne przestanie przedmiotu nie budzi
na ogo6! watpliwosci i jest podobne we wszystkich jednostkach uczelnianych, kto-
re 6w przedmiot prowadza. Komplikacje pojawiaja sie jednak, gdy dochodzi do
kontaktu ze studentami i wylaniaja sie nieprzewidywane problemy. Podstawowa
trudnoscia, z ktdrg boryka si¢ prowadzacy, jest nieréwnos¢ poziomu stuchaczy.
Studentami kierunkow artystycznych sa bowiem zaréwno absolwenci liceow
plastycznych, ktérzy z historig sztuki stykali si¢ przez kilka lat nauki w szkole
sredniej, jak i absolwenci liceéw ogdlnoksztatcacych badz innych szkét o profi-
lu nieartystycznym, ktdrzy kontakt z przedmiotem mieli znikomy. Wyréwnanie
nieréwnosci jest pierwszym zadaniem, jakie stoi przed wykladajacym przedmiot.
Drugim jest sklonienie studentéw do samoedukacji poprzez lekture. Proces ten
z roku na rok przebiega, niestety, coraz bardziej opornie. Trzecie zadanie, jakie
stoi przed wykladowca, to wdrozenie studenta do nauki pamieciowej. Wbrew po-
tocznej opinii, historia sztuki jest przedmiotem bazujacym na faktach historycz-
nych. Nauka pamieciowa obejmowac zatem musi faktografie i biografistyke, ale
jest tu rowniez potrzebna pamie¢ wizualna, ktéra caly czas powinna by¢ rozwi-
jana. Z ta bywa bardzo stabo, mimo ze méwimy o kierunku artystycznym, gdzie
studiujacy mlodzi ludzie, wydawaloby si¢, powinni mie¢ takie predyspozycje.

Jaki zatem, uwzgledniwszy wymienione tu trudnosci, powinien by¢ modus
operandi w tym przypadku? Wszystkie wymienione wyzej problemy, z ktérymi
prowadzacy styka si¢ juz na wstepie, powinny by¢ rozwigzane w ramach ¢wi-
czen, ktdre muszg stymulowa¢ osobistg aktywno$¢ studenta, w tym szczegélnie
egzekwowac czytanie lektur i ¢wiczy¢ pamigé¢ wizualng. Niestety, nie zawsze
przy tak okrojonej siatce godzinowej, udaje sie traktowac ¢wiczenia tylko jako
uzupelnienie i utrwalenie wiedzy z wyktadéw. Cze¢s¢ obowiagzujacego materia-
tu musi by¢ bowiem realizowana tylko na ¢wiczeniach. W dobie internetu nie
sprawdzajg si¢ takze rézne pisemne formy egzekwowania wiedzy. Coraz czesciej
réwniez samodzielnie przygotowywane referaty i prezentacje zdarzajg si¢ by¢
kompilacja materialéw zamieszczonych w sieci. Publicznie wygloszony referat
polaczony z pokazem winien by¢ ponadto wczesniej sprawdzony przez prowa-
dzacego, bo najczesciej zdarzaja sie prezentacje obarczone sporg liczba bledow.
Sadze, ze taka forma jest stosowniejsza dla seminariéw i konwersatoriow, ktdre
maja bardziej kameralny charakter.

Podpierajac si¢ wieloletnimi doswiadczeniami i wlasnymi eksperymentami
w tym zakresie, uwazam, ze nie nalezy rezygnowac¢ z wyktadu chronologicznego
i kursowego z proporcjonalnym podzialem na poszczegdlne epoki artystyczne,
z kilku powodéw'®. Historia sztuki jako dyscyplina uniwersytecka nalezy do gru-

'8 Pisze o tym dlatego, iz pojawily si¢ préby monograficznego, wybidrczego traktowania
przedmiotu. Moim zdaniem niepelna wiedza rzadko jest uzupelniana przez studenta lektura,
w efekcie czego pozostaja w niej luki.
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py nauk historycznych i chronologia jest tu podstawowym elementem porzad-
kujacym. Poza tym sami studenci bardzo oczekuja pewnego usystematyzowania
wiedzy i czytelnego ogladu caloéci zagadnien. Dwuetapowy poziom studiéw po-
zwala na nieco inny tryb zajec¢ z grupy przedmiotéw ogélnohumanistycznych na
wyzszym poziomie, gdzie mozliwe jest wprowadzenie trybu monograficznego.
Wyklad powinien odzwierciedla¢ rézne strategie podejscia do sztuki znane we
wspolczesnej historii sztuki. Powinien mie¢ w tym przypadku, stosujac podziat
Mieczyslawa Porebskiego, charakter bardziej merytoryczny niz autorski. War-
to jednak wygospodarowa¢ czas na monograficzng, autorska wypowiedz, ktdra
»porwie” stuchaczy. Wbrew temu, co sadzi wigkszos¢ nauczycieli akademickich,
45-minutowy blok czasowy, jaki jest przeznaczony na wyklad, bardziej przysta-
je do oczekiwan i charakteru percepcji mlodego czlowieka niz wyktady dwugo-
dzinne. Wazne jest jednak, aby wilasciwie je podzieli¢. Moim zdaniem powinny
one zawiera¢ powtarzalne elementy, ktére odrozniaja wyklad akademicki od wy-
stapien przed szerokim gremium stuchaczy wywodzacych sie z réznych $rodo-
wisk. Te powtarzalne elementy, ktore kazdy historyk sztuki ma wpajane w czasie
swoich wlasnych studiéw, to ramy chronologiczne, zasigg terytorialny, literatura
przedmiotu, stan badan. Przy ogélnodostepnych cyfrowych srodkach przekazu
dostarczenie tego typu wiedzy w sposob interesujacy i tatwy do zapamietania,
nie jest trudne i nie powoduje zanudzenia stuchaczy.

Reasumujac - rola przedmiotu teoretycznego, jakim jest historia sztuki,
w dzisiejszej edukacji artystycznej zostala zredukowana i jest jednym z elemen-
tow wiedzy ogolnohumanistycznej, jaka przyswaja sobie student w trakcie swojej
nauki. Wyklady powinny mie¢ charakter stabilizujacy i porzadkujacy te wiedze
i stanowic¢ baze do rozwoju bardziej zaawansowanych i wieloaspektowych roz-
wazan o sztuce i jej szerokiej przestrzeni wystepowania na studiach II stopnia,
a takze na zajeciach seminaryjnych. Cwiczenia powinny wyréwnywaé intelek-
tualne kompetencje studentéw, wyposaza¢ ich w aparat pojeciowy zwigzany
z omawiang dyscypling, ktérego z natury rzeczy nie posiadajg. Ten rodzaj zajeé
powinien wigza¢ si¢ takze z egzekwowaniem wiedzy i ¢wiczeniem pamieci wizu-
alnej, tak przydatnej dla artystycznej profesji.

By¢ moze przedstawione tutaj przemyslenia i zaproponowane metody wyda-
dza si¢ konserwatywne i malo eksperymentalne, ale jak wczesniej wspomniatam,
s3 one owocem moich dlugoletnich doswiadczen jako wykladowcy przedmiotu
i takze eksperymentowania w zakresie dydaktyki. Mozolna praca intelektualna
i nieco sformalizowany tryb zaje¢ kontrastujacych z luzng atmosfera pracowni
artystycznej, przynosza efekty doceniane dopiero z pewnej perspektywy czaso-
wej przez miodego artyste. Warto wiec, mimo pojawiajacych si¢ gloséw zwat-
pienia i prob radykalnej redukcji przedmiotu, z niego nie rezygnowa¢ w mysl
tacinskiej maksymy: ars sine scientia nihil est.
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The role of a history and a theory of art
as subjects in the artistic education’s process

Summary

The role of the theoretical subject of history of art in modern artistic education was reduced
and became an element of the general humanistic knowledge being grasped during the process of
studying. Lectures should play the role of stabilizing and organising this knowledge as the basis
of development for the more advanced and complex considerations regarding art and its wide
space of occurance at the 2™ level studies as well as the seminars. Exercises should align students’
intelectual competences, and equip them with the terminlogy of the discipline considered which
they naturally are not acquainted with.

Presented cogitations and proposed methods are a fruit of my longlasting experiences as the
subject lecturer and some didactic experiments. Laborious intelectual work and a bit formalized
way of conducting classes, that contrasts with casual atmosphere of the artistic classroom. Result
with the effects that can only be acknowledged form further time perspective by the young artist.
Despite some dejections and atempts radical subject reductions it is there for worth not to give up
on it as it is stipulated by the Latin, maxim ars sine scientia nihil est.
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Die Rolle der Kunstgeschichte und der Kunsttheorie
als eines Fachs im Prozess der kiinstlerischen Ausbildung

Zusammenfassung

Die Rolle eines solchen theoretischen Fachs wie Kunstgeschichte wurde in heutiger kiinstle-
rischer Ausbildung auf ein Element der allgemeinhumanistischen Kenntnisse reduziert, die ein
Student wihrend seines Studiums erwirbt. Die Vorlesungen iiber die Kunstgeschichte sollten aber
seine Kenntnisse ordnen und eine Grundlage fiir weitere vielseitige Uberlegungen iiber Kunst
und deren Raum im Rahmen des Magisterstudiums und der Seminariibungen werden. Die Se-
minariibungen sollten intellektuelle Fahigkeiten der Studenten angleichen und sie mit dem die
genannte Disziplin betreffenden Begriffssystem ausstatten, das sie von Natur aus nicht besitzen.
Die Ansichten der Verfasserin und die von ihr vorgeschlagenen Methoden scheinen vielleicht
ein wenig konservativ zu sein, doch sie sind Ergebnis ihrer langjéhrigen Erfahrung der Hoch-
schullehrerin und ihrer didaktischen Experimente. Mithevolle intellektuelle Arbeit und die mit
ungezwungener Atmosphire des Kiinstlerateliers kontrastierende, formelle Form der Seminar-
ibungen werden von dem jungen Kiinstler erst nach einer Zeit richtig geschitzt. Trotz aller Ver-
suche, das Studienfach , Kunstgeschichte aufzugeben, sollte man doch darauf im Sinne der latei-
nischen Maxime: ars sine scientia nihil est nicht verzichten.



