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AR T Y K  U LY

ANDRZEJ BILLERT

UWAGI O PODSTAWACH TEORETYCZNYCH OCHRONY ZABYTKÓW

Ochrona i konserwacja zabytków zajm uje się 
przede w szystkim  zabytkami sztuki. One też 
stanowią punkt wyjścia dla samego pojęcia 
„zabytek”. K iedy Riegl w  swej podstawowej 
dla naszej dyscypliny pracy D er m oderne  
D enkm alkultus  und seine Entstehung  mówi
0 zabytkach i ich wartościach, to ma na m yśli 
przede w szystkim  zabytki sztuki. Praktyczna, 
współczesna działalność ochrony zabytków  
opiera się na historykach sztuki i architektury, 
a oficjalne spisy i rejestry składają się w  
znacznej w iększości z „dzieł sztuki”. W ten  
sposób, jeśli zamierzamy zająć się podstawami 
teorii konserwatorskiej czy jej doktryny oraz 
zastanowić się nad istotą pojęcia „zabytek”, 
m usim y zwrócić uwagę na sytuację w  jakiej 
znajdowała się historia sztuki w  momencie, 
kiedy zrodziła u schyłku stulecia pierwsze pro
gram y konserwatorskie, będące m anifestacją  
jej podstaw wobec historycznych dzieł sztuki. 
Na pierwszą pozycję wśród licznych sform uło
wań sw oich czasów w ysuw a się teoria konser
watorska Aloisa Riegla, która żywa jest do
tychczas w  wypowiedziach Frodla, Barbaccie- 
go, autorów K arty W en eckiej1, u nas —  Piw oc-

1 W. F r o d 1, Wartościowanie zabytków  — pojęcia
i kryteria, „Biblioteka Muzealnictwa i Ochrony Za
bytków”, ser. B, t. XIII, Warszawa 1966, ss. 13—27, 
32—36; A. B a r b a c c i ,  Konserwacja zabytków we
Włoszech, „Biblioteka Muzealnictwa i Ochrony Za
bytków”, str. B, t. XVI, Warszawa 1966, ss. 94—102;
Międzynarodowa Karta Konserwacji i Restauracji

Boskim pierwiastkiem jest piękno ...
(Platon, Phaedrus 246 E)

Sztuka, dzięki temu, że zajmuje się prawdą jako abso
lutnym  przedmiotem świadomości, należy również do 
absolutnej sfery ducha i z punktu widzenia treści stoi 
na tym  samym gruncie co religia, w ściślejszym zna
czeniu tego słowa, oraz filozofia.

(G. Hegel, W ykłady o estetyce)
Zakresem zainteresowania wiedzy o sztuce objęte są 
przekazy wizualne.

(R. Guenther, Krupp und Essen)
Sztuka jest informacją.

(Z założeń estetyki cybernetycznej)

k ie g o 2. Teoria Riegla uważana jest też za naj
pełniejsze i najobszerniejsze opracowanie zasad 
konserwatorskich od strony ich naukowych i 
filozoficznych założeń 3.
W yróżnienie przez Riegla podstawowych w ar
tości zabytku, na które składają się: wartość 
historyczna i estetyczna, w yraźnie wskazuje 
na to, że jest nim  przede w szystkim  dawne 
(historyczne) dzieło sztuki. Czym jest jednak  
zabytek sztuki w  istocie, jak funkcjonuje i cze
go jest wytw orem ? Aby odpowiedzieć na to 
pytanie, należy zastanowić się przede w szyst
kim nad tym, jak rozumiane było dotychczas
1 często rozumiane jest jeszcze dziś dzieło sztu
ki. Teoria konserwatorska spetryfikowała bo
w iem  w  sw ych ramach pewne pojęcia sztuki, 
jej rozwoju i w ytw orów  powstałe w  ciągu 
ubiegłego stulecia. Jedną z czołowych postaci 
tej twórczej działalności ow ych czasów był 
Alois Riegl. Piwocki nazywa go nawet twórcą 
pierwszej nowoczesnej teorii sz tu k i4. Teoria 
ta n iezw ykle silnie oddziałała na historię sztuki, 
głów nie dzięki przełam aniu aksjologii poprzed
nich okresów, jak i całościowem u ujęciu dzia
łalności artystycznej.

Zabytków i Miejsc Zabytkowych, „Ochrona Zabyt
ków”, nr 3, 1965.
2 K. P i w o c k i ,  Sztuka żywa. Szkice z teorii i meto
dyki historii sztuki, Wroclaw—Warszawa—Kraków 
1970, ss. 272—277.
3 Ibidem, s. 272.
4 K. P i w o c k i ,  Pierwsza nowoczesna teoria sztuki. 
Poglądy Aloisa Riegla, Warszawa 1970.

175



N ie m iejsce tu zresztą na jej szczegółową ana
lizę. Pragnę jedynie wskazać na niektóre jej 
aspekty. Nawiązując do tradycji klasycznej fi
lozofii niem ieckiej prezentowała ona przeko
nanie o istnieniu ponadindywidualnej koniecz
ności historycznej, wyznaczającej kierunek  
przemian i główne etapy tego procesu 5. Wola 
twórcza u Riegla była w ynikiem  działania siły 
irracjonalnej, o której m ówił on, iż to, czym  
jest, stanowi ignoramus, a może i ignorabi- 
m u s 6. To pozytyw istyczne —  jak sam przy
znawał —  twierdzenie ma znamienną kon
sekw encję. Przesuwając przyczynowe źródło 
działalności artystycznej w  sferę pozahisto- 
ryczną, pozamaterialną —  bo niepoznawalną 
—  postawa taka zbliża się do ujęć szukających  
sensu dziejów i funkcjonujących w  ich ramach 
w ytw orów  w  tajemniczej sile sterującej dzie
jami i zjawiskami. Przeciwstawieniem  takiej 
koncepcji jest założenie o społecznej aktyw 
ności jako źródle rozwoju dziejów i ludzkich  
w ytw orów .
Omówiona poprzednio postawa, chociaż pozor
nie ograniczająca się do badania konkretu, 
skłania jednak do —  nie wypowiadanego co 
prawda explicite  —  lecz tkwiącego implicite  
przekonania o m etafizycznym  źródle sztuki. 
Poważną rolę w  tym  m om encie odgrywa silna  
tradycja m etafizycznego pojmowania źródeł 
sztuki w  ogóle. Tradycja ta w  X IX  stuleciu  
znalazła wyraz zarówno w  sform ułowa
niach Hegla, jak w  postawach romantycznych  
i współczesnych Rieglowi programach neoro- 
mantyzm u. „K rólew stw o  sz tuki pięknej jest  
krainą ducha absolutnego” —■ powiadał He
gel 7. ,,Sztuka  jes t absolutem, g d yż  jes t w y 
tw o rem  absolutu  —  du szy” —  m ówił u nas 
Przybyszewski. Ujęcie takie zakłada szczegól
ne m iejsce sztuki w  dziejach i w  ramach struk
tury społecznej. Prowadzi ono wprost do sa
kralizacji zjawiska twórczości artystycznej, a 
sform ułowanie, iż w  „gestii” ducha absolutne
go prócz sztuki i filozofii znajduje się również 
religia, sprzyja takiemu widzeniu. W ten więc 
sposób pojęcie sztuki i jej dziejów w yrosło na 
gruncie pojm owania historii (a w  jej ramach 
realizuje się duch absolutny m anifestujący się 
w  czystej postaci w  sztuce) jako teo fa n ii8.

Z takich ujęć dziejów i widzenia sztuki płyną  
konsekw encje dla rozumienia sytuacji i roli 
artysty, w  którego dziełach, pow stających  
w edle pewnego „planu dziejów ”, m anifestuje  
się absolut. Romantyczna teoria widząca arty
stę jako osobowość, w  której ogniskujące się 
m etafizyczne siły realizują posłannictwo, przy
czyniła się dodatkowo do zm itologizowania  
działalności artystycznej. Artysta jest m edium , 
kapłanem, który dzięki sw ym  w ew nętrznym  
cechom potrafi ukazać wartości, m ające źródło 
w  m etafizycznych mocach, absolucie 9. A rtysta
—  oczyw iście „prawdziwy artysta” — tw orzy  
też dzieła ukazujące porządek w szechrzeczy. 
Prawdziwa sztuka —  to sztuka kanoniczna. 
Historia sztuki instytucjonalna po dziś dzień w  
sw ych opracowaniach, podręcznikach, albu
mach, jest historią „sztuki w ie lk iej”. Ta sztuka
—  to świątynia, grobowiec, pomnik, rezydencja. 
Z jednej strony sytuacja artysty jako kapłana 
sztuki i pojęcie „sztuki w ielk iej”, z drugiej — 
koncepcja dziejów, których tajem niczy m echa
nizm m aterializuje idee, ducha w  dziełach, sa- 
kralizują w ytw ór artystyczny, tworząc pojęcie 
„dzieło sztuki —  sakrum ”. M iejscem dla sa- 
krum jest św iątynia— muzeum 10. Muzeum jest 
św iątynią sztuki, tak jak dziew iętnastow ieczny  
gmach sądu był pałacem sprawiedliwości, a 
m iejsce współczesnej działalności artystycznej 
i kulturalnej — pałacem kultury n .
Dzieła sztuki um ieszczone w św iątyn i— m u
zeum powołuje do życia czarodziejska różdżka 
kapłana— odtwórcy. Staje się nim  historyk  
sztuki. On rozumie sztukę, zna jej tajniki. E li
tarność i specyficzna aura otaczająca historię 
sztuki są charakterystyczne dla funkcjonowania  
tej dyscypliny. Zajmuje się ona bowiem  rzecza
mi w ielkim i i pięknym i. N ie w yrosłe z konkret
nych zjawisk form acji społeczno-ekonom icz
nych, uwikłań ideologicznych i uwarunkowań, 
lecz powstałe w  w yniku działalności mediów, 
pośredników m iędzy odbiorcą a niepoznaw al
nym  motorem dziejów —  dzieła sztuki posiada
ją tę w yłączną właściwość, iż ukazują prawdę 
o charakterze absolutnym, ukazują „ praw dziw y  
czas” 12. Zadanie ukazania tych w iecznych treś
ci stoi przed historykiem  sztuki, który spełnia  
je dla laików, tłumu. Tłum bowiem  nie rozumie

5 Obszerną analizę dziewiętnastowiecznej historiozofii 
przeprowadził ostatnio Z. K u d e r o w i c z ,  Filozofia 
dziejów, Warszawa 1973.
6 A. R i e g 1, Naturwerk und Kunstwerk, „Beilage zur 
Muenchner Allgemeinen Zeitung”, nr 13 i 48, 1901, 
również [w:] Gesammelte Aufsaetze, Augsburg— 
—Wien 1927.
7 G. W. F. H e g e l ,  W ykłady o estetyce (tł. J. G ra
bowski, A. Landman), t. I, Warszawa 1964, ss. 160.
8 Por. interesujące analizy historii i historyzmu' 
u М. E 1 i a d e, Sakrum, mit, historia, Warszawa 1970.
9 Historia sztuki jest historią talentów, lecz talent
nie ma historii. W talencie naród i czas uzyskują swą
samowiedzę. Talent jest ponadczasowy i przez to
wiecznie aktualny — K. S c h e f f l e r, Die europa-

eische Kunst im X I Jahrhundert, t. I, Berlin br., 
ss. 3—11.
10 Por. na ten temat rozważania M. P o r ę b s k i e g o .  
Ikonosfera, Warszawa 1972, szczególnie rozdział S z tu 
ka kanoniczna i sztuka formalna, ss. 125—126.
11 Warto w tym miejscu wskazać na formy architek
toniczne muzeów dziewiętnastowiecznych. Są one przy
bytkami, ich architektura i wnętrze odwołują się do 
form pałaców lub świątyń. Charakterystyczne jest też 
to, że w odniesieniu do autentycznych pałaców i zam
ków, jak i świątyń czy kościołów postuluje się prze
kształcenie ich w muzea lub domy kultury.
12 Aspekt „prawdziwego dzieła sztuki” jako ukazują
cego „czas prawdziwy” i prawdę prezentuje
S. S e d l m a y r ,  Kunst und Wahrheit, Hamburg 1958.
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sensu prawdziwej sztuki. Przede w szystkim  jed
nak nie rozum ie w ielkich dzieł przeszłości i aury 
historii nadającej dziełu wartość zabytkową. 
Tłum  jest zaw sze tryw ialny i nie ma szacunku 
dla cieni w ieków. „Tylko nowe i całe podoba 
się tłumowi, stare, fragm entaryczne, zb lakłe  —  
je s t  brzydkie, m asy muszą dojrzeć do kultu  
wartości s tarożytn icze j” 13.
Naszkicowane tu postawy, opierające się na 
m etafizyczno-kultow ych przesłankach, do
prowadziły do atsolutyzacji i izolacji h isto
rycznego w ytw oru sztuki —  zabytku. Stał się 
on pomnikiem, a jego cześć —  kultem . Riegl 
tytu łu je swą pracę Der m oderne D enkm alkul
tus  ... Nic w ięc dziwnego, że dyscyplina po
wołana do chronienia i naprawiania niszczeją
cych dzieł sztuki przejęła cały balast d ziew ięt
nastowiecznych pojęć. Przejęła zabsolutyzo- 
wane i w yizolow ane pojęcie zabytku —  
historycznego dzieła sztuki. W yizolowane 
dzieło sztuki —  sakrum znajdowało w  kolek
cjonerskiej św iątyni muzealnej stosunkowo  
skuteczne schronienie. Chęć ratowania archi
tektury przez przeniesienie na nią tych pojęć 
i sensów, jakie nadano dziełu sztuki w  m u
zeum, rozpoczęła tragiczną drogę zabytku ar
chitektury —  szczególnego przypadku zabyt
ku sztuki. Abstrakt, w yizolow any wytw ór, 
jakim stał się zabytek, n ie m ógł się oprzeć 
naciskowi żyw ej, stale zm ieniającej się, kon
kretnej struktury cyw ilizacyjnej i stanął w o
bec niej w  sytuacji konfliktowej.

Historia ochrony zabytków stała się historią 
konfliktu w yobcowanego przedm iotu z rze
czywistością. Relikwia zarzuconej religii od
rzucona została jak przeszczep przez im m uno
logiczną barierę żyw ej, zm ieniającej się for
macji cyw ilizacyjnej. Zamiast szukać rozwią
zania w  przywróceniu związków m iędzy nią 
a zabytkiem, cały w ysiłek  szedł w  kierunku  
dalszej m itologizacji zarówno przedmiotu, jak 
i czynności przy nim  spełnianych. „Z abytko
w e  dzieła narodów są brzemienne spuścizną 
w ie k ó w ” —  m ówi Karta W enecka 14. Pojęcia 
substancji, autentyczności coraz bardziej sta
w ały się zm itologizowanym i rzeczami „sam y
m i w  sobie” 15. Dyskusje nad udziałem no

w ych elem entów w  starej substancji, dozwo
lonym  stopniem rekonstrukcji i uzupełnień  
zdają się pochłaniać niemal całą energię osób 
zajmujących się ochroną zabytków. Do histo
ryków sztuki i artystów, jako kapłanów-m a- 
gów tajemnej w iedzy o absolucie, dołączyli 
konserwatorzy, których np. rozumienie okreś
lenia „substancja dzieła” ie, jak i język, jakim  
się posługują, wskazują na dążność do skon
struowania czegoś w  rodzaju magii konserwa
torskiej. Charakterystyczne jest pojaw ienie się 
pewnego zespołu określeń, które wskazują na 
wyraźne elem enty m yślenia m agicznego w, 
teorii i doktrynie konserwatorskiej 17.
W ten sposób ochrona zabytków przejęła od 
tradycyjnie zorientowanej historii sztuki zab- 
solutyzowane dzieło sztuki, kreując je na za
bytek oraz izolując dodatkowo za pomocą 
sw ych teorii i doktryn. Ochrona zabytków  
przejęła też od historii sztuki zasadę w yodręb
niania spośród przekazów wizualnych ,,dzieł 
sztuki” —  zabytków, czyli całego zespołu sztu
ki kanonicznej, sytuując go wśród zabytków  
najwyższej klasy. W artościowania takie, jak już 
wspominałem, widoczne są wyraźnie w  k lasy
fikacyjnych spisach zabytków architektury. 
W yizolowany zabytek, podobnie jak zafcsoiu- 
tyzow ane dzieło sztuki, jest nie tylko w  kon
fliktow ej sytuacji w  stosunku do konkretu cy
wilizacji, lecz ulega również manipulacjom  
ideologicznym  i politycznym . Te ostatnie służyć  
mogą celom nieprzyjaznym , a nawet w ręcz w ro
gim społeczeństwu 18.
K ryzys w ynikający z zarysowanych w yżej po
staw, chociaż, jak dotychczas, nigdzie dokład
niej nie sformułowany, zrodził liczne reakcje, 
głów nie w  sferze działalności praktycznej, ma
jącej do czynienia z jednej strony z obiektem  
zabytkowym , z drugiej z konkretem cyw iliza
cji. Stąd też doszły pierwsze sygnały opozycji 
w  stosunku do zastanej teorii i doktryny. Opo
zycja ta objawiła się w  różny sp osób 19. N ie  
wnikając w  m erytoryczne racje w ysuniętych  
poglądów, warto zauważyć, iż koncentrują się  
one głów nie wokół problemów rekonstrukcji, 
wokół zjawisk powstających w  m iejscu zetknię
cia się struktury zabytkowej z nową siecią cy-

13 A. R i e g l ,  Der moderne Denkmalkultus und seine 
Entstehung, Wien 1903, ss. 179, 181 (tł. wg K. P i- 
w o c k i e g o ,  Pierwsza nowoczesna..., o.e., ss. 153, 161).
n Międzynarodowa Karta ..., o.e.
15 Problemy autentyczności, prawdziwości, aury ory
ginału analizuje W. B e n j a m i n ,  Das Kunstwerk  
im  Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit.
16 Interesujące w tym aspekcie są niektóre sformuło
wania К. P i w o c k i e g o ,  O substancji dzieła sztu
ki [w:] Oryginał, replika, kopia, Warszawa 1969, s. 91.
17 Chodzi tu o takie określenia, jak „reanimacja” i 
„reinkarnacja”, z których pierwsze rozpowszechniło się
już szeroko w wypowiedziach na temat ochrony za
bytków a drugie użyte zostało przez J. R e m e r a 
w referacie: Społeczne znaczenie poczynań konserwa
torskich w X X X -leciu  PRL, opublikowanym w m a
teriałach sesji pt. Rola zabytków w kształtowaniu

świadomości społecznej, zorganizowanej przez TNiO 
i BDZ w Lublinie w dn. 9—10.Х.1974, Materiały 
Sesji, cz. I.
18 Pouczający przykład manipulacji historycznym dzie
łem sztuki prezentuje В. H i n z, Der Bamberger Rei
ter, [w:] Das Kunstwerk zwischen, Wissenschaft und 
Weltanschanung, 1970.
19 Warto w tym miejscu przypomnieć program J. Z a- 
c h w a t o w i c z a  odbudowy zabytków (publ. w  „Biu
letynie Historii Sztuki”, nr 1/2, 1946) i głos K. P i 
w o c k i e g o  o odbudowie zabytków (publ. tamże). 
Ostatnio rozwinęła się dyskusja nad sensem i form a
mi ochrony i konserwacji zabytków — konferencja 
Ochrona Środowiska Kulturowego zorganizowana 
przez Instytut Historii Architektury, Sztuki i Tech
niki Politechniki Wrocławskiej we wrześniu 1973 r. 
oraz sesja lubelska (por. przyp. 17).
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w ilizacji i metod oceny środowiska h istorycz
nego. Towarzyszą im jednocześnie przewartoś
ciowania w  łonie historii sztuki. K onfliktow e  
sytuacje w  sprawach autentyku, wartości hi
storycznej i granic sztuki powstają głów nie z 
uwagi na pokutujące w  doktrynie i teorii kon
serwatorskiej antynom iczne m yślenie: dzieło 
sztuki —  w ytw ór n ieartystyczny, historia —  
współczesność, oryginał —  kopia, zabytek —  
niezabytek.
Motorami zmian i konfliktów  są przemiany 
świadomości społecznej, spowodow ane nowymi 
układami społeczno-ekonom icznym i i rozwo
jem cywilizacji. O dm ienne ujm ow anie charak
teru szuki i jej funkcji przez nowoczesną nau
kę o sztuce ma również w p ływ  na przemiany 
w  rozumieniu środowiska przekazów wizual
nych; znaczną rolę odgrywa tu też stale zm ie
niająca swój wyraz i problem atykę artystycz
ną sztuka współczesna. Instytucjonalna ochro
na zabytków, jak i historia sztuki nie w yszły  
jednak na przeciw tym  przemianom . Pierwsza  
funkcjonuje nadal w  oparciu o rieglow ski spa
dek X IX  stulecia z jego koncepcją i aksjologią 
zabytku, druga rów nież nie zm ienia swego  
społecznego oddziaływania 20.
Mając na uwadze w ysunięcie na podstawie 
powyższych rozważań postulatów  pozytyw 
nych, zmierzających do zm iany sytuacji, na
leży  zdać sobie sprawę z faktu, iż uwikłanie  
ochrony zabytków w  pojęciach przestarzałych  
i trudnych do przyjęcia form świadomości 
zmusza do postulowania posunięć rew olucyj
nych.
K luczową kwestią jest pojęcie zabytku, które 
stanowi główną przeszkodę w  rozwinięciu  
nowego podejścia do spraw otaczającej nas iko- 
nosfery. Pojm owanie zabytku jako w ytw oru  
zm itologizowanego, w yizolow anego, sprowadzo
nego do roli pomnika czy relikw ii uniem ożliwia  
traktowanie go jako aktyw nego elem entu  
współczesnej formacji kulturow o-cyw ilizacyj- 
nej. Istniejący w  tej form ie przekaz w izualny  
—  jakim jest w  zasadzie zabytek —  będzie 
bądź wtłoczony jako rezerw at-m uzeum  w  ist
niejącą strukturę współczesną, bądź bezlitoś
nie usunięty przez w ym ykającą się często kon
troli i mogącą przybrać oblicze antyhum ani
tarne — cywilizację.

Podział na zabytki i niezabytki, dzieła sztu
ki i w ytw ory niesztuki utrudnia, a w ręcz unie
m ożliwia nowoczesne i prawdziwie hum ani
styczne zrozumienie problemu twórczości. Za
m iast bowiem  uczestniczyć w  całej pełni w  
kształtowaniu się współczesnej kultury i kon
kretnego bytu człowieka, sztuka ulega zafałszo
waniu, a jej rzeczyw iste form y w yrazu i uwa
runkowania —  m itologicznem u kam uflażowi.
W tym  m om encie dochodzimy do kolejnego  
problemu, którym jest pytanie o sens zacho
w ywania przekazów wizualnych różnych epok. 
Nawiązując do n iezw ykle interesujących  
stwierdzeń Porębskiego 21, należy przyjąć fakt, 
iż człowiek otoczony jest obrazami zastanej iko- 
nosfery, która tow arzyszy jego działaniu 
i uczestniczy w  dialektycznym  układzie m iędzy  
nim a tworzonym i przezeń now ym i obrazami. 
Ikonosfera zastana, podobnie jak nowo tworzo
na, istnieć musi po to, aby rozszerzała i zakłó
cała świadomość. Na czym  funkcja ta polega?
Sztuka jest przede w szystkim  informacją. Mó
wiąc specyficznym  językiem , przekazuje in
form acje wzbogacające i kształtujące świado
mość, która uczestniczy w  przekształcaniu  
świata. W ieloznaczność sztuki, jej otwartość 
na sensy tworzy nieskończenie w iele rela
cji m iędzy nią a człow iekiem . Jednocześnie jest 
sztuka źródłem ciągłego zakłócania, zakłócania 
twórczego i konstruktywnego, ludzkich sądów  
i wyobrażeń. Inform uje za pomocą obrazów  
o sw ych źródłach i działaniach, uwarunkowa
niach społecznych jej producenta i odbiorcy,
0 uwarunkowaniach jej konsumpcji. Sztuka 
perm anentnie zakłóca oczekiwania odbiorcy i 
jego wyobrażenia o niej samej. Powoduje kry
tyczną refleksję, ukazuje swą wieloznaczność
1 płynność granic 22. Tradycyjna koncepcja dzie
ła sztuki, a potem zabytku opiera się jedynie na 
aklamacji jednoznacznie funkcjonujących i w y
branych przedmiotów.
Eliminacja pojęcia „zabytek” i stojących za 
nim treści wym aga całkowitej przebudowy dys
cypliny ochrony zabytków, prowadzącej od jej 
izolacyjnego działania ku synergicznem u wiąza
niu przekazu w izualnego z siecią kulturowo- 
-cywilizacyjną.
System  takich powiązań nie jest łatw y do usta
lenia. W ymaga stworzenia nowej estetyki

20 Przykładem próby modernizacji doktryn ochroni 
zaoytków jest propozycja A. G r u s z e c k i e g o  i W. 
Ł y s i a k a :  Nowa wersja Karty Weneckiej, „Archi
tektura”, nr 1/2, 1974, gdzie wysiłek autorów jedynit 
komplikuje i tak niejasne sformułowania K arty We
neckiej, nie wychodząc przy tym poza tradycyjne my
ślenie. Szczególne wątpliwości budzi „zobiektywizo
wanie” matematyczne pewnych pojęć, które jednak 
wbrew wyobrażeniu autorów nie są tak  jednorodne 
i jednoznaczne, jak się to im wydaje. Mamy tu dość
typowy przykład uproszczenia, a przede wszystkim 
nadużycia zarówno w stosunku do pojęć tzw. nauk
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humanistycznych, jak i matematyki. Jeżeli chodzi 
o historię sztuki, to przykładem jest wydana ostatnio 
książka K. E s t r e i c h e r a :  Zarys historii sztuki,
Warszawa 1973, gdzie uproszczenia, zmitologizowanie 
języka, zdroworozsądkowość w złym tego słowa zna
czeniu i prymitywna faktografia idą w parze z bra
kiem rozumienia zjawisk artystycznych.
21 M. P o r ę b s k i ,  o.c.
22 Szerzej na ten temat mówi U. M. S c h n e i d e r ,  
Wozu Ausstellungen, „Kunstchronik”, z. 10, 1970, 
ss. 300—301.



kształtowania i m odelowania ikonosfery, poz
walającej na to, co Porębski określa jako obra
zow anie obrazowania 23.

K onstruktyw ne wnioski dotyczące form dzia
łalności m ających doprowadzić do naprawy 
dramatycznej sytuacji, w  jakiej znalazła się 
ochrona zabytków i jej przedm ioty zaintereso
wania, objąć muszą w eryfikację następujących  
kwestii:

—  problem atyki przedm iotu dyscypliny —  za
gadnienia zabytku, jego pojęcia i sensu;
—  problemu społecznych funkcji, zadań i celu  
działania samej dyscypliny;
—  problemu metod działania;
—  problemu zadań organów i instytucji oraz 
ich organizacji.

23 M. P o r ę b s k i ,  o.c.

Rozważenie tych  kw estii w inno odcinać się od 
funkcjonujących jeszcze m itów i zm itologizo- 
wanych pojęć. U w zględnienie dialektycznych  
związków m iędzy przeszłością a teraźniejszością, 
istniejących w  ramach współczesnej formacji 
społeczno-ekonom icznej, jest nieodłącznym w a
runkiem praw idłow ego rozwiązania problemu 
ochrony i kształtowania otaczającego nas śro
dowiska przekazów wizualnych.
Konkretna działalność ludzka funkcjonuje bo
w iem  w  system ie w zajem nych w pływ ów  i 
uwarunkowań, każda tendencja podkreślająca 
i utrzym ująca system  antynom ii —  konkret
nych lub pojęciow ych —  czy też izolowane roz
patrywanie zjaw isk doprowadzić może tylko  
do naruszenia rów nowagi szeroko pojętego śro
dowiska.

mgr Andrzej Billert
Instytu t Historii Sztuki
Uniwersytet im. A. Mickiewicza w Poznaniu

SOME REMARKS CONCERNING THEORETICAL BACKGROUND 
OF PROTECTION OF HISTORICAL MONUMENTS

At the outset of his discussion of the background for 
the theory of restoration and conservation the author 
presents the situation of history of art in times when 
at the end of the nineteenth century the first pro
grammes were formulated by restores and censer- 
vators. While reverting to those days a theory by 
A. Riegl which had enormous effect upon the history 
of art should be mentioned in the first line. None
theless, the attitudes taken by the overwhelming ma
jority of researchers in those times were romantic by 
their nature which had its reflection in metaphysical 
tradition adopted in conceiving the sources of art as 
a „sacrum” for which a „temple museum” could be 
considered the only appropriate place. The elitarian 
character of history of art took its source from the 
above tradition and concept mentioned above and the 
prevailing views have led to both absolutisation and 
isolation of a historical prodect of art which in our 
days is regarded as a historical monument. The abso- 
lutised work of art was taken over from history of 
art by historical monuments protection which in 
turn grew to a source of an apparent conflict between 
an isolated historical monument and a given civiliza- 
tional situation. More and more apparent became the 
crisis resulting from the above attitudes which gave 
birth to numerous reactions chiefly in the area of 
practical activities. The opposition, in the first line, 
arose at problems of reconstruction where the histo
ric m atter comes in touch with the modern civiliza- 
tional system. According to the author both, i.e. pro

tection of historical monuments of institutional cha
racter and history of a rt have proved unable to meet 
these changes in a due way and they further compete 
for that legaty left by the nineteenth century. Such 
a situation makes it indispensable to take some revo
lutionary measures. The chief problem consists in the 
concept alone of historical monument; its conceiving 
as a monument or relic of the past makes it impo
ssible to handle it as an active component of a con
temporary cultural and civilizational formation. On 
the other hand, however, elimination of term ’’histo
rical monument” would necessitate the full recon
struction of a discipline known as historical monu
ments protecion which in turn would lead from its 
isolation to the most close interlocking with the cul
tural and civilization framework. There exists the 
need ihat the following questions be thoroughly ven
ted: the problems of protection of historical monu
ments, i.e. all problems relating to historical monu
ments, the concept and the sense of the term ’’histo
rical monument”, the objectives and purposes of 
activities connected w ith protection of historical 
monuments, the methods of operation and the tasks 
of institutions involved in historical monuments pro
tection and preservation as well as the problem of 
their organization. It is an indispensable condition for 
the proper solution of problem of historical monu
ments protection to take into account the dialectal 
interrelations existing within the contemporary social 
and economic formation.
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