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Nie ma nic praktyczniejszego od dobrej teorii. Warto przypo-

mina¢ od czasu do czasu to zdanie zwtlaszcza u nas, gdzie ,kazdy
czyn wschodzi za wceze$nie, a kazda ksigzka — za pdzno”, jak pisatl
Norwid.
" Teoria sztuki koscielnej, ktérej elementy zawiera VII rozdzial
Konstytucji O liturgii, ogloszonej 4 grudnia 1963 r., wyrosta za-
réowno z wczes$niejszych teorii, jak i praktyki, a w ciggu szesciu lat
postconcilium ulegala ciSnieniu realizacji. Wyrazitlo sie to w mean-
drach posoborowych instrukcji i innych dokumentéw, a wreszcie
wykrystalizowalo w prawie liturgicznym zawartym w rozdziale V
De ecclesiarum dispositione et ornatu ad Eucharistiam celebrandam
nowego ORDO MISSAE. .

Wsrod dyscyplin zajmujacych sie sztukg teoria sztuki jest bodaj
zjawiskiem najstarszym, towarzyszacym jej dziejom co najmniej od
czas6w starozytnosci grecko-rzymskiej. Teoria sztuki wyrasta
z praktyki, ktérej przejawy ocenia krytycznie i wycigga z nich
wnioski, jakie w charakterze postulatow, zasad czy norm przed-
klada na powrét praktyce. Istotny jest tu element sprzezenia
zwrotnego w stosunku do praktyki, jakiego nie posiada nauka
zwana historia sztuki (ktérej oficjalne urodziny mialy miejsce za-
ledwie 200 lat temu: jako date jej powstania uwaza sie rok 1764,
kiedy ukazalo sie dzielo J. J. Wincklemanna Geschichte der
Kunst des Altertums).

Nie posiada go réwniez w tym stopniu estetyka, ktérej powsta-
nie — jako odrebnej dyscypliny — jest nieco wczes$niejsze; w latach
1750—1758 opublikowana zostala praca A. G. Baumgartena
pt. Aesthetica. Estetyka tworzy nie tylko opisy, ale i prze-
Pisy; poza rejestracjg i analizg ustala takie normy i kanony.
Bedac jednak refleksja o typie bad? filozoficznym, badz teologicz-
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nym 1, zblizona jest do psychologii i socjologii sztuki, do dyscyplin
wyjasniajgcych sztuke, nie majacych pretensji do ksztaltowania
tworczosci artystycznej w sposdb bezposredni, do czego aspiruje
teoria sztuki.

O ile wlasciwie wszystkie wspomniane dyscypliny maja cha-
rakter ,,systemu” odkrywajgcego jakieS prawa rzgdzgce sztuka, to
teoria nalezy do zjawisk okresSlanych wspélczesnie jako message.
Ich istota jest nie tylko wyjasnianie, ale i zmienianie rzeczywistosci.
Teoria sztuki nie odkrywa praw rzadzacych tworczoscig, ale je
ustanawia. Mogg sie one odnosi¢ tak do zagadnien formalnych, jak
i tresciowych, mogg tez posiadaé charakter bgdz norm praw-
nych (np. teoria ikonografii zawarta w przepisach niektérych so-
boré6w i synodéw, przepisy kanoniczne odnosnie do tworzyw
i ksztaltow przedmiotéw stuzgcych kultowi itp.), badz tez facho-
wych wskazan dotyczagcych probleméw warsztatowych, tech-
nologicznych, artystycznych (np. technologiczne wskazéwki w dzie-
lach tzw. Herakliusza, Teofila Mnicha O sztukach rozmaitych
ksing troje, Cennino Cenniniego Rzeczy o malarstwie, lub
w teoretyzujacych juz w nowozytnym tego slowa rozumieniu trak-
tatach Leonarda da Vinci czy Diirera).

VII rozdziat Konstytucji Soboru Watykanskiego II O liturgii nie
zawiera oczywiscie systematycznego zarysu teorii sztuki koscielnej.
Trzeba powiedzie¢ od razu, ze w ogole ta cze$§¢ dokumentu jest
bardzo nieréwna, i to zaré6wno w sensie formalnym, jak i meryto-
rycznym. Pod wzgledem formy rozdzial VII powstal z dwoéch roz-
dzialéw, ktore istnialy i w pierwszych projektach, jak i jeszcze
w schemacie. Nosily one tytul De sacra supellectile i De arte sacra,
a ponadto byl miedzy nimi zamieszczony rozdzial o muzyce kosciel-
nej. Dos¢é mechaniczne polgczenie obu tych rozdzialéow nie przydalo
tekstowi klarownosci i spoistosci.

Pod wzgledem merytorycznym odbi¢ sie musiat niedobér facho-
wych konsultoréw, decydowali zresztg ojcowie soboru, a wiec ludzie
majacy przygotowanie raczej teologiczne. Nieré6wnos¢ tresci spowo-
dowalo takze przejecie — w formie nie wyodrebnionych cytatow —
sformutowan z dokumentow wczesniejszych (np. Soboru Tryden-
ckiego czy encykliki Piusa XII Mediator Dei), ktére zwigzane
zostaly ze zdaniami bardziej postepowymi, wyrostymi z teorii
i praktyki nowoczesnego ruchu liturgicznego oraz z wnioskow wy-
ciggnietych z rozwoju sztuki sakralnej w XX w.

Mysli o sztuce zawarte w Konstytucji ,,O liturgii” mozna by
uporzagdkowa¢ w nastepujace grupy zagadnien:

1 Jako najnowszg i najobszerniejszg prace trzeba tu wymieni¢ dwutomo-
we dzielo Hansa Ursa von Balthasara, Herrlichkeit. Eine theologische
Asthetik, Einsiedeln 1961—1962.
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I. Teoria sztuki sakralnej.
II. Teoria dziela sztuki sakralnej:
1. Dzielo sztuki sakralnej jako znak i symbol,
2. Zasada pluralizmu artystycznego,
3. Postulat prostoty i ub6stwa;
III. Teoria dziela architektury ko$cielnej:
1. Zasada funkcjonalizmu,
2. Zasada immanentyzmu,
3. Zasada altarocentryzmu;
IV. Teoria dziel malarstwa i rzezby:
1. Postulaty formalne —
a. decorum,
b. pulchrum,
c. postulat poziomu artystycznego,
2. Postulaty ikonograficzne —
a. racja bytu ikonografii chrze$cijanskiej,
b. problem programu ikonograficznego (ilo§é i porzadek rozmieszcze-
nia wizerunkéw),
c. kryteria oceny;
V. Teoria studiéw sztuki sakralnej (zakres i cel):
1. dla seminarzystéw,
2. dla artystow.

I. Teoria sztuki sakralnej

Sobor Watykanski II jest pierwszym w dziejach soborem, ktory
postuzyl sie okresleniem ars, pierwszym, ktéory mowil o sztuce,
a nie — jak czynily to sobory poprzednie — tylko o jej produktach,
o dzielach, jakie okreslano mianem ,$wietych wizerunkéw” (ima-
gines sacri) i oceniano wylgcznie z punktu widzenia ikonografii 2.

Konstytucja O liturgii wprowadzila rowniez rozroznienie pomie-
dzy sztukg sakralna a religijng, nazywajgc pierwszag ,,szczytem”
(culmen) sztuki religijnej (KL 122). Jesliby przyjaé, ze sztuka reli-
gijna to sztuka wyrosta z przezytej i wyrazonej subiektywnie przez
artyste inspiracji religijnej, wyrazonej badz tematem (ikonografia),
badz trescig (ikonologia), to przez sztuke sakralng nalezaloby rozu-
mieé sztuke religijng przeznaczong do publicznego kultu koscielnego
i z tej racji podlegajacg ocenie (aprobacie) przy zastosowaniu
obiektywnych kryteriow ustalonych przez spolecznos¢ koscielng 3.

Warto jednak zastanowié¢ sie nad sensem okreslenia ars sacra.
C6z znaczy sacrum w odniesieniu do sztuki? Co jest jego przeciw-
stawieniem? Czy — i w jakim sensie — profanum?

2J. St. Pasierb, Vaticanum II — o sztuce sakralnej, TP 18(1964)
nr 27(728), 3.

".’ Tenze, Zagadnienie wspblczesnej sztuki koscielnej w S$wietle Konstytu-
cii ,,0 liturgii”, w pracy zbior.: Wprowadzenie do liturgii, Poznah—Warsza-
wa—ILublin 1967, 526.
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Dla Péguy ego przeciwstawienie sacrum i profenum bylo
zdradg Ewangelii i gtéwna przyczyng dechrystianizacji (I’inchristia-
nisation) Swiata. Nb. takze pierwsi chrzescijanie bali sie pojecia
»sakralnos¢”, ktéore w ich odczuciu bylo zwigzane z poganstwem.
Nawet autorzy Septuaginty starotestamentowe kado$ oddali greckim
hagios, by nie postuzy¢ sie zwiazanym z kultami poganskimi sto-
wem hieros 4. W pierwszych wiekach chrystianizmu kultem bytlo
zycie chrzescijan, ktére bylo Swiete, dopiero grzech wprowadzal
w nie profanum S,

Jesli dzi$ utrzymujemy, ze nic nie jest §wieckie, to nie tylko
dlatego, ze wszystko moze by¢ uswiecone, ale i dlatego, ze dostrze-
gamy ontyczng Swieto$§é calego bytu, ktéry wyszedl z rgk
Boga. Ponoszgc konsekwencje grzechu pierworodnego, swiat potrze-
bowal odkupienia dokonywanego i dokonanego przez Chrystusa jako
pelnego laski i prawdy (J 1, 14), przez Jego Swietos$§¢é zbaw-
czg. W Chrystusie cala pelnia bostwa zamieszkala ciele$nie i z nig
jesteémy zlgczeni (Kol 2, 9). Wedlug Nowego Testamentu cialo
Chrystusa jest obecne w dziejach naszego zbawienia biorgc biblij-

nie, w trojakim sensie: po pierwsze — jako cialo Tego, ktory
umarl, zmartwychwstal i wniebowstgpit, a wiec jako cialo uwiel-
bione, po drugie — jako cialo eucharystyczne i po trzecie — jako
Kosciot 8.

Swietosé zbawcza jest obecna i dziala w $wiecie w trzech wy-
miarach: historyczno-eschatologicznym, eucharystycznym i ekle-
zjalnym. Dziala takze przez $wieto$¢ znakéw sakramentalnych,
wreszcie przez inne znaki, ktére wyrazaja nasz zwigzek z Bogiem
w Jezusie Chrystusie albo dysponujg nas do lepszego urzeczywist-
niania tego zwigzku. Znaki te sg przystosowane do funkcji utatwia-
nia naszej tacznosci (communio) z Bogiem, ktéra jest nieodlgczna od
trwania w jednosci z braémi, oraz do funkcji oznaczania Jego
obecnosci.

Dziela sztuki sakralnej, okreslone przez Konstytucje O liturgii
jako ,,znaki i symbole najwyzszych spraw”, posiadajg taka wlasnie
$wieto§¢ —- sacrum w znaczeniu funkcjonalnym, nie zawierajgcym
zadnej deprecjacji profanum?, jakie Y. Congar proponuje na-
zwacé sacré pédagogique.

Konstytucja O liturgii ukazuje taka wizje sztuki, przypominajac
artystom, ze ich tworczos¢ jest ,swego rodzaju nasladowaniem

4 Schrenk, Hieros, art. w Theologisches Worterbuch zum Neuen Testa-
ment, t. 3, 221 n. .

5 Y. Congar, Situation du ,sacré” en régime chrétien, w pracy zbior.: La
Liturgie aprés Vatican II. Bilan, études, prospective, Paris 1967, 392.

6 Tamze, 396.

7 Tamze. 399.
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Boga Stworzyciela” (KL 127), a wiec podkreslajac analogie zacho-
dzace miedzy stworzeniem a tworzeniem. Nigdy chyba w zadnym
dokumencie koscielnym ranga artysty nie byla postawiona tak wy-
soko. Przychodzi tu na mys$l okreslenie Leonarda, ktéry nazywal
sziuke ,,wnuczkg natury i krewniaczka Boga”.

Sobér postawil przed sztuka sakralng trzy zadania: stuzbe kul-
towi (liturgii), zbudowanie wiernych (a wiec oddzialywanie na wole)
i religijne ksztalcenie ich (instructio religiosa — oddzialywanie na
rozum, paedagogia fidei).

Cele te spelnia¢ ma sztuka dzieki swej dwukierunkowej struk-
turze. Z jednej strony bowiem jej dziela majg ,wyraza¢ Boze
piekno (exprimere pulchritudinem divinam), a z drugiej — maja
.poboznie zwracaé¢ ku Bogu mysli ludzi” (hominum mentes pie in
Deum convertere), i stuzyé chwale Boga (Deo, eiusdemque laudi et
gloriae provehendae KL 122).

Jest to struktura bardzo podobna do struktury religii, gdzie Bog
jest przede wszystkim Deus desiderans, Bogiem zblizajgcym sie do
ludzi w dzialaniu okreslanym mianem ekonomii zbawienia, ale jest
tez Bogiem ludzkich poszukiwan i tesknot (Deus desideratus). Taka
rowniez dwukierunkowa jest budowa liturgii. Jak wida¢, zwigzek
sztuki sakralnej z liturgiag nie jest przypadkowy lub tylko werbalny,
ale odnosi sie do istoty obu zjawisk: i liturgii, i sztuki.

II. Teoria dziela sztuki sakralnej

1. Dzielo sztuki sakralnej jako znak i symbol

Chyba najplodniejszym okresleniem zawartym w VII rozdziale
Konstytucji O liturgii jest nazwanie dziel sztuki sakralnej
nwznakami i symbolami najwyzszych spraw’”.

Wspomniana powyzej wertykalna dwukierunkowos¢ istniejaca
w dziele sztuki sakralnej wystepuje rowniez w symbolu. Paul
Tillich powiada, ze symbol posiada dwojakg funkcje: najpierw
otwiera pewne poziomy rzeczywistosci, ktérych nie mozna w inny
spos6b uchwycié, a nastepnie dokonuje otwarcia pewnych glebi
naszej duszy 8. Nastepujg wiec dwa otwarcia: rzeczywistosci zew-
netrznej i naszej rzeczywistosci wewnetrznej. Dlatego Tillich
mowi o symbolu, ze jest on , dwukrawedziowy” (two-edged)®.

Przechodzac w domene religii Tillich stwierdza, ze symbol reli-
gijny uczestniczy w sacrum, ze jest §wiety przez uczestniczenie °.

8 P. Tillich, Religious symbols and our knowledge of God, Christian
Scholar 38(1955).
9 Tamze, 190.

1* Tenze, Theology and symbolism: Religious symbolism, 110 n.
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Religijny symbol otwiera przed duszg tajemnice $wietosci i otwiera
dusze na tajemnice Swietosci, na ktoérg dusza moze odpowiedziec.

Konstytucja O liturgii okresla dzielo sztuki nie tylko mianem
symbolu, ale — i to na pierwszym miejscu — mianem znaku.
Jaki jest zakres i stosunek do siebie obu tych poje¢?

Filozoficzna definicja znaku moéwi, ze znakiem moze by¢ przed-
miot lub zdarzenie przyporzadkowane jakiemu$ drugiemu przed-
miotowi lub zdarzeniu w ten sposdb, ze spostrzezenie lub przedsta-
wienie znaku wywoluje albo powinno wywolywaé przedstawienie
przyporzagdkowanego przedmiotu. Jezeli znak wskazuje na przed-
stawienie idealne, jest symbolem 1. Wedlug naszej Wielkiej Ency-
klopedii Powszechnej symbolem jest ,kazdy znak wlasciwy, nale-
zacy do podklasy znakéw zastepczych, pelniacy funkcje substytucji
(...), wywolujacy okreslone stany psychiczne i emocjonalne” 12, jest
zawsze znakiem konwencjonalnym, tj. funkcjonujacym na podsta-
wie umowy wyraznej lub zwyczajowej. Je$li przypomnimy sobie
etymologie terminu ,,symbol” i antyczne rozumienie symbolu, wi-
dzimy trafnos¢ slynnej definicji Carlyle’ a, ktéory w tym szcze-
g6lnym rodzaju znaku, jakim jest symbol, widzial przede wszyst-
kim dwa elementy: concealment i revelation. To ostatnie — owo
wtajemniczenie — zaklada umowe, przynajmniej zwyczajows. Tak
ma sie rzecz z symbolami liturgicznymi, ktére znane sg uczestni-
kom obrzedow.

Dziela sztuki wspolczesnej — i o tym szerzej za chwile — po-
siadajg réwniez charakter skrotu, znaku, symbolu. Moze wiec dojsé
do spotkania na tej samej ,,czestétliwosci” miedzy nimi a dzietami
wspolczesnej sztuki sakralnej, ktére — po mysli soboru — maja
prawo przesta¢ by¢ ilustracjami, a sta¢ sie symbolami. Trudnosé
polega na tym, ze dziela sztuki wspoélczesnej sg symbolami subiek-
tywnymi, wlasciwymi tylko danemu artyscie (malarzowi, drama-
turgowi, filmowcowi), nierzadko pozostajac zagadkami dla wszyst-
kich innych.

Waznos$é symbolu podkreslana jest zresztg nie tylko w tych wy-
miarach. Istnieje przeciez wspolczesnie ,,teologia znaku'’, wycho-
dzaca z pojmowania Chrystusa jako najwiekszego znaku Boga
(imago Dei invisibilis), i istnieje we wspoélczesnej estetyce neokan-
towska teoria E. Cassirera, traktujagca samg sztuke jako
»forme symboliczng”.

Przez nig — pisze Cassirer — ,nalezy rozumie¢ wszelka
energie ducha, dzieki ktoérej duchowa tres¢ znaczenia zostaje zwig-
zana z konkretnym znakiem zmystowym i laczy sie z tym znakiem
wewnetrznie. W tym sensie jezyk, swiat mityczno-religijny i sztuka

11 Zob. Symbol, w: Lexikon fiir Theologie und Kirche, t. 10, 1321.
12 Wielka Encyklopedia Powszechna, t. 11, 152,
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przedstawiajg sie nam jako owe szczegdlne formy symboliczne.
W nich wszystkich bowiem przejawia sie to podstawowe zjawisko,
ze nasza Swiadomos¢ nie zadowala sie jedynie otrzymywaniem wra-
zen ze Swiata zewnetrznego, lecz tgczy kazde wrazenie ze swobodng
czynnoS$cig wyrazania i przepaja nig wrazenie. Swiat znakéw i obra-
z6w przez nas stworzonych przeciwstawia sie temu, co nazywamy
obiektywng rzeczywistoscig rzeczy, i utrzymuje sie wbrew niej
w niezaleznej pelni i z pierwotng mocg” 3. S. Wisse wskazuje
réwniez na to, ze dzielo moze by¢ symboliczne, jesli je traktowac
jako wyraz przezy¢ artysty (do tego sprowadza sie réwniez i teoria
Cassirera), ale ze mozna te nazwe zastrzec tylko dla takich
dziel, ktére wyrazaja cos nadzmystowego — co nie moze by¢ przed-
stawione inaczej — kiedy dokonujg eksploracji w strefie tego, co
duchowe, transcendentne, boskie. Symbol przejmuje na siebie obo-
wigzek ,reprezentowania” i posiada charakterystyczng, opisana
przez Tillicha dwukierithkowosé¢ 14, Wszystko to weryfikuje sie
w pelni, gdy rozwazamy role dzieta sztuki sakralnej jako ,,symbolu
najwyzszych spraw’.

Kariera symbolu — takze w zakresie nauk scistych — jest dzi$
ogromna. Stalo sie tak zapewne dzieki wylansowaniu tego terminu
przez psychologie analityczna i psychologie glebi, gdzie symbol,
stanowigc jedno z centralnych pojeé¢, odgrywa role posrednika mie-
dzy nieswiadomymi sitami psychiki a swiadomoscig. Definicja sobo-
rowa dziela sztuki jako symbolu wychodzi wyraznie naprzeciw
aktualnym tendencjom umystowym naszych czaséw.

2. Zasada pluralizmu artystycznego

Jakims$ rozpoznaniem ,,znaku czasu” bylo niewatpliwie dostrze-
zenie przez sob6ér pluralizmu wspoiczesnego swiata. W odnie-
sieniu do sztuki sakralnej zasada pluralizmu posiada wielorakie
znaczenie.

B E. Cassirer, Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau der Gei-
steswissenchaften, w: Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs, Oxford 1956,
175 n. Warto przypomnieé, jak Cassirer widzi powstanie i przebieg
procesu symbolicznego: ,Moc tego tworzenia (tre§ci zmyslowych przez §wia-
domo$€) polega na tym, ze przeksztalca ona zwykle treSci wrazeniowe i spos-
trzezeniowe w tresci symboliczne” (Tamze, 177).

»Proces symboliczny przypomina pojedynczy strumien zycia i my§li, ktéry
przeplywa przez §wiadomo$é i tym samym tworzy jej réznorodno$é i spois-
to§é, bogactwo, cigglo§é i trwalo§é”. E. Cassirer, The Philosophy of Sym-
bolic Forms, New Haven 1957, t. 3, 202. Przeklad polski tekstéw Cassire-
ra— A.Schaff, Jezyk a poznanie, Warszawa? 1967, 54, przyp. 10.

19;; S.7Wisse, Das religiose Symbol. Versuch einer Wesendeutung, Essen
, 17 n,
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Idzie tu na pierwszym miejscu o pluralizm kulturowy:
Konstytucja O liturgii przyznaje prawo obywatelstwa sztuce kosciel-
nej wszystkich narodéw i ludow (KL 123); oznacza to niewgtpliwie
koniec kolonizacji i europeizacji w ramach krzewienia chrystianizmu.

Na drugim miejscu trzeba wymieni¢ pluralizm artystyczny,
stylistyczny: ,Kosciél! zadnego stylu nie uwazal za wilasny”
{Ecclesia nullum artis stilum veluti proprium habuit — KL 123).
Sob6ér oswiadczyl uroczyscie, ze nie ma zadnego stylu ,,koscielnego”,
,katolickiego’, ze ambicjg KosSciola nigdy nie bylo posiadanie wlas-
nego, osobnego, ezoterycznego jezyka — takze artystycznego. Jesl
to sformulowanie analogiczne do decyzji wprowadzenia do liturgii
jezykéw ojczystych. Do tego pluralizmu artystycznego nie przy-
znawano sie dotychczas z takg otwartoscig, a jednak prawie cata
historia sztuki koscielnej potwierdza te zasade, gdyz znalez¢é w niej
mozna szereg dowodoéw na to, ze Kosciél postugiwal sie jezykiem
stylistycznym wszystkich epok i dopiero w jalowym XIX wieku
niektoérzy wpadli na pomyst, by tworzy¢ osobng ,,sztuke katolickg”,
np. w ,,Bractwie §w. Liukasza” w Beuron czy gdzie indziej.

Nalezy przypuszczaé, ze zasada pluralizmu oznacza takze dopu-
szczenie do glosu w dziedzinie sztuki sakralnej wszystkich tw 6 r-
c 6w przezywajagcych problematyke religijng i pragnacych wypo-
wiedzie¢ sie na jej temat. Na pewno pozostaje w mocy zdanie blo-
goslawionego Fra Angelico, ze azeby malowaé sprawy Jezusa,
trzeba zy¢ z Jezusem, ale zy¢ z Jezusem znaczy o wiele wiecej, niz
posiada¢ metryke z katolickiego biura parafialnego. W dziedzinie
sztuki — bardziej niz w jakiejkolwiek inneji — multi qui intus
videntur — foris sunt, et multi qui foris videntur intus sunt.

Na ostatnim miejscu wymienitlbym zasade pluralizmu w sensie
technicznym i materiatowym: ,Kosciét (...) dopuszczal
takze zmiany w materiale, w ksztalcie i ozdobach, ktére z biegiem
wiekéw przynosit postep techniczny” (KL 123). Wielkim triumfem
tej zasady sg przepisy zawarte w najnowszym ORDO MISSAE,
ktére zaczng obowiazywaé w Kosciele Powszechnym od Adwentu
roku 1969. Nawet mensa oltarzowa moze by¢é — wedle uznania
episkopatu ‘danego kraju — sporzadzona niekoniecznie z kamienia,
lecz z innego odpowiedniego tworzywa (nr 263); podobny libera-
lizm wida¢é w moznosci wyboru materialéw, z jakich majg byc
sporzadzane szaty liturgiczne (nr 305), oraz ich kroju (nr 304),
a takze tworzyw, z jakich moga by¢ wykonane naczynia liturgiczne
(nr 290).

3. Postulat prostoty i ubéstwa

Prowadzi to nas' do nastepnego zagadnienia: prostoty
i ubdéstwa w sztuce sakralnej. Konstytucja O liturgii apeluje,
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ale tylko do biskupéw (KL 124), o ubieganie sie w wystroju kosciel-
nym raczej o szlachetne piekno, niz o kosztownosé¢ (sumptuositas).
Podobnie stawia sprawe nowe ORDO MISSAE: w $wigtyniach po-
winna panowa¢ raczej simplicitas quam pompa: prostota, a nie prze-
pych (nr 279) i zwraca uwage, méwigc o szatach liturgicznych, ze
ich piekno nie polega na ozdobach, ale na tworzywie i kroju.

Na temat zasady prostoty i ubdstwa wywigzala sie w auli sobo-
rowej dos¢ ozywiona dyskusja. Ludzie zawsze chcieli ofiarowaé Bo-
gu, co mieli najlepszego i najdrozszego. Stad w kulcie i sztuce
chrzescijanskiej wzial sie wlasnie 6w ,,Juksus dla Boga”. Zrodzito
to przepisy o obowigzkowym postugiwaniu sie w obrzedach litur-
gicznych najdrozszymi tworzywami, jak zloto i jedwabie. Laczylo
sie to niewatpliwie z symbolika: skoro Kosciét mial byé znakiem
nieba na ziemi i ,nowg Jerozolimg”, to przeciez nie bez wplywu
musial pozosta¢ ten opis z Apokalipsy, gdzie niebieska Jerozolima
przedstawiona jest jako zbudowana z drogocennych kamieni. Sw.
Piotr Kanizjusz w traktacie De Maria Virgine poréwnat pro-
testantéw, ktérych swiagtynie byly ubogie i ktérzy niszezyli sztuke
kosScielng, do Judasza, co zalowal olejku Magdaleny na stopy Je-
zusa. Stgd zapewne wziagt sie nieslychany przepych baroku, caty
blask sztuki kontrreformacji. Nic nie bylo dos¢ bogate dla Boga,
przy czym tworzywa nie do$¢ wspaniate i kosztowne przemalowy-
wano, ztocono: drewno udawato marmur. lub metal, szkietka — dro-
gie kamienie. Tak doszlo w sztuce koscielnej do swoistego trium-
falizmu tworzyw, ktoéry bardzo odpowiadal niewyrobionemu
widzowi: przeciez wieki musialy uplynaé, zeby ludzie dostrzegli, ze
sztuka i kunszt cenniejsze sa od najbogatszych tworzyw: ars auro
gemmisque prior.

W lonie Kos$ciota nigdy nie brakowalo protestow przeciwko temu
bogactwu. Rozumowali tak zresztg nie tylko heretycy. Juz sw. Epi-
faniusz z Salaminy, wielki rygorysta IV wieku, chcial, by za-
stony, na ktérych malowano w kos$ciotach $§wiete wizerunki, rozdac
na przeScieradla ubogim. Sw. Bernard z Clairvaux w XII w.
przeciwstawit sie bogactwu sztuki benedyktynskiej, kluniackiej, do-
magajac sie, by $wiatynie zalozonego przez siebie zakonu cyster-
skiego byly proste, skromne, ubogie.

Ale czy sztuka uboga jest réownoczesnie sztukg ubo-
gich? Biskupi sycylijscy zwrécili uwage na soborze, z& wlasnie
biedni ludzie z ubogich krajow pragng bogatych koscioléw i boga-
tej sztuki. Jest w tym na pewno jaka$ projekcja marzen i tesknot.
Srodowiska te ogromnie lubig filmy z zycia ,,wyzszych” sfer. Czlo-
wiek ubogi chce choé raz w niedziele wydobyé¢ sie z szarzyzny, zna-
lez¢ sie w ,,salonie Pana Boga”.

Tymczasem sztuka wspolczesna (dodajmy: sztuka tworzona
w krajach bogatych, sztuka zbuntowana przeciwko ,,spoleczenstwu
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konsumpcji”’, sztuka kontestacji i protestu) chce by¢ sztuka uboga,
ale moze nie tylko dlatego, ze jest sztukg dla bogatych. Nie sg to
tylko problemy formy (dziela sztuki wspolczesnej robi sie dzisiaj
ze szmat, z papieru, ze zlomu), ale i tresci. Claude Lévi-
-Strauss ukazuje to zagadnienie na odcinku dziejow sztuki
nowoczesnej, poczawszy od impresjonizmu; ,,0obrazy impresjonisty-
czne — powiada — nie tylko zakladajg przeksztalcenie, rewolucje
techniki malarskiej i sposobu patrzenia. Dokonujg tez rewolucji
w przedmiocie malarstwa, co juz okresliliSmy nastepujgco: mala-
rze klasycyzmu, a nawet romantyzmu zajmowali sie tylko pejza-
zami godnymi i podniostymi. Musiaty tam by¢ géry, majestatyczne
drzewa i tak dalej, podczas gdy impresjonizm zadowala sie czyms
znacznie skromniejszym: pola, domki, kilka skarlalych drzew” 15

Claude Lévi-Strauss tlumaczy to nastepujgco: ,Jest to
malarstwo spolteczenstwa, ktore uczy sie wlasnie, ze powinno wy-
rzec sie wielu rzeczy, do ktérych poprzednie epoki mialy jeszcze
prawo. I to uwznio$lenie, doprowadzenie do malarskiej godnosci,
pejzazy przedmiesé, tlumaczy sie moze tym, ze one réwniez sag
ladne, mimo ze dawniej o tym nie wiedziano, gléwnie jednak tym,
ze wielkie krajobrazy, ktére inspirowaly Poussina, sg coraz
mniej dostepne dla czlowieka XIX wieku. Niedlugo przestang
istnie¢. Cywilizacja niszczy je prawie wszedzie i czlowiek powinien
nauczy¢ sie zadowala¢ skromniejszymi radosciami” 18, , Kubizm —
powiada dalej Claude L évi-Strauss — podejmuje nauczanie
ludzi, aby zyli w zgodzie nie z malymi pejzazami przedmiescia
(gdyz Montmartre najezy sie juz domami niezbyt milymi dla oka).
lecz z wytworami ludzkiego przemystu. Swiat, w ktérym musi zyé
czlowiek XX wieku, nie kryje juz nawet tych malych zakatkow,
wzglednie ustronnych, drogich dla Sisleya czy Pissarra.
Jest to swiat catkowicie osaczony przez kulture i wytwory kultury,
zapladniajacy malarstwo, ktére poszukuje gléwnych tematow
natchnienia w przedmiotach fabrykowanych” 17,

Buffet zdaje sie — wedle Lévi-Straussa — méwic
przez swe malarstwo: ,,Wszystko jest brzydkie, pokazuje wam rze-
czy jeszcze brzydszymi, niz sg, poniewaz trzeba, abys$cie sie przy-
zwyczaili zyé posréd nich, nie macie nic wiecej” 18,

We wspoélczesnej sztuce sakralnej wystepuje réwniez problem
ub6stwa czy brzydoty, ale chyba nie tylko dlatego, ze opowiada
ono Bogu o smutnym S$wiecie i niezbyt pieknym czlowieku naszych
czas6w. Bo nawet zwiastujgc misterium Chrystusa, ukazuje go —

15 G, Charbonnier, Rozmowy z Claude Lévi-Straussem, Warszawa 1968,
127.

16 Tamze, 129,

17 Tamze, 128.

18 Tamze, 129.
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i ukazywala zawsze — nie tylko w porywajacym pieknie zmar-
twychwstania, ale i w ponizeniu i brzydocie meki. Juz Izajasz prze-
powiadat brzydote cierpigcego Stugi Jahwe (Iz 53, 2—5). W gruncie
rzeczy praktycznie nigdy nie istnialo zagadnienie: ,,Chrystus piekny
czy brzydki?” Od artystéw oczekiwano zawsze Chrystusa po prostu
prawdziwego, wyrastajacego z autentycznego doswiadczenia wiary.

Reasumujgc rozwazania dotyczgce bogactwa i ubdstwa w dziedzi-
nie sztuki koscielnej, jako wytyczng trzeba przyjaé postulat pro-
stoty, ktora — jesli juz kto§ chce — tez moze by¢ kosztowna,
zwlaszcza jeSli rzeczywiscie polozy sie nacisk na podkreslany przez
Konstytucje O liturgii i wszystkie instrukcje wysoki poziom arty-
styczny. Poéj$cie po linii triumfalizmu i przepychu oznaczaloby
w koncu zupelne rozminiecie sie z wrazliwoscig estetyczng wspél-
czesnego, zwlaszcza mlodego czlowieka. Kierunek na nowoczesnosé
i popularyzacja np. nowoczesnych zalozenn architektury swieckiej,
takze architektury wnetrz (sale kinowe, teatralne, mieszkania no-
woczesne), przez Srodki masowego przekazu wytworzyly juz w du-
zej czeSci spoleczenstwa nowy smak, uwrazliwily je na prostote.

III. Teoria dziela architektury koScielnej

Juz w 1953 r. wielki liturgista i pastoralista J. A. Jungmann,
wyglaszajac inauguracyjne przemdwienie rektorskie, powiedzial, ze
dzi$ nie pytamy sie, jak powinien wyglada¢ kosciol, ale czym jest
kosciél. Jakby odpowiadajac na to pytanie, kardynal Lercaro
w auli soborowej zwrdcil uwage na fakt, ze dotychczas budowano
Swigtynie pojmowane jednostronnie jako ,,dom Bozy”, w duchu
antyku poganskiego i Starego Testamentu, gdy tymczasem w No-
wym Testamencie ekklesia oznaczala zawsze zgromadzonych ludzi.
To oni byli swigtynia, a budynek mial tylko umozliwi¢ im zebranie
sie i sprawowanie eucharystii.

Rzeczywiscie, w Nowym Testamencie na oznaczenie budowli
koscielnej znajdujemy stowo oikos, a nie hieron. Dla pierwszych
chrzescijan $§wigtynia i jej kult nalezaly do przeszlosci, a Bog nie
mieszkal w §wigtyniach zbudowanych przez ludzi. Budujgc pierwsze
bazyliki, chrzescijanie nie bez przyczyny nawigzali nie do pogan-
skiej architektury sakralnej, ale do architektury swieckiej, publi-
cznej, panstwowej. Istotnym tam zagadnieniem byla sprawa fun k-
cjonalnos$ci budynku w stosunku do wspélnoty zgromadzonej
w celu sprawowania Eucharystii. Bazylika starochrzescijanska sta-
nowila — by postuzy¢ sie wspoétczesnym niemieckim terminem —
Verweilraum. To samo méwi Konstytucja O liturgii, kiedy domaga
sie, by budowle byly dostosowane do wykonywania funkecji litur-
gicznych i do czynnego uczestnictwa w nich wiernych (KL 124).
Soboér wypowiedzial sie wiec na rzecz funkcjonalizmu i imma-
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nentyzmu: budowla koscielna gromadzaca wiernych posiada —
w Swietle Konstytucji O liturgii — wlasne uzasadnienie, nie musi
wskazywaé na transcendentne w stosunku do siebie sprawy, nie
musi by¢ Wegraum — przestrzenig stanowiaca droge, gdyz jej celem
w pierwszym rzedzie jest zwiastowanie obecnosci (présence), a nie
nadziei (ésperance). Te same mysli znajdujemy w instrukeji Eucha-
risticum Misterium, gdzie mowa o narastaniu znakéw obecnosci
Chrystusa w czasie liturgii. Pierwszym znakiem tej obecnosci sg
juz zgromadzeni ,,w imie Jezusa” wierni, nastepnymi — Jego Stowo
i Ciato (za KL 7). '

W $wietle tych wypowiedzi soboru idealna architektura koscielna
powinna sie wykazywaé jakims$ ,,zerem stylu”, pewng neutralnoscia,
aby nie odciagaé uwagi wiernych od sprawowanej liturgii. Nie po-
winna by¢ ekspresyjna.

Czy jednak architektura nie nalezy do dziel sztuki sakralnej, na
ktorych cigzy obowigzek ,,znaczenia i symbolizowania najwyzszych
spraw” (KL 122)? Nowe ORDO MISSAE wyraznie daje taky wy-
kladnie, gdy przypomina, ze i budowle (aedes) majg by¢ ,,znakami
i symbolami” (nr 253), i ze kosSciétl parafialny czy katedralny ma
dla wiernych stanowié ,znak duchowego Kosciola” (signum spiri-
tualis Ecclesiae — nr 255).

Obowiagzek zwiastowania, wyrazania, jaki spoczywa na bu-
dowlach koscielnych, znajduje we wspoélczesnej architekturze am-
bicje analogiczne. Architektura wspolczesna w swoich najambitniej-
szych realizacjach dazy do tego, by jej dziela byly rzezbami, wypo-
wiedziami zawierajacymi artystyczne i ideowe tresci.

Podtrzymujac wiec zasade funkcjonalizmu, nalezy jg po prostu
rozszerzyé. Swigtynia chrzescijanska ma byé funkcjonalna nie tylko
w sensie praktycznym, ale i w sensie spelniania funkecji znaku.
O tym, czy jaki§ budynek jest kosciolem, nie powinien $wiadczyé¢
przylepiony w ostatniej chwili krzyzyk na dachu, ale samo sformu-
lowanie bryly. Strzec sig¢ trzeba jednak przesady i naiwnego dy-
daktyzmu. Rzeczy ,przesymbolizowane”, przegadane, szybko po-
wszedniejg.

W architekturze wnetrza kosScielnego role punktu centralnego
ma odgrywaé ottarz. Mowi o tym instrukcja Inter Oecumenici
z 26. 9. 64 w nrze 91: ,Lepiej jest, jesli oltarz wielki jest zbudo-
wany w oddaleniu od $ciany, aby go mozna bylo latwiej obejsé
i aby sie moglo na nim odbywaé nabozenstwo twarza do ludu.
Oltarz ten w Swietej budowli takie powinien zajmowaé miejsce,
aby prawdziwie stanowil centrum i aby sama przez si¢ uwaga
wszystkich zgromadzonych wiernych na niego si¢ zwracata”. Alta-
rocentryzm posoborowej architektury koscielnej zostat pod-
trzymany przez wszystkie instrukcje. Na szcze$cie uniknieto tu nie-
konsekwencji, jakie wystepowaly w zwigzku z usytuowaniem ta-
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bernakulum. Celebra versus populum nie zostala nigdzie nakazana,
choé zwracano uwage, ze wlasnie taki sposéb sprawowania Eucha-
rystii podkresla silniej charakter uczty i wspdlnoty.

W stosunku do architektury wnetrza dopiero nowe ORDO
MISSAE podaje wytyczne wznoszgce sie ponad praktycznosé, utrzy-
mane w tonie teoretycznym, ideowym; nr 257 zawiera wskazanie,
by wnetrze $wiatyni ukazywalo hierarchicznos¢ i jed-
no$¢ zgromadzenia. Stad znalazl sie tutaj osobny rozdzial (rozdz.
III zamieszczony przed rozdzialem De altari), zatytulowany De
presbyterio. Rozdziatlu takiego nie ma w Konstytucji O liturgii, ani
w zadnej z instrukcji. By¢ moze, ze to po linii spdznionego nieco
dowartosciowywania sakramentalnego kaptanstwa, zjawil sie ten
postulat, by prezbiterium zostalo wyréznione w stosunku do nawy
(distinguatur ab aula ecclesiae — nr 258). Rozwazania teoretyczne
w Niemczech juz dawno ustalaly zasady przeciwstawiania sobie
nawy i prezbiterium na zasadzie das Spiel und das Gegenspiel.

IV. Teoria dziel malarstwa i rzezby

1. Postulaty formalne

122 nr Konstytucji O liturgii zaleca, by dziela sztuki sakralnej
byly dignae, decorae et pulchrae, co w polskim przekladzie zostalo
oddane jako ,,godne, ozdobne i piekne”. Nie moze budzi¢ zadnych
zastrzezen postulat, by dziela sztuki byly naprawde godne domu
Bozego. Slowo decorae zawiera jednak inne tresci niz polski przy-
miotnik ,,0zdobny”. Poniewaz jest ono przejete z dawniejszego usta-
wodawstwa o sztuce, trzeba je odnie$¢ az do siegajgcego korzeniami
antyku renesansowego pojecia decorum, przyswojonego przez teorie
sztuki koscielnej po Soborze Trydenckim i utozsamionego przez
Giovanni Andrea Cilio, autora wydanych w 1564 roku Due dia-
loghi..., z tym, co jest unormowane przez Koscidl. Wczesniej jeszcze,
w 1545 r., Pietro Aretino, chyba nie najwstydliwszy czlowiek
swego stulecia, zaatakowal ,,Sad Ostateczny” Michata Aniola za
brak decorum. Argumenty jego powtoérzyl Lodovico Dolce
w swym dialogu z 1557 r., zatytulowanym L’Aretino. Rzucajg one
ciekawe $wiatlo na znaczenie interesujgcego nas slowa decorum,
gdyz Dolce i Aretino atakujg Michala Aniola za nagosé¢
postaci na jego fresku w Sykstynie nie ze wzgleddow moralnych,
lecz z uwagi na ich niestosownos$¢ w kaplicy papieza, ,ktory jest —
jak stusznie powiada B emb o — podobny do Boga na ziemi”. Wi-
da¢ wiec, ze w sporach dotyczgcych sztuki koscielnej w poczatkach
epoki nowozytnej slowo decorum znaczylo tyle co ,,stosowne” czy
»odpowiednie”. W estetyce hellenistycznej uzywane w tym samym
sensie i zamiennie ze slowem aptum mialo ono znaczenie szersze
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od pulchrum — piekno w najscislejszym znaczeniu. Ten sam zakres
pojeé¢ zachowala estetyka sredniowiecza (Albert Wielki i jego
uczniowie), uzywajac okreSlenia aptum na oznaczenie piekna
wzglednego.

Jak widaé, polski przeklad nie oddaje sensu stowa decorum;
zamiast ,,0zdobny” odpowiedniejszym stowem byloby raczej ,,sto-
sowny”, bowiem domaganie sie od dziel nowoczesnej sztuki sakral-
nej ozdobnosci jest sprzeczne z postulatami Konstytucji zalecaja-
cymi koniecznos¢ prostoty.

Nowe ORDO MISSAE, ktoére trafnie rozwigzuje wiele spraw,
opuszcza stowo decorae, pozostawiajac tylko dignae i pulchrae
(nr 253). Czy zadanie od sztuki wspélczesnej piekna nie jest
jakim$ anachronizmem? Dawniej sztuki i nazywaly sie, i rzeczy-
wiscie bywaly, ,,sztukami pieknymi”. Dzi§ sztuka wydaje sie by¢
bardziej zaangazowana w poszukiwanie prawdy niz piekna. Czy
jednak sztuka rzeczywiscie zrezygnowala z piekna? Wi Stro-
zewski slusznie zwrécil uwage, ze w odniesieniu do sztuki
o pieknie trzeba moéwi¢ jako o jednej z kategorii estetycznych 1°.
Str6zewski przyznaje, ze nie znaleziono kryteriow, ktére po-
zwolilyby ten problem rozstrzygnaé w sposéb intersubiektywnie
zadowalajgcy. W tym przypadku trzeba sie odwota¢ do intuicji
i spontanicznego przezycia subiektywnego. Istniejg pewne jakoSci
determinujgce wartosé estetyczng przedmiotéow, ktére mozna po-
dzieli¢ na stale i zmienne (pojecie tej jako$ci wprowadzit R. In-
garden). Str6zewski proponuje nastepujace wartosci state:

1. ,konieczno$¢” — kiedy w obliczu jakiegos dziela czujemy, ze
,nie mozna inaczej”’, ze ono musi by¢ wlasnie takie, jakie jest,
ze jakakolwiek zmiana zepsulaby je. I to przypuszczalnie mial
na mysli Norwid, gdy pisal: ,tworzyé dwa razy — to zna-
czy potworzyc¢”;

2. ,napiecie” — kiedy czujemy, ze ,nie mozna lepiej”’, ze dzielo
stanowi jaka$ granice, ze osiagnelo szczyt doskonalosci. Simone
Weil pisala, iz w widoku fali najpiekniejszym momentem jest
chwila najwyzszego jej spietrzenia;

3. ,nieskonczonosé mozliwosci percepcyjnych”, uczucie ,nienasyce-
nia” 20, W poemacie Niobe Galczynski moéwi o niemoznosci
oderwania sie od nieborowskiego posggu, od ktérego odchodzi
i do ktérego powraca. Istniejg dziela, w stosunku do ktérych
,»nie nasyca sie oko patrzeniem ani ucho styszeniem”; czujemy

19 Wi Stré6zewski, O pojeciach piekna, Znak 11(1959), 882 n.
2 Tamze, 882.
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np. zal, ze konczy sie jakas melodia. a réwnoczesnie lek, aby
przezywanym dzielem nie nasyci¢ sie, zeby nie utracilo ono uro-
ku pewnej tajemniczosci.

Ostatnia z jako$ci wymienionych przez Strdozewskiego
weryfikuje sie ze szczegblng sila w przypadku wielkich dziel sztuki
sakralnej, przy ogladaniu ktérych poczucie kontaktu z tajemnicg
nabiera wymiaréw transcendentalnych. Ludzko§¢ zawsze wigzala
pigkno z boskoscig. Platon w 25 rozdziale Uczty moéwi, ze brzyd-
kie nie zgadza sie z boskim, tylko piekne, a Simone Weil w My-
Slach twierdzi, ze ,,we wszystkim, co wywoluje w nas czyste i au-
tentyczne poczucie piekna, jest naprawde obecnosé Boga. Istnieje
jakby rodzaj wecielenia Boga w Swiecie, ktérego piekno jest zna-
kiem. Piekno jest eksperymentalnym dowodem, ze wecielenie jest
mozliwe”.

Na uznanie zastuguje fakt, ze Konstytucja O liturgii kilkakrotnie
zaznacza konieczno$¢ wysokiego poziomu artystycznego
dziel sztuki sakralnej: ,,Biskupi niechaj czuwaja, aby nie dopuszcza¢
do koscioléow i innych miejsc $wietych dziel artystéw, ktére sprze-
ciwiajg sie wierze, dobrym obyczajom oraz poboznosci chrzescijan-
skiej lub obrazaja zmyst religijny czy to z powodu nieodpowiednie]j
formy (formarum depravatio), czy tez z powodu niskiego poziomu
(artis insufficientia), przecietnos$ci (mediocritas) lub nasladownictwa
(simulatio)”’ (KL 124).

Przeklad polski trafnie oddal sens wieloznacznego okreslenia
fermarum depravatio, choé nie wiadomo, czy autorzy lacinskiego
tekstu nie chcieli potepi¢ ,,zwyrodnialej” sztuki.., depravatio bo-
wiem moze oznaczaé ,,znieksztalcenie”, ,,zepsucie” i ,,skrzywienie”,
jak rowniez ,brzydote” czy ,,przewrotnosé¢”’. Nie sposéb chyba do-
patrywac¢ sie tu potepienia ,,deformacji”, bo ta jest przeciez istotnym
elementem dzieta sztuki. J. Popiel méwi nawet o ,,deformacji
sakralnej” w dziele sztuki religijnej, dzielac jg na ,hieratyczng”
lub ,,demoniczng” 21,

Wazna jest dyskwalifikacja dziel pozbawionych artyzmu i prze-
cietnych. Nowe ORDO MISSAE zajmuje takie samo stanowisko,
zalecajgc tworzenie dzial wybitnych pod wzgledem artystycz-
nym, wyrdzniajacych sie artis praestantia (nr 254). Cigzkim grze-
chem wspélczesnego mecenatu koscielnego jest swoisty lek przed
wielkimi indywidualno$ciami artystycznymi. O ile w epoce rene-
sansu czy baroku Kos$ciél ubiegal sie o najwiekszych artystow, dzis
obserwujemy zjawisko przeciwne. Czy jest to uwarunkowane wzgle-
dami ekonomicznymi? Chyba nie tylko. Sprawa wigze sie takze ze
zmiang struktury spolecznej mecenatu koscielnego. Miejsce dawnych

21 J Popiel, Sakralny wyraz sztuki, Znak 11(1959) 1443.
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jednostek, czesto o duzej kulturze plastycznej, zajely zbiorowosci,
np. rady parafialne, zlozone z ludzi pelnych najlepszej woli, ale
przewaznie nie posiadajgce wyrobionego smaku. Zadaniem dusz-
pasterza musi by¢ formacja srodowiska, co moze on osiggnag¢ tylko
w przypadku, gdy sam w czasie studiow teologicznych zostanie
uwrazliwiony na te problemy i otrzyma odpowiednie wyksztalcenie
w zakresie historii sztuki koscielnej oraz ochrony zabytkow. Pozwoli
mu to wowczas i na ocene dziel z punktu widzenia ikonografii,
i formy artystycznej.

"~ Simulatio — nasladownictwo, podrabianie w dziedzinie sztuki
moze mie¢ rozne znaczenia. Odrzucajgc je, sobor potepit prawdopo-
dobnie zasade imitowania stylow historycznych. Nasladownictwo,
rozpoczete w XIX wieku, jeszcze dzi§ ma zwolennikow widzgcych
w nim uprawianie sztuki prawdziwie koscielnej, gdyz nawigzujacej
do swoiscie pojetej tradycji. Interpretacja odrzucenia nasladowni-
ctwa stylow moze sie oprze¢ na postawionej przez Konstytucje
O liturgii tezie, ze ,, Kosciél zadnego stylu nie uznal za swoéj wlasny”
(KL 123).

Sobdr odrzucit jednak imitacje w dziedzinie sztuki jeszcze w in-
nym znaczeniu. Wspomniany juz triumfalizm tworzyw doprowadzit
do swoistego zaklamania, gdyz zwtlaszcza tymi tanszymi nie o$mie-
lano sie dekorowaé¢ wnetrz koscielnych w ich wlasnej surowej for-
mie: przemalowywano je lub zlocono. W imie autentyzmu, szcze-
rosci, naklaniania do prawdy — we wspolczesnej sztuce koscielnej
nie nalezy dokonywac¢ tego rodzaju lakierniczych zabiegow, tym
bardziej ze wspdlczesny smak estetyczny domaga sie réwniez szcze-
rosci w stosowania autentycznych tworzyw. W tym duchu nowe
ORDO MISSAE, zaleca by w sztuce liturgicznej starano sie o ,,praw-
dziwos¢é rzeczy” {rerum veritas curetur — nr 279).

2. Postulaty ikonograficzne

Sob6r Watykanski II podtrzymal tradycje istnienia ikonografii
chrzescijanskiej: ,,Nalezy stanowczo zachowa¢ zwyczaj umieszczania
w kosciolach wizerunkéw swietych dla oddawania im czci przez
wiernych”, dodal jednak dwa hardzo istotne warunki: ,,w liczbie
wszakze umiarkowanej i we wilasciwym porzadku, by nie budzilty
zdziwienia wiernych i nie sprzyjaly mniej wlasciwej poboinosci”
(KL 125). ‘ ,

Niepohamowany rozwoéj ilo$ciowy przedstawien figuralnych
w Kosciele zachodnim doprowadzit do deprecjacji kultowej i teolo-
gicznej wizerunkéw s$wietych. Kosciél wschodni, w ktéorym okre-
$lona hermenejami czy podlinnikami tak pod wzgledem ikonografi-
cznym, jak nawet pod wzgledem technicznego wykonania, ikona
pozostala sakramentalem, a wiec w pelnym tego slowa znaczeniu
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znakiem obecnosci laski, jest pod tym wzgledem na pewno w lepsze]
sytuacji. Nadmiar dekoracji w naszych s$wigtyniach sprowadzil
$wigte wizerunki do roli ozdoby. Ruch odnowy — jeszcze przed
-soborem — postulowal zapobiezenie tej degradacji poprzez ogra-
niczenie iloéci wizerunk6w w nowoczesnych wnetrzach kosciel-
nych. Tendencje takie — uzasadnione i stuszne — mogly rodzié
takze pewne przerysowania prowadzgce do ikonoklazmu. Sobér
odrzucit je, podtrzymujac zasade koniecznego umiarkowania iloscio-
wego $wietych wizerunkéw; na przyklad w Swigtyniach o bogatym
wystroju zabytkowym wszelka polichromia jest zupelnie zbyteczna.

Postulat ,,wlasciwego porzadku (ordo congruus) w cytowanym
powyzej fragmencie Konstytucji O liturgii doskonale interpretuje
instrukcja episkopatu polskiego, zawierajgca zadanie jednolitego,
logicznego i teologicznie poprawnego programu ikonograficznego.
Domaga sie ona réwniez, by w poblizu oltarza znajdowal sie kru-
cyfiks lub jaki§ inny wizerunek Chrystusa. Nowe ORDO MISSAE,
idac po tej samej linii ograniczania ilo$ci podobizn $wietych, przy-
pomina takze, ze nie powinny one odciggaé uwagi od akcji litur-
gicznej oraz ze ,nie powinno sie umieszcza¢ wiecej niz jednego
obrazu tego samego $Swietego (unius autem eiusdemque sancti plus
quam una imago ne habeatur — nr 278).

Konstytucja O liturgii okreslila takze ogélne zasady, wedle
ktérych nalezy ocenia¢, czy jakie§ dzielo posiada cechy wizerunku
sakralnego, tj. czy nadaje sie ono do eksponowania w $wiatyni,
w miejscu publicznego kultu. Nie wolno tu umieszcza¢ niczego, co
by sie sprzeciwialo ,,wierze, obyczdajom i poboznosci chrzescijan-
skiej” lub ,,obrazalo prawdziwy zmys! religijny” (sensus vere reli-
giosus — KL 124). Nowe ORDO MISSAE okreS§la sprawe bardziej
pozytywnie: kcécioly nalezy dekorowaé takimi wizerunkami, ktore
podsycajg wiare i poboznosé (fidem et pietatem alat — nr 254), za-
wiera rowniez wazne wskazanie, by urzgdzenie i wystr6j kosciola
mial na wzgledzie poboznos¢ calej wspélnoty (generatim -in
ornamento et dispositione ecclesiae pietati totius communitatis
prospiciatur — nr 278). Jest w tym jakie$ echo debaty w auli sobo-
rowej, kiedy relator schematu Konstytucji O liturgii, bp Rossi,
zwrocit sie z apelem, aby ,,pod nazwe sztuki abstrakcyjnej nie pod-
cigga¢ rzeczy niezrozumiatych dla ludu chrzescijanskiego i obraza-
jacych poczucie religijne”. Totez o ile z jednej strony trzeba bra¢
pod uwage wrazliwos¢ calej parafii uczeszczajacej do danej
Swigtyni (a wiec nie tylko ,,awangardy” czy konserwatywnych
dewotek), to z drugiej strony trzeba pamietaé zawsze o zasadzie
réwnania w gore: Koscidl przez wieki byl prekursorem zjawisk
kulturowych, a wiec i artystycznych. Zadaniem duszpasterzy jest
by¢é promotorami tego, co nowe i wartosciowe, cho¢ wydaje sie
trudne dla nie przygotowanego widza. Wlasnie obowigzkiem gorli-
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wego duszpasterza bedzie przygotowanie wspoélnoty do odbioru no-
wych inwestycji artystycznych. Moze zrobi¢ to osobiscie lub tez
wspolnie z architektem, malarzem czy rzezbiarzem. Do$wiadczenie
potwierdza stuszno$é¢ takiej metody.

Najtrudniejszg ze spraw, jakie trzeba wyjasnié, jest kwestia:
ofiguratywnos$é czy abstrakcja”. Lud prosty i duza
cze$é duchowienstwa jest po stronie figuratywnosci, nie tylko w po-
lichromii, ale nawet na witrazach. Opinie ich chcialbym — troche
przekornie — wzmocni¢ autorytetem Maxa Ernsta, cytowanego
przez Charbonniera:

»Wystarczy sie przyjrzeé krajom, ktéore kupujag malarstwo
abstrakcyjne. To sg wtlasnie te kraje, gdzie unika si¢ stawiania
sobie pytan, dazy sie do ich zupelnego wyeliminowania i gdzie
zajeciem sa tylko interesy. Przyjmuje sie wiec wlasnie to malar-
stwo, poniewaz ono uspokaja. Mozna podnie$é glowe znad biurka
i nie nasuwa sie zaden problem natury religijnej czy spolecznej.
Nie odczuwa sie niepokoju. Przychodzi uspokojenie. Ma sie zaufa-
nie i mozna mie¢ spokojne sumienie wobec malarstwa abstrakcyj-
nego” 22, .

Jako opinie w pewnym sensie przeciwstawna, a na pewno bar-
dziej umiarkowang i przekonujgcg chcialbym przytoczyé zdanie
o. Jana Popiela SJ, ktory zwrécit uwage, ze dzielo abstrak-
cyjne ,moze dawaé chwile glebokiego ol$nienia i wewnetrznego
wstrzgsu (...); w dziele przejawia sie cos wielkiego, co nie jest sa-
mym dzielem”; jest to jednak przezycie metafizyczne, a nie prze-
zycie sacrum. By przezyé¢ dzielo sztuki abstrakcyjnej jako dzielo
sakralne, trzeba — co stusznie podkresla o. Popiel — dodatko-
wego ukierunkowania interpretacji 2. Dodaé mozna, ze Kosci6él po-
stugiwat sie i postuguje sie np. kolorem w spos6b zblizony do tego,
jakiego uzywajg abstrakcjonisci. Barwy szat liturgicznych mialy
jednak ,,ukierunkowang” przez tradycje wymowe: czerwien koja-
rzyla sie np. z krwig meczennik6éw, czern — z zalobg itp. Problem
jednak jest juz nieco akademicki, bo abstrakcja w sztuce europej-
skiej wyraznie sie przesililta i w tej chwili obserwujemy powr6t do
figuratywnosci — innej oczywiscie niz ta, jakg uprawiano, zanim
sztuka europejska przezyla plodne i oczyszczajgce doswiadczenie,
jakim byla abstrakcja. Gdyby nie ona, wszystko zostaloby pewnie —
zwlaszcza w dziedzinie sztuki ko$cielnej — zagadane na $mieré
przez ilustracje i anegdote.

22 Charbonnier, dz. cyt., 127.
23 Popiel, art. cyt., 1457.
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V. Teoria studiow sztuki sakralnej

Do zagadnien teoretycznych zwigzanych ze sztuka sakralng na-
lezg takze te wskazania zawarte w Konstytucji O liturgii, ktére
odnosza si¢ do studiéw w zakresie tej dyscypliny.

Jesli idzie o studia seminaryjne, Konstytucja zawiera
nastepujgce zalecenia: ,,W czasie trwania studiéw filozoficznych
i teologicznych klerycy powinni poznaé takze historie sztuki sa-
kralnej i jej rozw6j oraz zdrowe zasady, na ktérych majg sie opie-
ra¢ dziela sztuki koscielnej” (KL 129). Przytoczona pierwsza cze$¢
zdania méwi o tym, co powinno byé¢ przedmiotem tych studiow,
a mianowicie ze w wykladach historii sztuki koScielnej nalezy po-
lozyé wiekszy nacisk na wiadomosci o ikonografii. Dopiero wtedy
sztuka koScielna moze ukazaé swoje prawdziwe oblicze jako theolo-
gia monumentalis, co umozliwi korelacje tego przedmiotu z innymi
dyscyplinami teologicznymi. Wazne jest takze zalecenie nie tylko
studiéw historii sztuki, ale i jej rozwoju. To bardziej dynamiczne
ujecie zdaje sie sugerowaé, ze istotg tych studiow jest nie ujecie
statyczne, poszufladkowane na ,,style” i epoki, ale — zgodnie z du-
chem nowszej metodologii — S$ledzenie horyzontalnych linii roz-
woju, na ktéory wertykalne cezury umownej periodyzacji nie maja
wiekszego, a tym bardziej zasadniczego wplywu.

Postulat wprowadzania w historie rozwoju sztuki zawiera chyba
i ten aspekt, ze wyklady historii sztuki koscielnej powinny prowa-
dzi¢ do poznania przede wszystkim sztuki zywej, wspoélczesnej. Jej
przeciez wlasnie dotyczg wspomniane w Konstytucji ,,zdrowe za-
sady”, do poznania ktérych doj$¢é mozna tylko przez wysluchanie
chocby kilku wykladow na temat zarysu teorii sztuki sakralne].
Bardzo pozyteczne réwniez i pozadane bylyby dyskusje nad pro-
jektami i dzietami wspélczesnej sztuki sakralnej.

Jaki jest cel wykladéw sztuki koscielnej w seminariach? Kle-
rycy po ich wystuchaniu majg ,,umie¢

1° szanowaé,

2° chronié (servare) czcigodne zabytki Kosciola oraz,

3° dawaé odpowiednie rady artystom, ktérzy wykonujg dziela

sztuki” (KL 129).

Dwa pierwsze cele zwiazane sg ze sztuka dawng; ja to trzeba
aestimare et servare. Interwencja na soborze bpa Almarcha
z Leon, ktory ostrzegal, by w zwigzku z projektowana reformga
liturgiczng nie powtorzono bledéw renesansu, kiedy to brak posza-
nowania zabytkéw w konsekwencji spowodowal zniszczenie wielu
wczesniejszych dziet sztuki, np. gotyckiej — dala w efekcie na-
stepujgce sformulowanie nru 126 Konstytucji O liturgii: ,Niech
ordynariusze troskliwie czuwaja, aby nie byly cdstepowane ani nie
niszczaly (ne alienentur vel disperdantur) sprzety koScielne lub
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cenne przedmioty, ktére sg ozdobg domu Bozego”. Jak dalece po-
stanowienie to bylo przewidujace, $wiadcza wydarzenia, ktore
mialy miejsce np. we Francji po roku 1963, a ktore spowodowalty
we wszystkich prawie instrukcjach posoborowych ponowienie
ostrych przypomnien, zeby nie niszczy¢ i nie sprzedawac¢ zabytko-
wych sprzetow koscielnych 24,

W ramach wyksztalcenia seminaryjnego trzeba pamietaé, ze
w mysl KL 129 cate studium historii sztuki ma
stuzyé¢temu by ksieza ,,ceniliichronili” zabytki.
W polskim przekladzie owo servare z lacinskiego oryginalu zostalo
przelozone przez czasownik ,konserwowaé”. Slowo to jest wie-
loznaczne, totez dla unikniecia nieporozumien bylcby lepiej, gdyby
servare przetlumaczy¢ jako ,,chroni¢”. Konserwacja jest zasadniczo
czynnos$cig, ktérej mogg dokonywaé tylko fachowo przygotowani
specjalici, konserwatorzy. Zadaniem i obowigzkiem opiekunéw
zabytkéw, jakimi z urzedu sg rzadcy kosciolow, jest raczej ochro-
na zabytkow. Do tej funkcji powinni sie przygotowywaé¢ na
wyktadach i éwiczeniach prowadzonych na VI, praktycznym, roku
studiéw seminaryjnych. O ile w poczatkowym.etapie studiéw na
wyklady sztuki sakralnej powinno sie przeznaczyé przynajmniej
po 2 godziny na rok lub 1 godzine przez dwa pierwsze lata, to na
VI roku wykladom i ¢wiczeniom z dziedziny ochrony zabytkéow
oraz zagadnieniom teoretycznym i praktycznym wspoélczesnej sztuki
koscielnej nalezaloby poswieci¢ przynajmniej jedna godzine tygod-
niowo.

Sa to postulaty minimalistyczne w poréwnaniu z tym, czego
domagal sie 0. Re g am ey, ktory proponowal, by wyklady z histo-
rii sztuki koscielniej byly prowadzone w o wiele szerszvm zakresie
aby rozpoczynaly dzieje sztuki od antyku poganskiego i trwaly
przez caly cigg studiow 25,

Zanim zajmiemy sie zagadnieniem kontaktu z artystami, trzeba
podkresli¢, ze w Konstytucji O liturgii nie ma, niestety, wzmianki
o tym, iz jednym z celéw studiéow sztuki koscielnej powinno by¢
wzbogacenie ogoélnej formacji przysztvch duchownych. Pieknie
i slusznie pisal o tym przewodniczacy Komisji Episkopatu Pol-
skiego d/s Sztuki Koscielnej, bp K. J. Kowalski, w przedmowie
do podrecznika historii sztuki koscielnej piéra ks. A. Liedtkego:
, Historia sztuki koscielnej jest w szczegdélnym tego stowa znaczeniu
magistra vitae. Kaplanom znajomosé dziejow sztuki sakralnej jest
nieodzownie potrzebna tak do pelnego rozwoju osobo-
wosci kapltanskiej (podkr. J. St. P.), jak i do nalezytego
spelienia obowigzkéw pasterzowania i apostolstwa’ 26,

24 J, St. Pasierb, Ochrona zabytkéw sztuki koScielnej, Warszawa 1968, 106.
% P, Régamey, L’art sacré au XX¢ siecle, Paris 1953.
26 A, Liedtke, Historia sztuki ko$cielnej w zarysie, Poznan 1961, 5.
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Studia sztuki sakralnej — zwlaszcza w specjalistycznym wy-
miarze — dostepne u nas w Akademii Teologii Katolickiej i na
Katolickim Uniwersytecie Lubelskim przygotowywaé¢ majg osoby
tak duchowne, jak i $wieckie do ,udzielania artystom stosownych
rad” (KL 129). Z tak przygotowanych oséb powinna by¢ utworzo-
na — w mysl KL 126 — diecezjalna komisja do spraw sztuki sa-
kralnej, ktérej opinii zasiegaliby ordynariusze ,,przy ocenianiu dziet
sztuki”.

Wyksztalceni specjalistycznie kaptani, ,ktoérzy posiadajg zamito-
wanie i znajomos$¢ sztuki” (peritia et amor artis), maja w imieniu
biskupa, gdyby ten nie czynil tego osobiscie, opiekowa¢ sie arty-
stami (artificum curam habere — KL 127). Jaki jest cel tej
opieki zwiazanej z podkreslona przez Konstytucje O liturgii po-
trzeba, ,,zakladania szkoél lub akademii sztuki kosScielnej w tych
krajach, w ktorych okaze sie to potrzebne” (KL 127)?

Konstytucja wymienia tu dwa momenty: artysci powinni
wniknaé w ducha sztuki sakralnej i liturgii (KL 127). Owo wznio§le,
acz niestychanie ogélnikowo brzmiace okreslenie ,,duch sztuki sa-
kralnej” (spiritus artis sacrae) mialo zapewne oznacza¢ znajomosé
nie tylko tematéw (nb. mlodzi zwlaszcza twoércy wykazuja nieraz
zaskakujgca nieznajomos¢ ikonografii chrzescijanskiej), ale i tresci
ideowych samej sztuki. Wymagatoby to gruntownej formacji biblij-
no-teologicznej i liturgicznej oraz znajomosci zasad teoretycznych,
jak rowniez aktualnego ustawodawstwa o sztuce koscielnej.

Potrzeba takiej formacji jest bezsporna; domagajg sie jei sami
artysci, jednak organizowanie ,,szké! czy akademii sztuki kosciel-
nej” napotyka w wielu krajach na réznorakie przeszkody. Mozna
by temu zaradzié, chotby przez organizowanie kurséw czy konfe-
rencji, na ktoérych zajecia bylyby prowadzone systemem stosowa-
nym w studiach zaocznych, co w pewnej okreslonej czesci studium
wymagaloby zapoznania sie ze wskazana przez wykladowcow lek-
tura. Na naszym terenie trzeba by postulowa¢ wydanie podreczni-
kow z zakresu ikonografii i symboliki chrzescijanskiej, jakich
kilka — i to znakomitych — ukazuje sie obecnie np. w jezyku
niemieckim.

Istotnym elementem bedzie tu jednak co§ wiecej: mianowicie
powstanie atmosfery rzeczywistego dialogu pomiedzy duszpasterza-
mi i artystami, dialogu prowadzonego cierpliwie i utrzymanego
w klimacie podobnym do niezapomnianego przemoéwienia, ktore
Pawel VI wyglosit do artystow w kaplicy sykstynskiej w maju
1964 roku #7,

Nie mozna przeciez zapominaé, ze artysci przez wieki stanowili
awangarde laikatu, nieprzerwanie przez blisko dwadziescia wiekow

27 Pasierb, Zagadnienia nowoczesnej sztuki..., 531 n,
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uczestniczagcg w magisterium Ecclesiae przez tworzenie dziel zwia-
stujgcych Kosciolowi i swiatu misterium chrzescijanskie.
Wszystkim — duchownym i Sswieckim — przyda sie na pewno
refleksja teoretyczna nad sztuka sakralng. Zainicjowaniem takiej
refleksji posoborowej — ktora poglebiana i rozwijana doprowadzi¢
by mogla do zwiekszenia stopnia $wiadomosci koniecznej przy two-
rzeniu i odbieraniu sztuki sakralnej — chce by¢ niniejszy szkic.

LA THEORIE DE L’ART SACRE DANS LA CONSTITUTION
SUR LA LITURGIE DU CONCILE VATICAN II

Le VIIe chipitre de la Constitution sur la Liturgie contient des normes et
prescriptions qui forment un essai de la théorie de l'art sacré. L’auteur de
cet article distingue dans cette matiére des problémes suivants:

I. La théorie de l'art sacré (le ,sacré” et le ,,profane” dans l'art).

II. La théorie de I’oeuvre de l'art sacré.
1. L’oeuvre de l'art sacré comme signe et symbole.
2. Le principe du pluralisme artistique.
3. Postulat de simplicité.
III. La théorie de ’oeuvre de 'architecture sacrée.
1. Les exigences de la fonction réelle et symbolique.
2. L’architecture de la ,presence” (Verweilraum).
3. L’autel — centre de I’église.
IV. La théorie des oeuvres de la peinture et de la sculpture.
1. Postulats concernants la forme:
a. Decorum.
b. Pulchrum,
c. Postulat au grand niveau artistique.
2. Postulats concernants I’iconographie:
a. La raison d’étre d’iconographie chrétienne,
b. Pour un programme iconographique (amoindrissement du mnombre
des images et l'ordre dans leur disposition).
c. Les buts de l'iconographie sacrée.
V. La théorie des études en matiére de l'art sacré:
1. Pour les séminaristes.
2. Pour les artistes.



