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ANDRZEJ BETLEJ, Doctrina ex praxis. Badania recepcji wzorow graficznych w sztuce
Rzeczypospolitej w XVIII wieku, Wydawnictwo Towarzystwa Naukowego ,,Societas Vistulana”,
Krakow 2025, ss. 196.

Najnowsza monografia Andrzeja Betleja przykuwa uwage potencjalnego czytelnika nie
tyle szatg graficzna, ile bledem w tacinskiej czesci tytuhu, ktéra — zwazywszy, ze przyimek
,»eX” wymaga ablativu — powinna brzmie¢ Doctrina ex praxi lub Doctrina ex praxe'. Na boga-
to ilustrowany tekst gtowny sktadaja si¢ Stowo wstepne (s. 7-9), cztery rozdziaty (s. 13-135),
Uwagi koncowe (s. 139-140) i Post scriptum (s. 141); ponadto ksigzka zawiera streszczenie
w jezyku angielskim, bibliografig, spis ilustracji oraz indeks osob*.

We wstepie Autor wyjawia, skad wzigto si¢ jego zainteresowanie wzorami graficznymi
i zdawkowo informuje, ze publikacja stanowi ,,prob¢ podsumowania dotychczasowych stu-
diow” oraz ,,ma by¢ propozycja nakreslenia dalszych mozliwosci badan nad recepcja wzoréw
graficznych (w przewazajacym stopniu augsburskich) w sztuce XVIII-wiecznej Rzeczypospo-
litej — ze szczegdlnym uwzglednieniem dziet powstatych na dawnych ziemiach potudniowo-
-wschodnich (obecnie w Ukrainie)”. Ponadto przyznaje, niejako uprzedzajac nasuwajacy si¢
podczas lektury zarzut, ze ksigzka ,,nie stanowi jednolitej monografii”. Informuje réwniez,
ze dwa rozdzialy byly juz wczesniej publikowane w katalogach towarzyszacych wystawom
dziet Johanna Georga Pinsla zorganizowanym na Zamku Krolewskim na Wawelu w latach
2023-2024%, dodajac, ze pdzniejszy z nich ,,zostat przygotowany niejako rownolegle, zarowno
dla (sic!) wawelskiego katalogu kolejnej odstony wystawy dziet Iwowskiej rzezby XVIII wie-
ku, jak i na potrzeby tej publikacji”. Dowiadujemy si¢ rowniez, ze ,,aby unikna¢ zamieszania
w odniesieniach bibliograficznych, tytuly czgsci, ktore zostaly opublikowane, zmieniono, tym
bardziej ze w odniesieniu do pierwodrukow obecne wersje sa zmodyfikowane i poszerzone”.
Stowa te sa prawdziwe tylko potowicznie — teksty w katalogach i ich przedruki w recenzo-
wanej ksiazce (rozdziaty 111 i IV) rzeczywiscie maja inne tytuty, jednak w pozostatym zakresie
sa praktycznie tozsame. Modyfikacje polegaly na wyrugowaniu czgsci btedow i niezrecznosei
jezykowych, np. wprowadzono sformulowanie ,,przedstawienie typu figura serpentinata™ za-
miast ,,przedstawienie figury serpentinaty” (s. 128), ,,[widoczne fragmenty zwieficzenia] kaza
zwrdci¢ uwage ponownie ku wzorom augsburskich” zamiast ,,kieruja nasza uwage w kierunku
wzordw augsburskich” (s. 136)*; ponadto niektore tresci zostaly przeniesione do przypisow lub
Uwag koncowych albo usuniete. Deklarowane we wstepie poszerzenie pierwodrukoéw polegato
na wprowadzeniu kilku krétkich akapitow, w wigkszosci stanowigcych uzupehienie stanu ba-
dan, i wtracen, zwykle egzemplifikacji.

! Praxis — Wiktionary, the freedictionary <https://en.wiktionary.org/wiki/praxis#Latin> (dostep 3 III 2026).
Warto zauwazy¢, ze na stronie wydawnictwa widnieje tytut Doctrina et praxis, https://vistulana.pl/tag-produktu/
doctrina-et-praxis/ (dostep 3 111 2026).

2 W ksiazce znajduje si¢ 213 ilustracji, numerowanych odregbnie w kazdym rozdziale, oraz 30 numero-
wanych stron dziatowych.

* Betlej A. 2023b; Betlej A. 2024.

* Por. Betlej A. 2024, s. 87, 98.
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We wprowadzeniu do rozdziatu 1, Teoria z praktyki, A. Betlej przedstawia stan badan
nad oddzialywaniem pierwowzoréw graficznych na sztuke Rzeczypospolitej w X VIII w. oraz
prezentuje zaproponowana przez polskich badaczy terminologi¢ stuzaca do opisu zwiazkéw
miedzy rycing a wzorowanym na niej dzietem. Ponadto stawia dwa pytania: ,,jak dlugo jesz-
cze mozna koncentrowac si¢ wytacznie na odnajdywaniu kolejnych wzoréw?” i ,,czy dalsze
cyzelowanie i niuansowanie opisow relacji migdzy wzorem a dzietem jest konieczne?” (s. 15).
Odpowiedzi na nie udziela dopiero w przedostatnim z pigciu podrozdziatdw (o czym dalej).
W pierwszym z nich, zatytutowanym Modus pierwszy: kolejne przypadki, prezentuje casus
dwoch obrazow Josepha Prechtla (do ktorych wroce na dalszych stronach recenzji), identy-
fikujac wykorzystane przez malarza ryciny reprodukcyjne, co prowadzi go do oczywistych
konstatacji: ,,mozliwosci odnajdywania kolejnych wzoréw sa wlasciwie nieograniczone, wy-
starczy natrafi¢ na nieznane dzieto i «dopasowac» don przedstawienie graficzne” oraz ,,w ten
sposob badania sprowadzane sa do swego rodzaju mechanicznej umiej¢tnosci wyszukiwania
kolejnych exemplow” (s. 17). Trudno orzec, jaki jest stosunek Autora do takiego modus ope-
randi — mogloby si¢ wydawac, ze negatywny, gdyby nie fakt, ze stosuje go wielokrotnie na
kartach recenzowanej ksigzki.

Podrozdziat Modus drugi: nowe dzieta i nowe (?) postacie zaczyna si¢ od zdania: ,,Inng
odpowiedzig na powyzsze pytania (i zarazem punktem wyjscia dla mozliwych drég dalszych
badan) jest poszerzanie zbioru dziet i zwrdcenie uwagi na prace artystow, ktorych dorobek
dotychczas nie byt szczegdlnie czesto analizowany” (s. 17). Po tym stwierdzeniu, notabene
niestanowigcym odpowiedzi ,,na powyzsze pytania”, Autor przywotuje trzech tworcow rycin
wzornikowych: Johanna Jacoba Schiiblera, Johanna Andreasa Bergmiillera i Johanna Baura,
by przedstawi¢ wybrane aspekty ich tworczosci i wyrazi¢ opini¢, Zze wymaga ona dalszych ba-
dan (s. 18-28). W passusie traktujacym o Schiiblerze, liczacym zaledwie trzy zdania, wymie-
nia ambony ,,oparte na rycinach” nalezacych do jednej z serii jego inwencji. Wigcej miejsca
poswigca drugiemu ze wspomnianych sztycharzy. Blednie podaje, ze zyt w latach 1740-1762,
by w kolejnym zdaniu wymieni¢ rytowane przez niego seriec wydane w latach dwudziestych
i trzydziestych XVIII w. (s. 20). W rzeczywisto$ci daty zycia Johanna A. Bergmiillera nie sa
znane — wiadomo jedynie, ze mieszkat w Tiirkheim w latach 1715-1738°. Do jego oeuvre
Autor wlaczyt ryciny przedstawiajace trzy portale, opatrzone sygnatura ,,JB”, ze zbioréw Mu-
seum Angewandte Kunst w Wiedniu, dodajac (bez wskazania zrodta tej informacji), ze za ich
tworce uchodzi Johann Georg Bergmiiller. Nie odnosi si¢ przy tym do atrybucji wysunigtej
przez monografistow tworczosci graficznej tego artysty, ktorzy uznaja za autora rzeczonych
prac jego syna Johanna Baptista®. Wedtug Betleja sztychy Johanna Andreasa Bergmiillera
»Z pewnoscia byly znane i odwzorowywane na obszarze Rzeczypospolitej”. Co zdumiewa-
jace, na poparcie tej tezy przywotuje fragment miedziorytu z postacia niezidentyfikowanego
$wietego ,,ze zbioru rycin dewocyjnych w zbiorach Archiwum Archidiecezji Lwowskiej [Ar-
chiwum im. Arcybiskupa E. Baziaka w Krakowie]” (s. 21). W tak zdawkowy sposob zostat
opisany zbior rycin i rysunkéw o tematyce religijnej, gromadzony od 1771 r. przez pochodza-
cego ze Zgorzelca prawnika i rysownika Johanna Gottfrieda Schultza (1734-1819), od 1780 r.
do $mierci mieszkajacego w Niesky’, o czym $wiadczy jego wilasnorgczny wpis na rewersie

> Bauer M., Epple A. 2023, s. 250-251.

® Bauer M., Epple A. 2023, s. 262. Autorzy zwracaja uwage, ze Johann Georg Bergmiiller sygnowal swe
prace ,, JGB”.

7 Johann Gottfried Schultz. 2005, s. 11-12.
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strony tytutowej, informujacy m.in. o poczatkach kolekcji, datowany i podpisany: ,,Niesky
den 11. Dec[em]br[i] 1802 JGSchultz™®. Podsumowujgc, album (niem. Sammlung), ktory tra-
fit z Luzyc do Lwowa po $mierci Schultza, w zadnym razie nie moze by¢ uznany za dowod
popularnoséci rycin architektonicznych Johanna Andreasa Bergmiillera w Rzeczypospolitej
w X VIII w., nie wspominajac juz o tym, ze zawiera zaledwie fragment (i to z przedstawieniem
figuralnym) tylko jednej z nich.

Po przegladzie dziet matlej architektury wzorowanych na rycinach J.A. Bergmiillera,
Betlej przywotuje oltarz z kaplicy pw. Naj$wigtszego Sakramentu w katedrze (d. kolegiacie)
w Sandomierzu jako ,,0sobny, szczegélnie ciekawy przyktad” ze wzgledu na zalezno$¢ od
wzoréw graficznych autorstwa zaréwno tego sztycharza, jak i J.J. Schiiblera i J.G. Koniga
(s. 23-26). Stwierdza przy tym, ze do opisu sandomierskiego retabulum nie znajduja zastoso-
wania takie terminy, jak ,.kompilacja”, ,,redukcja” czy ,,cytat™ i proponuje okreslenie ,,temat
z wariacjami”'’, informujac, ze zostal on wprowadzony przez Alistaira Rowana w 2024 r. Tym-
czasem rzeczone sformutowanie pojawia si¢ jedynie w tytule publikacji irlandzkiego badacza,
Architects and crafismen: a theme with variations, w ktorej tekscie prozno by szukaé rzeczow-
nika ,,variation”, natomiast termin ,,theme” wystepuje tylko raz, i to w przypisie''. Owa praca
traktuje o relacjach nie migdzy wzorem a dzietem, lecz miedzy architektem a rzemie$lnikami
realizujacymi jego projekt.

W podrozdziale Modus trzeci: «auflerhalb des deutchen Kunstraumsy, po$wigconym
francuskim wzorom graficznym, napotykamy kolejny przyktad ,,oryginalnej” interpretacji li-
teratury anglojezycznej: ,,ryciny Mondona byly zreszta komponowane z mysla o mozliwosci
separowania motywow, a w literaturze sa okre$lane jako «struktury kadrujace»” (s. 30). Gdy
siggniemy do przywotanej w przypisie pracy Julie Boivin, przekonamy sig, ze nie uzyta ona
sformutowania ,,framing structures” jako terminu odnoszacego si¢ do pewnego typu rycin two-
rzonych przez wspomnianego artyste, lecz w zdaniu wyrazajacym mysl, iz ukazane na nich
rocaille’owe motywy tworza ,,struktury obramiajace”, ktore ptynnie przeksztatcaja si¢ w nar-
racyjne winiety'?.

W czwartym podrozdziale, zatytulowanym Gra podobienstw, Autor udziela odpowiedzi
na postawione wczesniej pytania. Na pierwsze: ,,odnajdywanie kolejnych przyktadéw powto-
rzen jest mozliwe i pewnie jeszcze bedzie dtugo trwato [...] Publikacje, ktorych jedynym ce-
lem bedzie wskazanie zaleznosci dzieta od ryciny, tak naprawde sa jednak nihil novi i nie maja

8 Autorka niniejszej recenzji razem z drem Zenonem Mojzyszem przygotowuje publikacj¢ na temat rzeczo-
nego albumu J.G. Schultza, dotychczas jedynie wzmiankowanego przez badaczy.

° Notabene takze w odniesieniu do innych przykladow oddzialywania wzoréw J.J. Schiiblera
iJ.A. Bergmiillera Autor nie uzywa ani tych, ani innych termindéw stosowanych w polskiej literaturze przed-
miotu na okreslenie relacji migdzy wzorem graficznym a dzietem, piszac jedynie o odwotaniu, odwzorowy-
waniu, podobienstwie czy analogii (s. 18, 21-22).

10, Zaobserwowane zjawisko mozna okre$li¢ mianem tematu z wariacjami, gdzie dokonywany jest wybor
poszczegblnych elementow z wielorakich zrodet” (s. 26).

' Rowan A. 2024, s. 238, przyp. 36. Warto doda¢, ze Rodan uzywa pojecia ,,theme” w kontekscie rozwazan
nad pokrewienstwem faczacym muzyke i architekture. Badacz wskazuje, ze architekt — podobnie jak kompozytor
— W procesie tworczym musi uwzgledni¢ poziom bieglosci technicznej wykonawcow. Podkresla przy tym, ze to
kompozytor (nie muzyk) jest tworca partytury, jednoczesnie dodajac, ze w koncertach (concerti) komponowanych
w XVIII i XIX w. przewidziany jest moment, w ktérym solista ma mozno$¢ zagrania improwizowanej kadencji
(cadenza), opartej na motywach (,,themes”) z wykonywanego utworu, bedacej popisem wirtuozerii.

12 Boivin J. 2019, s. 102: ,,Mondon depicts quite explicitly how rocaille forms can seamlessly transition
without any visual interruptions from their position as framing structures to being part of the narrative vignette”.
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racji bytu”; w odniesieniu do drugiego: ,,chodzi nie tyle o niuansowanie [opisow relacji migdzy
wzorem a dzietem — M. S.-S.], co o znalezienie innych sposobow czy metod postgpowania”.
Nastepnie stwierdza, ze przedstawiona na poczatku rozdziatu terminologia jest niewystarcza-
jaca i wskazuje na ,.koniecznos¢ odniesienia si¢ do zagadnienia wptywu wzoréw graficznych
na produkcje artystyczna i przeanalizowania poj¢cia «inspiracja»” (s. 32). Postulat ten opatrzyt
przypisem, w ktérym informuje, ze: ,,W dalszych czgsciach pracy zostaty przedstawione rozne
proby zdefiniowania obszaru «inspiracji» i zaproponowano kilka nazw/terminéw w zalezno-
$ci od funkcji/relacji miedzy rycing (rycinami) a realizacjami”. Dalej, w tekscie glownym,
zostal zacytowany (z pominigciem pierwszego zdania i kilku stéw w kolejnych) nastepujacy
fragment ksiazki Z. Michalczyka: ,,Repetycja i warianty adaptacji przynaleza do kultury rze-
mieslniczej i stoja zazwyczaj na przeciwnym biegunie niz inspiracja. [...] Jesli zwiazku dzieta
malarskiego 1 ryciny nie jesteSmy w stanie, cho¢by w przyblizeniu, sprowadzi¢ do katego-
rii repetycji, adaptacji (wraz z jej wariantami) lub kompilacji, prawdopodobnie znaczy to, ze
w danym przypadku nie mozemy w przekonujacy sposéb mowic o zaleznosci kompozycyjnej
dzieta od pierwowzoru. Réwnocze$nie nie wydaje mi si¢ wiasciwe, by dla okreslenia zwiazku
obiektow spetniajacych wymienione kryteria (lub jedno z nich) stosowac termin «inspiracjay,
cho¢ oczywiscie w praktyce pewne granice moga by¢ ptynne”. Z przytoczonego passusu
jasno wynika, ze Michalczyk jest przeciwny nazywaniu inspiracja mechanicznego wykorzy-
stywania wzorow graficznych. Tymczasem Betlej najwyrazniej zrozumiat warszawskiego ba-
dacza opacznie, skoro komentuje jego stowa w nastepujacy sposob: ,,Wedtug mnie praktyczna
postawa, czy moze lepiej heurystyczna metodologia badawcza moze si¢ postugiwac pojeciem
inspiracji takze w momencie, kiedy nie sposob wskaza¢ idealnego 1 doktadnego odwzorowania
pierwowzoru. Z pewnymi jednak ograniczeniami” (s. 33). Mysl te rozwija nastepujaco: ,,Mo6-
wienie o inspiracji jest dopuszczalne, nawet gdy uchwytne podobienstwa obejmuja rozlegly
obszar i gdy widoczne cechy analogiczne sa zacierane w mniejszym lub wigkszym stopniu
réznicami, ale pod warunkiem wskazania zwartej grupy dziel, ktére mozna okresli¢ jako
mozliwe zrodla wzorow. Zachodzi wowczas sytuacja, kiedy na konkretny sposob rozwia-
zania formalnego dziela (realizacji) oddzialuje suma przedstawien [podkreslenie Autora]”.

Ostatnig czg$¢ rozdziatu I stanowi Appendix, sktadajacy si¢ z czterech zdan i tyluz ilustra-
cji, w ktorym Autor podkresla ,,potrzebe doktadniejszego przeanalizowania obecnosci wzoréw
klasycystycznych w praktyce warsztatowej ostatnich lat XVIII wieku w sztuce na ziemiach
polskich” (s. 34).

Rozdziat II Co dalej?... czyli nie tylko Habermann. Twwércy rycin ornamentalnych wydanych
w oficynie Hertelow zaczyna si¢ od konstatacji, ze dla matej architektury polscy badacze wskazuja
przede wszystkim wzory graficzne autorstwa Franza Xavera Habermanna, co zdaniem A. Betleja
nie jest do konca wiasciwe. W jego opinii konieczne jest przyktadanie wigkszej wagi do miejsca
(oficyny wydawniczej), w ktorym powstawaty grafiki wzornikowe. Proponuje wigc — na zasa-
dzie pars pro toto — ,;spojrzenie na zakres i skalg sztychowanych [w Augsburgu — M. S.-S.]
wzoréw” przez pryzmat dziatalno$ci wydawniczej Johanna Georga Hertela (s. 39-40). Najwigk-
sza warto$¢ poznawcza ma drugi z szesciu podrozdziatow, Skala i rodzaj produkcji, autorzy,
zawierajacy m.in. informacje na temat procentowego udziatu w dorobku Hertelowskiej oficyny
poszczegolnych typow rycin i sztycharzy (s. 41-48). W pozostatych Autor przedstawia nieroz-
wiazywalne (przy obecnym stanie wiedzy) problemy badawcze, wskazujac na niemozno$¢ roz-
réznienia dziet Johanna Georga Hertela seniora i jego syna noszacego te same imiona (s. 40—41),

13 Michalezyk Z. 2016, s. 158.
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niekonsekwentna numeracj¢ serii graficznych uniemozliwiajaca ustalenie chronologii produkcji
wydawniczej (s. 48—60), bardzo podobne czy wreez identyczne wzory sygnowane przez réznych
artystow (s. 60—66). W podsumowaniu Betlej z jednej strony zastanawia sig, ,,czy drobiazgowy
rozbidr produkcji oficyn wydawniczych ma sens i czy jest w ogdle mozliwy do przeprowadzenia
na wigksza skale”, z drugiej za$ zachg¢ca do pdjscia w jego $lady i poddania analizie dziatalno$ci
innych rytownikow 1 oficyn. Jesli chodzi o postawione w tytule rozdziatu pytanie ,,co dalej?”,
enigmatycznie stwierdza, ze ,,w tym miejscu musi pozosta¢ otwarte. Albo w dalszym ciagu nale-
zy szukac jeszcze innego kwestionariusza badan” (s. 66).

Rozdziat 111 ,, Translacja” wzoréw. Przykiad rzezb Johanna Georga Pinsla i wystroju ko-
Sciota parafialnego w Hodowicy, zaczyna si¢ od prezentacji niepetnego stanu badan nad zro6-
dtami stylu niemieckoje¢zycznego rzezbiarza', ktorego tworczo$¢ data poczatek fenomenowi
zwanemu lwowska rzezba rokokowa. Autor wysuwa teze, ze rownolegle z badaniem proble-
matyki $cisle stylistycznej, warto prowadzi¢ poszukiwania schematow kompozycyjnych sto-
sowanych przez Pinsla i jego nasladowcow (s. 72-73).

Wychodzac od stwierdzenia, ze terminy charakteryzujace relacj¢ wzoér—dzieto zaprezen-
towane w rozdziale I zostaly wypracowane w odniesieniu do matej architektury i malarstwa,
zauwaza, ze w przypadku rzezby bardziej adekwatne bylyby okreslenia opisujace ,,cato$¢ pro-
cesu odwzorowania” (s. 74). Dalej czytamy: ,,Przywotane wyzej okreslenie «inspiracja» jest
jednak zbyt ogélne, podobnie jak niepetne sa pojawiajace si¢ w literaturze okreslenia «frag-
mentyzacja» czy «prototyp»”. Zwazywszy, ze Autor nie rozwija tej mysli, zainteresowane-
mu czytelnikowi pozostaje siegnaé¢ do podanych w przypisach publikacji. Niewystepujacy
w Stowniku Jezyka Polskiego PWN rzeczownik ,,fragmentyzacja” miatby by¢ odpowiedni-
kiem pojecia ,,Fragmentierung” uzytego w monografii po§wig¢conej dawnym podre¢cznikom do
nauki rysunku (,,Zeichenbiicher””) w odniesieniu do jednej z fundamentalnych metod stosowa-
nych w edukacji plastycznej, jaka byto rysowanie poszczegolnych czesci (fragmentdw) ciata
ludzkiego'. Przywotanie przez Betleja rzeczonego terminu w kontek$cie zalezno$ci migdzy
dzietem a wzorem jest niezrozumiate, podobnie zreszta jak pojecia ,,prototypy”, ktérym
Andrzej Koziel okreslit rytowane kopie obrazéw oraz tablice z rysunkami czgsci ciala ludz-
kiego wykorzystywane w pracowniach malarskich's. Dalej, za Barttomiejem Lyczakiem, Betle;j
podkresla specyfike relacji migdzy dwiema rzezbami, z ktérych jedna powstata w oparciu
o graficzne odwzorowanie drugiej: trojwymiarowe dzieto zostaje przedstawione na dwumiaro-
wej plaszczyznie, by ponownie zosta¢ przetozone na formy petnoplastyczne (s. 74). Wreszcie
proponuje termin ,.translacja” jako najodpowiedniejszy do opisu tej zaleznosci, uzyty przez
Anne Bloemacher, Mandy Richter i Marzi¢ Faietti w odniesieniu do reprodukowania w grafice
dziet rzezbiarskich.

Druga cz¢$¢ rozdzialu, zatytulowana Przyktady — rzezby z kosciota w Hodownicy i ra-
tusza w Buczaczu, poswigcona jest genezie formalnej kilku dziet J.G. Pinsla. Pierwsze z nich
to rzezba Samson z Iwem z hodowickiej §wiatyni, ktorej kompozycje Jan Ostrowski wywodzi
od terakotowego bozzetta Herkules z Iwem nemejskim Stefana Maderny'” z 1621 r., zwracajac

14 M.in. zostaly pominigte hipotezy Zbigniewa Hornunga.

15 Burioni M. 2014, s. 85-90.

16 Koziet A. 2013, s. 77.

17 Nazwisko rzezbiarza ma dwa warianty: ,,Maderno” i ,,Maderna”. W dopelniaczu Autor stosuje poprawna
dla pierwszego z nich formeg ,,Maderna”, natomiast w tekscie recenzji (z wyjatkiem cytatoéw z recenzowane;j ksiaz-
ki) wystepuje forma ,,Maderny” powszechnie uzywana przez polskich historykéw sztuki, m.in. J. K. Ostrowskiego
i Z. Michalczyka.
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przy tym uwage na inne mniej lub bardziej swobodne powtorzenia tego dzieta, zarowno pet-
noplastyczne, jak i dwuwymiarowe, w osiemnastowiecznej sztuce $srodkowoeuropejskiej's.
Tymczasem wedlug Betleja Ostrowski ,,podkreslit, ze jest niemal wykluczone, aby rzezbiarz
mogt zetknaé si¢ z terakota Maderna (albo jej powtorzeniami), cho¢ zarazem zaznaczyl, ze
miat on mozliwo$¢ przestudiowania jednego z jej srodkowoeuropejskich powtdrzen. Ktore-
go? — t¢ kwesti¢ Jan Ostrowski pozostawit otwarta, podobnie nie wskazat, gdzie Pinsel mogt
si¢ na 6w wzor natknac” (s. 77-78). Stwierdzenie to nie tylko jest wewnetrznie sprzeczne
(wszak w ,,powtorzeniach” zawieraja si¢ ,,powtorzenia srodkowoeuropejskie™), ale rowniez
bezprzedmiotowe, poniewaz trudno bytoby wskaza¢, gdzie Pinsel mogt zetknaé si¢ z powto-
rzeniem dzieta Maderny, skoro nawet nie wiemy, skad przybyt do Rzeczypospolitej, a pierw-
szym znanym faktem z jego zycia jest §lub zawarty w Buczaczu w 1751 r. Dalej Betlej pisze, ze
,»oprocz wskazanych powyzej przyktadow [tj. rzezby Stefana Maderny i jej powtorzen — M. S.-S.]
znaczaca, a nawet decydujaca role odegrata po prostu rzezba Dawida Giovanniego Loren-
za Berniniego, powstata w latach 1623—-1624 (nie negujac jakiego$ wptywu na ksztalt figury
hodowickiej dzieta Maderna)”. Zdanie to jest niekoherentne: Autor dopuszcza, ze na ksztalt
Samsona dtuta Pinsla ,jakis” wptyw wywarto dzieto Maderny, jednocze$nie stwierdzajac, ze
razem z Dawidem Berniniego odegrato ono i jego powtdrzenia znaczaca role. Wedtug badacza
formy Samsona wskazuja, ze za posrednictwem przedstawien graficznych Pinslowi byt znany
nie tylko Dawid Berniniego, ale tez jego Dawid walczgcy z Iwem. Nie precyzujac, ktora z tych
rzezb ma na mysli (cho¢ mozemy domyslic€ sig, Ze pierwsza), puentuje swoje rozwazania w na-
stegpujacy sposob: ,,Mozna postawi¢ hipoteze, ze dzieto tego «geniusza Rzymu» ze wzgledu
na duzo wigksze znaczenie i stawe bylo znacznie bardziej rozpoznawalne i popularniejsze niz
praca Maderna, zatem prawdopodobienstwo odnoszenia si¢ Pinsla do tej rzezby jest po prostu
o wiele wigksze”. Owa konkluzja nie zostata poparta wnikliwa analiza poréwnawcza, analo-
giczna do tej, jaka przeprowadzit Jan Ostrowski, zestawiajac Samsona Pinsla z Herkulesem
Maderny. Notabene, w recenzowanej ksiazce nie zreferowano argumentéw przemawiajacych
za powinowactwem tych rzezb ani nie opublikowano fotografii drugiej z nich, co uniemozliwia
czytelnikowi weryfikacje tez Ostrowskiego bez siegnigcia po jego publikacje.

Jesli chodzi o kolejne dzieta Pinsla przywotywane jako ,,casusy mozliwych «przektadow»
z wzorow graficznych”, Autor skupia si¢ przede wszystkim na rzezbie Jowisz walczgcy z Gi-
gantami® z attyki ratusza w Buczaczu. Warto nadmienié, ze wcze$niej poswiecit temu dzietu
artykut opublikowany w 2023 r., kiedy — jak pamig¢tamy — zostat wydany katalog wawelskiej
wystawy zawierajacy ,,pierwodruk” omawianego rozdziatu. Nalezy odnotowaé rozbiezno$ci
w datowaniu rzezb zdobiacych buczacki ratusz. Otéz w rzeczonym artykule czytamy, ze ,,w li-
teraturze najczgs$ciej moment [sic!] ich powstania zgodnie sytuuje si¢ na potowe stulecia lub
poczatek piatej dekady XVIII wieku (po roku 1752) [Autor z pewnoscia miat na mysli szosta
dekade XVIII w. — M. S.-S.]*. Mozna wszelako zastanowi¢ si¢ nad mozliwoscia wczesniej-
szego zadatowania — przed 1750 rokiem, a nawet w potowie czwartej dekady [oczywiscie cho-
dzi o piata dekadg — M. S.-S.]"*'; tymczasem w tekscie opublikowanym w katalogu wystawy
1w recenzowanej monografii przypuszczalny czas powstania figur ponownie zostaje przesunigty

18 Ostrowski J. K. 1998, s. 270-271; Ostrowski J. K. 2020, s. 817.

19 Jan Ostrowski dopuszcza mozliwo$é, ze rzezba przedstawia Herkulesa. Zob. Ostrowski J. K. 2023, s. 28.

20 Autor biednie okresla dekade za kazdym razem, gdy uzywa tego stowa (np. s. 106, 130, 132 —
przyp. 67, 134).

I Betlej A. 2023a, s. 187-188. Jako argument za tak wczesnym datowaniem Autor wysuwa ,,charakter
ornamentyki rocaille’owej zdobiacej ratusz”.
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na szosta dekadg: ,,ich doktadne datowanie jest nieustalone — ok. 1750?, by¢ moze powstaty
niemal réwnoczesnie z wystrojem hodowickim — ok. 1757?”. W odniesieniu do genezy form
figury Jowisza Autor zwraca uwagg ,,na oczywista, jak si¢ wydaje, mozliwo$¢ «translacji» rzezby
Giovanniego Lorenza Berniniego Neptun uciszajgcy fale z roku 1622” (s. 85). Trudno zgodzi¢
si¢ z twierdzeniem, ze w figurze buczackiej i rycinie ukazujacej Neptuna Berniniego ,,mozna
odnalez¢ identyczne skrgcenie postaci z mocnym pochyleniem tutowia”. W rzeczywistosci po-
dobienstwo migdzy tymi dzietami sprowadza si¢ do przedstawienia atletycznie zbudowanego,
dojrzatego mezezyzny w zdynamizowanej — jednak w réznym stopniu — pozie. Neptun, ukaza-
ny w wykroku, dzierzy oburacz skierowany w dot trojzab. Uniesiona, ugigta w tokciu prawa reka
podtrzymuje drzewce przy jego koncu, natomiast lewa — w jego potowie. Kat nachylenia broni
oraz skierowany w dot wzrok $wiadcza o tym, ze niewidoczne fale, w ktore zamierza uderzy¢,
znajduja si¢ tuz przed nim. Jowisz, natomiast, zostat uchwycony w biegu, z silnie wysunigta do
przodu, zgi¢ta w kolanie pod katem prostym lewa noga, za ktéra podaza pochylony tutéw skre-
cony w lews strong. Spogladajac w dal, bierze zamach prawa, zgieta w tokciu w reka, aby cisnaé
trzymana w niej wiazke piorunow. W lewej rece, lekko uniesionej i nieco odchylonej od tutowia,
pierwotnie dzierzyl — jak mozna sadzi¢ z archiwalnych fotografii — wydtuzony przedmiot, by¢
moze berto. W tym miejscu nalezy podkresli¢, ze rzezby z attyki buczackiego ratusza w 1888 r.
zostaly powaznie uszkodzone przez pozar, a obecnie ich forma jest praktycznie nieczytelna®.
Tymczasem Autor na poparcie swego wywodu opublikowat jedynie stabej jakosci skan fotografii
z 1937 1. (z ksiazki Tadeusza Mankowskiego), ukazujacej figur¢ niemal frontalnie i w duzym
skrocie perspektywicznym, przemilczajac, Ze istnieje jej gipsowy odlew (w zbiorach Muzeum
Johanna Georga Pinsla we Lwowie) umozliwiajacy jej pelten oglad®. Podsumowujac, poza, w ja-
kiej zostat ukazany Jowisz dhuta Pinsla, jest nieporéwnanie bardziej dynamiczna niz w przypadku
zardwno Neptuna Berniniego, jak i rytowanego wizerunku tej rzezby, co w potaczeniu z odmien-
nymi uktadem rak i pozycja glowy prowadzi do konstatacji, ze — wbrew przywotanej opinii
Autora — w przypadku rzezby buczackiej mozliwos¢ ,.translacji” rzezby Berniniego nie wydaje
si¢ oczywista.

Ostatnia czg$¢ rozdziatu II1 poswiecona jest wzorom graficznym dekoracji malarskiej
kosciota w Hodowicy, w tym iluzjonistycznych retabuléw. Betlej dokonuje ich przegladu,
uzywajac takich sformutowan, jak: , mogla zosta¢ oparta na sztychu” (s. 93), ,.artysta po-
stuzyt si¢ jednak raczej rozwigzaniami z drugiego tomu traktatu Johanna Jacoba Schiiblera”
(s. 94), ,,w tym przypadku pod wzgledem kompozycyjnym zbiezny jest projekt przedstawia-
jacy epitafium autorstwa Franza Xavera Habermanna, wydany przez Martina Engelbrechta”
(s. 96). Co zastanawiajace, nie stosuje zaprezentowanej w rozdziale I terminologii opisujace;j
zalezno$ci miedzy dzielem a wzorem graficznym. Do terminu ,translacja” powraca w bar-
dzo ogolnych uwagach koncowych dotyczacych wystroju hodowickiej §wiatyni, np. ,,W tym
kontekscie zaproponowana «translacja» ma wspomoéc budowanie narracji historyczno-arty-
stycznych, wpisujac si¢ zarazem w postulowane (w literaturze gtéwnie w odniesieniu do epok
pdzniejszych) budowanie «horyzontalnej historii sztuki», zrownujacej pod wzgledem znacze-
nia oérodki artystyczne (centra i peryferie)” (s. 101). W przypisie do tego spostrzezenia czyta-
my: ,,Podejscie metodologiczne zwracajace uwage na relacje centrum—peryferie na podstawie
rozwazan Piotra Piotrowskiego zaprezentowata Magdalena Ludera (Ludera 2016, s. 39-40)

22 Ostrowski J. K. 2023, s. 28.
2 Zob. zdjecie Agaty Dworzak: Ratusz w Buczaczu; Instytut Polonika <https://w.polonika.pl/polonik-ty-
godnia/ratusz-w-buczaczu> (dostep 2 111 2026).
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w odniesieniu do tworczosci Gabriela Stowinskiego (sic!), malarza pracujacego dla Kosciota
unickiego, okreslajac je jako najwlasciwszy model «tancuchowy»” (s. 101, przyp. 86). Zasta-
nawia, dlaczego Betlej nie odsyta czytelnika bezposrednio do publikacji Piotra Piotrowskiego,
tworcy koncepcji horyzontalnej historii sztuki, pokrétce scharakteryzowanej przez Magdaleng
Luderg. Nie jest prawda, ze badaczka okresla takie podejscie metodologiczne ,,jako najwta-
$ciwszy model «tancuchowy»”. O tancuchowym modelu inspiracji (ktory uznaje za nieade-
kwatny ,,do specyfiki catego srodkowoeuropejskiego srodowiska artystycznego w XVIII w.”)
pisze ona w innym miejscu, wskazujac, ze Piotrowski nazwatl go wertykalna historia sztuki**.
Warto nadmieni¢, ze Gabriel Stawinski nie malowat tylko dla Cerkwi unickiej, ale rowniez dla
Kosciota facinskiego.

We wprowadzeniu do rozdziatu IV, Transmisja wzorow. Przypadek ewolucji i konstruowa-
nia ornamentyki «sztuki rocaille 'u», Autor stwierdza, ze analiza formalno-genetyczna w przy-
padku ornamentéw ,,powinna wykracza¢ poza tradycyjne ujgcia metodologiczne” i zauwaza,
ze konieczne jest ,,ujgcie ukazujace proces konstytuowania nowej mody ornamentalnej, ktora
nie jest tylko wynikiem pasywnej recepcji” (s. 107). Odpowiedzia na t¢ potrzebg miatoby by¢
pojecie ,transmisja”, ktore ,,zaklada ksztalttowanie pewnego zasobu pojec¢ i wartosci, a mozna
je takze odnosi¢ do stownikowej definicji, wskazujacej na rozchodzenie si¢, przekazywanie
pewnej energii”. W przypisie wyjasnia, ze ,,«transmisja» nie ma by¢ zwyklym procesem roz-
powszechniania np. wzoré6w rysunkowych, jak jest charakteryzowana w literaturze wloskiej”,
wskazujac na poparcie tych stéw trzy publikacje jednej autorki, Simonetty Prosperi Valenti
Rodino, wigcej juz w recenzowanej monografii nie przywolywane (s. 107, przyp. 8). Komen-
tarz ten wymaga sprostowania: wloska badaczka uzywa rzeczownika ,trasmissione” w jego
podstawowym znaczeniu, tj. ,,przekazywanie”: jej teksty z 2021 r. Disegni come trasmissione
di modelli. La divisione tra gli allievi oraz Trasmissione dei modelli a Roma nel Seicento:
il disegno, traktuja o zapoczatkowanej przez Rafaela praktyce wloskich mistrzow pedzla po-
legajacej na legowaniu uczniom szkicow i kartondw, swiadectwa ich inwencji, ktore kolejni
wiasciciele wykorzystywali jako repertuar modeli*®. Dodajmy, ze w publikacji Prosperi Valenti
Rodino z 2022 r., Il disegno come strumento di diffusione di modelli da Roma al Nord Europa,
rzeczownik ,,trasmissione” w ogodle nie wystepuje.

W drugiej, zasadniczej czgséci rozdziatu 1V, Przypadki i przykiady, Autor wskazuje wzory
graficzne dla rokokowej ornamentyki zastosowanej w wybranych dzietach z lat czterdziestych
XVIII w. powstalych we Lwowie (w przewazajacej mierze), Warszawie, Krakowie i Buczaczu.
Duzo miejsca pos§wigca wptywowi rycin ornamentalnych Jacques’a de Lajoiie na dekoracje
kilku z przywotanych przyktadéw, ktére to wzory w kontekscie badan nad sztuka polska do-
tychczas byty zestawiane (przez Jakuba Site) jedynie z dekoracja wschodniej elewacji Zamku
Krolewskiego w Warszawie (s. 110-111). Nowym ustaleniem jest rowniez wskazanie inwencji
Jeremiasa Wachsmutha i Carla Piera, lezacych u zrodta rocaille’owych kompozycji z projek-
tow Bernarda Meretyna (s. 127-129).

Wsrdéd omowionych na kartach recenzowanej ksiazki przyktadow wykorzystania wzorow
graficznych w osiemnastowiecznej sztuce Rzeczypospolitej dwa zwiazane sa z dziedzictwem
artystycznym Zakonu Przenajswietszej Trojcy: pierwszy to obrazy ottarzowe Sw. Jan de Matha
i Feliks de Valois oraz sw. Kajetan z Thieny, z kosciota w Beresteczku (s. 15-17), drugi — ele-
menty wystroju i wyposazenia $wiatyni pw. §w. Mikolaja we Lwowie (s. 116-122). Jako ze

24 Ludera M. 2016, s. 33-35.
5 Prosperi Valenti Rodino S. 2021a; Prosperi Valenti Rodino S. 2021b; Prosperi Valenti Rodino S. 2022.
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sztuka trynitarzy od ¢wier¢wiecza znajduje si¢ w orbicie moich zainteresowan badawczych,
czuj¢ si¢ w obowiazku wskaza¢ nierzetelnos¢, z jaka zostal zaprezentowany stan badan nad
wzmiankowanymi obiektami, a takze sprostowac¢ btedne informacje na ich temat. Autor infor-
muje, ze w moim artykule z 2018 r. poswieconym zyciu i tworczosci malarza Josepha Prechtla,
w zakonie trynitarzy brata Jozefa od $w. Teresy, podaje, iz los jego beresteckich obrazéw nie
jest znany, a temat jednego z nich zidentyfikowatam (na podstawie fotografii z lat trzydziestych
XX w. oltarza w prawym ramieniu transeptu) jako Adoracja sw. Trdjcy przez sw. sw. Jana
de Matha i sw. Feliksa de Valois (s. 15, przyp. 10). Nie wspomina przy tym, ze w artykule
z 2020 r. na temat zespotu koscielno-klasztornego w Beresteczku wskazujg, iz obydwa ptdtna
znajduja si¢ w Olesku, w magazynach Lwowskiej Narodowej Galerii Sztuki*. Ponadto biednie
datuje je na 1766 1 ok. 1767 (s. 16, podpisy do ilustracji 1 i 4), mimo Ze z kroniki beresteckiego
klasztoru wynika, iz oltarze transeptowe powstaty w latach 1775-1778%". Dodajmy, ze nie jest
prawda, iz obydwa obrazy sa sygnowane: sygnatura ,,F. I. pinx”?* (nie ,,P. I. pinx” jak podaje
Betlej) widnieje tylko na przedstawieniu §w. Kajetana.

Podjecie wielokrotnie poruszanego w literaturze historyczno-artystycznej tematu wystroju
1 wyposazenia trynitarskiego kosciota pw. §w. Mikotaja we Lwowie, Betlej uzasadnia nast¢pu-
jaco: ,,Ignorowanie analizy genetycznej, a przede wszystkim doktadne;j interpretacji form orna-
mentalnych i rzeZbiarskich, zmusza jednak do podjecia proby weryfikacji i szerszego uporzad-
kowania przedstawionych tez” (s. 116). Co godne ubolewania, badacz przemilcza, ze w artykule
z 2019 r., Rocaille on the borderlands of Europe. Adaptation and development, razem z Agata
Dworzak wyrazit tez¢ — niepopartg zadng argumentacja — iz wystroj sztukatorski, wszystkie
drewniane retabula oltarzowe oraz ambona ze wspomnianej §wiatyni sa dzietami Sebastiana
Fesingera z ok. 1746 .? Wiasnie ta kontrowersyjna atrybucja i datowanie sktonity mnie do po-
nownego przyjrzenia si¢ budowli, ktorej problematyke artystyczna wezesniej omowitam w mo-
nografii architektury polsko-litewskich trynitarzy z 2017 r. Odnoszac si¢ do moich rozwazan
opublikowanych w 2021 r., A. Betlej ucieka si¢ do manipulacji: podaje na przyktad, ze datuje¢
na lata 1769-1772 ,,dekoracj¢ nad arkadami™’, czyli figury anielskie podtrzymujace kartusze,
podczas gdy w rzeczywistosci uwazam je za najwczesniejszy element wystroju, powstaly przed
1746 ' Wspomina przy tym enigmatycznie, ze za ich ,,zrodto inspiracji czy punkt odniesienia
(formalny?)” uznatam ,,stiuki wilenskie” (s. 117, przyp. 32 i 33). Do tego zdawkowego stwier-
dzenia sprowadzit méj wywod na temat o. Kazimierza od Serca Jezusa Granackiego, okreslane-
go w zrodlach jako ,,architectus sine magistro” oraz ,,statuarius et architectus”, o ktérego umie-
jetno$ciach miata $wiadezy¢ ,,splendide adornata interius Ecclesia Nostra Sancti Nicolai [czyli
koscidt trynitarzy pw. $w. Mikotaja we Lwowie — M. S.-S.]7*2. Przed przybyciem do Lwowa
6w trynitarz odbyt szescioletnie studia zakonne w Wilnie, a zatem doskonale znat sztukaterie
Giovanniego Pietra Pertiego, w tym pary aniotow podtrzymujacych kartusze na fasadzie klasz-
toru trynitarzy. Na podstawie tych faktow wyciagnelam wniosek, ze wzmiankowany motyw za-
stosowano w dekoracji Iwowskiej $wiatyni wlasnie z inicjatywy o. Granackiego, co w zadnym

26 Sobczynska-Szczepanska M. 2020, s. 55.

27 Sobezynska-Szcezepafiska M. 2017, s. 67; Sobczynska-Szczepanska M. 2018, s. 68; Sobczynska-
-Szczepanska M. 2020, s. 49.

8 F[rater] I[osephus] pinx([it].

2 Betlej A. Dworzak A. 2019, s. 36-37.

3 Wsrod prac wykonanych w tym okresie wymieniam ,,dekoracj¢ ornamentalng arkad migdzynawowych”.

31 Sobezynska-Szczepanska M. 2021, s. 49.

32 Sobcezynska-Szczepanska M. 2021, s. 42-43.
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razie nie oznacza, ze dopatrzytam si¢ analogii formalnych taczacych stiuki lwowskie z wi-
lenskimi. Innym przejawem braku rzetelnosci naukowej Betleja jest zawlaszczanie cudzych
spostrzezen. Mimo ze w obydwu przywotanych pracach z 2017 i 2021 r. wskazatam, ze ro-
kokowe motywy na pilastrach w nawie gtéwnej lwowskiego kosciota pw. $w. Mikotaja (m.in.
rocaille’owe kapitele i kartusze zacheuszkow), powstaly wczesniej niz ambona®, wyrazit on
nastgpujacy poglad: ,,Raczej nie wzniesiono jej [ambony — M. S.-S.] w tym samym momencie
co kartusze zacheuszkow — te bowiem zostaty wlaczone wtornie w jej strukture, o czym moze
$wiadczy¢ niedostrzegana dotad odmienno$¢ opracowania zwiséw kampanuli na zaplecku”
(s. 119). Do moich ustalen nie odwotuje si¢ roéwniez, gdy stwierdza: ,,nie znajac skali zniszczen
[spowodowanych przez pozar z 1769 r. — M. S.-S.], mozna hipotetycznie przyjaé, ze stiuki
na samych sklepieniach nawy kosciota w wigkszosci sg XIX-wieczne” (s. 116, przyp. 31),
cho¢ w artykule z 2021 r. przedstawitam informacje zrédtowe przemawiajace za datowaniem
sztukaterii na sklepieniu nawy gtownej na przetom XIX i XX w.** Dodajmy, ze Betlej biednie
podaje, iz korpus swiatyni sktada si¢ z jednej nawy i otwierajacych si¢ do niej trzech par kaplic
(s. 119), gdy tymczasem jest trojnawowa, trojprzestowa bazylika o waskich nawach bocznych,
z arkadowymi wnekami ottarzowymi w murach magistralnych®.

W Uwagach koncowych Autor powtarza zawarty w recenzji wydawniczej postulat badaw-
czy, ktorego realizacji sam si¢ nie podjal: ,,idac za sugestia Recenzenta powyzszych rozwazan
[prof. dra hab. Zbigniewa Michalczyka — M. S.-S.], mozna zada¢ pytanie, czy wyjasnienia
owych mechanizméw [produkcja rycin powielajacych wrecz identyczne rozwiazania, sygno-
wanych przez réznych autorow — M. S.-S. ], nie nalezaloby poszukiwac w teorii klastrow —
rozumianych jako skupiajace licznych tworcow osrodki okreslonej produkeji”. Ponadto przy-
wotuje pojecie ,.translacja” zaproponowane przez A. Bloemacher, M. Richter i M. Faietti w od-
niesieniu do procesu odwzorowania w grafice dzieta rzezbiarskiego, ktorym objat rowniez
przektad ,,dwoch wymiaréow na trzy”, a takze termin ,,transmisja”, ktoérego znaczenia — po-
dobnie jak w rozdziale IV (zob. wyzej) — de facto nie definiuje: ,,Skoro relacje miedzy praca-
mi graficznymi a dzielami majg charakter procesu — odwolywania si¢, fragmentyzacji, nasla-
dowania i konstruowania — to mozna okresli¢ je mianem «transmisji» albo «przeszczepu»”. Ze
stéw tych wynika, ze pojecie ,,transmisja” miatoby opisywac¢ kazdy zwiazek miedzy wzorem
graficznym a dzietem, co stawia pod znakiem zapytania jego przydatnos¢. Warto zauwazy¢, ze
termin ten w ogdle nie pojawia si¢ w streszczeniu recenzowanej ksiazki. Najwiecej uwagi Au-
tor poswigca desygnatom stowa ,,inspiracja”: ,,Wielo§¢ réznorodnych wzoréw w potaczeniu
z selektywnos$cia wyboru pozwala wygenerowa¢ nowe rozwigzania. Ornamenty nie byly po-
wielane, interpretowane i urozmaicane jako konkretne dzieta, lecz raczej jako idee, koncepcje,
toposy, typy i1 formy — a odpowiednio zaaplikowane (rozwijane) tworzyty nowa jakos$¢. Takie
okreslenie zalezno$ci mozna takze odnie$¢ do pojgcia «inspiracjay, ktore — jak zauwazono —
bardzo cze¢sto miato niedookre$lony desygnat (moze byé zapozyczeniem czy tez wariacja).
Nad zasadno$cia uzywania tego terminu mozna zatem zastanawiac si¢ tylko w odniesieniu
do grupy czy serii rozwiazan” (s. 139-140). W tym miejscu celowe jest rOwniez przytoczenie

3 Sobezynska-Szczepafiska M. 2017, s. 234: , Ambona [...] powstata pozniej niz sztukatorski wystroj
kosciota, zapewne przed jego konsekracja w 1777 r. [...] Kazalnica zostata umieszczona na tle pary pilastrow
[...] Role zaplecka petnia srodkowe odcinki trzondw pilastrow, w ktorych wykuto wneke na drzwi. Po jej bokach
znajduja si¢ wtornie dodane kampanule, podwieszone do kartuszy. Przytwierdzenie kosza ambony wymagato
wycigcia dolnej czgsei pilastrow”. Por. Sobezynska-Szczepanska M. 2021, s. 49.

3 Sobczynska-Szczepanska M. 2021, s. 48-49.

3 Krasny P. 2005, s. 159; Kowalczyk J. 2006, s. 42 i 93; Sobczynska-Szczepaniska M. 2017, s. 231.
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fragmentu podsumowania rozdziatu IV: ,,Jesli ryciny wskazane jako punkty odniesien dla da-
nego dziela potaczy si¢ w seri¢ — rozumiang jako ciag czy grupa, gdzie poszczegdlne obiekty
sa czasem od siebie odrgbne — to zalezno$¢ konkretnych realizacji od tak stworzonej serii
lub grupy nabiera znacznie szerszego znaczenia niz zalezno$¢ od istniejacych poszczegolnych
jednostkowych schematéw. Przy zatozeniu, ze arty$ci odwotywali si¢ raczej do grupy (serii)
Wwzoréw, oczywiste si¢ stanie, ze mieli oni mozliwo$¢ dokonywania wyboru, kontrolowania,
ktore z cech poszczegoélnych obiektow sa dla nich warto$ciowe, czy interesujace, a takze de-
cydowania, w jaki sposob poszczegolne cechy sa ze soba powigzane oraz jak sa podkre§lone
i opracowane” (s. 135).

Powyzsze passusy warto zestawi¢ z fragmentami artykutu Juliusa Jachmanna Topik und
Intensitit — Potenziale von Gilles Deleuze’ Terminologie fiir eine Analyse friihneuzeitlicher
Architektur- und Ornamentserien z 2020 r.: ,,Zatem to nie konkretne dzieta sg replikowane,
interpretowane i modyfikowane, lecz raczej idee, koncepcje, toposy, typy i formy. Jesli w se-
ri¢ — rozumiang jako zamknigta parataktyczna sekwencja odrgbnych, indywidualnych zja-
wisk — zostang potaczone obiekty specjalnie wymyslone na potrzeby tej serii, wspolzaleznos¢
jej 1zjawiska zyskuje wigksza wage niz w przypadku zbioru istniejacych dziet. Zachodzi $cisty
wzajemny zwiazek mig¢dzy porzadkiem seryjnym a projektem, zjawiskiem a kontekstem, roz-
nica a powtorzeniem — w ten sposob autor moze kontrolowac, ktore cechy pojawiaja si¢ spora-
dycznie, a ktore regularnie, jak sa one ze soba powiazane oraz w jaki sposob sa podkreslane lub
relatywizowane poprzez zmiennos$¢ lub sekwencje rozwojowe [...] Tendencj¢ do redundancji
mozna wiec wyjasni¢, z jednej strony, koniecznoscia przedstawienia duzej liczby rozwigzan
réznych problemow lub zadan w sposéb ukierunkowany na ich praktyczne zastosowanie. Jesli
jednak wyjdziemy poza koncepcje wykorzystania jako wzoru, owa obfito§¢ moze by¢ rozu-
miana inaczej. Przedstawienie [wielu wariantow motywow dekoracyjnych — M. S.-S.] po-
zwala na badanie ornamentyki, ktore ujawnia jej strukturalna logike, ksztaltuje gust i rozwija
umiejetnos¢ tworzenia wlasnych projektow. Moze stuzy¢ jako zrodto inspiracji dla ambitnych
tworcow dekoracji ornamentalnych, a takze jako punkt odniesienia dla zleceniodawcow przy
ocenie aktualnych form™3.

Mimo ze zalezno$¢ Betlejowskiej koncepcji pojecia ,,inspiracja” od tez niemieckiego badacza
jest ewidentna, nie wybrzmialo to w recenzowanej ksiazce ani w ,,pierwodrukach” jej dwoch roz-
dziatéw. Artykut Jachmanna zostal przywolany tylko raz, w odniesieniu do ostatniego zdania roz-
dziatu IV, zawierajacego stwierdzenie, ze ,,0dbior (powtarzanie) wzorow ornamentalnych odbywat

3¢ Jachmann J. 2020, s. 7-8: ,,Es werden also keine konkreten Werke repliziert, interpretiert und variiert,
sonder Ideen, Konzepte, Topoi, Typen und Formen. Werden in einer Serie — verstanden als abgeschlossene para-
taktische Reihe distinkter Einzelphdnomene — Objekte zusammengebracht, die fiir diese erfunden wurden, so
gewinnt die Interdependenz von Serie und Phanomen groBeres Gewicht als bei einer Sammlung vorhandener
Werke. Es existiert ein enges wechselseitiges Abhéngigkeitsverhéltnis zwischen serieller Ordnung und Entwurf,
Phanomen und Kontext, Differenz und Wiederholung — so kann der Autor kontrollieren, welche Merkmale ver-
einzelt oder regelméBig auftreten, wie sie untereinander verbunden sind und wie sie durch Abwechslung oder
Entwicklungsreihen betont oder relativiert werden. [...] Die Tendenz zur Redundanz ldsst sich nun einerseits so
erkldren, dass anwendungsbezogen eine Vielzahl von Losungen fiir unterschiedliche Probleme oder Aufgaben
prasentiert werden soll. Losen wir uns von der Vorstellung einer Verwendung als Vorlage, so ldsst sich die Fiille
aber auch anders verstehen: Die Darstellung ermoglicht ein Studium der Ornamentik, welches die strukturelle
Logik der Ornamentgattung offenlegt, den Geschmack bildet und die Féahigkeit zum eigenen Entwurf fordert.
Sie kann ebenso als Inspirationsquelle fiir ambitionierte Ornamentisten dienen wie als Mafistab fiir Auftragge-
ber, um aktuelle Formen zu beurteilen”. Uprzejmie dzigkuje dr. hab. Jerzemu Gorzelikowi, prof. US, za pomoc
w tlumaczeniu fragmentoéw artykutu J. Jachmanna.
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si¢ na zasadzie pleonazmu czy. .. redundancji” — w przypisie czytamy: ,,na temat terminologii sto-
sowanej w odniesieniu do rozpowszechniana rycin zob. Wouk 2017, s. 8-10, a zwlaszcza Jachmann
2020, s. 6-16” (s. 135, przyp. 77). Abstrahujac od tego, ze odbidér wzoréw ornamentalnych i ich
rozpowszechnianie to dwie rézne kwestie, nalezy zauwazy¢, ze w tekscie Jachmanna rzeczownik
wredundancja” i przymiotnik ,,pleonastyczny” zostaly uzyte jednokrotnie, pierwszy w znaczeniu
dostownym, ,,nadmiar w stosunku do tego, co niezb¢dne™ (zob. przyp. 36 w niniejszej recenzji),
drugi — metaforycznym, w sformutowaniu ,,pleonastyczna struktura wczesnonowozytnych serii
architektonicznych™’. Trudno jednoznacznie odpowiedzie¢ na pytanie, ktore z okreslen najlepiej
opisuje relacje migdzy poréwnywanymi fragmentami prac obydwu badaczy: inspiracja, wariacja,
zapozyczenie, a moze plagiat?

W ostatniej czgsci tekstu gldwnego, o kuriozalnym tytule Post scriptum, Autor informu-
je, ze nie zamierzal zamieszcza¢ w ksiazce podsumowania (czyli niespetna dwustronicowych
Uwag koricowych), co jednak uczynit za sugestia recenzenta wydawniczego i czytelnikow ,,re-
kopisu”. Nastgpnie wyjawia, ze pierwotnie chciat nada¢ swemu dzietu tytut Doctrina de usu,
w jego mniemaniu podkres$lajacy ,,istotng rol¢ procesu wykorzystania, do§wiadczenia (zwy-
czaju)”.Tak byloby, gdyby brzmial on Doctrina ex usu®®. Najwicksza konsternacje budza ostat-
nie dwa zdania: , Istnieje jednak niebezpieczenstwo, ze przedktadane rozwazania zostang wy-
korzystane w sposob powierzchowny i swobodny — i przyszta literatura po§wigcona relacjom
miedzy grafika a dzietem zaroi si¢ od rozwazan, w ktorych beda wskazywane ogdlnikowe
zwiazki miedzy rycinami a realizacjami (zwlaszcza trzeciorzgdnymi artystycznie) podparte
(z powotaniem si¢ na niniejsza publikacj¢) zaproponowanym przeze mnie rozumieniem po-
jecia «inspiracjay». Obawiam si¢ jednak, ze tak naprawdg interpretacje te moga by¢ wytacznie
projekcjami poboznych zyczen badaczy...”. Bijaca z przytoczonych stow megalomania oraz
lekcewazacy stosunek do niezaistniatych jeszcze efektow cudzych badan sa rownie porazajace
jak btedy merytoryczne (wynik nieznajomosci badz niewtasciwej interpretacji literatury przed-
miotu), bedy logiczno-jezykowe®, przyktady manipulowania stanem badan oraz ,,zapozycze-
nia” obecne w recenzowanej publikacji.

dr Mirostawa Sobczyhiska-Szczepariska, prof. US
Instytut Nauk o Sztuce

Uniwersytet Slaski w Katowicach
miroslawa.sobczynska-szczepanska@us.edu.pl
https://orcid.org/0000-0002-7249-1991

37 Jachmann J. 2020, s. 10.

3 Wyrazenie ,,doctrina de usu” mozna przetlumaczy¢ jako ,,nauka (vel teoria naukowa, biegtos$¢) o korzy-
staniu (ve/ doswiadczeniu, zwyczaju).

3 Oprocz siermigznego stylu (vide wigkszo$¢ przywotanych w tej recenzji cytatdw) nalezy wskazac liczne
pleonazmy i tautologie, np. ,,panoplia militarne” (s. 34 i 35, podpisy do il. 41 i 43), ,,ptyty miedziorytnicze byly
uzywane wielokrotnie i odbijane po wielokro¢” (s. 41), ,,przedmioty materialne” (s. 101), ,,[ formy] zdefiniowane
i okreslone” (s. 105), a takze btedy w niemieckoje¢zycznych tytutach serii graficznych, np. ,, Kanzel” zamiast
,,Cantzeln” (s. 18, podpisy do il. 71 8), ,,Lau bund Bandlwerk” Iub ,,Laub und Bandelwerck” zamiast ,,Laub und
Bandelwerk” (s. 20), ,,unterschiede” zamiast ,,unterschiedl[ichen]” (s. 47), ,,Allerneueste” zamiast ,,Allerneues-
ten” (s. 128, podpis do il. 47, s. 129), ,,Cricifix Stocke” zamiast ,,Crucifix=Stocke” (s. 132, przyp. 67).
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