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Niemal równocześnie ukazały się obszerne monografie dwóch wybitnych niemiec­
kich średniowiecznych bibliotek klasztornych. Jedna należała do benedyktynów, dru­
ga do cystersów, obie padły ofiarą wojen i sekularyzacji. Obecnie mamy do czynienia z 
„wirtualną” próbą odtworzenia ich zasobów i wyznaczenia ich miejsca w dziejach kul­
tury monastycznej.

Trzy tomy poświęcono księgozbiorowi benedyktyńskiego opactwa św. Wita, które 
dało początek miastu Mónchengladbach w Północnej Nadrenii. Są efektem kilkuna­
stu lat zespołowej pracy, finansowanej przez lokalną Fundację Reimersa. Osobno 
omówiono rękopisy (61 poświadczonej i 56 hipotetycznej prowenienecji), osobno druki 
dawnej biblioteki, dzielącej losy klasztoru (założonego przez kolońskiego arcybiskupa 
Gerona) w latach 974-1802. Dziś znajdują się one głównie w Kolonii, ale też w innych 
bibliotekach Niemiec, Szwajcarii, Anglii i Stanów Zjednoczonych. Omówiono także 
księgi liturgiczne, które ze względów praktycznych nie były przechowywane w biblio­
tece. Z najstarszego okresu istnienia przetrwały skromne fragmenty importowanych 
kodeksów, więcej zachowało się z drugiej połowy XI w. -  co wiązało się z reformą ży­
cia zakonnego -  i są to rękopisy zdobione w Kolonii. Sporo przybyło w pierwszej poło­
wie następnego stulecia, gdy istniało własne atelier malarskie; oprócz ksiąg liturgicz­
nych były to głównie odpisy dzieł powstałych we wczesnym średniowieczu. Traktaty



scholastyczne pojawiają się w XIII w., ksiąg późniejszych jest niewiele, aż do drugiej 
połowy XV stulecia. Zachowane rękopisy są niemal wyłącznie łacińskie, zaskakuje 
fakt, że mało pośród nich literatury patrystycznej. We wprowadzeniu prof. Raymund 
Kottje z Bonn nie ukrywa, że nawet tak obszerne dzieło nie wyczerpuje zagadnień, 
wiążących się z analizowanym księgozbiorem. Otwarte pozostaje m.in. pytanie, jak 
długo istniało miejscowe skryptorium i ewentualna pracownia malarska.

Opis kodeksów i zachowanych fragmentów oraz odnośniki bibliograficzne podano 
w szczegółowo opracowanym katalogu. Pewna trudność w korzystaniu z tego źródła 
polega na uporządkowaniu zasobu według obecnych miejsc przechowywania, wygod­
niejsze byłoby uszeregowanie chronologiczne (konkordancja nie obejmuje rękopisów z 
XVII i XVII w.) lub według grup tematycznych. Druga część katalogu zawiera pozycje
0 nieudokumentowanej proweniencji oraz spis ksiąg zaginionych. Bezcennym uzupeł­
nieniem są ilustracje, w tym barwne. Uderza informacja o stosunku wielkości repro­
dukcji do oryginałów. Obserwując interesującą formę i ikonografię szeregu średnio­
wiecznych miniatur, można jedynie żałować, że zabrakło rozdziału, próbującego 
choćby zarysować tę tematykę. Problem rzeczywiście pozostaje otwarty.

Redaktorem części obejmującej druki jest dr Ernst Manfred Wermter, emerytowa­
ny dyrektor Biblioteki Miejskiej w Mönchengladbach. Tu efektem iście benedyktyń­
skiej pracy jest odnalezienie 519 inkunabułów i starodruków z XV-XVIII w., dziś 
znajdujących się przede wszystkim w Kolonii i Kempen, co stanowi około 1/4 stanu 
pierwotnego. Zwięzły wstęp Beatrix Veit zamyka katalog pytań o znaczenie księgo­
zbioru, na które mają odpowiedzieć przyszłe badania; szkoda, że zabrakło choćby prób 
zarysowania problemu. Możemy się tylko domyślać, że zbiór należał do cenniejszych 
w regionie. Dalej następuje bibliograficzny opis ksiąg, uporządkowanych według au­
torów względnie tytułów. Mamy też próbę odtworzenia pierwotnej systematyki, te­
ksty źródłowe i indeksy. Przydałby się indeks chronologiczny, którego rolę tylko czę­
ściowo spełnia część ilustracyjna zawierająca wybór rycin i kart tytułowych. Jak na 
pracę o książkach przystało, dzieło zostało wydane z dużą dbałością o jakość druku
1 ilustracji.

Druga książka, wydana w 900 rocznicę powstania zakonu cysterskiego, przyciąga 
wzrok luksusową szatą zewnętrzną. Autor, profesor literatury staroniemieckiej i języ­
koznawstwa z uniwersytetu w Oksfordzie podjął ambitne zamierzenie opracowania 
dziejów i odtworzenia rozproszonych zbiorów jednej z większych klasztornych biblio­
tek Środkowej Nadrenii. Opactwo ufundował arcybiskup moguncki Adalbert jako filię 
Clairvaux w 1136 r., z kolei ono dało początek dalszym konwentom i pełniło duchowy 
nadzór nad wspólnotami żeńskimi. Słynne z uprawy rozległych winnic, w latach roz­
kwitu osiągało liczbę 300-500 zakonników, z czego około 1/5 stanowili profesi.

W wyniku rabunków dokonanych podczas wojny trzydziestoletniej przez Szwedów 
i wojska heskie, część dzieł nabył w 1636 r. angielski kolekcjoner Thomas Howard, 
Earl of Arundel. 31 jego kodeksów z czasem weszło w skład londyńskiej British Libra­
ry. Inne stały się własnością arcybiskupa Canterbury Williama Lauda, który jako 
kanclerz uniwersytetu przekazał swój cenny zbiór Bodleian Library w Oksfordzie. 
Pewna część kolekcji znajduje się w innych bibliotekach, głównie w Wiesbaden, dokąd 
trafiła po sekularyzacji opactwa w 1803 r. (było w nim wówczas około 8000 tomów). 
Ogółem zidentyfikowano 195 kodeksów średniowiecznych, nie licząc inkunabułów 
i pojedynczych kart.



Pierwsze rękopisy trafiły tu z Clairvaux, z kolei Eberbach przekazywało księgi 
nowym fundacjom. Przynajmniej od schyłku XI w. działało własne skryptorium. 
Zgodnie z przepisami dekoracja składa się niemal wyłącznie z kaligraficznych inicja­
łów, nieraz o bardzo wystudiowanej formie. Inaczej wyglądają kodeksy przywożone ze 
studiów w Paryżu, z obcymi cysterskiej duchowości złoconymi inicjałami, czy -  naj­
starszy ze znanych -  rękopis Speculum virginum, opatrzony przedstawieniami 
alegorycznymi, stamtąd też przybywały teksty prawnicze. Około 35 karolińskich rę­
kopisów patrystycznych (głównie pism św. Augustyna) pochodzi z opactwa benedyk­
tyńskiego w Lorsch, które na kilka lat przeszło pod zarząd cystersów z Eberbach. 
Wśród dzieł miejscowych wyjątkowe miejsce zajmowało Exordium magnum cister- 
ciense, traktujące o początkach zakonu, autorstwa mnicha Konrada. Szereg tekstów 
teologicznych przepisano u schyłku XIV w., za rządów opata Jakuba z Eltville. Marti­
nowi Rifflinckowi zawdzięczamy rozbudowę pomieszczeń, uporządkowanie zbiorów 
według działów i najstarszy katalog z 1502 roku.

Palmer szczegółowo opisuje przepisy i zwyczaje, związane z czasem i miejscem 
czytań przeznaczonych do wspólnego słuchania. Konwersów obowiązywał wręcz za­
kaz lektury, mieli się jedynie nauczyć podstawowych łacińskich tekstów liturgicz­
nych, stąd zachowały się tylko 3 księgi pisane po niemiecku, a i to niepewnej prowe­
niencji. Tematy czytań wytyczał kalendarz i rytm liturgii godzin. Mimo założonej 
jednolitości form religijności monastycznej, w praktyce pojawiały się wezwania świę­
tych spoza cysterskiego kalendarza, patronów dobrodziejów klasztoru i czczonych na 
danym terenie. Śladem tego jest bogata literatura hagiograficzna, obficie czerpiąca 
zarówno z dorobku autorów zakonnych, jak i innych. Rękopisy miejscowe zdobiono 
miniaturami figuralnymi rzadko i zwykle były to tematy najprostsze. Znaczenie bib­
lioteki dla poznania duchowości opactwa jest nie do przecenienia tym bardziej, że za­
chowało się niewiele zabytków malarstwa i rzeźby.

Korzystanie z książki ułatwia rozbudowany system odsyłaczy, skrócony katalog 
rękopisów, inkunabułów i fragmentów oraz indeksy. Patrząc z punktu widzenia hi­
storii sztuki, pewien niedosyt pozostawiają kwestie dotyczące ikonografii dekoracji 
kodeksów o bardziej zróżnicowanych treściach symbolicznych. Może też warto by 
wyraźniej określić indywidualne cechy miejscowej twórczości, pozwalające odróżnić je 
od innych konwentów. Niemniej, dzieło należy uznać za wzorowe pod wieloma wzglę­
dami i życzyć by sobie należało, by ukazały się podobne omówienia głównych polskich 
bibliotek średniowiecznych -  choćby cysterskiego Pelplina -  umiejętnie łączące wie­
dzę kodykologiczną, historię duchowości i literatury oraz badania nad artystycznymi 
środkami wyrazu.

Jerzy Domasłowski



WHAT DIFFERENCE DOES „DIFFERENCING” MAKE TO FEMINIST 
ART HISTORY?1

Podejmowane przeze mnie podróże teoretyczne posiadają 
stały punkt odniesienia. Są testowane ze względu na kwe­
stie i priorytety polityczne: dlaczego ważne jest -  z uwagi 
na aktualną konfigurację władzy -  podjęcie tych właśnie 
badań, napisanie tego referatu, właśnie tej książki?

Griselda Pollock2

Griselda Pollock, Differencing the Canon. Feminist Desire and the Writing o f Arts Hi­
stories, Londyn-Nowy Jork: Routledge 1999, s. 345.

Kluczowym słowem w tytule opublikowanej w 1999 roku książki Griseldy Pollock 
wydaje się być Kanon3 -  wskazuje na niego przede wszystkim typograficzny układ 
strony tytułowej, ale i informacje redakcyjne oraz odautorska przedmowa. Jednak le­
ktura tej pracy -  pokuszę się na rozpoczęcie recenzji niejako od końca, bo od wnio­
sków -  pokazuje, że to nie zagadnienia związane z tym pojęciem są w niej najważniej­
sze. Przede wszystkim stanowi ona wyraz zmagań autorki z zadaniami, jakie sobie 
jako feministce będącej historyczką sztuki stawia.

Badaczka ta niejednokrotnie już poruszała problem trudnej sytuacji, w jakiej się 
znajduje: z jednej strony głosząc potrzebę sprzeciwiania się mechanizmom panującym 
w „męskim” świecie nauki, z drugiej zaś od wielu lat funkcjonując w jej strukturach 
akademickich4. Także w Differenting the Canon wielokrotnie daje wyraz temu, że 
świadoma jest ambiwalencji zajmowanej przez siebie, ale i przez inne badaczki femi­
nistyczne, pozycji. Próbując ją  określić, przywołuje Teresę de Lauretis, która femini­
styczny projekt nazywa view from elsewhere, przy czym owe „gdzie indziej” („else­
where”) nie jest jakąś mityczną odległą przeszłością ani jakąś utopijną przyszłą 
historią; jest to gdzie indziej dyskursu tu i teraz5. Dla Pollock oznacza to, iż działania 
należy prowadzić co prawda w  historii sztuki, ale niejako przeciw ko niej. Recenzo­
wana praca jest pomyślana jako dająca przykład tego, na czym owe działania miałyby 
polegać.

1 Pytanie to jest parafrazą tytułu jednego z artykułów G. P o llo ck , Degas/ Images/  Women; 
Women /Degas /  Images: W hat D iffe r en ce  D oes F em in ism  M ake to A rt H istory  
[podkr. moje -  A.J.], (w:) Dealing with Degas. Representations o f Women and the Politics o f  Vi­
sion, red. R. Kendall i G. Pollock, Londyn 1992.

2 G. P o llo ck , Polityka teorii: pokolenia i geografie. Teoria feministyczna i historie historii 
sztuki, tłum. M. Bryl, „Artium Quaestiones” VIII, 1997, s. 170

3 W recenzji pisanie rzeczowników z dużej litery zastępuje stosowany przez Pollock rodzaj- 
nik określony „the”, np. Kanon = the canon.

4 Zob. np. niemal w całości poświęcony temu zagadnieniu tekst Pollock: Polityka teorii..., op.cit.
5 T. de L a u re tis , Technologies o f  Gender: Essays on Theory, Film and Fiction, Londyn

1987, s. 25; za: G. P o llo ck , Differencing the Canon..., s. 7.



Punktem wyjścia są dla Pollock teoretyczne rozważania wokół jednej z najbar­
dziej krytykowanych dziś kategorii -  tytułowego Kanonu. Referując w pierwszej czę­
ści pracy podejście feministycznej historii sztuki do tego zagadnienia, pisze między 
innymi o tym, że Kanon został przez jej przedstawicielki rozpoznany jako przejaw he­
gemonii kultury fallocentrycznej. Zwraca uwagę przede wszystkim na to, że jej poten­
cjał leży nie tyle w wykluczaniu pewnych dzieł i artystów, co w budowaniu przekona­
nia, że kryteria, na których oparto tworzenie Kanonu, są naturalne. Pollock pisze też
o różnych postawach, jakie badaczki wobec tej hegemonii przyjmują. Wyraźnie nega­
tywnie ocenia dwie z nich (wcześniejsze, jeśli spojrzy się na feministyczną historię 
sztuki przez pryzmat jej rozwoju) polegające na włączaniu artystek (w pierwszym 
przypadku), które zostały przez Historię Sztuki pominięte i rodzaju twórczości 
(przedstawicielki drugiej postawy) określanej mianem dekoracyjnej, która przypisy­
wana była kobietom, a nie cieszyła się uznaniem Wysokiej Kultury. Pollock odnosi się 
do tych strategii sceptycznie, bo -  jak twierdzi -  w gruncie rzeczy podtrzymują one 
przekonania, na podstawie których Kanon jest budowany -  głównie twierdzenie, iż 
kobiety (z natury) niezdolne są do tworzenia Wielkiej Sztuki.

Choć zreferowane wyżej poglądy trudno uznać dziś za oryginalne, to ich sformuło­
wanie wydaje mi się bardzo istotne. Przede wszystkim dlatego, że należą one do tych 
„prawd”, które przez feministyczne historyczki sztuki uznawane są za tak oczywiste, 
iż nie warto o nich pisać6. Nie zapisane (i przez to nie czytane, nie dyskutowane i tak 
dalej) pozostają w obszarze tych przekonań, które Historia Sztuki może ignorować. I 
czyni to chętnie, bo podważanie Kanonu jest w gruncie rzeczy nie tylko równoznaczne 
z ujawnieniem selektywności jej dyskursów, ale przede wszystkim „zamachem” na 
wartości stanowiące jej podstawę.

Przybliżenie dyskusji wokół Kanonu stanowi dla Pollock jednak jedynie punkt 
wyjścia dla znacznie ambitniejszego zadania. Przywołując termin zawarty w tytule 
pracy, proponuje ona odmienną postawę wobec tego zagadnienia -  różnicowanie 
Cdifferencing). Nie oznacza ono dla niej ani rozszerzenia Kanonu przez włączenie do 
niego artystek, ani rozpoznania struktur historii sztuki powodujących wykluczenie 
twórczości kobiet7. Postawa ta wymaga natomiast rozpoznania kanonu jako dyskursu 
upłciowionego [gendered] i powodującego upłciowienie [„en-gendering”]  (s. 26). Cała 
uwaga zostaje skupiona na dyskursach historii sztuki, które z ową kategorią są zwią­
zane, bo ją  tworzą i są przez nią tworzone. Czytając pracę Pollock, stopniowo nabiera 
się przekonania, że to metoda postępowania wobec dzieł sztuki jest najważniejsza, 
nie to czy znajdują się czy nie w wyróżnionym w tytule Kanonie. W pierwszej części 
pracy Kanon stanowi jeszcze centrum zainteresowań badaczki. Później przestaje ją 
interesować -  można by powiedzieć, że „wylewa go z pracy” (tytuł pierwszej części 
pracy brzmi Firing the Canon) i autorka proponuje nie tyle dekonstrukcję tej katego­
rii, co różnicowanie dyskursów historii sztuki (także feministycznej).

6 Pollock w bibliografii wymienia tylko jeden tekst poświęcony kanonowi w historii sztuki 
pisany z feministycznej perspektywy: N. Salom on, The Art Historical Canon: Sins of Omision, 
(w:) (En)gendering Knowledge: Feminism in Academe, red. J. Hartmann i E. Messer-Davidow, 
Knoxville 1991. Mogłabym dodać jeszcze jeden: A. S ilvers , Has Her(oines) Time Now Come?, (w:) 
Feminism and Tradition in Aesthetics, red. P. Zeglin Brand i C. Korsmeyer, Pennsylvania 1995.

7 Tym ostatnim zadaniem zajmowała się wraz z Rozsiką Parker w pracy Old Mistresses: 
Women, Art and Ideology (Londyn 1981).



W praktyce -  przynajmniej zaproponowanej w kolejnych trzech częściach recenzo­
wanej pracy -  ma ono polegać na aktywnym ponownym przeczytaniu [re-reading] 
i przepracowaniu tego, co jest widzialne i uprawomocnione w przestrzeniach reprezen­
tacji, w celu wyartykułowania tego, co mimo iż zrepresjonowane, jest ciągle obecne ja ­
ko je j konstytuujący inny (s. 8). Zawarte w tak sformułowanym celu interpretacji sło­
wo „represja” odsyła do teorii psychoanalitycznych będących punktem wyjścia dla 
proponowanego przez autorkę spojrzenia na dzieła artystów8. Opiera się ona na za­
czerpniętych z ich (głównie feministycznych „uczennic” Lacana) teorii koncepcjach 
płciowej tożsamości. Istotne dla Pollock jest przede wszystkim to, że tożsamość należy 
postrzegać jako niestabilną, jako nieustannie stającą się. Po drugie zaś to, że w kultu­
rze fallocentrycznej owa płynność tożsamości (głównie jej wymiaru płciowego) jest re­
dukowana do obowiązującej Różnicy: Mężczyzna-Kobieta. Pollock za Kristevą uważa, 
że kluczem do zrozumienia tych dwóch zagadnień jest mechanizm wyparcia kobiece­
go (the feminie) czy Matczynego (Maternal). To temu stłumionemu Matczynemu przy­
pisuje się kluczową rolę w konstruowaniu podmiotu fallicznego i kultury fallocentrycz­
nej, ale i postrzega się w nim (wypartym, ale bynajmniej nie zlikwidowanym 
elemencie) potencjał transgresyjny.

Dla Pollock najbardziej interesującym jest to, w jaki sposób można śledzić w pra­
cach artystów/artystek znaczenie Matczynego (kobiecego) dla stawania się tożsamości 
podmiotu (pisze o becoming in the feminine, s. 32). Badaczka ta proponuje analizy, 
które skupiają się na odczytywaniu inskrypcji kobiecości czy też Matczynego, zarówno 
w odniesieniu do prac stworzonych przez kobiety, jak i przez mężczyzn9. Śledzenie ko­
lejnych dokonywanych interpretacji, pokazuje że za owym stawianym wszystkim pra­
com jednym pytaniem (o Matczyne) nie kryje się jedna metoda interpretacji. Zresztą 
wydaje się, że Pollock na jej stworzeniu nie zależy. Najczęściej kiedy podejmuje wysi­
łek skonkretyzowania, na czym miałyby polegać interpretacje skupiające się na inte­
resującym ją  problemie, pojawiają się sformułowania w formie zaprzeczenia. Sprzeci­
wia się między innymi odczytywaniu w pracach uniwersalnej kobiecości czy męskości 
(s. 32) i traktowaniu ich jako obszaru, na którym uzewnętrzniają się przeżycia arty­
sty (s. 90, 123). Pollock przede wszystkim chce swoimi interpretacjami przeciwstawić 
się mitom panującym w historii sztuki, nie oszczędzając przy tym feministycznych 
autorek. Tym ostatnim zarzuca, że burząc dawne mity, tworzą nowe dotyczące kobiet 
w kulturze: nieobecnej tworzącej i nadreprezentowanej stworzonej (s. 138).

Nieomal same zaprzeczenia mogłyby sugerować, że Pollock przede wszystkim po­
kazuje, jak nie powinno wyglądać pisanie historii sztuki. Rzeczywiście do pewnego 
stopnia jest tak, przynajmniej w teoretycznych partiach pracy, że „różnicowanie” 
oznacza burzenie Kanonu, ale i innych elementów dyskursu historii sztuki. Jednak 
Pollock proponuje też swoje interpretacje (stanowiące znaczną część książki), na pod­
stawie których można próbować szukać pozytywnej odpowiedzi na pytanie: jak pisać 
feministyczną historię sztuki. Nie jest to jednak proste. Z pewnością za wspólny rys

8 W pracy przywoływani są przede wszystkim Zygmunt Freud i Julia Kristeva -  ciekawe, że 
niewiele uwagi poświęca w pewien sposób pośredniczącemu między nimi dwoma Jacąuesowi La- 
canowi.

9 Nie chodzi tu oczywiście o rzeczywiste postacie matek artystów (choć one się pojawiają), 
tak jak w Lacanowskim Imieniu Ojca nie chodzi o rzeczywistego ojca. Nie chodzi też o uniwer­
salnie pojętą kobiecość.



analiz należałoby uznać skupienia się na „tekście”, kładzenie nacisku na dzieło jako 
przestrzeń reprezentacji, w której/przez którą następuje zapisywanie kobiecości (Mat­
czynego) i ich odczytywanie. Można by jeszcze dodać, że zawsze dokonuje się ono 
w relacji do: z jednej strony historycznej postaci (autora/autorki, modela/modelki), 
z drugiej zaś szerszych uwarunkowań kulturowych (tego jak kształtowały się w da­
nym czasie i miejscu relacje płci, klas i ras i jak definiowano Mężczyznę i Kobietę) jak 
można powiedzieć za anglojęzycznymi feministkami. Mimo tych kilku wspólnych cech 
odczytania zaproponowane przez Pollock dokonywane są zawsze w odmienny sposób 
i nie układają się w jedną opowieść. Zgodnie z liczbą mnogą użytą w podtytule pracy 
mamy do czynienia raczej z historiami, czy też his- i /ter-storiami, a nie historią sztuki.

Pollock dokonuje interpretacji kolejno prac Vincenta Van Gogha, Henri Toulouse- 
Lautreca, Artemisii Gentileschi, Lubainy Himid, Mary Cassatt, Edgara Degas i 
Edouarda Maneta. Wymieniam te nazwiska, choć Polllock -  wyraźnie podkreślając, 
że obca jest jej postawa przebudowywania Kanonu -  odcina się od polityki włączania 
i wyłączania dokonującej się w jego ramach. Jednak wybór artystów trudno uznać w 
tym przypadku za mało istotny, choćby dlatego, że ujawniają się w nim dyskursy (czy 
pragnienia, jak chciałaby Pollock) za nim stojące. A te, kiedy przyglądamy się uważ­
nie dokonanemu przez badaczkę zestawieniu, okazują się nie do końca pokrywać z jej 
deklaracjami.

Po pierwsze zwraca uwagę to, że skupia się ona na analizie prac artystów tworzą­
cych - ja k  sama pisze -  we wczesnym Europejskim modernizmie (s. xiii). Także pozor­
nie odległe w czasie obrazy Himid (powstałe w latach dziewięćdziesiątych dwudzie­
stego wieku) odnoszą się do tego okresu, bo stanowią wizualną dyskusję z pracami w 
nim powstałymi10. Pollock tłumaczy zainteresowanie tym okresem -  nie tylko swoje, 
ale i innych badaczek feministycznych -  tym, że odnaleźć w nim można historyczną 
spuściznę nowoczesności, która przyspieszyła i wymusiła feministyczną rewoltę i re-wi- 
zję: feministyczną modernizację różnicy seksualnej (s. xiii-xiv) Choć trudno nie zgodzić 
się ze znaczeniem tego okresu, przytoczony przed chwilą argument nie wydaje mi się 
przekonywający w odniesieniu do doboru artystów w pracy „różnicującej” Kanon. Ta­
ki zestaw, jaki zaproponowała Pollock, skłania bowiem do wyrażenia wątpliwości, czy 
nie kanonizuje ona pewnego okresu w historii sztuki i niektórych artystów wtedy 
tworzących. Ta druga uwaga odnosi się do postaci Mary Cassatt, która w tekstach 
Pollock pojawiła się w 1980 roku na fali upominania się o artystki i chęci zapewnie­
nia im należytego miejsca w historii sztuki. Choć interpretacje, które teraz proponuje, 
różnią się od tych sprzed dwudziestu lat, to ciągle pobrzmiewa w nich potrzeba umie­
szczenia Cassatt w Kanonie. Zdecydowanie ciekawsze, w teoretycznej perspektywie 
naszkicowanej przez autorkę, wydaje mi się natomiast „rozprawianie” z Kanonem, 
czyli na przykład dyskusja wokół interpretacji prac Artemisii Gentileschi.

10 Sztuce tego okresu poświęcone są też inne książki Pollock: Vision and Difference: Femi­
nism, Femininity and the Histories o f  Art, Londyn 1988 (jeden rozdział dotyczył współczesnej 
sztuki feministycznej, pozostałe drugiej połowy dziewiętnastego wieku); Avant-garde Gambits: 
Gender and the Colour o f  Art History, Londyn 1992; Mary Cassatt, Nowy Jork 1980; Mary Cas­
satt, Londyn 1998; The Case Against Van Gogh: The Cities and Countries o f Modernism -  w 
przygotowaniu.



Najbardziej jednak Kanon daje o sobie znać, kiedy Pollock pisze o obecności w 
sztuce i jej historii czarnych kobiet -  wtedy kiedy analizuje prace Lubainy Himid
i kiedy interpretując prace Maneta, pisze A tale o f three women (tytuł ostatniego roz­
działu książki): Laurę (kobieta, która pozowała do postaci służącej z obrazu Olimpia), 
Jeanne (Jeanne Duval znana jako kochanka Baudelaire’a) i Berthe (Berthe Morrisot, 
malarka, szwagierka Maneta). W obu fragmentach tekstu pojawia się wspólny rys -  
potrzeba upomnienia się o inne kobiety, przy czym „inne” dotyczy tu rasy.

Przypomnijmy, że Pollock to biała historyczka sztuki pisząca w końcu lat dzie­
więćdziesiątych, czyli jakieś trzydzieści lat po tym, jak została poruszona i zauwa­
żona „kwestia kobieca”. Dotyczyła ona jednak białych Amerykanek czy Europejek, 
jak szybko zauważyły te feministki, które do nich nie należały. Upomniały się one o 
uwzględnienie ich perspektywy, co znalazło swoje odbicie w teoriach feministycznych 
przestrzegających przed pisaniem o kobietach bez uwzględniania różnic klas, ras, na­
rodowości11. Nie zlikwidowało to jednak -  jak mi się wydaje -  problemu piętrowości 
mechanizmów wykluczania (mężczyźni versus kobiety, kobiety versus czarne kobie­
ty), który znajduje swoje odbicie w pracy Pollock.

Badaczka ta pisze między innymi o złości na to, że historia sztuki nie nauczyła jej 
widzieć „w ciemności” (s. 255). Złości, która wydaje się być zabarwiona wyrzutami su­
mienia, że zapomniało się o tych bardziej dyskryminowanych i chęcią naprawienia 
krzywd, albo choćby zrehabilitowania siebie. Jej efektem jest podkreślanie konieczno­
ści różnicowania właśnie kategorii „kobiety” poprzez uwzględnianie odmienności ra­
sowych. Jednak na próżno szukalibyśmy w częściach poświęconych czarnym kobie­
tom tych samych praktyk, które podjęte zostały w pozostałych rozdziałach. Tutaj 
pojawiają się niezwykle wyraźne ślady tych postaw wobec Kanonu, które na początku 
książki zostały skrytykowane.

Pollock po pierwsze domaga się uznania dla artystki innej rasy, pisząc z przyga- 
ną, że twórczość Lubainy Himid nigdy nie spotkała się z odpowiednim zainteresowa­
niem krytyków, nawet wtedy kiedy wkroczyła w przestrzenie wystawiennicze muzeów 
(s. 186). Takie uwagi nie pojawiają się przy interpretacjach prac Gentileschi czy Cas­
satt. Po drugie, daje do zrozumienia, że doceniają przede wszystkim za to, że stawia 
pytanie: kto w rzeczywistości może być przedstawiony i widziany w przestrzeniach 
sztuki (s. 188). Tym samym problem inskrypcji kobiecości i Matczynego stawiany w 
odniesieniu do pozostałych interpretowanych dzieł, zostaje niejako zarzucony i po­
wraca zagadnienie tyranii wykluczenia. Co więcej, na tej samej stronie Pollock pisze: 
Kolory, przestrzenie, figury, gesty, płaszczyzny, sposoby położenia farby na płótno za­
praszają do bycia odczytanymi jako odniesienie do i odróżnianie się od dominujących 
przedstawień patriarchalnej kolonialnej kultury. Trudno posądzać badaczkę o wiarę, 
że w sposobie malowania można dostrzec ślady uniwersalnych doświadczeń czarnych 
ludzi. Jednak powstaje pewien niepokój, bo czyż uwaga ta nie przypomina opinii (z 
tekstów pisanych w latach siedemdziesiątych, na przykład Judy Chicago), że specyfi­
cznym sposobem malowania można wyrazić doświadczenia kobiece ignorowane w pa­
triarchalnej kulturze12.

11 Zob. teksty takich autorek, jak Homi K. Bhabha, Patricia Hill Collins czy bell hooks.
12 Samo użycie słowa „patriarchat” wzbudza tutaj zdziwienie. Najczęściej bowiem zastępuje 

się go dzisiaj określeniem „fallocentryzm”, przenoszącym nacisk ze struktur życia społecznego 
na obszar kultury i reprezentacji.



Czytając te fragmenty pracy Pollock nabieram podejrzenia, że pytanie o czarne 
kobiety musi przejść w historii sztuki tę samą drogę, co pytanie o kobiety w ogóle13. 
Od postawienia problemu różnicy rasowej, przez zagadnienie specyfiki „innego” i mo­
żliwości jej „zapisania” w dziele, upomnienie się o miejsce w historii sztuki i należyte 
zainteresowanie dla czarnych artystek i modelek, po różnicowanie w zaproponowa­
nym przez Pollock rozumieniu. Można zadawać sobie pytanie, czy taki rozwój jest 
nieunikniony. Z pewnością przeglądanie archiwów w celu poszukiwania śladów obe­
cności (i wraz z nimi materiałów do interpretacji) stanowi konieczny etap. Zastana­
wiające jest jednak dokonywanie tych zabiegów (pozostających przy różnicy) w pracy 
akcentującej (przynajmniej w partiach teoretycznych) dystansowanie się do wczes­
nych praktyk feministycznych i skupienie na kolejnym etapie -  różnicowaniu.

Pollock wielokrotnie w swej pracy pisze o feministycznym pragnieniu (tytułowe 
feministyczne pragnienie i pisanie historii sztuki) odnosząc rozumienie tego pojęcia do 
psychoanalizy. W trakcie lektury Differencing the Canon miałam jednak wątpliwości 
co do tego, czy rzeczywiście w tym przypadku należy je w tym kontekście rozpatry­
wać. Odnoszę bowiem wrażenie, że mamy tu raczej do czynienia ze „starą” -  jak moż­
na by powiedzieć -  strategią. Rzeczywiście jest tak, że pragnienie (rozumiane jako 
zrepresjonowane fantazje) feministycznej historyczki sztuki pojawia się jako istotny 
element niektórych analiz (dotyczy to zwłaszcza interpretacji prac Mary Cassatt 
przedstawiających matki i córki). W całości dominuje jednak raczej podejście strate­
giczne. Pollock należy bowiem do tych feministycznych historyczek sztuki, które choć 
bardzo dużo uwagi poświęcają interpretacji dzieł, największą wagę przywiązują do 
ich politycznego aspektu. W recenzowanej książce odnajdziemy próbę nie tylko prze­
łożenia dyskusji toczonych aktualnie przez feministki poza historią sztuki na proble­
my tej dyscypliny (na przykład Kanon), ale i zajęcia w niej określonej pozycji14. To 
ten element pracy jest zapewne dla jej autorki, piszącej o testowaniu ze względu 
na kwestie i priorytety polityczne (zobacz motto), najważniejszy. Dokonywane przez 
nią przeformułowywanie dyskursów, dokonywane zarówno w warstwie teoretycznej, jak
i interpretacjach, stanowi też zapewne według wielu najbardziej kontrowersyjny 
aspekt książki. Jak mogłoby być inaczej, skoro dokonuje się co prawda w, ale i przeciw  
historii sztuki, czy -  jak można by doprecyzować -  w historii sztuki, ale przeciw Historii 
Sztuki.

Agata Jakubowska

13 Podobne uwagi można odnieść do rozdziału A Tale o f  Three Women. Tak jak niegdyś 
powstawały prace o tym, że w Paryżu drugiej połowy dziewiętnastego wieku były kobiety i na­
leży przywrócić je świadomości historycznej, tak teraz pisze się teksty upominające się o czarne 
kobiety. Tak jak przedtem dekonstruowano „męską” historię sztuki wskazując na to, jak oparta 
jest ona na wykluczeniu innej-kobiety, tak teraz akcentuje się proces wykluczania czarnej 
kobiety w kształtowaniu kobiety.

14 Niezwykle bliskiego na przykład Rosi Braidotti- zob. jej książkę Nomadic Subjects. 
Embodiment and Sexual Difference in Contemporary Feminist Theory, New York 1994.



Jeffrey F. Hamburger, The visual and visionary: art and female spirituality in late 
medieval Germany, Zone Books, New York 1998, 608 s.: il., ISBN 0-942299-45-0

Kolejna książka Jeifreya F. Hamburgera, profesora historii sztuki uniwersytetu 
w Toronto, jest owocem kilkunastoletnich badań nad związkami duchowości klaszto­
rów żeńskich w średniowieczu i sztuki. Zawiera 9 prac, w większości na nowo prze­
redagowanych wcześniejszych studiów autora. Efekt jest imponujący, 120 stron zaj­
mują same pisane drobnym drukiem przypisy. Nacisk położono nie tyle na dzieła 
wykonane przez mniszki, co na te, które zostały dla nich przeznaczone i to widziane 
w specyficznym kontekście cura monialium, duszpasterstwa.

W książce znalazły się ujęcia syntetyczne, dotyczące szerszych zjawisk, jak i opra­
cowania monograficzne. Badania obejmują obszar oddziaływania średniowiecznej 
kultury niemieckiej, stąd uwzględniono pojedyncze przykłady czeskie, śląskie (Trzeb­
nica, Wrocław) i z terenu Prus Krzyżackich (Chełmno, Pelplin, Toruń). Autor wykra­
cza poza swój podstawowy zakres tematyczny tam, gdzie nowe prądy religijne i wią­
żące się z nimi zjawiska artystyczne obejmowały kolejne kręgi społeczne. Kraty 
klauzury wielokrotnie miały czysto symboliczne znaczenie; izolacja zakonnic i świata 
zewnętrznego nigdy nie była doskonała. Na kształtowanie nowych form pobożności 
oddziałał stały kontakt z liturgią, ale też lokalne uwarunkowania, w tym zasób dzieł 
sztuki, do których się odwoływano. Jak autor wykazuje, proces ten nie dokonywał się 
samorzutnie, lecz pod bacznym nadzorem duszpasterzy. Były wśród nich postacie 
uwielbiane, przedstawiane jako wzory do naśladowania (Henryk Suzo), ale też tacy, 
których formacja wewnętrzna znajdowała się w jaskrawej sprzeczności z duchowością 
mniszek. Jednym z ważnych narzędzi w formowaniu „właściwej” niewieściej pobożno­
ści, a nawet zakresu doświadczeń mistycznych, była kierowana do sióstr literatura, w 
późnym średniowieczu traktowana jako oręż reformy zakonnej i swym wydźwiękiem 
zdecydowanie odbiegająca od tego, co tworzono w owym środowisku w XIII-XIV w. 
O ile wcześniejsze źródła pełne były opisów mistycznych przeżyć, nieraz wyraźnie in­
spirowanych obecnością określonych dzieł sztuki, w literaturze późniejszej owe do­
znania są ukierunkowane raczej na związki z eucharystią. W takim duchu dokonywa­
no nawet przeróbek kronik klasztornych, by stawały się narzędziem krzewienia 
zreformowanej duchowości. Język literatury religijnej, tworzonej przez niewiasty, wa­
ha się pomiędzy biegunami abstrakcji i budującej alegorii z jednej strony, a z drugiej 
-  gwałtownym i zmysłowym językiem doznania cielesnego, inspirowanym Pieśnią 
nad Pieśniami. W osiągnięciu mistycznych przeżyć dopomagały siostrom uznane i 
szeroko rozpowszechnione przedmioty kultu, w tym charakterystyczne niewielkie fi­
gurki i obrazki stające się częścią paraliturgicznych praktyk o charakterze indywidu­
alnym i zbiorowym. Praktyki te były traktowane -  zwłaszcza we wcześniejszych stu­
leciach -  jako środek równorzędny ze słowem pisanym. Ważne miejsce zajmowała 
pobożność pasyjna, w tym wyobrażenie Weraikonu, symbolizujące również tajemnicę 
Wcielenia.

Kulturę materialną klasztorów żeńskich i jej wpływ na duchowość porusza roz­
dział pierwszy. Omówione zostały prawne i fizyczne -  architektoniczne -  granice 
klauzury. Za podręcznikowy przykład rozwiązania wnętrza kościoła zakonnego został 
uznany kościół cysterek w Chełmnie. Niewiasty bywały fundatorkami domów zakon­



nych, jak np. św. Jadwiga w Trzebnicy. Konwenty były dosłownie wypełnione dzieła­
mi sztuki, o czym świadczy przykład świetnie zachowanego wyposażenia klasztoru 
cysterek w Wienhausen. Mimo powtarzanych zakazów, mniszki dysponowały własno­
ścią prywatną, niekiedy kosztownymi wyrobami artystycznymi. Same konwenty by­
wały ośrodkami twórczości, zaspokajającej potrzeby własne, służącej jako prezenty 
lub źródło dochodu. Najpopularniejszą formą produkcji były ozdobne tekstylia. W ko­
lejnym rozdziale autor przedstawia rozwój poglądów teologów zakonnych na rolę wy­
obrażeń w praktykach nabożnych i wkład mniszek w tę ewolucję. Dużą rolę odegrał 
kult relikwii. Stało to w konflikcie z wcześniejszymi poglądami -  np. św. Bernarda -  
dostrzegającymi w obrazach raczej przeszkodę niż pomoc w rozwoju życia duchowego. 
Przełom nastąpił w końcu XIII w. w kręgu żeńskich wspólnot zakonnych, skąd sto­
pniowo promieniował na kręgi laikatu. Jednym z problemów pozostaje kwestia, czy to 
sztuka inspirowała mistyczne wizje, czy miał miejsce proces odwrotny. W rozdziale 3 
omawiane są dwunastowieczne ilustrowane modlitewniki z wyobrażeniami narracyj­
nymi przeznaczone dla zakonnic -  Liber precum z Selestat i tzw. Modlitewnik Hilde- 
gardy z Bingen. Autor wskazuje, że tu tkwią źródła niektórych cech laickiej duchowo­
ści późniejszego okresu. Modlitewniki dla mnichów nie były ilustrowane. Wynika to z 
traktowania kobiet przez duszpasterzy jako istot mniej dojrzałych, na podobieństwo 
nowicjuszy: to, co mężczyźni mieli sobie tylko wyobrażać i kontemplować, niewiasty 
oglądały na ilustracjach. U samych niewiast oczywiście nie było takich pejoratywnych 
konotacji.

W centrum uwagi dwóch następnych rozdziałów stoi postać Henryka Suzo, ideal­
nego przykładu duszpasterza niewiast, w którego mistycznych pismach wyobrażenia 
odgrywają istotną rolę, wiążąc się z niektórymi praktykami religijnymi. Otaczał się 
dziełami sztuki, z których szczególną rolę odegrały malowidła ścienne ze scenami z 
żywotów Ojców Pustyni. Suzo kształtował swój wizerunek w autobiografii na wzór 
pierwszych mnichów i św. Dominika. Sam był traktowany jako model do naśladowa­
nia dla duchowych córek do tego stopnia, że na ilustracjach z niektórych kodeksów je­
go postać otrzymuje pewne cechy żeńskie. Celem tych praktyk miało być naśladowa­
nie Suzona, a przezeń -  Chrystusa.

Rozdziały 6 i 7, o ikonie maryjnej z klasztoru Unterlinden i specjalnej roli Werai- 
konu w pobożności niewieściej, omawiają współzależność obrazu i wizji, imago i imi- 
tatio. Dzieła sztuki, dzięki związanym z nimi praktykom religijnym, były pożądanymi 
podarunkami, zarówno trafiającymi do klasztorów, jak i stamtąd ofiarowywanymi 
różnym osobom. Były to zarówno przedmioty bardziej okazałe, jak i skromne obrazki 
na pergaminie. Gdy kapelani zakonni obawiali się, że kult obrazów przybierze formy 
zagrażające życiu wewnętrznemu mniszek, przedmioty te bywały usuwane poza ob­
ręb konwentu. W przypadku Weraikonu, uważanego za autentyczny wizerunek Chry­
stusa, kult wiązał sie z czcią relikwii. W naturalny sposób łączony z pobożnością pa­
syjną, wiązany z eucharystią, był doskonałym materiałem dla głębokiej medytacji. 
Rozdział 8 obszernie przedstawia piętnastowieczny traktat mistyczny z Norymbergi. 
Konwencjonalnej terminologii tekstów, zaczerpniętej z somatycznego języka Pieśni 
nad Pieśniami (ale także z gospodarstwa wiejskiego), towarzyszy odwoływanie się do 
dzieł sztuki, związanych w szczególny sposób z konwentami żeńskimi (przykładem są 
m. in. malowidła ścienne w kościele pocysterskim w Chełmnie). Zamiast dawnego od­
woływania się do wizji, w traktacie nacisk położono na pobożność euchaiystyczną.



Końcowy fragment książki poświęcony piśmiennictwu dominikańskiemu z XV w. 
wskazuje na rolę, jaką dla prawidłowego rozumienia obrazów -  i odwrotnie -  pełniła 
literatura zakonna. Nawet jeśli duszpasterze starali się o stłumienie indywidualnych 
przeżyć mistycznych, nie mogli zrezygnować z pomocy wizualnych. W tym duchu re­
formowali też teksty starych kronik klasztornych, usuwając z nich to, co zbyt podkre­
ślało rolę wizji i obrazów w życiu wewnętrznym. Sądy duszpasterzy zwykle stały w 
pewnej sprzeczności z poglądami ich podopiecznych, dla zakonnic wizerunki były 
istotną częścią formacji wewnętrznej i w ich obronie potrafiły stanowczo występować.

Jeffrey Hamburger wykazuje, jak mocno powiązana jest historia sztuki i historia 
duchowości, które traktowane oddzielnie mogłyby prowadzić do zgoła różnych wnio­
sków dotyczących tych samych zjawisk. Tekstowi towarzyszą liczne ilustracje, które 
ułatwiają rozumienie tej niełatwej problematyki.

Jerzy Domashwski


