





Henryk Siemiradzki, szkic olejny do obrazu Dirce chrzescijariska

S -




Maria Poprzecka

Pochwata malarstwa

Studia z historii i teorii sztuki

stowo/obraz terytoria gdansk 2000
Biblioteka THS UW

TR

1077005457




0291 - 63860

BIBLIOTEKA
Instytutu Historii Sztuki

L s ersytetu Warszawskieg

2318









»Wielcy artysci”, ,,arcydzieta” i inne stowa

Les talents valent moins dans un temps qui ne vaut guére.

,»Talenty mniej sa warte w czasie, ktéry niewiele jest wart” — tak peintre-
-philosophe Paul Chenavard przekonywal Eugeniusza Delacroix. Dela-
croix tego pesymistycznego sadu nie podzielal, uwazajac, iz ,jeden na-
wet mifosnik talentu, choé zagubiony w ttumie, wzrusza si¢ tak samo
jak ci, co niegdy$ byli odbiorcami dziel Rafaela i Michata Aniofa. To,
co stworzone jest dla ludzi, znajdzie zawsze ludzi, ktérzy to ocenig™.
Spokojna ufno§é Delacroix, konserwatysty, raczej nieche¢tnego wspot-
czesnosci, nie wynikata z wiary w warto$¢ wiasnych czaséw, lecz z wia-
ry w ponadczasowa warto$¢ talentow i dziel dzigki nim powstatym.
Obaj malarze, ktérych twérczosé dzieli niemal wszystko, a laczy inte-
lektualne usposobienie i potrzeba namystu nad sztuka, réznia si¢ tylko
co do zaleznego od epoki, wzglednego badz bezwzglednego charakteru
wartosci. Chenavard w swym zgorzknieniu nie relatywizuje wartosci
talentéw, lecz gani czasy, ktore je relatywizujg i pomniejszaja. Obaj s3
obiektywistami. Warto$¢ sztuki jest dla nich czyms tak oczywistym, ze
nie pojawia si¢ w ogole jako przedmiot dyskusji. Obaj tez wpisujg si¢
w starg tradycje ,,sporoéw na Parnasie” — francuskich akademickich gue-
relles zwolennikéw: czaséw dawnych badz nowych?.

W latach pigédziesiatych, z ktérych pochodzi notatka Delacroix tycza-
ca rozmowy z Chenavardem, artysta pracowal nad Slownikiem sztuk
pigknych. W jego Dzienniku przygotowawcze notatki i zarysy hasel mie-
szaj si¢ z codziennymi, powszednimi zapisami. Nie nalezy oczekiwac,
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ze znajdziemy tam hasto ,,Warto$¢”. Slownik trzyma si¢ swej artystycz-
nej materii bardzo $cisle; jest w nim miejsce dla kwestii tak réznych, jak
»Nasladowanie”, ,,Szkic”, ,,Kolor”, ,,Antyk”, ,,Autorytet”, lecz pomimo
filozoficznej umystowosci autora nie ma w nim poje¢ blizszych filozofii

niz sztuki samej. Ale jest tu oczywiscie hasto ,Arcydzielo” — pojecie
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odnoszace si¢ do dziela najwyzszej wartosci: ,O arcydzietach. Nie
ma wielkiego artysty bez arcydzieta: ale ci wszyscy, ktérzy stwo-
rzyli za zycia jedno arcydzielo, nie sg jeszcze z tego powodu wielcy”.
Podobnie jak w dyskusji z Chenavardem Delacroix daje tu wyraz na-
dziei na sprawiedliwy osad dziejow. Nawet poczatkowo zle przyjete,
»prawdziwe arcydziela [...] ukaza si¢ w calym swym blasku i zostana
ocenione wedlug swej prawdziwej wartosci. Rzadko zdarza si¢, by pre-
dzej czy pézniej nie wymierzono sprawiedliwosci wielkim osiggnigciom
umystu ludzkiego w kazdej dziedzinie; bylby to, obok przesladowan,
jakich przedmiotem prawie zawsze jest cnota, jeszcze jeden argument
przemawiajacy za nieSmiertelnoscig duszy™. Owo podnioste credo, do-
tyczace wszak nie tylko spraw sztuki, sgsiaduje z notatka o wieczorze
u pani de Neuville, przypomnieniem o kolacji u ksiecia Napoleona
i 0 posiedzeniu komisji ministerialnej w sprawie placu przy Luwrze. Ist-
nienie arcydziel i naleznej im oceny zdaje si¢ by¢ dla artysty taka sama
oczywistoscia jak oficjalne i towarzyskie obowigzki.

»Nie ma wielkiego artysty bez arcydzieta” — pisze Delacroix. Oba okre-
Slenia: ,wielki artysta” i ,arcydzieto” — to dwie najwyzsze pochwaly
W jezyku méwiacym o sztuce. Jedna odnosi si¢ do twércey, druga — do
jego dziefa. Oba dzi§ nieobecne. Nieobecne w historii sztuki, bo oczy-
wiscie wszechobecne w popularyzacji, promogji, reklamie, na rynku
sztuki. W tym inflacyjnym naduzyciu mozna by widzieé przyczyne wy-
cofania si¢ historii sztuki z oceniania, a zwlaszcza z wystawiania ocen
najwyzszych. Gdy ,,arcydzielem mistrzéw holenderskich” staje sie piwo
(co jest zresztg dowcipnym hastem), trudno sie dziwié wstrzemiezliwo-
Sci jezyka, ktory o sztuce chce méwié serio.

Dewaluacja artystycznej pochwaly to moze najbardziej widoczna, ale
i najbardziej powierzchowna strona zjawiska. Raczej objaw niz przyczy-
na. ,Aksjologiczne wycofanie” historii sztuki to sprawa nienowa®.
Wszystkie niemal tendencje wspoiczesnej nauki o sztuce: ikonologia,
socjologia i psychologia sztuki, semiotyka, strukturalizm i jego rézne
odmiany, kontekstualizm, dekonstrukcja, maja — acz z réznych powo-
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déw — charakter niwelacyjny, sprowadzajg dzieta do réwnego statusu
o

»Symptomow”, ,,symboli”, , tekstow?”, ,,aktow”, ,,wydarzen
»reprezentacji”. ,,Zainteresowanie artefaktami sub-estetycznymi, mar-
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ginalnymi, niekanonicznymi; sceptycyzm wobec dyskursu historii sztu-
ki i jej roszezen do miana «historii»; zakwestionowanie ontologicznego
1 semiotycznego statusu przedmiotoéw historii sztuki, szczegélnie ich
relacji do jezyka; przeegzaminowanie tradycyjnych modeli «tworcy»
i «odbiorey», prowadzace do zakwestionowania kultu artysty jako jed-
nostkowego geniusza i idei widza jako subtelnie nastrojonego, ale pa-
sywnego sensorium” — oto jak charakteryzowane s3 ,,symptomy transfor-
macji” wprowadzanej przez tak zwang New Art History’. W niedawnym
przegladzie podstawowych terminéw historii sztuki pojecie ,,wartosé”,
zaliczone do grupy haset spotecznych, zajmuje przedostatnie miejsce, za
nim jest juz tylko Postmodernism/Postcolonialism®. Zauwazy¢ przy tym
trzeba, ze aksjologiczny relatywizm czy eliminacja wartosciowania byty
nie tyle celem samym w sobie, ile pochodng postulowanych gruntow-
nych przeksztatcen historii sztuki jako dziedziny nauki. Wyrazistym
przykladem moze by¢ fundamentalistyczny feminizm, podwazajacy hi-
storie sztuki jako jedng z form kultury patriarchalnej, kwestionujacy
stworzone i kultywowane w jej ramach wartosci oraz idee, ktéry warto-
Sciowania bynajmniej nie likwiduje, lecz tylko apodyktycznie diame-
tralnie odwraca’.

Oczywiscie, tradycyjng historie sztuki oskarzano (i nadal sie oskarza)
o ,koneserski snobizm”, wyolbrzymianie wtasnej roli arbitra i eksperta,
aroganckg pewnos¢ sadow estetycznych® czy podstepne budowanie spo-
tecznych nieréwnosci przez kreowanie uprzywilejowanej, juz nie uro-
dzeniem, lecz celebrowanym wyksztalceniem, ,,merytokracji™. Z tego
punktu widzenia doswiadczenie estetyczne iidacy za nim osad s3 nie
tyle owocem wrodzonego dobrego gustu (wyobrazanego niemal jako
Swiecki stan taski), ile wyuczona dyspozycja, odziedziczonym przywile-
jem, umocnionym przez instytucje rodziny i szkoly. Stuzy to nie tylko
utrzymywaniu réznic spotecznych, lecz takze rasowych, etnicznych,
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pleiowych'®. Rezygnacja z wartosciowania jest jednak nie tyle odpowie-
dzig na te zarzuty, ile niezamierzonym, acz nieuchronnym skutkiem
zmian paradygmatu badawczego, co najbardziej radykalny ksztatt znaj-
duje w dzisiejszych programach Visual and Cultural Studies, majacych
zastapic tradycyjne badania nad sztuka, niezdolne do wyjscia poza ,,sztuke
wysoka”, i to raczej dawng. Szczegélnej presji dodawata temu dazeniu
wiasnie sztuka wspolczesna, czynigca bezuzytecznym nie tylko trady-
cyjny aparat pojeciowy historii sztuki, lecz takze wszystkie kryteria
wartoSciowania i normy estetyczne. Raz jeszcze znajduje tu potwierdze-
nie zjawisko wspolzaleznosci programowych kierunkéw myslowych
i tendengji interpretacyjnych historii sztuki z pradami sztuki aktualne;j.
Omawiane tendencje pojawiajg si¢ w mysli o sztuce réwnolegle z daze-
niem artystow do rozbicia zamknietego, jednoznacznie zdeterminowa-
nego pojecia sztuki. Wiasnie w poczgtkach XX stulecia — jak pisat Werner
Hofmann — ,;motywowane w rézny sposéb niezadowolenie z banalnych
sztamp wartoSciowania spowodowato, iz nagle w centrum zaintereso-
wania znalazly si¢ marginesowe rejony zycia i sztuki, jakby odpadki
zycia 1 rzeczywistoscl, jezyk potoczny i sama sfera pospolitosci”!!. I tak
jak w dwudziestowiecznej sztuce — od Duchampa po jego wspolezesnych
nam spadkobiercow — tendencja ta si¢ utrzymywala, przyjmujac rézno-
rodne formy i programy, tak w r6znych postaciach objawiata sie w nauce
o sztuce, nie tylko nowoczesnej, aczkolwiek bardzo istotng role odegrata
tu potrzeba zmniejszenia rozziewu miedzy praca na polu historii sztuki
a dzialalnoscig krytyczng w dziedzinie sztuki wspélczesnej'.

W tych dazeniach historia sztuki nie byta odosobniona. Jakkolwiek bez-
posrednio moze inaczej motywowana, historia sztuki szfa tu w tym sa-
mym kierunku co inne nauki historyczne. Historia, a zwlaszcza tak zwana
»nowa historia”, daleko wyprzedzajac tu ,,nowa historie sztuki”, takze
bardziej interesowata si¢ stosunkami ilosciowymi niz jakosciowymi,
badata to, co masowe, seryjne, dajace sie ujaé statystycznie®, Takze
przed historia kultury stawiano postulat badania wszystkich obserwo-
wanych zachowan oraz zalecano ,,spojrzenie na kulture przede wszyst-
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kim w kategoriach funkcjonalnego zjawiska spolecznego, wytwarzajgce
obraz odmienny od indywidualistycznej tradycji humanizmu”!, Ten
ostatni proces ukazat dawno temu Leszek Kotakowski, analizujac zanik
pojecia ,wielki filozof” jako kategorii historyczno-filozoficznej”. Od-
chodzi od niego dwudziestowieczna historiografia filozoficzna w tak
réznych i tak co do inspiracji teoretycznej niepodobnych odmianach,
jak historiografia oparta na regutach marksistowskich, doktryna Dil-
theyowska czy psychoanaliza. ,, Wszedzie tam — pisze Kolakowski — gdzie
historiografia ufundowana jest na przekonaniu, ze jednostka jest zrozu-
miata dopiero dzigki redukeji do nieosobowych, powszechnie obowia-
zujacych warunkéw, wszedzie tam wielkos¢ jako kategoria sui generis
musiata w naturalny sposéb zaniknaé. Dziedzina wiedzy zwana «histo-
rig idei» w samym swym zamysle byla rezygnacja z tego pojecia”’é.

Idac dalej tropem paraleli migdzy historiografia filozoficzna a artystyczna,
mozna spytaé, czy naukowa historia sztuki sformutowata kiedykolwiek
teoretycznie podbudowane kryteria ,,wielkosci” artystow. Na pewno
nie sporzadzita nigdy zadnej Balance des peintres, jaka, raczej dla zaba-
wy, zaproponowal w koficu XVII wieku Roger de Piles. Natomiast
swielki artysta”, podobnie jak ,,wielki filozof”, jako wyraznie wyodreb-
nione pojecie pojawia si¢ tam, gdzie jest jakas teoria ,geniusza” jako
osobnej odmiany ludzkiego gatunku, a wigc w doktrynach, ktére pod
tym wzgledem kontynuujg dziedzictwo filozofii romantycznej. Obraz
dziejow sztuki jako historii geniuszy wylanial si¢ niegdys z wielkich,
dziewietnastowiecznych monografii Hermanna Grimma czy Karla Ju-
stiego. Takie widzenie zostalo wszakze wkrotce zdominowane przez
historie sztuki bez nazwisk”, a nastepnie przez wszystkie tendencje re-
latywistyczne i niwelacyjne. W nauce o sztuce nikt nigdy si¢ nie pokusit
o zarys osobnej teorii wielkosci artystycznej, tak jak na gruncie filozofii
zrobit to Karl Jaspers. Albowiem — jak pisat Kotakowski — ,,jesli mamy
wierzyé, ze wielkosé jest czyms faktycznie obecnym w historii 1 jedno-
znacznie dajacym si¢ wskazaé, musimy do tego celu postuzy¢ sie ideg
nieciaglosci historycznej; w pojeciu wielkosci zawiera si¢ wyobrazenie
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pewnej niesprowadzalnosci zupelnej, ruchu inicjatywy nieoczekiwanej,
skoku spontanicznego, ktéry histori¢ wspéltworzy, ale sam przez histo-
ri¢ nie moze by¢ objasniony bez reszty”.

Wielkos¢ taka jawi si¢ niczym fulguracja'® — gwaltowne przyspieszenie
tetna dziejow, potezne wezbranie mozliwosci twérczych, erupcja indywi-
dualnych talentéw. Tymczasem najtrwalsze schematy, w ktére ujmowa-
no dzieje sztuki: zaréwno najstarszy — organiczny, jak i ewolucyjny —
utwierdzony w XIX wieku, oraz wszelki niesiony przez nie determinizm
sa sprzeczne z takimi naglymi 1 niewytlumaczalnymi przerwaniami cia-
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glosci, jakimi sa ,wielko§¢” czy ,.genialno$é” twércy. Takie zakiécenia
toku historii trudno takze pogodzi¢ z tworzong przez historie sztuki wizja
ogladanego z dystansu ,,nieprzerwanego pochodu”, a tymczasem — zda-
niem Lorenza Dittmanna — wszystkie dawne systemy historii sztuki dazy-
ly do stworzenia nauki o nieprzerwanym pochodzie myslenia artystycz-
nego i zycia duchowego w ogole". Te wiasnie schematy, bardzo gleboko
zakorzenione w mysli o sztuce, stanowia ukryta i posrednia przeszkode
W wartosciowaniu i hierarchizowaniu zjawisk®®. Ograniczaja skale war-
tosci, pozwalajg oceniaé: lepszy — gorszy, ale nie znajduja miejsca ni wy-
jasnienia dla nieprzewidzianych zataman ciaglosci, gwaltownych zrywéw,
eksplozji tworczej inwencji, ktére nie wpisuja sie ani w przyczynowo-
skutkowy, ani w dialektyczny, ani w zaden inny racjonalnie skonstru-
owany obraz proceséw dziejowych.

Odchodzenie historii sztuki od wartosciowania ma jeszcze jedna, glebo-
ko tkwiaca przyezyne, dotykajaca fundamentalnych przemian zacho-
dzacych w pojmowaniu sztuki i, co za tym idzie, badajacej ja nauki.
U zrodel wielu rewizji tradycyjnej historii sztuki, dokonywanych zar6wno
przez niemiecka Ideologikritik, jak anglosaska New Art History, lezy
krytyka i odrzucenie rozumienia sztuki jako dziedziny autonomicznej,
rzadzacej si¢ wlasnymi prawami rozwoju formalnego, a dziefa jako bytu
transcendentnego, przekraczajacego swe uwarunkowania czasowe?!.
Wymierzone w konserwatywng historie sztuki dazenia mialy na celu
swyzwolenie dziel sztuki spod wladzy autonomicznego dyskursu este-
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tyki i przywrécenie wszelkim obrazom egalitarnych praw w ramach
ogolnej ikonosfery”?, nade wszystko zas zniszczenie ,,religii sztuki” przez
radykalna negacje jej zwiazkéw z absolutem i transcendencjg. Tymcza-
sem whaénie transcendencja widziana jest jako zarazem mozliwos¢ i wa-
runek wielkosci — i ludzi, i ich dzie?®. Owo z romantycznej mysli zro-
dzone pojmowanie sztuki i dziela uprawomocnialo usamodzielniajaca
si¢ wowczas nows dziedzing wiedzy — nauke o sztuce. Ona tez objela
nim zaréwno sztuke swego czasu, jak i — a moze przede wszystkim —
sztuke miniong. Autonomiczne rozumienie dziela osiagnelo apogeum
u progu sztuki nowoczesnej, a wigc w czasie, ktory nostalgicznie przy-
woluje si¢ jako ,ztoty wiek” historii sztuki. Autonomia sfery artystycz-
nej umozliwita takze obudowanie i samej sztuki, i historii sztuki siecia
instytucji: muzeéw i galerii, katedr uniwersyteckich i instytutow ba-
dawezych, otoczenie jej prawna ochrona, wlaczenie w systemy eduka-
cyjne. Nawiasem mozna tu zauwazy¢, ze wszystkie rewizje i kontestacje
nie naruszyly owych instytucjonalnych struktur. Nastapito tylko istot-
ne i znamienne odwrécenie: juz nie sztuka i przypisywane jej wartosci
uprawomocniajg instytucje, lecz instytucje — sztuke?'. Jej wartos¢ za-
tem, jako pochodna, staje si¢ problematyczna i instrumentalna.
sKrytyczna”, zideologizowana czy socjologizujgca historia sztuki rzeczywi-
§cie niosta ze sobg ,,przeksztalcenia wartosci™®, ich eliminacje w tradycyj-
nym ksztalcie. Okazalo sig, iz inaczej nakierowujac spojrzenie na sztuke
(inaczej zresztg rozumiang), mozna caly problem wartosciowania po pro-
stu usunaé z pola widzenia. Wybitne, inspirujace, a takze catkowicie wolne
od ideologicznego zaslepienia przedsiewzigcia badawcze ostatniej dekady
dowodza, ze historie sztuki daje sie gruntownie przemodelowa¢. Na przy-
ktad oddzielajac od ,ery sztuki” — ,ere obrazu” i badajac ,,historig obrazu
przed epoka sztuki”, jak robi to Hans Belting w glosnej ksiazce Bild und
Kul#®. Lub odrzucajac historie sztuki na rzecz badania relacji migdzy obra-
zami i ludZmi na przestrzeni dziejéw, jak to ma miejsce w obszernej publi-
kacji The Power of Images Davida Freedberga?’ — by ograniczy¢ si¢ tylko do
tych dwéch, najbardziej przekonujacych przyktadow.
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Odejscie od wartosciowania senior dyscypliny, Sir Ernst Gombrich,
dawno juz widzial jako ,,samounicestwienie historii sztuki”®, Natomiast

| wybitny historyk sztuki nowoczesnej, byly dyrektor hamburskiej Kunst-

halle Werner Hofmann — zaledwie jako ,rezygnacje z zarozumiatosci
sad6w estetycznych”?. Skoro zdania wypowiadane przez autorytety sa
tak rozbiezne, a aktualna historia sztuki dostarcza dowodéw, ze po ,,kon-
cu historii sztuki” mozna ja nadal z powodzeniem uprawiaé, na tyle
tylko zmieniajac jej przedmiot, iz dawny paradygmat formalno-arty-
styczny staje si¢ bezprzedmiotowy, a ,,gra moze by¢ kontynuowana w in-
ny spos6b™’, wolno pytaé: czy wartosciowanie jest rzeczywiscie nie-
zbednym elementem nauki o sztuce? Czy rzecza historii jest osadzag,
czy tylko relacjonowac? Czy takie kategorie jak ,wielki artysta” lub
»arcydzielo” sg potrzebne, operatywne, poznawcze? Czy sg tylko czczym,
retorycznym balastem, maskujacym bezradno$é dyscypliny wobec wy-
mykajacego si¢ jej przedmiotu?

Na to pytanie moze by¢ kilka odpowiedzi. Jedna dat kiedy$ Ernst Gom-
brich, bronige tak, zdawaloby sie, dawno zdyskwalifikowanych pojeé
jak ,kanon arcydziel” czy koncepgiji historii sztuki jako historii arcy-
dziet i ,,wielkich mistrz6w”, obstajac przy istnieniu obiektywnych i po-
wszechnych wartosci sztuki®'. Jego zdaniem, relatywizm i szacunek dla
innych systemow warto$ci powinien dopuszczaé tez wiare w ich istnie-
nie. Uwazac samego siebie (w tym takze swoja epoke, kulture, poglady)
za miar¢ jedyng — to i nierealistyczne, i prézne. To my mozemy byé
niezdolni — z réznych przyczyn - do przyjecia dzieta. I jesli wezmiemy
pod uwage taka mozliwos¢, przestaniemy byé catkowitymi relatywista-
mi i subiektywistami. To nie my sprawdzamy arcydzieta. To one nas
sprawdzajg. Gombrich zarazem odsuwa pytania o kryteria, o miary
dokonan. ,,Wielkos¢” jest dlan czescig historii, tworzy czesé tej »logiki
sytuacyjnej”, bez ktorej historia popada w chaos. Z drugiej strony dla
badan nad sztukg inspirowanych hermeneutyczng filozofig Hansa-Georga
Gadamera przedmiotem pozostaje nadal tradycyjnie rozumiana sztuka
1 dziefa sztuki, nie za§ totalne uniwersum obrazéw. Hermeneutyka dazy
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wlasnie do uchwycenia autonomii czy odrebnosci sztuki w stosunku do
innych obszarow rzeczywistosci. Status dzieta sztuki jako takiego ma
dla niej fundamentalne znaczenie. ,Dzielo sztuki, jako niezastapione,
nie jest tylko no$nikiem sensu, ktérym mozna obciazy¢ takze inne no-
$niki. Sens dziefa sztuki polega raczej na tym, ze jest ono tu oto [...]
znajdzie je kazdy, ktokolwiek wyjdzie mu naprzeciw, kazdy tez moze
wejrzeé w jego «jako$é»” — pisze Gadamer®®. Dzielo dziala przez sobie
tylko wiasciwa, kryjaca wlasne znaczenia strukture wizualna; jest este-
tycznie doSwiadczang jednoscig. Uprawomocnienie sztuki, na ktorej
spoczywa ,promienne spojrzenie Mnemozyne” — muzy zachowania
i utrwalenia — to jej jednoczacy zwiazek z otaczajagcym Swiatem, dzisiej-
szym i minionym. Bliskie jest to pogladowi Gombricha, wskazujacego,
ze to wilasnie sztuka pozwala rozszerzaé¢ nasze zrozumienie na inne sys-
temy wartosci niz wlasny i doswiadczaé czegos, co nie jest czgScig na-
szego zycia. Gadamer, méwige o degradacji tworczych dziel sztuki przez
ich uczestnictwo w $wiecie przedmiotéw uzytkowych, o ich nieunik-
nionej dyfuzji, a nade wszystko poswigcajac rozwazania ,,picknu” i jego
doswiadczaniu, objawia przywigzanie do najbardziej tradycyjnych kate-
gorii wartosci wigzanych ze sztuka: piekna, Swietosci, doniostosci, wy-
jatkowosci, unikalnosci. ,,Do§wiadczanie piekna, zwlaszcza piekna
w sztuce, jest przyzywaniem mozliwego sakralnego porzadku, gdzie-
kolwiek by on byt [...]. Stale i weiaz, w coraz to nowych postaciach
szczegolnoscei, ktore nazywamy dzietami sztuki, przemawia do nas w tym
doswiadezeniu to samo przestanie Swigtosci. Wydaje mi sie, ze jest to
w istocie do$é precyzyjna odpowiedz na pytanie: «Co decyduje o donio-
stosci pigkna i sztuki?»”**. Niemiecka hermeneutyczna historia sztuki,
inspirowana mysla Gadamera, bliska idealistycznej filozofii i tradycji
metafizycznej, zawsze zywej w niemieckiej nauce o sztuce*, przybiera-
jac rozne postaci, pozostaje wierna podstawowym kategoriom aksjolo-
gicznym. Zapytajmy tylko: niepokéj czy — przeciwnie — nadziej¢ winien
budzi¢ fakt, ze obroficami wartosci okazuja sie mysliciele, dostownie,
wiekowi?
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Trudno wreszcie nie dostrzegaé, ze pomimo swego relatywizmu, ak-
sjologicznej obojetnosci czy ideologicznych przewarto$ciowan ,,normalna”
(wedlug terminologii Thomasa Kuhna) historia sztuki, zdystansowana
wobec parady méd metodologicznych, w swych codziennych prakty-
kach nigdy nie zarzucita wartosciowania, nawet nie zawsze bedac swia-
doma swych funkgji oceniajacych. Zreszta wymusza to na niej codzien-
na zawodowa praktyka: muzealna, konserwatorska, akademicka. Jest
jednym z jej wewnetrznych peknigé, ze jako nauka historyczna, skazana na
historyezny relatywizm, byla zarazem spadkobierczynig normatywnej
estetyki i sprzecznosci te weigz usitowata godzic. Juz dawno wskazywa-
no, ze historia sztuki dziala, opierajac si¢ na nieswiadomym systemie
wartosci odziedziczonym po renesansowym neoplatonizmie*, a pozniej
Ernst Gombrich ukazywal paradoksy wynikajace z faktu zdominowa-
nia zachodniej mysli o sztuce przez t¢ whasnie tradycje filozoficzna®.
Fundamentalne (pomimo calej krytyki) pojecie stylu takze funkcjonuje
jako instrumentalny ,,typ idealny”, stuzacy pomoca w pogodzeniu rela-
tywizmu ocen z potrzebg ich obiektywizacji’. Najwazniejszym jednak
2 nie w pelni §wiadomych narzedzi wartosciowania jest jezyk.

Poczatek sprawy to samo ,,wyslowienie” obrazu i charakter zwigzku
miedzy dzielem sztuki a stowem®. Nauka o sztukach obrazowych po-
stuguje sie stowem jako ,,jedynym interpretantem”, ale zawsze towarzy-
szy jej thumiona niepewnos¢ co do zasadnosci tego z pozoru oczywiste-
go postgpowania. Zrédla owego niepokoju siegaja bardzo glgboko.
W platoriskim Filebie Sokrates w dialogu z Protarchosem rozwaza Hlitery
i obrazki”, ktére tworza pisarz i malarz pracujacy w naszych duszach®.
Od tego czasu zwiazki sfowa i obrazu, ich wzajemna odpowiednios¢
bad nieodpowiedniosé, pozostawaly jednym z centralnych zagadnien
refleksji nad sztuka. Historia sztuki odziedziczyla ten problem, z plasz-
czyzny artystycznej przenoszac go na naukowa. Obawy co do niewy-
starczalnosci mowy, co do szans tworzenia krytyczno-akademickiego
ekwiwalentu dzieta weale jej nie opuszczaja. To, co wazne w tym miej-
scu, to to, ze wystowienie obrazu —samo w sobie watpliwe — niesie jego
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oceng. Wystawianie jest nierozdzielnie splecione z warto§ciowaniem.
Prawie zadne z podstawowych pojeé historii sztuki nie jest aksjologicz-
nie obojetne, od pojec ,sztuka” i ,dzielo sztuki” poczynajac’, Wybiera-
Jac swoj przedmiot, historyk sztuki ma do czynienia z wartoéciowaniem
implicite, zawartym w samym pojeciu dzieta sztuki — oba jego czlony sg,
acz niejasno, pozytywnie nacechowane. Stad zreszta dzisiejsza ucieczka
w obezwartosciowujace stowotworstwo, dazenie do neutralizacji jezyka
przez zastgpowanie ,dzieta” — , obiektem?”, , dzieta sztuki? — martefak-
tem”, ,,tworczosci” — ,,dziatalnoscia”. Mozna odniesé wrazenie, ze im
wyzszy poziom samoswiadomosci, tym dalej posunieta jezykowa po-
wsciagliwosc. Z drugiej strony rozwazania nad jezykiem moéwigcym
o sztuce koncentrujg si¢ na mozliwosciach i ograniczeniach wzajemnej
przekladalnosci badz na jego metaforycznym charakterze®. Mniej sie
mysli o ocenach ukrytych w jezyku, ktéry wszak ,méwi sam”, nie be-
dac przezroczystym i wysterylizowanym narzedziem. Nie chodzi tu
o dyktowane ideologia manipulacje jezykowe, jakie w niemieckiej hi-
storii sztuki Sledzit niegdys i pietnowal Martin Warnke®. Stosowane
w tekstach o sztuce przymiotniki, a takze wszystkie poréwnania i meta-
fory: biologiczne, literackie, muzyczne, militarne, polityczne — s3 nie
tylko obarczone skojarzeniami i nasycone emocjami, ale takze warto-
Sciujg: ludzi, dziela, zjawiska. Czasem przemycaja oceny, pozornie stu-
za¢ tylko opisowi, rzekomo przezroczystej i obiektywnej relacji. Miraz
obiektywizmu jest tu szczegélnie zwodniczy. Nawet odsuwajac zdanie,
ze kazde obcowanie ze sztuka zawiera w sobie element wartosciujgcy,
trzeba przyzna¢, ze na pewno zawiera go kazda proba wystowienia,
a zwlaszcza ta dokonywana przez »kwalifikowanego obserwatora”, ja-
kim jest historyk lub krytyk sztuki. Mozna ,wyzwoli¢ dzieta sztuki spod
wladzy autonomicznego dyskursu estetyki”, nie mozna wyzwolié¢ ich
spod wladzy jezyka, tego tylez wymownego, co ulomnego jezyka histo-
rii sztuki. Jeszeze dalej idace zastrzezenia zglasza George Steiner: ,,gene-
rowanie i komunikatywna werbalizacja wszystkich interpretacji i osg-
déw wartosciujaeych nalezg do porzadku jezyka, wszelka eksplikacja

BIBLIOTEKA
Instytutu Historii Sztuki
Uniwersytetu Warszawskieg:
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i krytyka literatury, muzyki i sztuk plastycznych musi funkcjonowaé
wewnatrz niezdecydowania nicograniczonych systemow znakéw. Per-
cepcja estetyczna nie zna zadnego archimedesowego punktu oparcia poza
dyskursem. Sednem wszelkiego méwienia jest mowienie. MGwienie nie
poddaje si¢ zadnej rygorystycznej weryfikacji ani falsyfikacji™*. Nawet
nie podzielajgc w pelni tego sadu, trzeba przyznaé, ze wobec ,aksjolo-
gicznego wycofania” historii sztuki caty ofiarowywany przez jezyk nieja-
sny splot por6wnan, metafor i katachrez odgrywa nieraz role glownego
czynnika wartosciujacego. Zwyczajowe sposoby werbalizowania zajmuja
miejsce krytycznej refleksji, ktérej wlasnie brak ,,archimedesowego punk-
tu oparcia”. Oceny za§ — wérod keorych moze sig zdarzy¢ nawet ,wielki
artysta” i narcydzielo” — stajgy si¢ raczej pochodng jezykowych nawy-
kéw niz jakiegokolwiek §wiadomie przyjetego systemu WAartosci.

[ wreszcie wartosciowanie jest nie tylko uplatane w méwienie o sztuce,
lecz ponadto w ,méwienie o méwieniu o sztuce”. Przez pigtrzace si¢
poklady slownego komentarza — o czym tyle dyskutowano w zwiazku
7 ksiazka Steinera* — szczegolnie znieksztalcane s3 wiasnie sztuki obra-
zowe. Niepowstrzymanie samoreprodukujace si¢ teksty o sztuce niosg
dla nich wielorakie konsekwengje. Inflacyjna dewaluacja ocen, o ktorej
mowa byla na poczatku, to tylko jedna z nich. . Metajezyki straznikow-
_kustoszy” nie tylko przecinajg bezposredni kontakt z dzietami sztuki,
skazujac na obcowanie z ich pasozytnicza stowna otoczka. Dzieta, po
wielekro¢ zaposredniczone przez slowa, zatracaja swe materialne ist-

[ \nﬂ 'T)'mczasem specyfika historii sztuki, tym, co istotnie rozni ja od
historii i uwazanych za pokrewne dziedzin humanistyki, jest fakt mate-
_ rialnej egzystencji dziel bedacych jej przedmiotem. Maja one swoje roz-
Fiary, czasem potezne, swoje — jakze roznorodne — materialne tworzy-
wo, swoja konsystencje, swoja przestrzen. Mozna je nie tylko widzie¢,
mozna ich dotknaé, okrazy¢ je, wejs¢ w nie lub wziac je do reki, poczuc
ich ciezar, wolumen, fakture, powierzchnig, temperaturg, nawet zapach.
Poczul go kazdy, kto wytknal nos poza biblioteke i wszed! do starego
kosciota, zabytkowego palacu, muzealnego magazynu czy pracowni
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artysty. Owe dzieta, nazywane troche z definicyjnej bezradnosci ,,sztu-
kami wizualnymi”, odwolujg sie przeciez i do innych zmystéw. Dwu-
dziestowieczna historia sztuki, zwlaszcza ta mowigca mniej o sztuce,
a wigeej o samej sobie, zrobila wiele na rzecz zapomnienia o materii,
o substancjalnosci i sensualnosci swego przedmiotu badad. W tym de-
materializujacym dzialaniu ogotocila go tez z wartosci, tych moze najla-
twiej uchwytnych i wymiernych.

»Wtorne miasto” krytyczno-akademickiego komentarza okazuje si¢
symptomem tryumfu nauki nad sztuka, krytyki nad twérczoscia. Miej-
sce dziel zajmujy pojecia. Miejsce doswiadezenia — méwienie, pisanie
1 czytanie. Miejsce przezycia — problematyzacja. I wtedy ,refleksja nad
wartoscig staje si¢ niemozliwa, bo odcina nas od niej problema ty-
ka wartosci™. Natomiast kazdy sad przeciwny moze zostaé zdyskre-
dytowany jako ,,konserwatywny regres”. A jesli tak, to mozna pytac: ku
czemu?

Wskazuje si¢ na rolg, jakg w tworzeniu , religii sztuki” i promieniejacej
wokél niej aury wartosci odegrata romantyczna nostalgia za czasem
minionym, utraconym rajem, zwlaszcza za Sredniowiecznym ,,wiekiem
wiary”, przeciwstawionym ,,wiekowi rozumu”*, Dla skrytycznej” hi-
storii sztuki tylko czysto ekonomiczne, antropologiczne, lingwistyczne
i psychologiczne podejscia do kwestii wartosci szruki maja byé od no-
stalgii wolne?. To bardzo szerokie, ale plaskie perspektywy, podczas
gdy Swiat wartosci jest Swiatem hierarchicznym. Tymeczasem wiaénie
tesknota — za innym, za obecnoscig, za transcendencjg, za tym, co
przelamuje ludzka niemoznosé i przekracza doczesnosé — rodzi potrze-
be obcowania ze sztuka, gdyz ta pozwala doswiadczaé inn ego izna-
lezési¢ gdzie indziej. Nie dlatego, ze ofiarowuje drogi ucieczki od
rzeczywistosci, lecz dlatego, ze uobecnia, przybliza to, co nie jest nam
dane, a czego pragniemy. ,,Posiada bowiem w sobie jakas niemal boska
mog; nie tylko — jak to méwig o przyjazni — nieobecnych obecnymi
czyni, lecz takze po uplywie calych wiekéw ukazuje zmarlych oczom
zyjacych [...] to zas, ze daje wyobrazenie bogéw, ktorych narody darza



20 = Jak mowic o sztuce

czcia, uwazaé nalezy za niezwykly dar udzielony $miertelnym” — jak
pisal w pochwale malarstwa Leone Battista Alberti*.

Regres, a zatem krok wstecz, cofnigcie sig, ukazuje wigcej, rozszerza
pole widzenia — dlatego artysta si¢ cofa, by ogarnaé swe dzieto w calo-
§ci. To takze spojrzenie za siebie. Humanista — inaczej niz ,,naukowiec”
_ w nieunikniony sposob patrzy wstecz. ,Naturalna skfonnosé serca
prowadzi go do przeswiadezenia, by¢ moze nie zwerbalizowanego, ze
osiggniecia przesztosci §wieca jasniejszym blaskiem niz dziela wspolcze-
sne. [...] Takie jest znaczenie losow Eurydykis poniewaz rzeczywistos¢
wnetrza czlowieka lezy poza nim, czlowiek stowa, piesniarz, bedzie sig
odwracal w strone niezbednych mu ukochanych cieni™.
Doéwiadczanie sztuki pozwala wlasnie zwroci€ si¢ w strong »ukocha-
nych cieni”, pielegnowaé — utracony? wyimaginowany? — ogréd warto-
éci. Kazdy moze inaczej umiesci¢ go w czasie i przestrzeni. Jedno z ta-
kich miejsc i jedna z takich chwil juz tu przywolano. Paryz. Potowa XIX
wieku. Dwaj madrzy malarze rozmawiaja 0 wartosci talentéw i marno-
éci czaséw. Place Furstenberg — w narozniku wejscie do mieszkania
Delacroix — wyglada tak samo jak dzi§. W nieodleglym kosciele Saint-
-Sulpice artysta pracuje nad Walkg Jakuba z aniolem. Wielkie dziela za$
czekajg na sprawiedliwy osad potomnych, ktérego niezawodne nadej-
§cie jest njeszcze jednym argumentem przemawiajacym za nie$miertel-
nosciag duszy”.



Flaxman 1793 — Picasso 1903

Mieczystawowi Porebskiemu

Wiosng 1903 roku, w czasie swego ostatniego pobytu w Barcelonie,
Picasso namalowat obraz La Vie, uznany za najbardziej enigmatyczne
z jego miodzienczych dziel. Obraz przedstawia parg nagich kochankéw
oraz stojacg naprzeciw nich matke z dzieckiem $pigcym w ramionach.
W tle, pomigdzy postaciami, widoczne s3 dwa obrazy, ustawione jeden
na drugim, na ktérych naszkicowano nagie, skurczone postacie, co okre-
§la miejsce jako pracowni¢ malarska.

W eyklu ilustracji do Iliady wykonanych przez Johna Flaxmana w 1793
roku znajduje si¢ rycina Pozegnanie Hektora z Andromachg. Wyobraza
ona matzonkéw w pozegnalnym uscisku i stojaca nieopodal piastunke
z dzieckiem. Tlem jest widoczna w oddali, sumarycznie potraktowana
architektura.

W obu wyobrazeniach: Flaxmana i Picassa, bardzo zblizony jest uktad
postaci — dwie zastygle w bezruchu grupy: mezczyzna z garnaca sie don
kobietg oraz kobieta z dzieckiem. Zasadnicza réznica polega na stosun-
ku figur do otaczajacej je przestrzeni. Flaxman ujmuje scene z dystansu,
pozostawiajgc po bokach duze partie pustego tta. Picasso kadruje z bli-
ska, ciasno, obcina marginesy, tak iz postacie zdaja si¢ nie miescié w wy-
znaczonych im ramach.

Oto zasadnicze podobieiistwo i zasadnicza réznica. Inne, dostrzegane
W miar¢ poréwnywania obu przedstawien, s juz mniej istotne. Grupy
mezczyzny i kobiety oraz kobiety z dzieckiem nie stojg w jednej linii.
U Flaxmana ta druga jest nieco cofnigta (co thumaczy drugorzedna rola
piastunki); u Picassa — ledwo dostrzegalnie wysunigta ku przodowi.
Postac kobiety z dzieckiem pozostaje w obu wypadkach bardzo podob-
na: twarz ujeta Scisle z profilu, ciato niemal frontalnie. Taki sam jest
uklad spowijajacej kobiete szaty — u géry zawinietej wokét rak, nizej



1. John Flaxman Pozegnanie Hektora z Andromachg, 1793



2. Pablo Picasso La Vie, 1903
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zwisajacej prostymi faldami do stép. Tylko dziecko przedstawione jest
inaczej. U Flaxmana, siedzac na reku piastunki, obejmuje jej szyje, u Pi-
cassa §pi przytulone do piersi. Wigcej réznic wykazuje grupa kobiety
i mezczyzny. Najwazniejsza — u Picassa oboje s3 nadzy. Kobieta Picassa
tym samym gestem co Andromacha kiadzie reke na ramieniu mezezy-
zny i sklada na nim glowe, tylko jakby si¢ przesuneta, przeszla od jego
lewego do prawego ramienia, odstaniajac tym samym swoj profil. Zdu-
miewajacy szczeg6l: kobieta, ,przechodzac”, puscila reke mezczyzny,
ktéra pozostala na wpol otwarta, w dziwnym, niewyttumaczalnym ge-
icie, jakby whasnie przed chwila wysunigto z niej dlon. Wreszcie inaczej
w obu przedstawieniach skierowane s3 spojrzenia. Flaxmanowski Hek-
tor spoglada na Andromache, piastunka na zegnajacych si¢ matzonkow.
U Picassa nagi mezczyzna i kobieta z dzieckiem patrzg sobie w oczy,
matka uporczywym, mezezyzna umykajacym spojrzeniem, i linia ich spoj-
rzen jest linig najwigkszego napigcia w obrazie. Ta ostatnia uwaga wybie-
ga juz poza zalozone tu poréwnanie samego tylko elementarnego ukfa-
du obu przedstawien, z pominigciem ich techniki, stylu czy ekspresji.
Historia sztuki poczyna sie od prostego stwierdzenia podobienstwa
dziel [...] uwaga historyka sztuki bezwiednie czyha na sygnat odestania
do dzieta innego”!. Na dostrzeganiu i udowadnianiu podobiefistw i od-
miennosci oparty jest caly akademicki kurs historii sztuki, ujmujacy jej
dzieje w style, szkoly, kregi artystyczne. Znaczna czgS¢ wysitku trady-
cyjnej historii sztuki skierowana byta i jest na wyszukiwanie i wskazy-
wanie modeli, wzoréw, klisz, stanowiacych zrédta badanych form.
W sumie pozwala to widzie¢ sztuke europejska jako wielki ciag tradycji
wyobrazeniowej i formutowa¢ przekonanie, iz sztuke rodzi przede
wszystkim sama sztuka”?.

W znacznie wezszym zakresie takie porownanie jak przeprowadzone
powyzej jest takze jedna z najbardziej rutynowych czynnosci historyka
sztuki, wykonywanych, by wykazaé istnienie ,zrédla”, »graficznego
pierwowzoru” analizowanego obiektu. W badaniach nad sztuka dawng
s3 to niezliczone przyklady §wiadomego lub niezamierzonego, a nawet
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skrywanego korzystania z warsztatowych wzornikéw, rytowniczo po-
wielanych dziel mistrz6w, grafiki ilustracyjnej. Zazwyczaj zapozyczenia
takie traktuje si¢ jako co§ oczywistego we wszelkiej sztuce tradycjonal-
nej, przestrzegajacej konwencji i kanonéw, wreszcie po prostu wtérnej
i slabej. Zaskoczeniem bywa odnalezienie pierwowzoru dzieta wybitne-
go artysty. Romantyzm wszczepil przekonanie, ktérego trudno si¢ po-
zby¢, iz wszelkie wielkie twoércze indywidualnosci wyréznia wiasnie
wyobrazeniowa inwencja, ze dzigki nim powstaja modele, ktérymi kar-
mi si¢ potem sztuka pozbawiona tej obrazotwérezej sily, sztuka, ktorej
rolg nie jest juz kreacja, lecz kontynuacja. Takim tez zaskoczeniem byto
poczatkowo stwierdzenie, ze z graficznych, czgsto nieswietnych wzo-
6w korzystali wielcy nowatorzy sztuki XIX wieku. Teraz wiadomo, ze
Goya czerpal zar6wno ze starych kompendiéw emblematycznych i iko-
nologii, jak i propagandowych, ulotnych drukéw, Constable z podrecz-
nika dla malarzy-amatoréw, Courbet z prowincjonalnych klepsydr,
impresjonisci z ilustracji w. brukowych pismach, z fotografii i innych
podrzednych materiatow wizualnych, ktore ofiarowywata doskonalgca
si¢ technika reprodukgji. Osobnym zagadnieniem jest korzystanie z po-
pularnego obraznictwa przez awangarde poczatkéw XX wieku.

Tworczosé Picassa, ,wielkiego przedstawiciela historyzmu3, bedgca
stalym dialogiem z tradycja, badana od strony zrédel, objawia rozlegte
i fascynujace muzeum wyobrazni®. Czy jest w tym muzeum miejsce dla
ryciny Flaxmana? Nazwisko Flaxmana wymienia si¢ w zwiazku z twor-
czoscig Picassa dopiero w kontekscie jego ilustracji do Metamorfoz
Owidiusza, w ktérych Picasso podjal Flaxmanowska tradycje konturo-
wych rysunkéw do dziel autoréw grecko-rzymskich®. Zestawienie
wypada zreszta na niekorzy$é Flaxmana, ktrego sztywnym konturom
Alfred Barr przeciwstawia gictka, nieskrepowana kreske Picassa. Por6w-
nanie jest zatem bardzo ogélne, w niniejszym za$ wypadku chodzi o zbiez-
nos¢ dwoch konkretnych wyobrazen. Zwykle przyjeta w takich okolicz-
nosciach metoda postepowania jest znalezienie jakiej§ nici wigzacej te
tak podobne, a przeciez tak odmienne obrazy. Wnikajac w ikonosfere
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tworcy, rekonstruujac jego wizualne mozliwosci, szuka sie chocby wa-
tlego Swiadectwa tego, ze artysta ,mogl widzie¢” wyobrazenie, ktére
swiadomie lub bezwiednie przyjal za podstawe wiasnego dzieta.

Takie postgpowanie wobec artysty dwudziestowiecznego jest catkowi-
cie chybione. Artysta zyjacy w XX stuleciu mogl widzie¢” wszystko.
Nie tylko calg artystyczna przeszlosé, ktora udostepnita historia sztuki,
muzea i reprodukcje. Takze wszelkie wyobrazenia nieartystyczne, egzo-
tyczne lub pospolite, ktore estetyczny liberalizm pozwolit ,,zobaczyc”,
a przemozna potrzeba innowacji — wykorzystaé w tworczosci’.

Pytanie nie powinno zatem brzmiec: czy artysta ,mogl widziec”, lecz
dlaczego sposrod tysicey wyobraze, ktore przesunely si¢ przed jego
oczyma, wybrat to jedno. Ale i to pytanie wydaje si¢ w wypadku obrazu
Picassa bezzasadne. Wszystko, co wiemy o tym piétnie i 0 jego powsta-
waniu, $wiadezy o gleboko osobistym charakterze tego dziefa?. Szkice
do obrazu (w tym jeden na liScie precyzyjnie go datujacym) ukazuja
tylko pare nagich kochankow, tho jest bardziej jednoznacznie okreslone
jako pracownia, obrazy stojg na sztalugach, a mezczyzna ma wyrazne
rysy autoportretowe. W ostatecznej wersji obrazu Picasso zastapil wia-
sna twarz rysami mlodego hiszpanskiego malarza Casagemasa. Smieré
Casagemasa w paryskiej kawiarni w lutym 1901 roku, samobojstwo
bardzo w stylu peintre maudit®, stalo si¢ dla miodego Picassa bodzcem
do namalowania kilku obrazéw — zaréwno ,,dokumentalnych” portre-
tow zmarlego na marach, jak wizyjnej Evocation, nasuwajacej skojarze-
nia z Pogrzebem hrabiego Orgaza El Greca. Zamiast autoportretu mamy
wiec ,nekromancki” (jak by powiedzial Adolf Basler) portret przyjaciela,
2 zmiana ta musiala si¢ wigza¢ ze zmiang ogélnej koncepcji obrazu.
Fake, ze obraz wyrésl z osobistych przezy¢, ze wstrzasu wywolanego
bliskim zetknieciem ze $miercia, nie musi wcale dowodzié, iz u zrodel
jego formy nie stoi jakies widziane uprzednio wyobrazenie. Jest zreszta
w La Vie bezsporny cytat z cudzego dziela: dolne plétmo w tle powtarza
rysunek van Gogha Sorrow. Obraz konstytuuja dwie grupy: mezczyzna
z kobieta i kobieta z dzieckiem (w tym zresztg tkwi zasadnicze podo-
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bienstwo z rycing Flaxmana). Ot6z owe grupy to ztaczone w jednym
wyobrazeniu dwa motywy przewijajace si¢ przez caly okres »blekitny”:
yuseisk™ i, macierzynstwo”. Dzicki temu obraz staje sie synteza tego
okresu, jego zamknigciem i podsumowaniem.

Zatem pytanie, czy Picasso ,,mégl widzie¢” ilustracje Flaxmana do Ilia-
dy i czy ,wplynely” one na jego obraz, jest pytaniem niepotrzebnym.
To, czy je widzial czy nie (bo oczywiscie mogl), jest bez znaczenia dla
genezy obrazu, ktry wyrasta przede wszystkim ze wspolezesnej twor-
czosci samego Picassa. Argumentacja ta nie ma na celu obrony roman-
tycznie pojmowanej ,,oryginalnosci™ Picassa, bo to pojecic jest do jego
tworczosei catkowicie nieprzystawalne. Poréwnanie ryciny Flaxmana
i obrazu Picassa nic nam nie méwi o zaleznosci artysty, wiele natomiast
o sytuacji historyka sztuki nowoczesnej, dla ktérego zawodne mogy sie
okazaé proste i sprawdzone metody badaweze jego dyscypliny.
Zestawienie Flaxman — Picasso nie jest wicc jeszcze jedng z Picassow-
skich konfrontacji z tradycja, tych konfrontacji, ktérym André Malraux,
piszac je z wiclkiej litery, nadawal range wydarzen dziejowych. Nie-
mniej pozostaje nadal sprawa przekonywajacych podobiefistw obu
przedstawieri. ,,Podobiefistwo traci niezwyklosé po stwierdzeniu pokre-
wienstwa”'’, tu jednak nic takiego si¢ nie stalo, poniewaz pokrewiefistw
wykry¢ nie sposéb. Oba dziela zachowaly swa niezwyklosé i samoist-
nos¢. Mozna je wige rozpatrywaé nie z punktu widzenia zaleznosci i od-
dzialywania, lecz jako dwa niezalezne wyobrazenia, ktérych wspo6lnym
mianownikiem jest zblizony uklad form. Takie zestawienie stanowi do-
godny punkr obserwacji, ostrzej wydobywa pewne cechy obrazu, budzi
wreszcie rézne pokusy interpretacyjne.

Pierwsza mozliwos¢é poréwnai to poréwnanie ,,stylu”. Pozornie trudno
o lepszy material do szkolnego éwiczenia stylistycznego, o bardziej do-
bitny przyklad opozydji: rygorystyczny klasycyzm — ekspresjonistyczny
modernizm. Okazuje si¢ jednak, iz zasadniczy kontrast linearyzmu Flax-
mana i malarskosci Picassa wynika przede wszystkim z réznic technolo-
gicznych. Idac dalej tropem Wolfflinowskich przeciwstawieri, widzimy,
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ze stosunki przestrzenne zakl6caja prosty, opozycyjny schemat. Uklad
figuralny jest w obu wypadkach plaszczyznowy, niemal jednoplanowy,
i cho¢ przestrzen, jak powiedziano na wstepie, u Flaxmana jest rozlegla,
2 u Picassa ciasna, w obu wypadkach jest ona nieokreslona, a nieliczne
precyzujace ja elementy s dwuznaczne.

Poréwnanie ,stylu” okazuje si¢ ponadto tym trudniejsze, ze obraz Pi-
cassa weale nie jest stylowo jednolity. Sztywna, brytowata posta¢ ko-
biety z dzieckiem namalowana jest chropawo, masywnym faldom szaty
i topornym stopom przydaje jeszcze cigzaru grubo smarowana farba
i czarny kontur. Sposob malowania pary kochankéw przypomina juz
lekkie przecierki okresu ,r6zowego”, a podkreslany przez wszystkich
wplyw El Greca wyraza si¢ przede wszystkim w wysmukleniu ksztal-
t6w, miekkosci modelunku, manierycznym wyszukaniu gestow. Akty
sa niemal akademickie (Barr nie wahat sie poréwnaé La Vie do salono-
wej ,machiny”!!), matka — ekspresjonistyczna. Swa stylowa niesp6jno-
§ciq obraz zapowiada pézniejsze o cztery lata Pansny awinioriskie, w kto-
rych poszczegélne partie piotna dokumentuja stopniowe narastanie styli-
stycznego przelomu'>

Wyrazniejsze i liczniejsze opozycje rysuja si¢ na plaszezyznie ikonogra-
ficznej. Po pierwsze, Flaxmanowska ilustracje tekstu literackiego zastg-
pito wyobrazenie, za ktérym nie stoi 7adna werbalna eksplikacja, ktore
nie jest obcigzone funkcja przekiadania okreslonych wersow na formy
wizualne. Inaczej zatem wyglada sprawa odbioru. Dla wiasciwego zro-
zumienia ryciny wystarczy zna¢ Iliadg, mozna nic nie wiedzie¢ o Flax-
manie. Odczytania obrazu nie zapewni zaden tekst, natomiast cheac go
pojaé, trzeba znaé dwezesne zycie Picassa, jego przyjaznie i milosci, jego
emocje i stany psychiczne, ponadto wezuc si¢ w nastroje katalonskiego
modernizmu. Na obrazie bohateréw Iliady zastapili anonimowi miséra-
bles, ktérych zyciowej kondycji mozna si¢ tylko domyslac. Artysta?
Modelka? Podobnie w miejsce Homeryckich niepodwazalnych impera-
tywow moralnych otrzymujemy przestanie moralne sugestywne, ale nie-
jasne i niejednoznaczne. Rycina Flaxmana, ilustrujac konkretny moment
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eposu, jest osadzona w diachronicznej narracji. Niemniej przedstawio-
na na niej scena pozegnania, nawet pozbawiona literackiego dopowie-
dzenia, sama sytuuje si¢c w czasie, implikuje jakies ,przedtem” i,po-
tem”, stanowi cenzur¢ zamykajacg dawng, a otwierajacy nowsa epoke
w zyciu bohateréw. Obraz Picassa jest zamkniety w swoim whasnym
czasie, a raczej swej whasnej bezczasowosci, i to poteguje jego wyczu-
walny, alegoryczny charakter.

Jest godne uwagi, ze mimo analogicznego motywu rycina Flaxmana
i obraz Picassanaleza do zupetnie innych kregow ikonograficznych. Scena
pozegnania to temat, ktory mial mieé swoja wielka przysztosé dopiero
w sztuce XIX wieku, znajdujac niezliczone realizacje w pozegnaniach
patriotycznych, melodramatycznych, sentymentalnych. Obraz Picassa
ma za sobg wielowiekows tradycje cyklicznych przedstawien zycia ludz-
kiego. Piszacy o La Vie wskazywali na popularnosé tego tematu w malar-
stwie przelomu wiekow, cytujac przede wszystkim Muncha, lecz takze
Tooropa, Klingera, Klimta. Wszystkie te obrazy sa symbolistycznymi
przeksztalceniami przedstawieni etapéw zycia ludzkiego i tym samym
naleza do wielkiego kregu wyobrazeri vanitatywnych. Zmiany wprowa-
dzone przez Picassa sa wszakze bardzo znaczne. Zamiast ujecia cykliczne-
go jest konfrontacja miodosci i dojrzatosci, erotyzmu i macierzynstwa,
czy moze — co tak bliskie byloby duchowemu klimatowi przelomu wie-
kéw —milosci i Smierci's. Mezczyzna ma przeciez rysy niezyjacego. W je-
g0 pracowni zaskoczyla go nie skrzywdzona kobieta, lecz smier¢. To przed
jej wzrokiem nie ma ucieczki. Czy obraz zatytutowany Zycie jest wiee
obrazem Smierci? Jesli tak, to owa Smieré, znéw zgodnie z obsesjami
epoki, jest zarazem Narodzinami, przynosi kres, ale i nowe zycie.

Dla umiejscowienia obrazu Picassa w ikonograficznej tradycji istotny
jest jeszcze jeden element — tto. To kolejny przyklad tylekroé analizowa-
nego problemu pracowni artysty jako miejsca kultowego (tu w dodatku
pracownia zajeta miejsce antycznej $wiatyni, ktéra u Flaxmana byta tlem
sceny pozegnania). Spomiedzy wielu dziewietnastowiecznych realizacji
tego tematu nasuwa si¢ jedna, dos¢ zaskakujaca analogia — Atelier Cour-
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beta. Podobiehstwo lezy nie tyle w samych obrazach, ile w intencjach
ich powstania. Obaj miodzi artySci — Courbet i Picasso — sumujg tymi
dzielami swe dotychczasowe doswiadezenia artystyczne i zyciowe. Obaj
zrywajg z dorazng tematyka wspélezesng i podejmuja trud stworzenia
obrazu alegorycznego. Obaj umieszezajg owe salegorie” w malarskim
atelier, chociaz Courbet trescia swojej czyni idee artystyczne, spoleczne
czy, jak probowano dowodzié, masonskie, Picasso zas — filozoficzne
i moralne. Obaj w centrum swych kompozycji umieszczaja ,obraz
w obrazie”. Obaj wreszcie — co jest juz analogia z plaszczyzny badaw-
czej — pozostawiaja dziela weiaz prowokujace do interpretacji.

Jesli raz jeszeze powrécimy do poréwnania ryciny Flaxmana i obrazu
Picassa, zauwazymy, ze nastapilo tam zupelne odwro6cenie rangi po-
szezegolnych postaci. U Flaxmana jest dwoje bohateréw zlaczonych
pozegnalnym usciskiem: Hektor i Andromacha. Piastunka z dzieckiem
to tylko bierny $wiadek sceny, jej rola statysty ograniczona jest do dopo-
wiedzenia sytuacji zegnajacej si¢ pary — Hektor zegna nie tylko kobiete,
zegna zycie rodzinne. U Picassa postac kobiety z dzieckiem, niczaleznie
od tego, jak zostanie zinterpretowana, jest kluczowa dla dramaturgii
obrazu. To ona stanowi zrédto konfliktu, ona wnosi niepokoj i uczucie
zagrozenia, tak silnie emanujace z obrazu. Ona sprawia, ze obraz odbie-
ramy jako pelne napigcia przeciwstawienie. Milosci i émierci? Zycia
i émierci? W scenie pozegnania nie ma zadnego konfliktu, jest wynika-
jace z moralnych nakazéw poddanie si¢ przeznaczeniu. Ekspresja tych
wyobrazefi jest skrajnie r6zna, chociaz ich statyczny ukiad pozostal nie-
naruszony, nie zmienita si¢ zadna postawa, zaden gest, pozostal nawet
ten sam kierunek spojrzenia, zmienilo si¢ tylko jego natezenie. Ten sam
motyw okazuje sie nie tylko ramg dla innego tematu ikonograficznego,
lecz odbiciem zupelnie innej sytuacji archetypicznej.

Préba ustalenia zaleznoéci miedzy rycing Flaxmana a obrazem Picassa
wiodla do wniosku o odmiennej sytuacji historyka sztuki nowoczesnej.
Zawodnosé wyprobowanych metod nie jest oczywiscie r6znica jedyna.
Kazdy z zasygnalizowanych wyzej problem6w mozna by rozwijac, obu-
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dowywac¢ przypisami, kazdy bowiem ma wielka | literature przedmio-
tu”. Najwicksza oczywiscie sam Picasso. Dawno juz zwracano uwage,
ze cheé wyczerpania ,,stanéw badan” sprawia, iz historia sztuki staje sie
historig swoich wiasnych pogladéw!é, ze — jak sztuka wspélczesna —
staje si¢ autotematyczna. W wypadku Picassa, paradoksalnie, takie nie-
bezpieczenstwo nie grozi, bo ,,stan badan” nad dorobkiem artysty, kt6-
ry zyl dhugo i tworzyl bardzo duzo, jest praktycznie nie do ogarnig¢cia.
Ustugi informatyczne sa raczej blokadg niz pomoca. Smuga cienia, jaka
pomimo wielu wystaw zdaje si¢ pada¢ na sztuke Picassa, jest chyba
spowodowana inflacja stéw, ktére na jej temat napisano. Zatem histo-
ryk sztuki nowoczesnej nie tylko wybiera przedmiot i metode badar.
Podejmuje tez ryzyko, ze bedzie pokonywal przebyta juz droge. Lecz
jesli nie sposob poznaé wszystkiego, mozna prébowac okreslié rozpie-
tos¢ punktéw widzenia, uswiadomié sobie granice, w ktérych zamykajg
si¢c mozliwe interpretacie. W wypadku La Vie jednym biegunem tych
mozliwosei moze by¢ doswiadezenie Rudolfa Arnheima, ktéremu wy-
preparowane z obrazu zarysy shuzg do ilustracji tezy, ze »Wsp6lny kon-
tur moze by¢ postrzezeniowo dwuznaczny”" i ze to, co moglo sie zda-
wac mglista reminiscencja figurki prehistorycznej Wenus, okazuje si¢
fragmentem zlaczonych cial kobiety i mezezyzny. Za najdalsza opozy-
cj¢ tego abstrakcyjnego ,,éwiczenia oka” mozna uznaé fragment eseju
Carla Junga o Picassie, przywolujacy motywy tego obrazu: ,Picasso
zaczyna od jeszeze przedmiotowych obrazéw utrzymanych w tonach
niebieskich, w niebieskiej barwie nocy, $wiatla ksiezyca i wody, blekitu
Tuat, egipskiego Swiata podziemnego. On sam umiera, a jego dusza
zjezdza na koniu do $wiata posmiertnego. Codzienne zycie czepia si¢ go
jeszeze, upomina go podchodzaca do niego kobieta z dzieckiem, Kobie-
ta jest dla niego zaréwno dziefi, jak i noc, co psychologicznie rzecz bio-
rac oznacza jasng i ciemng dusze (animg). Ciemna siedzi czyhajgc nan
w niebieskim zmierzchu i budzae patologiczne przeczucia...” .

Jak w tej skali probleméw mieszcza si¢ pytania o podobienstwo La Vie
i klasycystycznej ilustracji do Homera? Czy zrédet ich pokrewnej formy.
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nalezaloby szukaé w jakims dalekim wsp6lnym pierwowzorze? Czy moze
raczej w obiegowych formutach ekspresyjnych, ktérymi ,wizualna re-
toryka” sztuki europejskiej postuguje si¢ jak utartymi zwrotami? Po-
mnozg one tylko pytania, ktorych tyle prowokuje ten tajemniczy obraz
biekitny tajemniczym biekitem.
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Jezyk historii sztuki a jezyk polityki

W latach dwudziestych krytyka niechetna sztuce Picassa pisala o nim:
sbolszewik”. Sam artysta nie objawial wowezas skrystalizowanych po-
gladow politycznych. Stowo ,bolszewik” nie mialo zreszta weale okre-
§la¢ polityeznych nastawien ani sztuki Picassa, ani jego samego. Bylo
agresywnym epitetem, obelga, niesprecyzowanym, ale groznym stowem-
-straszakiem. Znacznie pozniej, w 1944 roku, gdy Picasso na tamach
»L'Humanité” deklarowal, ,,dlaczego wstapit do Partii Komunistycznej”,
nazywajac rysunek i kolor swoim ,,orezem”, méwil: ,jestem przeswiad-
czony, ze malarstwem moim walczylem jak rewolucjonista. Ale dzis zro-
zumialem, ze nawet i to nie wystarcza. Te straszne lata ucisku pokazaty mi,
ze powinienem walczy¢ nie tylko za pomocy sztuki, ale calym sobg”!.

W tym zdaniu, prostym i dosadnym jak wigkszoéé jego wypowiedzi,
Picasso dokonuje jasnego rozgraniczenia migdzy rewolucyjnoscia poj-
mowang jako polityczna metafora i jako polityczna rzeczywistosé. Do-
konuje go zreszta nie pojeciowo, lecz praktycznie: wstepujac do FPK,
z rewolucjonisty w sztuce staje si¢ rewolucjonista ,,catym soba”.
Wypowiedz Picassa mogtaby si¢ sta¢ punktem wyjicia do réznego ro-
dzaju rozwazan. Mozna by pytac, jak si¢ polityczny i spoteczny radyka-
lizm ma do radykalizmu estetycznego i artystycznego, w jaki sposéb
poglady polityczne artystow znajdowaly wyraz w ich sztuce, jak si¢ maja
polityczne zapatrywania artystow i teoretykéw sztuki do ich $rodowi-
ska, jakie sg przyczyny politycznego zaangazowania artystow i tym po-
dobnie. Na pytania te prébowano nieraz odpowiadaé, wychodzac z roz-
nych stanowisk, czego przyktadem moze byé obszerna ksigzka Donalda
Egberta o spolecznym radykalizmie w sztuce, bogata w materiat, mniej,
niestety, we wnioski. W tym miejscu chee zwréci€ uwage na inng spra-
we, takze zasygnalizowana w cytowanej na wstepie deklaracji Picassa —
mianowicie na obecnos¢ politycznych i militarnych metafor w jezyku
mowigeym o sztuce.
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Zainteresowanie jezykiem méwiacym o sztuce (a nie samymi tylko po-
jeciami i terminami, gdyz te badano od dawna i pod réznymi katami)
stalo sie niewatpliwie pochodna dynamicznego rozwoju jezykoznaw-
stwa, ktore dzieki badaniom strukturalnym i semiotycznym zdomino-
walo humanistyke w latach szesédziesiatych i siedemdziesiatych XX
wieku. Nie chodzi tu o wielokrotnie dyskutowang (takze u nas?) przy-
datno$é modeli lingwistycznych do badania sztuk wizualnych, problem
przekladalnosci systeméw semiotycznych czy proby przejmowania me-
tod i narzedzi jezykoznawstwa do badan nad sztuks. Imponujacy roz-
kwit nauki o jezyku nie tylko pozbawil nauke o sztuce jej niegdysiejszej
roli wéréd nauk humanistycznych, ale takze kazat badaczom sztuki zwr6-
cié uwage na podstawowe narzedzie, jakim si¢ postuguja — na jezyk.
Do bardzo wielu zastrzezen, weiaz podnoszonych pod adresem historii
sztuki, doszly wtedy watpliwosci zwiazane z jezykiem, ktérym si¢ ona
jako dyscyplina badaweza postuguje. Wysuwali je zar6wno jezykoznawey,
jak historycy sztuki. Istota sprawy zawiera si¢ W. stwierdzeniu Emile’a
Benveniste’a, ze jezyk jest interpretantem wszystkich systeméw semio-
tycznych. ,,Kazda semiologia systemu niejezykowego musi si¢ odwotaé
do posrednictwa jezyka, a zatem moze istnie¢ jedynie w obrebie semio-
logii jezyka i dzigki niej. Fakt, ze jezyk jest tutaj narzedziem, a nie przed-
miotem analizy, niczego nie zmienia w tej sytuacji”!. W przeniesieniu
na konkretny grunt nauki o sztuce to samo zauwaza Lech Kalinowski:
nie ma innej mozliwosci konstytuowania nauki o sztuce w jej wszyst-
kich trzech zakresach: ogélnym, historycznym i systematycznym, niz
w postaci przekazéw stownych [...]. Na tym zasadza si¢ organiczna sta-
bosé historii sztuki jako nauki autonomicznej wobec samego zjawiska,
jakim jest nieuchwytne w swoich najgigbszych warto$ciach artystycz-
nych i estetycznych dzieto sztuki™. Wydaje si¢ zreszta, ze powyzsze
stwierdzenia s steoretyzowaniem dawnego, potocznego odczucia ,nie-
wystarczalnosci stow” i tego, ze istota oddzialywania sztuki lezy w dzie-
dzinie, ktéra wymyka si¢ naukowemu poznaniu, metodzie, stowu, teo-
rii, a mianowicie w dziedzinie uczucia, estetycznej przyjemnosci”®.
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Kwestia ,jezyka historii sztuki” jest czastka wielkiego i dawnego zagad-
nienia teoretycznego, jednego z najwazniejszych w refleksji nad sztuka,
jakim sg zwiazki sfowa i obrazu. Mozna by powiedzieé, ze paragone —
problem relacji sfowa i obrazu, ich wzajemnego stosunku, sity oddziaty-
wania i pierwszenstwa — obecne w mysleniu o sztuce od renesansu,
stalo si¢ teraz zagadnieniem metodologicznym samej historii sztuki, jed-
nym z najbardziej inspirujacych i innowacyjnych, otwierajacym te dys-
cypling na metody semiotyki, jezykoznawstwa strukturalnego, grama-
tologii, retoryki, teorii narracji’. Wyodrebniaja si¢ tu przynajmniej trzy
plaszezyzny rozwazan. ,,Jesli glownym celem historii sztuki jest badanie
wyobrazen wizualnych, kwestia «stowo i obraz» dotyczy stosunku przed-
stawien wizualnych do jezyka. Méwiac bardziej ogélnie, «stowo i obraz»
okresla relacje historii sztuki do historii literatury, studiéw lingwistycz-
nych i innych dyscyplin traktujacych gléwnie o ekspresji werbalne;j. Jesz-
cze bardziej ogolnie, «stowo i obraz» jest skrétowym okresleniem dla
podstawowej roznicy w ludzkim doswiadczaniu przedstawien, wyobra-
zen i symboli. Mozemy nazwaé te réznice relacja miedzy widzialnym
a wystawialnym, pokazem a dyskursem, przedstawianiem a opowiada-
niem” — pisze W. J. T. Mitchell®.

Pomimo powszechnego, potocznie zreszta bezrefleksyjnie przyjmowa-
nego przekonania, ze jezyk dyskursywny stanowi jedyne dostepne me-
dium opisu i analizy ,,jezyka” wizualnego, problem przektadalnosci ob-
razu na stlowa oraz relacji miedzy ,,widzialnym i wyslawialnym” jest
stale obecny w metodologicznej refleksji nad uprawianiem nauki o sztu-
ce. Jego fundamentalny charakter sprawia, iz moze staé si¢ nawet punk-
tem wyjscia do prezentacji postaw, jakie rysuja si¢ w niej w ostatnich
dziesigcioleciach’. Uwidaczniajg si¢ tu bardzo odmienne podejscia. I tak,
problem ten jest konstytutywny dla hermeneutyki obrazu zaprojekto-
wanej przez Gottfrieda Boehma. ,,Hermeneutyka obrazu posiada swe
zrédlo tam, gdzie wzrokowe doswiadczenie obrazu przechodzi w me-
dium jezyka” — stwierdza Boehm na wstepie swego programowego tek-
stu'’. ,,Zadanie hermeneutyki — pisze referujacy jego poglady Mariusz
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Bryl — jawi si¢ zatem dwojako. Z jednej strony musi ona zdefiniowac
specyfike medium wizualnego, a to oznacza zarazem jego odmiennosc
od medium dyskursywnego, z drugiej za$ — okresi¢ postawe, w ktorej
zakorzeniona jest mozliwosé prawomocnego przektadu obrazu na sto-
wo, a to z kolei oznacza poszukiwanie tego, co laezy oba media”!!.
7 innej strony rysuje sie stanowisko, reprezentowane przez Maxa Im-
dahla, twérce ,ikoniki”, oparte na przekonaniu o niesubstytuowalnosci
obrazu przez stowo. Swoistosé jezyka wizualnego — zdaniem Imdahla —
polega na unaocznianiu prawd niemozliwych do wyrazenia w linear-
nym medium jezyka naturalnego. Niemniej historia sztuki winna dazyé
do jak najwickszego zblizenia stowa do obrazu, z tym ze strukturze dzie-
ta sztuki, skomplikowanej w najwyzszym stopniu, powinna odpowia-
daé réwnie zlozona refleksja dyskursywna'2. I wreszcie wszechobecne
we wspolczesnej kulturze werbalne posrednictwo, ,nieustajace brzgcze-
nie komentarza estetycznego”, ,mandaryiiskie szalefistwo wtérnego
dyskursu” moze byé widziane nie jako problem teoretyczny czy meto-
dologiczny, ale jako realne zagrozenie dla bezposredniego odbioru dzie-
fa sztuki i jego przezywania, jako ,zanieczyszczanie mysli i odczuwa-
nia”"® — jak przekonuje George Steiner.

Dokonywane z perspektywy dzisiejszej nauki o sztuce podsumowanie
réznorakich rozwazan, przywolanych tu wybiérezo i zaledwie tytulem
przykiadu, ukazuje bardzo trudny jezykowy status historii sztuki: LJesli
historia sztuki jest sztuka mowienia o obrazach, jest to zatem sztuka
przezwyciezania trudnej, spornej granicy migdzy stowami i obrazami,
moéwienia o tym, co «bezglosne», przedstawiania czegos, co nie moze
przedstawi¢ sie samo. Zadanie takie moze wydawac si¢ beznadziejnie
sprzeczne: jesli, z jednej strony, historia sztuki przemienia obraz w prze-
kaz stowny albo w «dyslurs», obraz znika z pola widzenia. Jesli, z drugiej
strony, historia sztuki odrzuca jezyk lub sprowadza go do roli stuzebnej
wobec obrazu, obraz pozostaje niemy i niewyartykulowany, a history-
kowi sztuki pozostaje powtarzaé klisze o niewystawialnosei i nieprze-
thumaczalnosci tego, co wizualne”!. Zawsze mozna uciec si¢ do efek-
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townego paradoksu, ze historia sztuki to ,,méwienie o tym, co nie do
wypowiedzenia”.

Rozpatrywany z tych punktéw widzenia jezyk historii sztuki to nie sto-
wa o stowach (jak ma to miejsce w nauce o literaturze'), lecz stowa
o kszraltach. To jego podstawowa stabosé, najbardziej ogélnej natury
(choé moze by¢ widziana takze jako wyzwanie i szansa). Z niej wynikaja
dalsze, zwigzane z trudnoscia sprowadzenia widzialnego do jezykowe-
go i nieadekwatnoscig jezyka w wyrazaniu zjawisk wizualnych. Stawia
si¢ zatem pytanie podstawowe: jak mozna méwié¢ o malarstwie? John
Passmore zwroécil uwage, ze trudno to zrobié, nie méwiac o jego zwigz-
kach z czyms$ innym: innymi obrazami, innymi sztukami, wiarg, ide-
ami, ruchami spotecznymi i tak dalej'. Spostrzezenie to rozwinal Mi-
chael Baxandall; jego ksigzka o jezyku, jakim wiloscy humanisci XV
wieku formutowali swe wypowiedzi o sztuce, stanowi weiaz rzadki przy-
kiad tego rodzaju badan'”. Jezyk historii sztuki jest mowg zalezna, i to
na wielu plaszezyznach. Malo jest terminéw whasciwych wprost malar-
stwu. W wypadku sztuk przedstawiajacych mozna méwié o prezento-
wanych obiektach tak, jakby byly realne albo jak realne — lub nie — zdaja
si¢ by¢, ale przydatnosé takiego opisu jest ograniczona. Inne wyjscie to
odniesienie malarstwa do czegos innego: przez proste poréwnanie lub —
czgScie] — przez metafory i przenoszenie do jezyka méwiacego o sztuce
stéw uzywanych w innych dziedzinach. Mozna tez charakteryzowaé
cechy malarstwa przez przypisywanie im przyczyn lub skutkéw. Moze-
my odwolywac si¢ do proceséw badz intencji, w wyniku ktérych dzieta
powstaly, albo do oddzwigku, jaki w nas wywoluja. S3 to tylko naj-
prostsze jezykowe chwyty, uzywane przez wszystkich piszacych o sztu-
ce. W kazdym razie bardzo niewiele mozna powiedzie¢ o malarstwie
w prostych terminach opisowych. Ten rodzaj aktywnosci jezykowej szcze-
golnie narazony jest na presje jezyka, w jakim uwagi sa czynione. Jesz-
cze jedna stabos¢ jezyka méwiacego o sztuce wynika z faktu, iz linearna
forma naszego dyskursu pozostaje niezgodna z charakterem przedmio-
tu wypowiedzi, to jest dziela sztuki, jak tez z charakterem naszej percep-
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cji. Ponadto stownictwo odnoszace si¢ do sztuki musi by¢ kulturowo
ograniczone'®.

Jezyk historii sztuki jest nie tylko metaforyczny, jest nieuchronnie kata-
chretyczny!?. Katachreza to w terminologii literackiej rodzaj metafory
o niezestrojonych semantycznie czlonach, pozbawionej przekonujace]
motywacji i odczuwanej jako naduzycie jezykowe. Wszelako jezyk hi-
storii sztuki pozwala nam uchwycié dzieto sztuki wiasnie tylko dzieki
uzyciu ,nieczystych” form jezykowych. Dzieta i jezyk nie istnieja bo-
wiem niezalezne od siebie, jako czyste i odmienne ,wizualne” i ,,wer-
balne” jednosci. Ich relacje oparte sa na wzajemnosci, nie na opozycji.
Podobnie nieostry jest charakter ich percepcji*’.

Jezyk nauki o sztuce okazuje si¢ zatem autonomiczny wobec swego przed-
miotu, niezgodny z jego charakterem, a wreszcie niesamodzielny, zmu-
szony do ciaglych zapozyczei, uwiklany w mechanizmy percepgji. Ten
negatywny obraz wymaga jednak pewnego zlagodzenia, przynajmniej
w zakresie najbardziej nas tu interesujacym, to jest w zakresie metafor
i zapozyczen z innych dziedzin®'. Nie ma chyba ani dziedziny zycia, ani
galezi nauki, ktéra posiadataby swoj catkowicie odrebny jezyk, wolny
od zapozyczen. Jest to powszechne zjawisko jezykowe. Piszac o struktu-
rze jezyka i strukturze spoleczenstwa, Benveniste zauwaza, ze »kazda
klasa spoleczna przywlaszcza sobie terminy ogdlne, przypisuje im spe-
cyficzne desygnaty i dostosowuje w ten spos6b do wiasnej sfery zainte-
resowan, a czesto czyni z niej podstawe do nowej derywacji. Te terminy
2 kolei, obarczone nowymi znaczeniami wehodza do wspolnego jezyka,
wprowadzajac do niego zréznicowania leksykalne”. Spostrzezenie to
mozna w pelni odniesé do dyscyplin naukowych; one takze wiaczaja do
swego sfownictwa terminy ogélne lub obce, nadajg im nowe sensy,
2 ktérymi terminy te powracaja czestokro¢ do jezyka potocznego. Przy-
kladem z historii sztuki moze byé ,awangarda”, termin zapozyczony,
ktérego pierwotne znaczenie wojskowe: ,straz przednia”, zostalo sku-
tecznie wyparte przez metaforyczne znaczenie artystyczne i raczej w tym
przenosnym sensie termin 6w funkcjonuje w jezyku codziennym. Dys-
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cypliny naukowe przejawiaja jednoczesnie sklonnosé (zreszta nie tylko
im wiasciwg) do czerpania terminéw z dziedzin nauki cieszacych sie
aktualnie znacznym prestizem lub z dominujgcych wspélczesnie dzie-
dzin zycia. Na przykiad pod koniec XIX i na poczatku XX wieku waz-
nym zroédlem form jezykowych i logicznych staly si¢ ,,pozytywne” nauki
przyrodnicze®. Zapozyczenie stownictwa jest czasem pochodng przeje-
cia nie samych oderwanych terminéw, lecz adaptacji calego modelu
teoretycznego. Przejecie teorii ewolucyjnej — przez teoretykéw polityki
do historii, a takze historii sztuki — sprawito, ze ,,organiczna metafora
wkradla si¢ w cale nasze stownictwo i musimy méwié o «Renesansie»
czy «Odrodzeniuy, ktére rozwijalo si¢ jakby w toku darwinowskiej orto-
doksji”. W jezyku historii sztuki, jak w ogéle w jezyku nauk humani-
stycznych, mozna przesledzi¢ wiele tego typu przywlaszczen, bedacych
wyrazem okresowo powracajacego dazenia humanistyki do ,,scistosci”,
ktorg zdaje si¢ zapewniaé zapozyczona od innych nauk szata stowna.
Aktualna mowa historii sztuki zdaje si¢ najwiecej zawdzigczaé whasnie
roznym teoriom jezykowym, choé te przeksztalcajg ja czesto w ,mé-
wienie o méwieniu o sztuce”>.

Kazdego, kto styka sie z krytyka artystyczng XIX i poczatkow XX wie-
ku, uderza¢ musi niezwykla wrogos¢ tonu i gwaltownosé wielu wypo-
wiedzi, uzywanie stow ,stosownych raczej do zbrodni niz do malar-
stwa”*. ,Prowadzilem stuszng walke. [...] Dzi$ jeszcze bronitbym tego,
czego bronitem, poniewaz wtedy to byla odwaga, byl to sztandar, ktéry
nalezalo zatkna¢ w obozie nieprzyjaciela...”? — w tym stylu wiecowego
mowcy Emile Zola podsumowal swa trzydziestoletnia dziatalnosé jako
krytyka sztuki. Artykuly Zoli istotnie bardziej przypominaja programo-
we wypowiedzi polityczne niz typowa krytyke sztuki?’. Mozna by sa-
dzi¢, iz publicystyczny i polemiczny styl Zoli byt skutkiem tego, ze po-
lityka pasjonowata go réwnie mocno jak sztuka. Piszac Salony, byt tym
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samym czlowiekiem, ktéry mial napisa¢ Oskarzam, Manet byl jego dru-
gim Dreyfusem. Agresywny ton i polityczne sfownictwo sa jednak w ow-
czesnej krytyce powszechne, takze u autoréw, ktorym calkowicie obca
byla walka polityczna. Zapewne — jak pisze Francis Haskell — przykiady
politycznych metafor mozna by znalezé w sporze poussinistow z ruben-
sistami, ale rozpowszechnienie si¢ w jezyku méwigcym o sztuce termi-
n6w politycznych nastapilo wraz z ogélng polityzacja zycia po rewolu-
¢ji francuskiej?”. Wredy to do pismiennictwa o sztuce wchodzg takie
terminy, jak ,anarchista”, ,reakeja”, no i termin, ktéry mial przed soba
najwieksza kariere — ,awangarda”. Nie wiadomo, kto pierwszy i o ja-
kim obrazie napisal, ze jest ,rewolucyjny™, ale w 1825 roku Louis
Vitet pisal, ze ,le gofit, en France, attend son 14 Juillet”, Stendhal zas
deklarowal w Salonie 1824: ,mes opinions, en peinture, sont celles de
Pextréme gauche”. Od poczatku metafory polityczne nie byly jedno-
znaczne. Dla tegoz Stendhala klasycyzm byt ,,republikanski”, natomiast
inny krytyk, Jal, napisal w 1827 roku o klasycyzmie jako o ,,l'ancien
régime des beaux-arts”. W tymze 1827 roku zarzucano Delacroix, ze
jest ,wsteczny”, gdyz jego kolorystyczne malarstwo to cofnigcie si¢ do
sztuki rokokowej. Zarzut ten podtrzymat Delécluze jeszcze w roku 1849,
piszac: ,nie pojmuje, co powoduje ten mélange monstrueux pogladow
republikariskich z nawrotem upodobania do dziet Watteau i Bouchera™.
Przyklad malarstwa kolorystycznego, powszechnie okreslanego jako
wolne”, ,swobodne”, dobrze ukazuje, do jakich nieporozumien pro-
wadzita cheé dopasowania politycznych metafor do politycznej rzeczy-
wistosci. Na przyktad koloryzm wenecki zawsze laczono z ,wolnoscia”,
stad Edgar Quinet biedzil si, jak pogodzi¢ wenecki rezim, po upadku
republiki bynajmniej nie liberalny, z tamtejszym malarstwem owego
czasu. Od poczatku mylnym okresleniem bylo tez juste miliew®', prze-
chwycone przez krytyke ze stynnego przemowienia Ludwika Filipa
w 1831 roku. Odniesiono je do malarstwa typu Delaroche’a, zrgcznie
taczacego romantyczne tematy ze starannym fizi. Tymczasem tego typu
,sztuka érodka” istniata we Francji juz za Napoleona (Révoil, Richard),
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tak ze miano to, laczone zgodnie z historig polityczng ze sztukg Monar-
chii Lipcowej, trzeba by rozciggnaé takze na pewne nurty malarstwa
czasow napoleonskich i Restauracji.

Od okolo 1820 roku uzywanie politycznych metafor w pismiennictwie
o sztuce staje si¢ tak powszechne, ze przyklady mozna mnozyé bez kofi-
ca. Z punktu widzenia dziejow smaku artystycznego i pogladéw na sztuke
istotne byloby zbadanie, jacy artysci najczesciej prowokowali tego typu
okreslenia i co wich sztuce je wywolywalo®. Z punktu widzenia jezyka
interesujace sg przede wszystkim konsekwencje polityzacji jezyka mo-
wigcego o sztuce dla obrazu sztuki tworzonego przez krytyke, a potem
takze przez historig sztuki. Konsekwencje te bowiem nie ograniczaja sig
do pisarskiego stylu. Po pierwsze, polityczne metafory w jezyku mé-
wigeym o sztuce bardzo fatwo prowadzily (i prowadza) do identyfikadji
postaw politycznych i artystycznych, i to z wszystkimi mozliwymi nie-
porozumieniami, jakie si¢ z tym wigza. David to rzadki przyktad arty-
sty, wobec ktérego okreslenie ,,rewolucyjny” jest uzasadnione, tak dla
tworczosci (przynajmniej w pewnym okresie), jak dla postawy politycz-
nej| (tez w pewnym okresie) czy wreszcie epoki historycznej. Na ogét
sytuacja bywa jednak bardziej skomplikowana i pomieszanie pojeé jest
tu powszechne. W 1848 roku opozycyjny dziennikarz pytat Corota, dla-
czego bedac rewolucjonista w sztuce, nie jest nim w polityce, potem
krytyka tepifa impresjonistéw jako ,komunardéw” (wickszos¢ z nich
oblezenie i Komune spedzila poza Paryzem), w 1912 roku socjalistycz-
ny posel zadal w Izbie Deputowanych usuniecia kubistéw z Salonu Je-
siennego jako anti-national i tak dalej; przyklady sa wu niezliczone, az
PO cytowanego na wstepie Picassa-bolszewika. Totez material anegdo-
tyczny jest olbrzymi, na przyktad Gauguin pisal o sobie, ze jest ,un
Rochefort dans les arts”, majac na mysli ekstremizm wszelkiego rodzaju.
Jak na ironi¢, sam Rochefort wyrazal si¢ o nowatorach bardzo krytycz-
nie, takze uciekajac si¢ do analogii politycznych, migdzy innymi nazy-
wajac Cézanne’a ,,dreyfusista”, co odnosié sie mialo oczywiscie do sztu-
ki, gdyz w sensie politycznym Cézanne byt od tego jak najdalszy®. Na
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koniec przytoczy¢ mozna, oparty na grze slow, tytul przemoéwienia pro-
gramowego dla realizmu socjalistycznegg, ktore André Fougeron wy-
glosil na kongresie Komunistycznej Partii Francji w Strasburgu w 1947
roku: Le peintre et son créneau. Créneau oznacza zarowno blanke —
otwoér strzelniczy w murach obronnych, jak malarska sztaluge*. Z utoz-
samianiem postaw artystycznych i politycznych wigze si¢ tendencja,
szezegdlnie silna w okresach politycznych kryzysow i przesilen, do oce-
ny zaréwno artystow, jak i ich dziet wedle pogladow i postaw politycz-
nych. Lata osiemdziesiate w Polsce dostarczyly tu niezliczonych przy-
kladéw, oczywiscie nie tylko z dziedziny sztuk plastycznych.

Konwencje jezykowe, jakimi sa polityczne i militarne metafory, niosa
ze sobg réwniez inne niebezpieczeristwa. Jezyk bowiem nie jest biernym
narzedziem. ,,Granice mego jezyka oznaczaja granice mego Swiata” — by
przypomnieé czgsto cytowane zdanie Wittgensteina®. Od dawna w do-
ciekaniach lingwistycznych zaklada sie, ze ,istnieje okreslony zwigzek
miedzy systemem jezyka a strukturg naszych wyobrazen o Swiecie, wie-
cej: ze jezyk modeluje nasz $wiatopoglad i nasz sposob myslenia™*. Nie
tylko my méwimy jezykiem, jezyk ,nami mowi”. Jezyk —jego gramaty-
ka i retoryka, jego schematy i konwencje — moze w istotny sposéb zde-
terminowaé nasz sposob opisu, a takze postawe wobec sztuki, jak zresz-
ta wobec innych doznan wizualnych’. Terminy polityczne brzemienne
sa zwykle w duzy ladunek emocjonalny i wywoluja efekty ideologiczne
nie zawsze dajace sig okreslié. Juz Durand-Ruel, wiedziony instynktem
marszanda, wskazywal na rol, jaka okreslenia polityczne — wiasnie owi
,komunardzi” — odgrywaja w ksztaltowaniu postaw publicznosci wo-
bec sztuki wspolczesnej. Za sprawa politycznych metafor dokonuje si¢
przeniesienie w dziedzine artystyczng namigtnosci, entuzjazmu, agresji
i zacieklosci whasciwych walce politycznej. Pomiedzy siedemnasto-
wiecznymi ancienes et modernes toczyla si¢ querelle, migdzy klasykami
a romantykami — bataille. W obu wypadkach chodzi o kontrowersje este-
tyczne, lecz jakaz réznica w nazwaniu ich ,sporem” a nazwaniu »bitwa”.
S3 to stowa obarczone tak odmiennymi konotacjami emocjonalnymi, iz
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tworzg catkiem inne wartosci, nalezg do innego sposobu myslenia, Na-
wet jesli potem namigtnosci cichng, metafory pozostaja i zaczynajg zyé
wilasnym zyciem, coraz bardziej oderwanym od przedmiotéw, ktére
mialy okreslaé.

Obecnosé polityczno-militarnych metafor w jezyku historii sztuki to
nie tylko jeszcze jeden przykiad zapozyczen jezykowych. Nie chodzi tu
o bardzo szerokie uzycie metafor, na przykiad poréwnywanie wolnosci
artystycznej do wolnosci jednostki w spoleczeristwie®. Uzycie metafor
jest jednym ze srodkow jezykowej perswazji*, co wskazuje na dalsze
problemy zwigzane z ich stosowaniem. Pojecie ,,definicji perswazyjne;”,
wprowadzone niegdys przez Charlesa Stevensona®, u nas rozpatrywane
krytycznie przez Mari¢ Ossowska*!, zaklada, ze wyrazenia jezykowe
wywoluja reakcje emocjonalne i jako takie mogg by¢ uzywane do ura-
biania postaw. Dzialanie perswazyjne to — migdzy innymi — takie poshu-
giwanie si¢ terminami aktywnymi emocjonalnie, ktérym wplywamy na
zmiang postaw przez zmiang tresci opisowej jakiego§ terminu przy nie-
zmienianiu jego tadunku emocjonalnego. Dzieje takich pojeé jak ,,spra-
wiedliwos¢” czy ,wolnos$¢” ukazuja, jak rézne wigzano z nimi tresci
opisowe, zachowujac tresci emocjonalne. W mechanizmie perswazji je-
zykowej wykorzystuje si¢ istniejace skojarzenia emocjonalne, zwiazane
z okreslonymi wyrazeniami jezyka, przenoszac je na inne wyrazenia lub
na inne zakresy tych samych wyrazen®. Wprowadzajac do jezyka kryty-
ki i historii sztuki tak emocjonalnie natadowane terminy, jak ,,walka”,
»awangarda” czy ,,rewolucja”, wnosi si¢ w jego zakres kojarzone z nimi
tresci emocjonalne, nie zawsze jasne, ale zawsze silne, otacza przejeta
od nich aurg uczuciows. Jezykowe zabiegi perswazyjne miewajg zar6w-
no intencjonalny, jak nieintencjonalny charakter. W jezyku krytyki i hi-
storii sztuki mogg one oczywiscie wynikaé z checi oddziatywania na
postawe odbiorcy tekstu, wydaje sie jednak, ze czgsciej nosza charakter
nieswiadomy, s3 pochodna mechanicznego operowania wyrazeniami,
ktore od dawna naleza do potocznego repertuaru dyscypliny. Niemniej
w wypadku perswazji niezamierzonej skutek zostaje osiagnicty niezalez-
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nie od intencji autora wypowiedzi. W obu wypadkach perswazja dziata.
W ten spos6b — pozostanmy przy tym samym przykladzie — twoérczosci
artystycznej zostaje dodana cala gama asocjacji wigzanych ze slowem
wwalka” czy ,rewolucja”.

Zabiegi perswazyjne nie sa zatem dzialaniami oboj¢tnymi ani z etyczne-
g0, ani z metodologicznego punktu widzenia. Stawia si¢ nawet pytanie,
czy argumentacja perswazyjna moze mieé miejsce w nauce®. Na pewno
nie da si¢ jej usunaé z humanistyki. Nalezy jednak — na co taki nacisk
kiadla Maria Ossowska, tropigca elementy wartoSciujagce w pracy na-
ukowej*! — nie tylko zdawaé sobie sprawe z wlasnego dziatania jezyko-
wego, ale takze uczciwie ujawniaé odbiorey, jaki jest charakter naszej
wypowiedzi, przede wszystkim, co w niej jest stwierdzeniem faktu, a co
oceng. I chociaz nie da sie przeprowadzi¢ linii granicznej mi¢dzy opi-
sem a oceng, gdyz s3 one w jezyku Sci§le zrosniete, tak jak zabarwienie
uczuciowe polaczone jest z informacja®, trzeba dostrzegag, jaki element
wartosciujgcy zawierajg stosowane przez nas wyrazenia. Tymczasem
polityczno-militarne metafory s3 nie tylko silnie nasycone uczuciowo,
ale takze wartosciujg i kwalifikujg ludzi, dziefa, zjawiska. Czynia to
zwykle kategorycznie: ,,awangarda”, ,rewolucjonista” czy ,bolszewik”
nie majg odcieni, s3 to ,,slowa z wbudowanymi ocenami”, lecz zarazem
sens tego wartosciowania zalezy od tego, kto uzyl danego okreslenia
i do kogo je adresowal. Nazwanie artysty ,bolszewikiem” moze by¢
rownie dobrze patetyczng pochwala, jak nienawistng obelga. W innych
wypadkach metafory te podsuwaja oceny, pozornie stuzgc tylko opiso-
wi lub stwierdzeniom, tak jest na przyklad, gdy przedstawiajac wyda-
rzenia artystyczne, uzywa sie stowa ,walka”. Zwazywszy, iz czynnik
wartosciujacy zawarty w wyrazeniach polityczno-militarnych jest tylez
potezny, co wieloznaczny, winny one byé stosowane ze Swiadomoscia
ich sity perswazyjnej, a nie pozostawac czgscia bezwiednego obyczaju
jezykowego.

I jeszcze jedna sprawa. Z analiz stfownictwa politycznego, robionych
pod katem badan historycznych®®, wynika, iz ,siatkg najbardziej czytel-
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ng i najbogatszg jest siatka opozycji”. Moga to byé opozycje réznego
rodzaju: formalne (oparte na przedrostkach anty-, in-, nie-); pary anty-
nomiczne (na przyklad rewolucja — reakcja); konstelacje woké! tego
samego wyrazu (rewolucja/reformy), wreszcie opozycje paralelne (klasy
bogate/klasy biedne)*. Pewne okreslenia (na przykiad w jezyku rewolu-
cji francuskiej ,,krél”) stanowig osrodek rozlegtej konstelacji negatyw-
nej, jakby przyciggaly do siebie przeciwienistwa. Wydaje sie, ze wilasnie
emocjonalizm cechujacy okreslenia polityczne jest sita sprawczg po-
wstawania owych konstelacji oraz przyczyna zywiolowego obrastania
pewnych stéw w asocjacje negatywne, a innych — w pozytywne.
W stownictwie politycznym powszechnie wykorzystuje si¢ takze ,,my-
slenie intencjonalne” i ,orientacje dwuwartosciowa” w celu perswazyj-
nego oddziatywania na odbiorce. Wedtug tez semantyki ogélnej (ktéra
bada naduzycia jezykowe stuzace wywieraniu wplywu na swiadomos¢)
,»myslenie intencjonalne” to myslenie nieliczace sie z empirycznymi fak-
tami i doswiadczeniami lub falszywie je uogélniajace. ,,Orientacja dwu-
wartosciowa” za$ to wartosciowanie ujmujace Swiat w kategoriach czar-
no-biatych?.

Najbardziej istotnymi cechami stownictwa politycznego okazujg sie wiec
tendencje do tworzenia antynomii, stala potrzeba przeciwstawien, an-
tytetycznych zderzen, dychotomicznych podziatléw, manichejskiego
wartosciowania®. Polityzacja jezyka mowiacego o sztuce sprawilta, ze te
cechy przeniknely do jezyka krytyki, a potem historii sztuki. Do ich
rzetelnego zbadania potrzeba fachowej analizy leksykograficznej i jezy-
kowej, historyka sztuki moga tylko skioni¢ do namystu uderzajgce ana-
logie. Obecnos¢ polityczno-militarnych metafor w jezyku krytyki jest
tatwo zrozumiata. Jej publicystyczny charakter, dorazne przeznaczenie,
prasa jako miejsce publikacji —wszystko to sytuowato ja w poblizu dzien-
nikarstwa politycznego. Jednakze te same metafory odnajdujemy takze
W jezyku historii sztuki, zwlaszcza w jezyku historii sztuki nowoczesnej,
chociaz jej charakter i przeznaczenie sg inne. Dzieje si¢ tak za sprawa,
na ktérg wielokrotnie zwracano uwage w innych kontekstach. Poglady
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badaczy sztuki nowoczesnej czesto byly (albo i s3) tozsame z ideologia
badanego kierunku. Byli oni wecigz ideowo i emocjonalnie uwiktani
w dyskusje i spory artystyczne. W tej sytuacji historia sztuki okazywata
sie ,narzedziem” kierunkéw awangardowych i ich §wiadomoscia™®. Stad
tez chetniej operowata bardziej ,,bojowym” jezykiem krytyki niz jezy-
kiem nauk historycznych. Ponadto celem historii sztuki nowoczesnej
nierzadko bylo w pierwszym rzedzie pozyskanie czytelnika, wywarcie
naf wplywu, dlatego jej teksty tak czesto maja charakter perswazyjny.
Stad jej skfonnosé do uciekania si¢ do tendencyjnych jezykowych cli-
chés, ktérych w obfitosci dostarcza stownictwo polityczne. Przez cliché
rozumie si¢ ,wyjatkowo poreczny element jezyka (jest to zarazem ele-
ment zuzyty, wytarty, ale te estetyczne oceny s3 tu nieistotne), zupelnie
tak samo jak w arytmetyce sprowadzenie do wspélnego mianownika
jest redukcja do elementu «porgczniejszego», dokonywana ze wzgledu
na szczegdlny cel™!.

Uderzajace, ze whasnie w historii sztuki nowoczesnej (zwlaszcza w jej
spopularyzowanej formie) metafory polityczne wyparly wezesniejsze
metafory biologiczne. Historia sztuki, méwiac o dawnych stylach, wciq;
méwi o ich ,,narod;inach”, wzroscie”, ,,rozwoju”; ,rozkwicie”, ,,doj-
rzatosci”, ,pelni” i ,zmierzchu”. W odniesieniu do kierunkéw nowo-
czesnych, zwlaszcza tych ,awangardowych”, mowi si¢ o ,starciach”,
_konfliktach”, ,,zwyciestwach”, , kleskach”, o ,,stawianiu oporu” i ,nisz-
czeniu”. Obraz sztuki, jaki wywoluja te sfowa, nie jest obrazem rozwo-
ju, lecz walki. Nowe kierunki nie ,rodza si¢” i ,,rozwijaja”, nie osiagaja
speini”, a potem ,zmierzchu”. One ,wkraczaja”, ,,wyruszaja na pod-
b6j”, weiaz bedac w opozycji do czegos, czemus si¢ ,,przeciwstawiaja”,
cos ,rewolucjonizuja”, co$ ,zwalczaja”, ,zdobywajac przewage”, na
koniec zostaja przez co$ ,wyparte” i ging ,pokonane”. Opisuje si¢ je
i charakteryzuje tez zwykle w kontekscie konfliktu, na zasadzie prze-
ciwstawiania czemus — najczesciej oczywiscie kierunkom poprzedzaja-
cym lub uznanym. Nalezatoby si¢ zastanowi¢, jaki udzial w tym kon-
fliktowym, antagonistycznym obrazie dziejow sztuki XIX i pierwszej
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polowy XX wieku, owym obrazie ,nieustajacej rewolucji”s2, ma infil-
tracja jezyka historii sztuki przez sfownictwo polityczne. Stownictwo,
ktére — przypomnijmy — znamionuje tendencja do opozycyjnosci, do
ujmowania rzeczywistosci w kategoriach przeciwstawnych i dwuwarto-
sciowych. Jego schematy, zastosowane do tak trudnej do werbalizacji
dziedziny jak sztuki wizualne, nie tylko ograniczaja dociekliwosé i in-
wencje mowiaeych oraz piszacych o sztuce, lecz s3 zdolne — przynaj-
mniej w pewnym stopniu — znieksztalcié obraz calej epoki. Z wielu
publikacji jawi si¢ ona — ujmijmy rzecz w metaforze bliskiej tu omawia-
nym — jako ciasna ulica przedzielona barykada: po jednej stronie walczy
»awangarda” i ,,nowoczesno§¢”, a po drugiej broni sig cala stabo rozpo-
znana reszta.

Rzeez jasna, nie chodzi o pomawianie historii sztuki o manipulacje jezy-
kowa, o Swiadome deformacje i wypaczenia. Maja one oczywiscie miej-
sce, co prawda czgsciej w krytyce artystycznej niz naukowej historii
sztuki. Sledzié je mozna zwlaszcza w okresach napiec i przesilen, zar6w-
no politycznych, jak artystycznych. Zwykle zreszta rozszyfrowanie sto-
sowanych wowczas zabiegow perswazyjnych i metod manipulacji nie
jest trudne. Ma si¢ do czynienia nie tyle z ,ukryta infiltracjg”, ile z bez-
ceremonialnym urabianiem ocen i postaw, dokonywanym przez dobér
stow i zwrotéw. To, na co trzeba zwracaé uwage, to nie naduzycia do-
konywane na jezyku, lecz naduzycia wynikajace ze stanu samego jezy-
ka, tego whasnie nielatwego stanu jezyka méwiacego o sztuce. Mniej
grozne niz te pierwsze, s3 dlatego niebezpieczne, ze nie tylko pozostaja
niedostrzegalne dla odbiorcéw tekstow, ale czgsto znajduja sie poza
kontrola samego méwigcego i tym bardziej zdolne sa kierowaé mysl ku
wadliwym rozwigzaniom. Chodzi o to, aby zdawa¢ sobie sprawe zaréw-
no z mozliwosci, jak zagrozen tkwiacych w jezyku, poddawaé analizie
uschematyzowane formy wypowiadania i bronié sie przed niebezpieczen-
stwem sprowadzenia jezyka dyscypliny do niewielkiej liczby utartych
wzoréw, ktore narzucajg inne, bardziej agresywne i dynamiczne dzie-
dziny dziatalnosci jezykowej — tak jak rozpatrywane tu stownictwo po-
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lityczne. Oczywiscie, nie spos6b mowié o sztuce nowoczesnej, nie uzy-
wajac slow ,awangarda” czy 2wrotow ,walka artystyczna”, podobnie
jak nie sposéb wyeliminowac wszelkich innych zapozyczen i metafor:
biologicznych, fizyeznych, literackich, muzycznych, ktére dodaja jezy-
kowi blasku, gigtkosei, ekspresji. Rzecz tylko w samo$wiadomosci i sa-
mokontroli.




Ztudzenia szkicu

Wstep do hasta Esquisse w Encyklopedii Diderota, napisany przez ,,ama-
tora” i p6zniejszego autora stownika terminéw plastycznych, Claude’a
Henri Wateleta!, rozpoczynajg uéciélenia terminologiczne: ,, Termin, utwo-
rzony od wioskiego stowa schizzo, ma dla nas bardziej ograniczone zna-
czenie niz w swym rodzinnym kraju: stownik lz Crussa [Vocabolario del-
la Crusca) tak okresla znaczenie schizzo: rodzaj rysunku bez $wiatlocienia
1 wykoriczenia, Tak wiec okazuje si¢, ze stowo «szkic» po whosku bliskie
jest francuskiemu stowu ébauche; prawda jest, ze «szkicowaé» moze zna-
czy€ dla nas «formowaé pociggniecia, ktre sa nieukoriczone i bez $wia-
tlocienia», ale w szczegélnosci «szkicowaés znaczy «szybko rysowaé»
pomyst obrazu, aby widzie¢, czy warto pracowac nad nim dalej”2
Polskiemu sfowu ,,szkic” (podobnie jak angielskiemu sketch) brakuje calej
gamy terminow pokrewnych (premiére pensee, esquisse, croquis, étude, aca-
démie, ébauche), ktére powstaly we Francji dzieki rozbudowanej tradycji
warsztatowej i dydaktycznej. Zreszta nie o precyzje terminologiczna tu cho-
dzi, lecz o przypomnienie kilku potocznych idei czy przekonan wigzanych
przez historie sztuki ze szkicem (czy szerzej — wstepna fazg powstawania
dzieta) i 0 ukazanie idgcych za tymi przekonaniami prakeyk badawezych. Jest
to tylko przeglad kilku, znanych zreszty lektur, ktére ilustrujg, jak rézny
uzytek czyni historia sztuki ze szkicu i jak rézne wiaze z nim rozumienia,
Jak sie zdaje, pierwsza i podstawowa funkcja, jakg pelni szkic w pozna-
niu dzieta, to dokumentowanie procesu tworczego. W badawczej prak-
tyce najbardziej ceniona jest sytuacja, gdy dysponuje sie znaczng liczba
szkicow wstepnych i przygotowawczych, od premiére pensée poprzez
warianty kompozycji, przesuniecia dominant, wzbogacenia i zaniecha-
nia, zmiany punktu widzenia, zblizenia i dopracowywanie detali, ktore
w sumie dajg si¢ zrekonstruowaé jako linearny ciag prowadzacy do final-
nego dziefa. Szkice widziane s3 wowczas jako cos na ksztalt prehistorii
dzieta, zapisu, z ktérego odezyta¢ mozna informacje réznego rodzaju.
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Moga to by¢ informacje zupelnie proste — na przyktad dotyczace nie
wahan artysty, lecz uzgodnien z zamawiajacym, dopasowywania si¢ do
jego oczekiwan (tak zwane modelli shuzyly zreszta wstepnej prezentacji
dziela zleceniodawey). Za przyklad postuzyé moga szkice Davida do
Koronacji Napoleona — warianty projektowanej kompozycji sa tu przede
wszystkim odbiciem poszukiwania najtrafniejszej ostentacyjno-politycznej
formuly obrazu®. Z drugiej strony zesp6l szkicow moze byé relacjg z prze-
biegu stylistycznego przelomu, dokonujacego sie w trakcie powstawa-
nia dziela. Tu przytoczyé mozna przyklad wielekroc analizowany,
jakim sa Panny awinioriskie Picassa', przeksztalcajace sie nie tylko iko-
nograficznie z kompozycji alegoryczno-obyczajowejw ,,metafizyczny bur-
del” (wedle stéw Apollinaire’a), ale tez tracace latwa urode ksztaltow
_okresu rézowego” na rzecz form manifestacyjnie niesp6jnych, odpycha-
jacych, zbrutalizowanych. Wedlug Mieczystawa Porebskiego rola tego
obrazu, tak dla dalszej twoérczosci Picassa, jak dla przyszosci kubizmu,
bardziej polega wiasnie na jego powstawaniu niz na gotowych propozy-
cjach?. Sam obraz zreszta — jak wiadomo — nie ma charakteru ostatecz-
nego, jest ktéryms z kolei przygotowawczym szkicem, cigciem, zatrzy-
maniem procesu metamorfozy. Pomigdzy tymi dwoma przykiadami,
celowo bardzo odmiennymi, umiescié mozna ogromna liczbe analiz,
jakich stale dokonuje si¢ w ,,stosowanej” historii sztuki, ktorej szkice
stuza do odtworzenia procesu powstawania dzieta, odtworzenia doko-
nywanego zwykle na podstawie apriorycznego zalozenia, ze winny si¢
one ukladaé w logiczne nastepstwo: od pierwszych nieprecyzyjnych za-
mysléw poprzez bardziej lub mniej zawile poszukiwania az po ostateczne
rozwigzanie. Ten rutynowy zabieg oparty jest na bardzo starych podsta-
wach teoretycznych. Po pierwsze takie pojmowanie szkicu nie odbiega
w gruncie rzeczy od definicji podanej jeszcze przez Vasariego (,,si fanno
[schizzi] per trovar il modo delle attitudini ed il primo conoscimento del
opera™®). Ale to nie wszystko. Przezyla tu réwniez inna Vasariowska
koncepcja — koncepeja ewolucyjno-biologicznego rozwoju sztuki, tyle
7e ograniczona do poszczegolnego dzieta. Historyk sztuki, niczym ba-
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dacz fizjologii roslin, obserwuje w ten sposéb powstajgce dziefo, ktére —
jak zywy organizm — ma sw6j rozwéj od nasienia po kwiat (lub owoc),
rodzi si¢, wzrasta, dojrzewa. Zastanawiajaca trwalo$é tego dziedzictwa
tlumaczy¢ mozna tym, iz tréjstopniowy proces powstawania dziela:
pensieri — studi — disegno, wylaniajacy sie z renesansowej mysli i prakty-
ki artystycznej, oparty jest na racjonalnym schemacie i logicznym na-
stepstwie: teza — antyteza — synteza, i ogranicza do minimum to, co
irracjonalne i nieprzewidziane’. ,, Ta metoda — pisze Charles Tolnay o re-
nesansowym pojmowaniu powstawania dziela — jest doskonale zgodna
z typowymi fazami kazdej twérczosci intelektualnej, ktéra niemal za-
wsze zaczyna si¢ od natchnienia, kontynuuje przez réznicowanie i kofi-
czy synteza”®. Jak dalej zauwaza Tolnay, metoda ta stracita na znacze-
niu w manieryzmie eksponujacym tylko intelektualne concetto, jednak
odzyta rychlo w teorii i praktyce akademickiej, ktéra zapewnila jej trwa-
tosé. Utrwalato jg tak akademickie nauczanie, jak cafa realizacyjna prak-
tyka z jej curriculum wiodacym poprzez croquis, esquisses, pochades,
ébauches, études, z jej warsztatem, o ktérego ztozonosci swiadezy obfita
wloska, a potem francuska terminologia, nieznajdujaca — jak powie-
dziano - polskich odpowiednikéw. Wszystko to tworzylo wielowar-
stwowa archeologie dzieta, ktora zaczela sie rozsypywac dopiero w po-
towie XIX wieku. Lecz w momencie jej pelnego panowania hrabia Cay-
lus pisal: ,,Céz milszego niz §ledzi¢ artyste od pierwszej idei, ktora go
uderzyla, zglebiaé przemiany, ktére przyszly wraz z refleksja, a ktére
poczynil, zanim utrwalil ja w swym dziele [...]. Po zbadaniu pierwszych
zamystow, czyz nie spoglada sie z przyjemnoscig na poprawne studia
czynione z natury? Naga posta¢ w draperii? Szczegol tejze draperii?
Poezja rozgrzewa nas w jego pierwszych pomystach. Madrosé i Prawda
ujmujg nas w rzeczach utrwalonych”?. Ten cytat z wypowiedzi z 1732
roku wystarczy chyba, aby pokazag, jak historia sztuki — nie po raz
pierwszy — okazuje si¢ zalezna w swych pojeciach i metodach od trady-
cji akademickiej, racjonalizujacej proces tworczy, a tym samym upraw-
niajacej do jego racjonalnej analizy i eksplikacji.
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Inna funkcja szkicu w badaniach to widzenie go jako objawienia sponta-
nicznego gestu artysty. Ten rodzaj zainteresowania dla szkicu wywodzi
sie z tradycji koneserskiej. Juz siedemnastowieczni znawcy cenili rysun-
ki i szkice, gdyz najlepiej pozwalaly wnikna¢ w indywidualng manier¢
mistrza i byly ,;najlepszym pouczeniem dla amatora”'?, Pézniejsze kon-
selwencje tej postawy zostaly swego czasu zanalizowane przez Edgara
Winda w artykule Krytyka znawstwa'. Punktem wyjscia rozwazan Win-
da byla barwna posta¢ Giovanniego Morellego i metoda atrybucyjna
nazywana w historii sztuki jego imieniem. Nie ma tutaj powodu, aby
whikaé w szczegoly tej metody i w kontrowersje, jakie wywolala w swie-
cie znaweow. Przypomnijmy tylko, ze jej istota jest przekonanie, iz zadna
z cech waznych z punktu widzenia artystycznego — kompozycja, kolor,
propozycja, ekspresja — nie zdradza reki okreslonego malarza w sposéb
pewny. One tez najlatwiej dajg si¢ powtorzy¢ przez kopiste lub konser-
watora. Aby zatem zidentyfikowa¢ reke mistrza, musimy sie skupi¢ ,na
podrzednych cechach, ktore sprawiaja tak nieistotne wrazenie, ze nie
przyciagaja uwagi zadnego nasladowey, konserwatora czy falszerza:
takich jak ksztalt paznokcia albo malzowina uszna”. Niewazne frag-
menty, wykonywane niemal bezwiednie, nierozmyslnie, zdradzajg arty-
ste najpewniej — oto podstawa Morelliafiskiej metody. Jej podiozem jed-
nak — jak twierdzi Wind — jest estetyczne poczucie bardzo specjalnego
rodzaju, ktére ma niewiele wspolnego z jej praktycznym, atrybucyjnym
celem. Albowiem ,znawce malarstwa interesuje nie tylko przypisanie
nazwiska okreslonemu dzietu: pragnie on przezy¢ prawdziwy kontake
7 dzielem, a imie malarza jest tylko wskazowka. Jesli doznanie indywi-
dualnogci artysty wynika z przekazu dokonywanego jego reka, a reka
innego artysty nalozyla na jego dzieto inng indywidualnosé, to orygi-
nalne doznanie zostaje zmacone; wowczas musimy wirod ruin szukac
tych kilku fragmentéw, z ktérych mozemy jeszcze uzyska¢ nietknigte,
oryginalne doznanie. Wzrok musi spocza¢ na tym, co staje sie prawdzi-
wa relikwig, aby dozna¢ pouczenia [...]. Morelli hotubi autentyczny
fragment jako slad «zaginionego oryginatu»”.
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Wind przypomina, ze Morelli urodzil si¢ w 1826 roku i jego kult fragmen-
tu jako prawdziwej sygnatury artysty jest ,,dobrze znang romantyczng here-
23" Tu Wind przytacza aforyzmy Friedricha Schlegla (, kawatkiem kredki
szkicowac filozoficzne swiaty albo fizionomi¢ mysli charakteryzowaé kil-
koma pociggnigciami piéra”), pomysly Novalisa, by przywracaé fragmen-
tom pierwotng szorstkos¢, przekonanie Gilpina, ze nieregularne i przypad-
kowe ksztalty przekazuja uczucie spontanicznosci i ze w czgsci sugerujacej
calosé jest lakonicznosé geniuszu. To whasnie romantyczne dziedzictwo
mysli doprowadzilo Morellego do przesunigcia zainteresowania
z obrazoéw na rysunki i szkice. Jego biograf Layard zapewnia, Ze ostatnia,
nieukoficzona praca poswigcona byta oryginalnym rysunkom i szkicom
wihoskich malarzy, a krytyka i sugestie z nimi zwiazane stanowilyby naj-
wazniejsza i najbardziej oryginalng czesé jego wielkiego dzieta. Szkic bo-
wiem zachowuje w swej §wiezosci to, co moze odebraé pracowite wyko-
nanie. I tu dochodzimy do sedna rozwazan Winda, ktére dotyczg trwania
szezegblnego upodobania do szkicowosci, znamiennego dla naszego sto-
sunku do sztuki. Wind nazywa te sklonnosé morellianiska, lecz jest to
raczej uksztattowana w romantyzmie postawa, ktorg Morelli dzielil z in-
nymi. ,Nie sadzimy, bysmy uchwycili ducha obrazu, dop6ki nie umiemy
sprowadzic go do tych §mialych pociggnieé, w keorych reka mistrza wi-
bruje i blyszczy. Nastuchujemy naumyslnie natchnionego jgkaniassie, ktére
poprzedza poprawne gramatyczne zdanie. Skoficzone arcydzieto jest mar-
twe, ale poczatkowy szkic pomaga nam tchna¢ w nie zycie. Jak powie-
dziat Henri Focillon w La Vie des Formes: «Lesquisse fait bouger le chef-
~d’oenvre». Wiasnie tutaj owa szczegélna wrazliwosé znawcy, za ktérg
idzie on okreslajac dzielo, stapia sie z daleko bardziej powszednia sklon-
noscig wyobrazni, ktérg prawie wszyscy znamy, niezaleznie od tego, czy
jesteSmy znawcami, czy nie. Patrzac na obrazy usilnie szukamy Swiezosci.
Spontanicznoéé pedzla ma dla nas szezegblny urok i cieszy nas to natych-
miastowe doznanie, ktére odczuwajg nasze oczy”. Tak mniej wiecej wy-
glada sporzadzony przez Winda rejestr — jak to nazywa — przesadéw wia-
zanych przez historie sztuki ze szkicem. Nie spos6b nie zauwazy¢, ze jego
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artykul, pochodzacy z 1963 roku, nie stracit na aktualnosci. Szczegélnie
badacz sztuki XIX wieku weiaz napotyka na préby rewaloryzacji oweze-
snych malarzy przez rekomendowanie ich , §wiezych” szkicow, ktorych
pierwotna spontanicznosc zabilo pozniejsze, w domysle: niepotrzebne,
wykonczenie, chociaz od czasu ksigzki Alberta Boime z 1971 roku'* spra-
wa szkic — wykonczenie zostata wyraznie osadzona w historycznym i teo-
retycznym kontekscie.

Trwalosé upodobania do takich cech, jak §wiezo$¢”?, ,bezposredniosc”,
,spontaniczno$¢” — objawianych wlasnie przez szkic —mozna by ukazac
na tle znacznie szerszym, niz to dla celow swojego artykutu zrobit Wind.
Z wypowiedzi podnoszacych te jakosci szkicu — zwykle w konfrontacji
2 ich brakiem w ostatecznych dzielach — udatoby si¢ zlozy¢ obszerng
antologi¢. Antologie zreszty bardzo pickna, tak jakby entuzjazm szkicu
udzielal sie piszacym. Jej poczatek wyznaczaliby wcale nie romantycy.
Roger de Piles pisal, ze dziela najbardziej wykonczone nie zawsze s3
najprzyjemniejsze’®. Dézallier d’Argenville twierdzil, iz wieley mistrzo-
wie nie koricza swoich rysunkéw, zadowalajac si¢ szkicami, ktére moga
sie nie podobacdemi-conoisseurs, ale zyskuja uznanie prawdziwych znaw-
cow', hrabia Caylus znajdowal rysunek w poréwnaniu z obrazem ,,s0%-
vent plus piqué de la vue™. Diderot zas pisal: ,,Szkice ogélnie cechuje
zapal, ktorego obrazom brak. Ukazujg one energig i czysta Werwe arty-
sty bez domieszki afektowanego wypracowania wprowadzonego przez
mysl; poprzez szkic sama dusza artysty uzewnetrznia sie na plotnie”'c.
I jeszcze dobitniej w innym miejscu: ,Dlaczego dobry szkic daje wigcej
przyjemnosci niz dobry obraz? Bo znajdujemy w nim wigcej zycia,
a mniej poprawnych szczegotow. W miare jak artysta wprowadza szcze-
goly, zycie zanika”"’. T wreszcie antycypujacy romantyczny entuzjazm
Lemerre: ,,Le moment de genie est celui de Pesquisse™.

Entuzjazm dla $wiezosci, dla dziet zatrzymanych jakby w stanie ich po-
czecia, splata sie nierozdzielnie z upodobaniem do fragmentarycznego,
niepelnego, niespelnionego czy wrecz okaleczonego. Owo upodobanie
oscyluje miedzy zalazkowym a szczatkowym, miedzy zarodkiem a roz-
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padem i stanowi wdzigezne pole dla psychoanalitycznych dociekafi. Sam
Wind zwraca uwagg, ze te irracjonalne impulsy tkwig znacznie glebiej
niz metoda Morellego, ktéra jest tylko ,wyrafinowanym, wyraznie ogra-
niczonym i wyjatkowo jasnym ich symptomem, wskazujacym na zmia-
n¢ sposobu postrzegania, wykraczajacym daleko poza dziedzing sztuk
wizualnych”", Sledzié je mozna w dziedzinach tak odlegtych, jak sym-
bolistyczna poezja petna hybryd, lambeaus, fragments, ébauches, histoires
brisée, dwudziestowieczna muzyka czy nawet konserwatorskie zakusy
zdejmowania freskéw dla ukazania ukrytych pod nimi synopii. Trzeba
jednak — podkresla Wind — wyraznie rozréznié miedzy ogélnym pojmo-
waniem natury sztuki a badaniem prowadzonym przez historig¢ sztuki.
I tu formutowane przez niego ostrzezenia brzmig bardzo surowo. Doty-
cza one bowiem nie neutralnej metody dokumentacji, ale systemu war-
tosciowania, jaki takie pojmowanie sztuki z soba niesie. Poniewaz kaz-
dy moze w tych zdaniach odnalez¢ slady whasnych, bardziej lub mniej
uswiadamianych sktonnosci, warto je przypomnieé: »Tendencyjnosé
W ocenie obrazu przez znawce starego malarstwa polega na jego skfonno-
$ci do poswiecania prawie wszystkiego na rzecz §wiezosci. Jego czynni-
kiem kontrolnym jest czysta wrazliwo$é — wyczucie dla autentycznego
dotknigcia pedzla; dlatego tez pielegnuje wszystko, co jest oryginalnym
fragmentem, przeksztalcajac calg réznorodnosé sztuki w intymng sztuke
kameralng. Cenigc wysoko niefalszowane skondensowane wrazenie,
z ktrego narodzita sie sita oryginalnej wizji, ma on skionnosé do nie-
cierpliwosci wobec zewnetrznych zabiegow, uzytych do spotegowania
iirozwinigcia wizji. Znawcy z reguly nie chcg pozwoli¢ artystycznemu
procesowi, by rozwinal si¢ do kotica, lecz pragna zatrzymac go w kul-
minacyjnym punkecie jego spontanicznosci [...], jednak bytoby waskim
pojmowaniem estetyki uczynié¢ swiezos¢ jedynym i najwyzszym kryte-
rium sztuki. Niewatpliwie «wszystko, co cztowiek czyni, zyskuje jego
cechy fizjonomiczne», a szybki szkic moze zdradzi¢ charakter artysty
bardziej bezposrednio niz skonczone dzielo, ale jesli pozwolimy na to,
by diagnostyczne zainteresowanie zabarwito cala nasza wrazliwosé



56 = Jak moéwic o sztuce

artystyczng, mozemy doj$é do negatywnej oceny skrupulatnej bieglosci
w malarstwie, poniewaz stanowi ona przewage rzemiosta nad ekspre-
sja; bylby to wniosek absurdalny, bo przeciez istotg sztuki jest przetwa-
rzanie wyrazu w umiejetnosc”. Wind formuluje swe przestrogi w j¢zy-
ku wspolczesnej historii sztuki, ale tak jak krytykowana przez niego
postawa ma swe glebokie korzenie w dziewietnastowiecznej mysli
o sztuce, tak i jej krytyka nie jest nowa. Zacytujmy tylko Edmonda de
Goncourt, ktéry przed ponad stu laty pisat o impresjonistach: ,,szcze-
golni artysci, ktorzy nic nie potrafia zrealizowaé. [...]J'A jednak
gléwna trudnoscig sztuki jest realizacja: dzielo doprowadzone do takie-
go punktu, ze nie jest juz szkicem malarskim, ale obrazem...”*!. R6znica
polega jednak na tym, ze przekonanie Edmonda podzielalo niewielu
dwudziestowiecznych historykow sztuki, niesktonnych sadzi¢, w prze-
ciwieastwie do Focillona, ze ,chef-d’oeuvre fait bouger Pesquisse”.
Przypomnieé tu mozna Josepha Gantnera, autora prac o problemie 7o
finito™, uwazajacego, ze caly proces tworczy to ewolucja, w ktorej finalne
dzielo jest tylko jednym (i to czgsto arbitralnym) stadium. Dla Gantnera
termin ,,skofczony” jest fikeja — kazde stadium procesu tworczego wiel-
kiego artysty moze si¢ stac samowystarczalnym dzielem. Postuluje on,
aby obok badan skupionych na _dziataniach skoficzonych”, na ktérych
koncentruje si¢ tradycyjna historia sztuki, prowadzié odrgbne badania
szkicow. Historia sztuki winna rozwijaé si¢ dwutorowo, po dwoch Schik-
salslinien. Gantner proponuje takze dwie kategorie dla opisu procesu
tworczego: »prefiguracja” i ,figuracja”, stanowigce jednak nie odrebne
fazy, lecz tworzace continuum.

Sktonno$é do wynoszenia takich jakosci szkicu jak ,niedopetnienie” wigze
sie z jeszcze jednym jego pojmowaniem, a mianowicie jako dziela pozo-
stawiajacego ,pole dla wyobrazni”.

,Moze dlatego tak podoba si¢ szkic dziela, ze kazdy moze go uzupelnic
wedlug swej fantazji” — pisal Delacroix*. W Dziennikach malarza roz-
sianych jest wiele mysli na temat szkicow i dziet nieukonczonych, frag-
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mentarycznych, ktére ,,powinny bardziej dziataé na umyst widza, po-
niewaz widz uzupetia 6w wytwor o swoja czgstke, nie przestajac pod-
dawac si¢ wrazeniu”*, Wyobraznia, wedtug Delacroix ,,pierwsza zaleta
artysty, nie mniej jest konieczna dla mifosnika malarstwa”2. Jak w wie-
lu wypadkach, tak i tu Delacroix przyswaja poglady dawnych teorety-
kéw?. Lista ich nazwisk pokrywa si¢ z nazwiskami cytowanych juz au-
tor6w wypowiedzi o szkicu. A zatem de Piles: ,szorstki styl daje dzietu
zywos¢ i kaze wybaczaé niedbalosé; gladki — wszystko doprowadza do
konca i do polysku; nie pozostawia pola dla wyobrazni widza, znajduja-
cego przyjemno$¢é w odkrywaniu i dopetnianiu w mysli rzeczy, ktére
przypisuje artyscie, chociaz w rzeczywistosci wywodza si¢ one z niej
samej”?’. Nastepnie hrabia de Caylus: ,ciekawszemu oku i zywej inteli-
gencji podoba si¢ i pochlebia dopetniaé to, co jest ledwie szkicem”2s,
Pilnie czytany przez Delacroix Reynolds w mowie ku czci Gainsbo-
rough: ,zakladam, ze z pobieznej maniery rodzi sie efekt ogolny, wy-
starczajacy, aby widz przypomniat sobie oryginal. Imaginacja dostarczy
mu reszte, milej moze dla niego, jesli nie dokladniej nizby to uczynit
artysta przy calym swym staraniu [...] nieokreslonoéé daje wielkg ima-
ginacyjng swobode w dowolnym domyslaniu si¢ form niemal wszelkie-
80 rodzaju”. I najwazniejszy oczywiscie Diderot: »Mysl szybuje do
swego przedmiotu i przybiera ksztalt uderzenia pedzla, ale w sztuce im
bardziej ulotny wyraz, tym wiecej miejsca dla wyobrazni [...]. W obra-
zie dostrzegam wyraznie poszczegolny ksztalt; ale w szkicu ilez rzeczy
moge sobie wyobrazié, ktére sg ledwie musniete!™ . I jeszcze mysl Dela-
croix, najbardziej lapidarnie rzecz ujmujgca: ,,malarstwo w sensie mate-
rialnym to tylko most rzucony pomiedzy umystem widza a malarza™!,

Tak jak inne pojecia szkicu w dawnej mysli o sztuce, tak i ta idea prze-
trwala we wspolczesnej historii sztuki, Na niej opiera sie jedna z kla-
sycznych ksiazek naszej dyscypliny, ktérg jest Sztuka i ztudzenie Ernsta
Gombricha. Zdaniem Gombricha »uznanie roli odbiorcy moglo naro-
dzi¢ si¢ dopiero z chwilg, gdy sztuka wyzwolona z kontekstéw rytual-
nych, zwrécita sie swiadomie ku wyobrazni cztowieka”2. Ow zwrot ku
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wyobrazni zapowiadaja juz niektore ustepy Traktatu o malarstwie Le-
onarda da Vinci, jak ten mowiacy o plamach na wilgotnym murze, po-
budzajaeych ducha inwencji, 0 yzawiktanych ksztaltach”, jak chmury
czy zmacona woda, sktaniajacych umyst do nowych pomystow, czy
wreszcie stynny fragment o Lgabee Botticellego™. Leonardo doradza tez
artyécie, aby unikal drobiazgowego rysunku, gdyz wlasnie szybki, po-
biezny szkic moze z kolei podsungé nowe mozliwosci®*. Gombrich
przywoluje takze Vasariego, ktory porownujac dzieta Luca della Robbii
i Donatella, wnioskowal, iz ,wylacznie dzieta poczete z uniesienia imagi-
nacji moga do imaginacji przemo6wic”. Z tych i p6zniejszych rozwazan,
juz tu przypominanych, zrodzita sie ,psychologiczna teoria malarstwa
uwzgledniajaca rozgrywke migdzy artysta i odbiorca”, w ktorej »zdol-
noéé artysty do sugerowania musi spotkac sig ze zdolnoscia odbiorcy do
odczytania sugestii”. Gombrich jest zdania, ze zasada ,PrOgramowej pro-
jekji” osiagnela swoj szezyt W szkicowej technice impresjonistow: ,,0braz
nie ma juz trwalego oparcia w plétnie, lecz go «wyczarowuje» nasza
psychika. Postuszny widz reaguje na sugestie artysty, gdyz cieszg go
naocznie ogladane przemiany. Z tej rado$ci w omawianym okresie wWy-
lania si¢ stopniowo, niemal niespostrzezenie, nowa funkeja sztuki. Od-
biorca dostawal «coraz wigcej do roboty», wechodzil w magiczny krag
tworczoéci i mogl przezywaé cos, co przypominato rados¢ ksztaltowania,
bedaca dotychczas przywilejem wylacznie artysty. To byl poczatek przeto-
mu, od ktérego droga wiodla do wizualnych zagadek sztuki dwudziesto-
wiecznej, rzucajacej wyzwanie naszej przenikliwosei i kazgcej nam szuka¢
w glebi wiasnej psyche nie wyrazonych i nie okreslonych tajemnic”.

Rozwijajac te tezg, pisze Gombrich: ,,pragnac zareagowac na szkic ade-
kwatnie, utozsamiamy sie instynktownie z artystg [...], pozwala to na
zastepcze przezycie prawdziwego procesu tworczego, Smialego opano-
wania érodkéw wyrazu i owej swiadomoéci spraw istotnych, ktora uwal-
nia sie od wszystkiego, co zbyteczne, poniewaz wie, ze partner podej-
mie gre i zrozumie napomknienie. Spoleczne okolicznosci tego zjawiska
s3 prawie jeszcze niezbadane. Artysta stwarza wiasna elite odbiorcow,
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natomiast elita odbiorcéw — whasnych artystéw”. Nie oznacza to, ze gra
artysty z odbiorca, owo ,,dawanie i branie”, ma miejsce tylko w sztuce
wysokiego obiegu. Spotykamy sie z nig wszedzie — na plakacie, w ko-
miksie, wszedzie tam, gdzie obraz stuzy komunikacji. W dalszym ciggu
rozwazain Gombricha znajdujemy taka konkluzje: ,,wystarczy rozwijaé
wiasng «zdolnosé odtwérezgy, wlasng wyobraznie, by méc wzigé udziat
W tworczej przygodzie artysty”. I tak intuicje dawnych teoretykow zna-
lazly tu jakby ostateczng naukows sankcje.

Delacroix, choé¢ podnosit role szkicu jako »pola dla wyobrazni”, bynaj-
mniej nie opowiadat sie — jakby whrew wlasnej sztuce — za pozostawie-
niem dziel w stanie szkicowym czy nieukoniczonym. Tak jak dla jego
poprzednika w tych rozwazaniach — Diderota — problem 6w miat nie
tylko estetyczny, ale i etyczny aspekt i pozostawal nierozstrzygnietym
dylematem*. Konflike szkic — wykoficzenie jest kwestig wciaz obecng
w dziewigtnastowiecznej mysli o sztuce.

Tu pojawia si¢ jeszcze inna funkcja szkicu w badaniach, mianowicie
analizowanie go jako czynnika historycznego rozwoju malarstwa. Przy-
kladem bedzie tu ksigzka Alberta Boime The Academy and French Pain-
ting in the Nineteenth Century®. Szkic rozpatrywany jest tam w bardzo
wielu aspektach: w akademickim curriculum warsztatowym, W proce-
sie nauczania, w praktyce prywatnych atelier, w twoérczosci tak zwa-
nych niezaleznych, w sadach krytyki, w stosunku do kopii. Szczegblnie
wiele uwagi autor poswieca wigzanemu ze szkicem pojeciu oryginalno-
Sci i réznym jego rozumieniom. Z rozwazaf tych wynika, ze caly zespot
probleméw dotyczacych szkicu jest kluczowy dla wyjasnienia ewolucji
malarstwa francuskiego w XIX wieku. »Przemiany techniki malarskiej
i zalamanie si¢ tradycyjnej rutyny warsztatowej zaowocowaly pojawie-
niem si¢ rozlicznych artystycznych stylow, przekonari i dogmatéw —
pisze Boime. — Pomimo calego pomieszania i ztozonogci wykazuja one
pewng ceche ogélng, ktéra moze byé nazwana estetyka szkicu”. Autor
rozumie przez nig synteze dwu faz powstawania dziela: tworczej (tej
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wigzanej ze szkicem, oryginalnoscig, geniuszem etc.) oraz wykonawczej
(wiazanej z umiejetnoscig 1 kontrolg umysiu). Istota konfliktu migdzy
akademig a kierunkami nowoczesnymi polegala na przesunigciu punk-
tu cigzkosci z fazy wykonawezej na kreacyjna, o bylo wynikiem kultu
oryginalnosci, ktéra szkic miat ucielesnia¢. Konflikt zostal rozwigzany
w ramach tradycyjnych instytucji w postaci pejzazowe) dtude, taczacej
obie fazy symultanicznie na plétnie. Stato sie to mozliwe dzigki rosng-
cej popularnosci estetyki szkicu i malarstwa pejzazowego. Boime uwaza
zreszta, ze gdy premiére pensée zostata usankcjonowana jako skonczone
dzielo, rychlo stata si¢ stereotypem, $wiadczacym o zwycigstwie demo-
kratycznego pojgcia oryginalnosci.

Wyréznione tutaj cztery sposoby pojmowania i traktowania szkicu nie
wyczerpuja oczywiscie wazystkich aspektow, pod ktérymi szkice moga
by¢ badane czy badaniom stuzyé. Wiystarczy przypomniec prawie tu po-
miniety problem przypadkowosci i ,niezamierzonego” jako form arty-
stycznych®, miejsce szkicu w nauczaniu artystycznym, dokumentacyj-
no-srédiowa role utylitarnych modeli czy sprawy zwigzane z badaniem
szkicow jako dziel autonomicznych. Pominieto tu réwniez pytania pod-
stawowe, jak chociazby to, czy bezposrednios¢” doznania — tak powszech-
nie wigzana ze szkicem — pomaga czy przeszkadza analizie? Jednak nawet
ten niepelny rejestr pokazuje wyraznie, ze z roznym pojmowaniem szkicu
wiaza si¢ nie tylko rézne mechanizmy wyjasniania dziel, lecz ponadto za
kazdym z tych pojg¢ stoi zupelnie inne rozumienie sztuki. Badanie szkicu
jako dokumentu procesu tworczego zaklada pojmowanie sztuki jako ra-
cjonalnej dziatalnosci wedle regul, stosownie do jej akademickich defini-
gji. Tak w praktyce artystycznej, jak w idacej jej §ladem praktyce badaw-
czej miejsce szkicu zostalo wyraznie okreslone — jest on czastka procesu
realizacji dziela. Szkic stanowi przedmiot zainteresowania ze wzgledu na
finalne dzieto, do ktérego prowadzi i ktore w istocie jest celem badaw-
czego postepowania. Badanie szkicu ma rzucié na nie nowe czy dodatko-
we éwiatlo. Stawiane mu pytania pojawiajg si¢ zatem z uwagi na dzielo,
ktére z niego wyrosto. Szkice, tak jak w tworczosci akademickiej, zacho-
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wujg tu charakter pomocniczy, stuzebny wobec dzieta. Paradoksalnie wiec,
tam gdzie szkic stuzy rekonstrukeji procesu tworczego, ostatecznym ce-
lem nie jest poznanie tego procesu, lecz dziefa. Natomiast wtedy, gdy
szkic widziany jest jako §lad spontanicznego tworczego gestu lub jako
pole dla pobudzonej przezen wyobrazni, badanie zwraca si¢ ku samemu
tworzeniu. Zrealizowane dziefo lezy w gruncie rzeczy poza kregiem zain-
teresowania, jest niepotrzebne, czasem wrecz niepozadane (,,psuje
08¢, bezposrednioséetc.), czy — jak w wypadku propozycji Josepha Gant-
nera — w ogéle nie istnieje, jest kolejna faza procesu twérczego, ktéry

” 2.

Swie-

zostat tylko umysInie lub przypadkowo zatrzymany.

Osobng sprawa jest przedstawione na koricu badanie szkicu jako czynnika
przemian artystycznych. Plynie z tego pouczenie, ze wnikliwa i nieograni-
czona do technologii analiza probleméw: warsztatowych, wykonawezych,
czgsto przez historig sztuki niedostrzeganych czy traktowanych margi-
nalnie, moze przynies¢ interpretacje ewolucji stylistycznej calej epoki,
interpretacje bardziej przekonujgcg i wspartg na solidniejszych podsta-
wach niz liczne badania uwzgledniajace tylko ,,produkty finalne”, dzie-
fa ,ukoficzone?”.

I'na koniec wyjasnienie tytutu — Ztudzenia szkicu. W tym tekscie, ktéry
caly opiera sie na referowaniu cudzych pogladéw, jest to jedyny sad
wiasny. Szkic jest dla historyka szeuki wielkim Wwyzwaniem — dla umie-
jetnosci obserwacji, dla zdolnosci przekladania tego, co si¢ widzi, na
stowa, dla metodologicznej éwiadomosci takze. I jest wielkim ztudze-
niem — ztudzeniem racjonalizmu i ztudzeniem psychologizmu. Wiasnie
dlatego, ze pozwala patrzeé na wykluwanie sie dziela, niemal dotknaé
tworezosei — o czym tyle i tak picknie pisano — stwarza zludzenie, ze
wszystko mozna uchwycié i ogarnag, zbadac i wyjasni¢ do korica, byle
tylko dysponowaé wystarczajacym materiatem, technikg i metods. Albo
stwarza zludzenie uczestniczenia w twérczosci, najpickniejsze ze ztu-
dzeri, jakie zywié moga zajmujacy sie tworczoscia innych.



Miejsce dziefa

Niech wige kazdy rodzaj zajmie przystojne mu micjsce, wyznaczone losen.
Horacy List do Pizon6tw

W zaproszeniu na spotkanie poswigcone Miejscom rzeczywistynt — miej-
scom wyobrazonym', moze sklaniajacsi¢ ku tendencjom antynaukowym”,
wzbudzonym przez ekscesy guru postmodernizmu?, przewidziano ,,rOW-
niez miejsce dla wspomnien osobistych i refleksji autobiograficznych”.
Oémielona tym, cheg podzieli¢ si¢ osobistymi refleksjami, ktore nie $3
wszakze zadnym wspomnieniem zapamigtanego W szczegolny sposéb
miejsca ani zaproszeniem do prywatnej Arkadii, lecz dotyczg réznego
typu skojarzen, jakie pojecie ,miejsca” wywoluje u historyka sztuki,
a u nauczyciela akademickiego zwlaszcza.
Punktem wyjscia niech bedzie zdanie Aloisa Riegla: ,Historia sztuki
pragnie umozliwi¢ nam natychmiastowe sklasyfikowanie kazdego dzie-
ta sztuki, jakie pojawi si¢ W zasiggu naszego widzenia, pod gotowe juz,
uéwiadomione pojecie ogélne — pojecie stylu, tak aby ten obiekt arty-
styczny utracit przykry charakter obcosci”?. Zdanie to profesor Jan Bia-
tostocki umiegcil jako motto swego pierwszego metodologicznego arty-
kuhu, zatytulowanego W pogoni za schematem. Woéwczas, w 1949 roku,
nieznany byl jeszcze termin odbiorczego oswojenia”, wprowadzony
w badaniach nad literatura. Riegl, nie uzywajac terminu, 0 tym wszak-
7e mowi, widzgc w podstawowych klasyfikacyjnych zabiegach historii
sztuki przede wszystkim dazenie do pozbawienia dziela ,przykrego cha-
rakteru obcosci”, a zatem do jego oswojenia” przez usytuowanie w sto-
sownej kategorii stylowej. Jak zatem historia sztuki ,umiejscawia” dzie-
ta, pozbawiajac je tego sprzykrego charakteru”?
Zwr6émy najpierw uwage na role stowa umiejscowienie” W jezyku
historii sztuki. Jest to jedno ze stow-kluczy okreslajacych istote zadania,
wobec jakiego stoi historyk sztuki, i to zardwno wykonujae prace doku-
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mentacyjng, jak tez interpretacyjng, co wigcej, W znacznej mierze nieza-
leznie od przyjetych metodologicznych zatozen. Jego celem jest bowiem
przede wszystkim ,,umiejscowienie” dziela — w. czasie, W przestrzeni,
w tradycji, w oeuvre artysty, w kontekscie, w ramach, na tle, wobec. ..
etc. Tryb badawczego postepowania to w wielkiej mierze whasnie wyty-
czanie bliskosci lub odlegtosci, wyczuwanie styku, odnajdowanie s3-
siedztwa, okreslanie wzajemnego polozenia. Owo »umiejscawianie” czy
»umieszczanie” moze mieé zar6wno statyczny, jak dynamiczny charak-
ter, operowac synchronig i diachronig, czasem i przestrzenig. Moze byé
unieruchomieniem na chronologicznej siatce, zamknigciem w stylows
kategori¢, wpasowaniem w synchroniczne tablice, zrytmizowaniem
w powtarzalnych cyklach, ztowieniem w pojeciowe sieci. Ale moze byé
takze plynnym wtapianiem w strumieri »dziejow”, doczepianiem ogni-
Wa procesu, wlgczeniem w etapy ewolucji, w przebiegi rozwojowych
ciagow, w wielkie i mate historyczne narracje. Nie zastanawiamy si¢ na
og6t nad paradoksalnym brzmieniem potocznego okreslenia ,,miejsce
W czasie”, bedgcego czasoprzestrzenng zbitka. A umiejscawianie w cza-
sie to przeciez gléwny zywiol historii sztuki, ktéra beztrosko wymija
wszystkie czasowo-przestrzenne dylematy, siggajgc chociazby po unie-
ruchamiajgcg i ujednolicajacy czas kalendarzows miare. Jej jawna nie-
przystawalnosé wobec nierytmicznego i niejednoliniowego ,,zycia sztu-
ki” sprawia, ze nasza nauka zwracata sig i zwraca ku innym, bardziej
»naturalnym” czasowym jednostkom i podziatom: dynastycznym, poli-
tycznym, generacyjnym. Historia sztuki wypracowata takze wiasng, au-
tonomiczng wobec kalendarza periodyzacje — stylowa, z jej wszystkimi
modyfikacjami, fazami, okresami etc. Z rozpatrywanego tu punktu wi-
dzenia istota sprawy pozostaje wszakze niezmieniona — zawsze chodzi
o lokalizacje dziela w czasie, niezaleznie od przyjetych czasowych kon-
wengji i podziatow.

Na ,,umiejscawianie” dziefa jest wiele sposob6w. Najpowszechniej przy-
jgte — to te wpajane akademickim nauczaniem. Podrecznikowa historia
sztuki oferuje kilka siatek, w ktére od dawna schwycone s3 dziefa: chro-
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nologiczno-sekularna, z jej podzialem na stulecia, ich polowy, ¢wierci,
dekady, daty roczne, a nawet dzienne, stylowa (tg, o ktorej mowi Riegl),
geograficzng, biograficzna. Pierwszym rutynowym odruchem, do kté-
rego wdrazajg historykow sztuki studia, a potem zawodowa praktyka,
jest nanoszenie dziel na owe siatki, poczynajac od najprostszych umiesz-
czefi czasowych i przestrzennych, takich jak: stare — nowe, polskie —
obce, Sredniowieczne — dziewigtnastowieczne, francuskie — niemieckie
ete. W zaleznosci od rodzaju oraz Klasy dzieta, i od kwalifikacji obser-
watora oczywiscie, punkt zaczepienia jest trafiony bardziej lub mniej
precyzyjnie, a 1 oczka siatek luzniejsze lub gestsze. Podobnego zabiegu
dokonuje sie, plasujac dzieto w jakimkolwiek innym porzadku ustano-
wionym przez histori¢ sztuki. Jedna z wielkich satysfakeji historyka sztuki
to dostrzezenie dzieta zagubionego, zablakanego, weale lub nie dosé
osadzonego w tych porzadkach, i ,doprowadzenie go do domu”, trwale
usadowienie w strukturach ofiarowywanych przez historie sztuki
(a w wypadku sztuki wspolczesnej — przez krytyke). Cheae wytluma-
_czy¢ sobie zrédlo tej przyjemnosel, przypomnijmy fundamentalne dla
\nas przekonanie, ze dla dziela sztuki kleska jest nieznalezienie si¢ W jej
{ historii*. Czujemy zatem niemal obowigzek szukania tego ,miejsca” dla
j kazdego napotkanego obiektu. Albowiem znajdujac je, oddajemy tym
samym dzietu sprawiedliwosc. Tu prawdziwie spelnia si¢ Horacjanska
zasada: ,niech wigc kazdy zajmie przystojne mu miejsce, wyznaczone
losem?. ,,Losem” dla dziet sztuki w znacznej mierze okazuje si¢ historia
sztuki, bo to ona owe ,,przystojne” miejsca przyznaje. Zwykle radzi by-
$my, aby miejsce, ktore udato sie nam dzietu wyznaczy¢, pozostato nie-
zmienione, gdyz jest to potwierdzeniem naszej zawodowej sprawnosci.
Musimy jednak zdawac sobie sprawe z nieuchronnosci przemieszezen,
sami ich zresztg chetnie dokonujemy wobec cudzych ,umiejscowien”
przy okazji réznych rewizji, czy to na plaszczyznie faktograficznej, czy
interpretacyjnej.
Idac za tytulem naszego spotkania, mozna by wszakze powiedzie¢, ze
,miejsca”, ktore historia sztuki dziefom wyznacza, to miejsca ,wyobra-
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zone” (jakickolwiek by za tymi wyobrazeniami staly uczone metody,
naukowe ,aparaty” i autorytety), podczas gdy dziela majg po prostu
swoje miejsca ,rzeczywiste”. Przeciez jedng ze szczegblnych cech przed-
miotow, ktorymi zajmuje sie historia sztuki — co czyni jej sytuacje meto-
dologiczng tak odmienng od badania literatury, muzyki czy mysli — jest
fake, ze owe dziela sg obeiazone materia, wyposazone w jakosci wizual-
ne i dotykalne. Istnicja, istnialy lub mialy zaistnieé w materialnej posta-
ci i w okreslonym miejscu, jak to sic méwi, ,,w terenie”. Czgsto pozo-
staja z tym miejscem trwale zwiazane, przypisane do ziemi, jak obiekty
architektury czy sztuk monumentalnych. Ogromna czgS¢ terminologii,
ktérg operuje historia sztuki, ma charakter terytorialno-proweniencyj-
ny, ito zarowno w odniesieniu do dziel nieruchomych, jak ruchomych.
Mowimy o katedrach francuskich, koSciotach owerniackich, chrzciel-
nicach gotlandzkich, pasach stuckich, emaliach limuzyjskich, alabastrach
angielskich — przyklady mozna ciggnaé w nieskoniczonosé. Malarskie
lokalne scuole Luigi Lanziego to jedna z pierwszych systematyzacji, ja-

o

kich dokonano w rodzacej sie historii sztuk Stad zreszta weiaz upra-
wiany rodzaj badafi, okreslany jako geografia artystyczna. Ona rysuje
wielkie i male krajobrazy artystyczne, Sledzac ich trwatosé i zmiennosé,
wyréznia centra i peryferie, okresla specyfike lokalnych tradyacji, szkél
1 warsztatow, tropi trasy wedréwek artystéw, dziel i wzoréw, usituje
uchwyci¢ genius loci, wyczué klimaty i to, co Vasari nazywal mianem
aria®. Slowem, bada wszystko, co wigze si¢ z miejscem dziel, zar6wno
nieruchomych, jak mobiliéw. Tu czasowo-przestrzenne relacje historii
sztuki s3 pozornie najprostsze.

Dodac wreszcie trzeba, ze istnicje rodzaj dziatari naszej dyscypliny, w kt6-
rym ,,miejsce dziela” nie jest rekonstruowane, lecz konstruowane. To
praca muzealnika projektujacego galerie lub wystawe. Tu wszystkie
pojecia przestrzenne s jak najbardziej na miejscu, mowi si¢ 0 ,,organi-
zacji przestrzeni”, ,,planach” i ,ukladach” przestrzennych. Wszystkie
przenosnie mowiace o bliskosci czy sasiedztwie stajg sie czyms doslow-
nym. Dyskusje, jakich wiele bylo w ostatnich latach, wzbudzone czy to
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przez urzadzenie galerii stalych, czy wystaw czasowych, dotycza wia-
$nie miejsca, jakie dzielom wyznaczono, wystawiajac je na pokaz. Oka-
zuje sie, ze purpurowy badz szafirowy kolor muzealnej Sciany, zblizenie
Simmlera do Rodakowskiego czy Siemiradzkiego do Gierymskiego moze
budzié zywe, negatywne lub pozytywne reakeje, choc przeciez same dziela
pozostaly w swej substangji i strukturze nietknigte. Podobnie stloczenie
na écianach kilkuset obrazéw Cybisa, wyszykowanie amfilady z plécien
Brzozowskiego, wygrodzenie szpitalnymi parawanami izolatek dla Ziel-
nikéw Aliny Szapocznikow nie narusza w istocie formy dziel. Ale wia-
$nie na ekspozycji mozna sie przekonaé, jakie znaczenie dla dziela ma
jego »miejsce”, a zarazem jak trudno jest owo ,przystojne” miejsce Stwo-
rzyé, znalezé whasciwe otoczenie, konfiguracje i sgsiedztwo. Wiadomo,
jak walczyli i walczg o ,dobre” miejsce dla swoich obrazéw artysci uczest-
niczacy w zbiorowych pokazach. Oni to wiedza i widza. Galeria bo-
wiem to przede wszystkim przymusowa zbiorowa egzystencja, podyk-
towane decyzja kuratora czy komisarza wystawy wzajemnc obcowanie
ze soba dziel w tym samym miejscu, w jednej, korzystnej lub niesprzyja-
jacej przestrzeni. W wypadku muzeow wspolnota zostaje narzucona
dziclom, ktérych micjsca przeznaczenia byly rézne, jako iz byly one
zwykle czym innym niz ,,obiektami ekspozycyjnymi”7. Ale nawet jesli
jako takie zostaly stworzone, kazde ma swe wlasne, czasem bardzo in-
tensywne istnienie i ich kohabitacja jest rownie trudna jak wspélzycie
pod jednym dachem silnych indywidualnosci. Chyba nigdzie indziej
problem ,miejsca dzieta” nie rysuje si¢ tak ostro i w tak praktycznym
wymiarze jak na muzealnej sali. Pozornie zdawac by si¢ moglo, ze s3 to
partykularne problemy muzealnikow i wystawiennikéw. Tak jednak nie
jest. To, co ogladamy w galerii, to unaocznienie miejsc wyobrazonych,
w jakich historia lub krytyka sztuki dziela ulokowala.

Oczywiscie, najtrudniejsze umiejscowienie to umiejscowienie w hierar-
chii warto$ci. Najtrudniejsze, poniewaz owe hierarchie nie istnieja, trwa
natomiast wewnetrzny (bardziej bodaj niz zewngtrzny) wymog ocenia-

nia. Z rozrzewnieniem, a moze i nie bez zazdrosci, mozna wspominac
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czasy Balance des peintres czy akademickich drabin tematycznych. Cho-
ciaz problemy warto§ciowania nie sg tu przedmiotem zainteresowania,
wypada przypomnieé, znéw idac za Horacym, ze kazdy winien zajaé
miejsce ,,przystojne”, a wigc stosowne, to, ktére mu przystoi, na ktore
zastuzyl. ,,Umiejscawianie” to zatem takze mierzenie zastug, sytuowa-
nie tym razem nic na czasoprzestrzennych siatkach, lecz na skalach,
jakkolwiek zdawalyby si¢ one w danej chwili nieréwne i chwiejne. Na-
suwa si¢ tu tylko taka uwaga. Historia sztuki umiejscawia, sytuuje, pla-
suje, osadza. Wiszystko sg to zabiegi stabilizujgce. Walczae z czasem,
historia sztuki chce przeciez przede wszystkim utrwali¢, zatrzymaé. Jej
dziatanie jest z natury tej dyscypliny dziataniem »zachowawczym?”. Stad
moze zrodzi€ si¢ niepokoj, jaka — nieswiadomg oczywiscie — role w pro-
cesie oceniania odgrywa zakodowana w podstawach naszej dyscypliny
zachowawczo$é. Na skali wartosci umiejscawiamy dziela takze po to,
aby je oswoi¢, pozwolié rozpoznaé, pozbawic »przykrego charakteru
obeosci”, réwniez obcosci wobec naszych kryteriéw. Tu zrozumiata moze
by¢ pokusa, aby dzieta ustawié¢ w znanym juz szyku. Pomiescié w swoj-
skim horyzoncie oczekiwan, nie siegajac wzrokiem poza widnokrag ubi
leones. I tu toczy sie bardzo trudna gra migdzy wartoSciami a przyzwy-
czajeniami, tym, co nobilitujaco nazywamy tradycjg, a co moze by¢
tylko uswicconym nawykiem.

Gdy zatem przejrzymy rejestr podstawowych czynnosci historii sztuki,
okazuje sig, jak wiele z nich jest sumiejscawianiem”. Periodyzacja to
znajdowanie ,,miejsca w czasic”, atrybucja — miejsca dziela w biografii
artysty, wartosciowanie — miejsca na przyjetej skali ocen. »Umiejsca-
wianiem” pozostaje takze szukanie znaczen dziela. Umiejscawianiem
tym razem w Swiecie idei, w Swiatopogladach, w systemach teoretycz-
nych. Historia sztuki, przynajmniej w swych rutynowych dzialaniach,
okazala si¢ odporna na dekonstrukejonistyczne propozycije zastapienia
»Znaczenia” czyms w rodzaju ,nieskonczonej mozliwosci” albo »poda-
zania $ladami”®. Nie bawi si¢ ,,migotaniem znaczen?. Przyznajmy, w du-
zym stopniu bierze si¢ to po prostu z nieswiadomosci owych propozy-
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Gji. Ale moze materialna oci¢zalosé jej przedmiotow, ich namacalna re-
alnodé, trwalosé, dostownie ,rzeczywista” obecnosé, a takze niejezyko-
wy jednak charakter sztuk wizualnych wstrzymuja histori¢ sztuki przed
akcepracja efemerycznosci i samorozmycia przedmiotu, przed swawo-
leniem ,sobie w universum gier, gdzie struktury semiotyezne i ich tresci
s3 nieograniczonymi, Czgsto porwanymi taficuchami zr6znicowar i za-
niechan”’. Jakiekolwiek by byly tego przyczyny, historia sztuki sklania
sie raczej ku znaczeniowym konstrukcjom, UMIEjSCOWIONYm Sensom,
zamknietym ukladom interpretacyjnym, a nie ku otwartym na wszyst-
istnieje stabil-

kie odezytania grom z tekstem. Trwa w przekonaniu, ze
ne, mozliwe do odkrycia znaczenie.

Na marginesie mozna zauwazy¢, ze W postgpowaniu historii sztuki, nawet
gdy bada idee, a nie przedmioty, poszukiwanie ,miejsca” dzieta jest
znacznie istotniejsze niz poszukiwanie jego racji bytu. Historia sztuki
widziana w tym kontekscie okazuje si¢, nie po raz pierwszy i zgodnie ze
swa nazwa, dziedzing historyczng, a nie filozoficzng. Na przyklad za-
wierajgca wskazanie miejsca definicja Gadamera: ,,Sens dziela sztuki
polega raczej na tym, ze jest ono tu oto” ', jest dla historii sztuki bardzo
trudna do przyjecia, gdyz caly jej wysilek idzie wlasnie w kierunku jak
najprecyzyjniejszego okreslenia owego ,,tu”. Ta zas definicja potrzebe
tych poszukiwan odsuwa.

Wréémy jednak do jezyka, ktorym mowi historia sztuki. Jest w nim
kilka okreslen przywolujacych ,miejsce”. Pierwsze to wspomniany juz
genius loci. Siegnijmy po kilka klasycznych tekstow:

,Rzadca Swiatow zwrocil faskawe oko na ziemig, a widzac tyle wysil-
kéw, najzarliwsze a bezowocne studia i nikle wyniki trudow, tak od
prawdy dalekie, jak ciemnos¢ od swiatla, postanowil uwolni¢ ludzkosé
od bled6éw i zestaé na ziemi¢ ducha, ktory by kunsztem zablysnal na
kazdym polu [...]. A skoro Stwoérca zobaczyl, ze przy wazystkich wia-
$ciwosciach, a zwlaszeza przy uprawianiu poszezegolnych umiejgtnosci
na polu malarstwa, rzezby i architektury, umysly Toskanii sq znakomit-
sze i wyzej stoja niz w innych krajach i ze wigksza od innych ludéw Italii
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rozwingly pracowitosé i nauke w wiclu dziedzinach, wybral Florencje,
najSwietniejsze z miast, na jego ojczyzne, aby tam wiasnie pokazaé za-
stuzong i doskonalg nature ludzkg w osobie jednego florentezyka”!!,
Pochwata , slodkiego klimatu” Florencji, w ktérym sie rodzg i rozwijaja
niezliczone talenty, przewijajaca si¢ przez Zywoty Vasariego, osigga punkt
kulminacyjny w cytowanym wstepie do biografii Michala Aniofa. Flo-
rencja — miasto wybrane przez Stworce — zawdziecza wszakze SW4q arty-
styczng niezwyklosc takze cechom swych mieszkancow: ,,Kiedy Perugino
pytal réznych ludzi, ktorzy wiele podrézowali po $wiecie, oraz Swego
mistrza, skad pochodzili najlepsi artysci, otrzymywat zawsze tg samg od-
powiedz —najlepsi mistrzowie we wszystkich sztukach, a zwlaszcza w ma-
larstwie byli Florentczykami, a'to z trzech powodéw: PO pierwsze — ist-
niala turaj ostra i powszechna krytyka, gdyz natura obdarzyta tych ludzi
wigkszym poczuciem wolnosci; stad tez nie zadowalajg si¢ dzielami prze-
cigenymi, ale zadaja doskonalych. Po wtére — ko chee zy¢ we Florengji,
musi by¢ przedsigbiorczym, gdyz miasto to, niezbyt wielkie i niezbyt bo-
gate, nie moze wyzywi¢ wszystkich ludzi. Po trzecie — rownie waznym
bodzecem dla artystow jest pragnienie slawy i zaszezytow; ta rywalizacja
we wszystkich zawodach wiasciwa jest tylko Elorencji. Nikt nie zadowoli
si¢ tutaj tym, ze jedynie dor6wnuje innym, nike nie zniesie tego, by pozo-
sta¢ w tyle nawet za najwigkszymi mistrzami”'2.

A oto kolejny locus classicus:

»Wplyw lagodnego klimatu i czystego nieba mial od poczatku znaczenie
dla ksztattowania si¢ urody Grekow, zas uprawiane éwiczenia fizyczne
nadawaly jej szlachetng forme. [...] Co wiccej, cale odzienie Grekéw byto
tak pomyslane, aby nie krepowalo w niczym naturalnego rozwoju ciala.
Jego pigkna forma mogla si¢ ksztaltowaé nie doznajae uszezerbku z winy
réznych rodzajow i czesci naszego dzisiejszego ubrania, uciskajacego
1 ograniczajacego swobode ruchéw, szczegélnie szyi, bioder i ud. Nawet
plec pigkna nie znala zadnego krgpujacego przymusu w dziedzinie strojus:
miode Spartanki ubieraly si¢ tak lekko i krétko, iz nazywano je «tymi,
ktére ukazuja biodras. [...] Zamieszkujace wickszosé greckich wysp uro-



70 = Jak mowic o sztuce

dziwe plemie, choé pomieszane z innymi, i niezwykle przy tym wdzigki
tamtejszych kobiet, szczegolnie mieszkanek wyspy Chios, pozwalaja wy-
sungé uzasadnione przypuszezenie, ze przodkowie obojga plei owego ple-
mienia odznaczali sie picknoscia; a w przekonaniu swoim byli oni ludno-
Scia pierwotna, starsza nawet niz ksiezyc. [...] Wstepy do wielu dialogow
Platona, ktére rozpoczynajq si¢ czesto w atenskich gimnazjach, daja nam
obraz duszy szlachetnych [greckich] miodziencow; stad mozna wyeia-

gnaé wnioski o podobnie szlachetnych ich ruchach i pozach [ktére mozna

bylo obserwowaé] w: tych miejscach podezas cwiczen fizycznych.
Przepiekni mlodziency taficzyli nie odziani na scenie teatru, a Sofokles,
wielki Sofokles, byl pierwszym, ktory w mlodosci dat takie widowisko
swym wspolobywartelom. Fryne kapata si¢ na oczach wszystkich Gre-
kéw podezas misteriow eleuzyjskich; wynurzajaca si¢ z wody, stala si¢
dla artystéw prawzorem Wenus Anadyomene; wiadomo réwniez, ze
w czasie pewnej uroczystosci mlode Spartanki tanczyly catkiem nagie
na oczach mlodych mezezyzn. [...]

Tak wiec u Grekéw kazda uroczystosé dawala artystom okazje doklad-
nego zapoznawania si¢ z pigkng naturg”®® — tak pisal Johann Joachim
Winckelmann, ktéry nigdy w Gregji nie byl.

I jeszcze jeden, najbardziej liryczny obraz miejsca wybranego:
Wreszcie gondola wplynie na srebrne morze, poprzez ktére krwawo
zylkowany «Palazzo Ducale» spoglada na $niezny kosci6l «Najswigtszej
Panny Zbawiciela». Mamy przed soba widok tak cudny, ze nie ma na
Swiecie rownego, co by tak oczarowal dusze swym nieziemskim uro-
kiem, by zdolna byla zapomnie¢ posepna prawde dziejow Wenecji.
Mozna by pomysleé, ze grod ten zawdzigeza swe istnienie rozdzce cza-
rodziejskiej raczej niz trwodze uciekajacych, ze woda, ktéra go otacza,
ma by¢ raczej zwierciadlem niz jego ochrona, i ze wszystko, co w natu-
rze jest okrutne i niemilosierne, czas i zgrzybialos¢, rownie jak burze
i balwany, stuzy ku przyozdobieniu go, zamiast ku zniszezeniu, i ze za-
chowa jeszcze w wiekach przyszlych owa picknosé, co si¢ oparta pia-
skowi klepsydry i piaskom morskim i zapanowala nad nimi”'.
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»l..-] Niekiedy wieczorem, gdy si¢ przechadzam po Lido, skad widaé
wielki taficuch Alp, blekitniejacy nad frontem patacu Dozéw w srebrzy-
stym wieficu oblok6w, uwiclbiam budynek réwnie jak i gory i gotéw
jestem uwierzy¢, ze Bog wicksze dzielo uczynil ozywiajgc geniuszem
maleniki pylek, co postawil te wysokie mury, niz wznoszac ponad chmury
niebios granitowe skaly i pokrywajac je réznobarwng szata purpuro-
wych kwiatow i cienistych lasow”!5.

Florencja Vasariego, Grecja Winckelmanna, Wenecja Ruskina — to weze-
$nie objawione miejsca mityczne historii sztuki, miejsca rzeczywiste prze-
ksztalcone w fantazmat wyobrazni. Miejsca, ktérych niezwyklosé thu-
maczy¢ mozna tylko ,,geniuszem” zestanym przez Stwérce, zrodzonym
z powietrza, z atmosfery, z picknosci ludzi i urody krajobrazu. Zwykle
przywoluje si¢ je w rozwazaniach nad teorig klimatu i »Srodowiska”,
wytyezajac jej rozw6j od Monteskiusza przez Dubosa do Taine’a, az po
rézne pézniejsze koncepeje deterministyczne. Pasjonujace natomiast
byloby szerokie przebadanie wplywu tych tekstéw na dzieje percepgji
owych miejsc, tylez opisywanych, co kreowanych, percepgji zaréwno
badawezej, jak prywatnej, przesledzenie, jak obrastaly innymi tekstami,
wyobrazeniami weielanymi we wszelkie tworzywo, wreszcie pobudza-
nymi przez nie marzeniami. Marzeniami, ktére prébowano Urzeczywist-
nia¢, wznoszac rozliczne medycejskie patace, budujac ,bawarskie Ate-
ny”, tworzac weneckie enklawy posrodku amerykanskiego miasta, jak
mogla to zrobi¢ Izabella Stuart-Gardner w Bostonie. Nawet Znajac owo
oddzialywanie wyrywkowo, czujemy, jak potezna byla ich inspirujgca
rola w sztuce i kulturze, az po ich wspélezesny, znieksztatcony poglos,
natretnie brzeczacy w turystycznej reklamie.

Kolejne okreslenie —[ocus amoenus. Historia sztuki ma oczywiscie swo-
je ,miejsca lube”. Maja one bardziej swobodne i zmienne polozenie niz
uswigcone, nienaruszalne miejsca mityczne. Tu kazda epoka posiada
swojg geografig i swoje itineraria. Dla historykéw sztuki nowoczesnej
beda to paryskie pracownie, w ktérych gromadzg sie artysci, aby zlozy¢
swoj hommage a Delacroix, Montmartre — wylegarnia awangardy z po-
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czatku wicku, szalony Montparnasse lat dwudziestych, Berlin ekspre-
sjonistow, powojenne nowojorskie SoHo, gdzie Jackson Pollock dopusz-
cza si¢ pijackich ekscesow.

Umiejscawiajac” dziela, dokonujemy nie tylko ich oswojenia, lecz tak-
7e przyswojenia. Poza wszystkimi porzadkami naukowymi dzieta maja
przeciez swoje miejsca w nas, W naszej pamigci, w wyobrazni, w uczu-
ciach. Nosimy w sobie nasza wewnetrzng historig sztuki, niekoniecznie
bliska tej nauczonej i nauczanej. Wyrosla z doswiadezen i przezy¢, pod-
r6zy odbytych i tylko wymarzonych, czasem nigdy nieujawniang w ,,pra-
cy zawodowej”. Historia sztuki to nie jedyna, ale chybajedna z niewielu
dziedzin nauki, w ktérych taka schizofreniczna sytuacja nie jest czyms
wyjatkowym. Mozna by w zadufaniu powiedzice¢, ze to dlatego, iz zaj-
mujemy sie czym§ wyjatkowym. Sztuka mianowicie.

Przedstawione tu uwagi, na wstepie rekomendowane jako ,0sobiste”,
moga wydac sie oschle. Aby zatem wzmocni¢ osobista nutg, na koniec
poetycki cytat zrodzony z mitosci do jednego z przywolanych tu miejse
mitycznych, do Najjasniejszej:

Stygnie kawa. Laguna pluszcze $lac ku brzegom
setki blyskéw i oczom dokucza niezmiennie

za cheé zapamietania pejzazu, sklonnego

obej§¢ si¢ beze mnie.'®

W pierwszym czytaniu strofy te moga si¢ wydaé bez zwigzku z tematem
spotkania. Po namysle nie znalazlam jednak lepszego zamknigcia roz-
wazaf o miejscach i naszym miejscu wobec nich.
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Ukonezona w 1897 roku Dirce chrzescijariska to, jak zatytutowal swa
krytyezng recenzje z pokazu plétna w Warszawie Eligiusz Niewiadomski,
»ostatni obraz Siemiradzkiego”, zmarltego w 1903 roku'. Potem nie bylo
juz zadnego znaczniejszego dziela, wyjawszy Iwowska kurtyne. Obraz
ukazuje meezenistwo mlodej rzymskicj chrzescijanki, ktora ginie na cyr-
kowej arenic w krwawym widowisku zainscenizowanym przez Nerona,
pragnacego odtworzy¢ $mieré mitologicznej Dirce. Narzucajace sie sko-
jarzenia ze sceng meczenistwa Ligii — bohaterki Quo vadis Sienkiewicza —
stanowczo odsuwal sam Siemiradzki, dowodzac, ze pierwszy szkic do
obrazu, z 1885 roku, powstal na wiele lat przed powiescia®. Podobnie jak
w wypadku wielu innych plécien?, przygotowujac si¢ do malowania
obrazu, artysta wykorzystal (dokonujac lustrzanego odwrécenia) zdje-
cie zrobione w rzymskiej jatce. Sedziwy syn artysty, Leon Siemiradzki,
udzielajac w 1962 roku wywiadu korespondentowi ,,Przekroju” Jerzemu
Janickiemu, opowiadal: ,,Ojciec wzial wowczas dorozke i pojechalismy
do jatek na Zatybrzu. Ojeiec fotografowal zwierze z kilku stron, dlugo
mu si¢ przygladal. Byl to ten sam byk, ktéremu pézniej na obrazie przy-
gladal si¢ ze Swita pretorianéw Neron™.

Trudno da¢ wiare temu wspomnieniu. Czlowiek Swiatowy i dystyngo-
wany, jakim byl Siemiradzki, raczej nie fotografowalby sam w miejskiej
rzezni, a juz na pewno nie zabralby na taka wyprawe dziecka. O niewia-
rygodnosci tej relacji przesadza polozony na odwrocie fotografii stempel
atelier fotograficznego Augusto Arrighi, mieszczacego si¢ przy Borgo
San Rocco, Frascati. Personel rzezni — grupa mezezyzn w zakrwawionych
fartuchach — solennie pozuje wokél powalonego wielkiego byka. Aranza-
cja sceny podobna jest do zdejmowanych wowezas pamiatkowych foto-
grafii z polowar, przez co zaszlachtowany byk prezentuje sie niczym my-
sliwskie trofeum. Scisnieta grupa z trudem miesci si¢ w kadrze. Na inng,
naklejong na karton odbitke tego samego zdjecia Siemiradzki nani6s! far-



3. Augusto Arrighi, fotografia wykonana w rzezni



4. Henryk Siemiradzki, szkic olejny do obrazu Dirce chrzescijariska wykonany na

forografii



5. Henryk Siemiradzki Dirce chrzescijarska, 1897
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by olejng szkic przyszlego obrazu. Ostrym konturem podkreslil grzbiet
zwierzecia, dal zarys praywigzanego dof ciala kobiecego, doklejajac pa-
sek papieru, zamarkowal sylwetke Nerona i towarzyszacego mu dowdd-
¢y pretorianow Tygellina. Niedbale zaciagnal tlo. Farby o gwaszowe]
tonacji — réze, ziemie, ugry — miejscami geste, miejscami rozrzedzone, nie
kryjq fotograficznego podobrazia, ktére niczym synopia przebija spod
maznigé pedzla, tak ze rzeznicy jak widma majaczg nad cialem byka.
Wyobrazenie zawisa w pol drogi miedzy rzeczywistoscia a obrazowa fik-
¢j3. Miedzy mechanicznie utrwalonym przez obiektyw wygladem rzeczy
a chwyconym szybka reka breve ricordo artysty. Jest to jeszcze fotografia,
ale juz szkic do obrazu. Weiaz jeszcze jeste$my w rzezni, ale juz w antycz-
nym cyrku.

Bez mala sto lat pozniej rzeznia takze stala si¢ miejscem, z ktérego roz-
poczgla si¢ praca nad dzielem. Mowa oczywiscie o glosnej pracy dyplo-
mowej Katarzyny Kozyry Piramida zwierzgt, wykonanej w 1993 roku
w warszawskiej ASP w pracowni profesora Grzegorza Kowalskiego. Jak
wigkszosei dziel powstalych w XX stuleciu, tak i temu towarzyszy au-
tokomentarz opisujacy geneze Piramidy:

»[...] Punktem wyjscia byla piramida zwierzat, ktéra wystepuje w bajce
braci Grimm. Sama tresé bajki w tym przypadku nie byla istotna, nato-
miast zainteresowanie budzit obiekt — to jest piramida zwierzat i zwia-
zana z nim réznorodna sfera wizualna i pojeciowa [...].

Material, jakim si¢ poshuzylam, narzucal si¢ sam, czyli zwierzeta: ko,
pies i kogut (w sklad Piramidy wchodzi jeszeze kot). Powstat problem,
skad wzig¢ material na pomnik. Przygotowania zaczetam od podstaw,
tzn. wybrania zywych zwierzat. Nie zostaly one wybrane np. ze zbioréw
muzeum z trofeami, lecz byly specjalnie wyszukane, wedlug pewnych
zalozen. Miala zatem miejsce Swiadoma selekeja, ktéra wynikla z przy-
gotowanej kompozycji. Brane bylo pod uwage to, czy w swej wymowie
bardziej beda one reprezentowaly siebie, czy tez symbolike, ktora taczy
si¢ z tymi zwierzgtami. Gdyby zalozeniem tej rzezby mialo by¢ takie sym-



6. Katarzyna Kozyra Piramida zwierzqt, 1993
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boliczne przestanie, mogla ona by¢ zrobiona z gliny albo innych materia-
t6w rzezbiarskich, czy wreszcie z wypchanych eksponatéw muzealnych.
Zalozenie bylo jednak inne, material na rzezbg istnial, byly nim konkret-
ne zwierzgta, wybrane przeze mnie. Etap, kt6ry nastapil pézniej, to jest
wypchanie, byl posuni¢ciem ryzykownym, a jednoczesnie intrygujacym.
Poruszalam si¢ na krawedzi norm etycznych, jak réwniez stykatam si¢
z tak trudnym wydarzeniem, jakim jest $mieré zywej istoty.

Wiszystkie te zwierzgta byly zasadniczo przeznaczone na $mieré, jednak
uzycie ich do zrealizowania rzezby zaczeto budzié problemy natury etycz-
nej. A przeciez zwierzgta codziennie si¢ morduje i robi z nich rzeczy
uzytkowe czy przeznaczone do konsumpcji. Osobiste uczestniczenie
w akeie ich $mierci i przeznaczenie ich $cierwa do realizacji idei zmie-
nia punkt widzenia, budzito i budzi rézne reakcje. Realizacja obiektu
wywolala wokél specyficzng sytuacje.

Powstalo pytanie: czy proces realizacji stal si¢ wazniejszy od realizowa-
nego obiektu? Odpowiedz i odbior calego procesu powstawania tej pra-
cy nie jest jednoznaczny.

W: trakeie uspienia konia i obdzierania go ze skéry, zostal zrealizowany
film, ktory jest dokumentem makabrycznym, przedstawiajgcym jeszcze
Swiezego trupa zwierzgcia. W pierwszym etapie widoczne sa jeszeze drga-
jace migsnie konia, a nastepnie widoczne sg juz tylko fragmenty migsa,
ktore wygladaja dosé znajomo i do widoku ktorych ludzie s przyzwycza-
jeni. Wystarczy spojrzec¢ na haki w sklepie rzezniczym. A jednak uczest-
nictwo innych ludzi w tym etapie przygotowania pracy wywolalo w nich
reakcje oburzenia, niezrozumienia, a nawet odrzucenia.

Zaczelam si¢ zastanawiag, czy by¢ konsekwentng w procesie realizacji
obiektu, czy zabicie konia miafo nies¢ za soba zabicie réwniez innych
zwierzat, aby proces realizagji obiektu byl konsekwentny.

Ostatecznie obiekt Piramida zwierzgt jest jednak estetyczny, nadaje sie
do ogladania i nie niesie ze sobg makabrycznych tresci. Widoczny jest
tu paradoks zwigzany z efektem koficowym i z procesem jego realizacji,
ktory byl dla mnie wazniejszy”s.



7. Kadrz filmu dokumentujacego ubéj konia do Piramidy zwierzgt
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Sg przynajmniej dwa powody, dla ktorych mozna poczué pokuse poréw-
nania tych dziel, skadingd w bezposrednim ogladzie skrajnie odmien-
nych. Oba poczatek swej realizacji biora z rzezniczego uboju zwierzat.
Oba takze powstaly u ,schylku wiekéw”. Biorac to za punkt wyjscia,
mozna probowac rysowac paralele, zestawiaé podobiefistwa i przeciwien-
stwa, Sledzi¢, co jest kontrapunktem, a co dopetnieniem.

Zacznijmy od podobieristw: aczkolwiek — jak powiedziano — poczatek
realizacji obu dziel wiaze si¢ z profesjonalnie zadawang miercig zwie-
rzgcia, nie ta Smier¢ jest tu inspiracja. Inspiracja w obu wypadkach oka-
zuje si¢ bardzo tradycyjna, literacka. Dla Siemiradzkiego sa to Zywoty
cezarow Swetoniusza, dla Kozyry — Bajki braci Grimm. Daja si¢ poréw-
na¢ takze etapy procesu tworczego: poszukiwanie materialow, wybor
tworzywa, przygotowywanie kolejnych fragmentéw, wykonanie. Moze
si¢ to wydac paradoksalne, lecz w wypadku Kozyry 6w proces tworczy
ma bardziej tradyeyjny charakter. Jej materialy — wybrane, zabite (choé
autorka pozostawia nas w niepewnosci co do , konseckwencji w procesie
realizacji obiektu” w odniesieniu do psa, kota i koguta), wreszcie wy-
pehane zwierzeta — stanowig tworzywo catkowicie jednorodne, a ,,prze-
miana w sztuke”, dzigki ktorej Piramida jest praca dyplomows na Akade-
mii Sztuk Pigknych, a nie przypadkowym zbiorem eksponatéw z muzeum
historii naturalnej, jest wynikiem prostego sumowania spreparowanych
uprzednio element6w, stosownie do literackiego zrédla. Mozna powie-
dzie¢, ze postepowano tu zgodnie z modelowym akademickim curricu-
lum, ktorego kolejne etapy wyznaczaja inwencja, dyspozycja, realizacja.
Wykonany w rzezni film wideo jest tylko dokumentacyjnym aneksem,
nie za$ integralng czescig pracy, nie maci jej jednolitego charakteru.
Siemiradzki, pracujac nad Dirce, scalal materi¢ bardziej niespojna, cze-
g0 najlepszym Swiadectwem jest fotografia z rzezni przeistoczona w szkic
do obrazu. Olejna farba nalozona na $wiatloczuly papier to zarazem
nalozenie na siebie roznych, przeciwstawnych porzadkéw: ,zycia”i , sztu-
ki, rzeczy naocznie danych i ,,wzoru w umysle”, przyziemnosci i wznio-
slosei, techniki i tworczosci wreszeie. Dzialanie obiektywu spotyka sie
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tu z pracy ludzkiej reki, malarskie pigmenty — z rezultatem chemicznych
procesow zachodzacych podezas laboratoryjnej obrobki. Mechanicznosé
zapisu fotograficznego — z wyobraznig artysty. Dalsze fazy powstawania
obrazu, catkowicie zgodne z powszechnie wowezas przyjetym warsztato-
wym porzadkiem, mialy juz bardziej jednolity charakter i takze byly stop-
niowa kumulacjg i stapianiem w jedno wyobrazenie wystudiowanych jego
fragmentow. Jako przyklad mozna tu przywolaé osobno wykonywane
z modela, zwielokrotniane olejne studium nagiej kobiety, ktére w pew-
nym momencie zostalo kwietnymi girlandami zwigzane z cialem byka.

Katarzyna Kozyra w swym autokomentarzu zadaje pytanie: ,,czy proces
realizacji stal si¢ wazniejszy od realizowanego obiektu?”. Nie odpowia-
da na nie, uciekajac si¢ do uniku: ,,Odpowiedz i odbiér calego procesu
powstawania tej pracy nie jest jednoznaczny”. My mozemy pytac: waz-
niejszy dla kogo? Autorki czy odbiorcow? Sadzac z tekstu Kozyry, ,,050-
biste uczestniczenie w akcie Smierci” sprawilo, iz w jej odezuciu proces
powstawania Piramidy zdominowal finalne dzieto. ,Widoczny jest tu
paradoks zwigzany z efektem koncowym i z procesem jego realizacji,
ktory byt dla mnie wazniejszy” — pisze. Paradoks rzeczywiscie jest, gdyz
Piramide zaprezentowano odbiorcom jako ,,obickt estetyczny”, autono-
miczny i skonczony. Makabryezne — jak sama autorka je nazywa — sta-
dia realizacyjne pozostaly jego dokumentacyjnym zapleczem. Pod tym
wzgledem ta praca dyplomowa odpowiada wszystkim tradycyjnym kry-
teriom zamknietego, wypracowanego i wykonczonego cenzusowego
majstersztyku.

Postawione przez Kozyre pytanie o wzajemng hierarchi¢ waznosci pro-
cesu realizacji dziela i zrealizowanego obiektu nie jest bynajmniej nowe.
Zwyklo si¢ sadzié, ze rosnaca rola fazy kreacyjnej, az po negacje potrze-
by ostatecznej realizacji dzieta, jest cecha szczegolng sztuki nowocze-
snej, a sztuka wieku XIX ukazuje narastanie tego procesu®. Od strony
teorii sztuki sprawa wyglada jednak inaczej. Od Albertiego poczynajac,
teoretyczne rozprawy o sztuce, chociazby przez sam fak, ze adresowa-
no je do artystow, nierzadko dydaktyczne i normatywne, poSwigcone



Paralele - 83

bylty wlasnie kreacji, tworczosei, pracy nad dzietem, nie za$ jego osta-
tecznemu ksztaltowi. Ten od poczatku pozostawiony byl historiogra-
fom, by p6zniej sta¢ si¢ przedmiotem akademickich dysput, obiektem
krytyki artystycznej, wreszcie historii sztuki. Patrzac z perspektywy wie-
lowickowej teorii sztuki, powiedzie¢ mozna, ze dla artystow ,,proces
realizacji dziela” byl zawsze wazniejszy niz zrealizowany juz obiekt. Tu
takze dyplomantka warszawskiej ASP nie odbiega od starego porzadku,
podobnie jak akademik Siemiradzki, szukajacy wlasciwych modeli,
wykonujacy rozliczne rysunki, studia, szkice olejne, modernizujacy warsz-
tat przez wykorzystanie nowych mozliwosci technicznych. Jest tylko
jedna istotna réznica. W swym autokomentarzu Kozyra powiadamia
o istnieniu filmu wykonanego w rzezni, podkresla jego drastycznosé,
przywoluje szokujace obrazy. Fotografia z jatki, ktéra postuzyl sie Sie-
miradzki, zostala ujawniona kilkadziesigt lat po Smierci artysty, gdy
w 1980 roku krakowskie Muzeum Narodowe pokazato warsztatowe
spolia, otrzymane w darze od rodziny artysty’”. Wystawa objawiala nie-
oficjalng i w XIX wieku, podobnie jak wezesniej, starannie chroniong
przed wzrokiem niepowolanych strong tworczosci artysty. Ten wyraz-
ny podzial na ujawniang i nieujawniang sfere malarskiego dziatania Sie-
miradzki zachowal, wznoszac wlasng wille przy via Gaeta, w ktorej
znajdowala sie pracownia-salon o funkgji reprezentacyjno-komercyjnej
oraz pracownia wiasciwa, gdzie malarz pracowal i gdzie nikogo nie
dopuszczal. Problem zdaje si¢ lezeé nie tyle w hierarchicznej relacji dzieto
— proces jego powstawania, ile w niejawnosci badz jawnosci tego proce-
su. Otwarte jest pytanie, czy objawianie, a nawet ostentacja w obnaza-
niu procesu tworezego, tak typowa dla dwudziestowiecznych dzialan
artystycznych, jest — wobec wezesniej obowigzujacej tu powsciagliwosci
— fundamentalng réznicg artystyczng czy tylko obyczajowa.

Czy jednak niejawnosé ,,okropnego warsztatu tworzenia” nie jest przy-
czyna, dla ktérej nike, ani przed stu laty, ani teraz, nie stawial Siemi-
radzkiemu zarzutéw natury etycznej, jakie postawiono Katarzynie Ko-
zyrze? Pamigtamy, ze Piramida zwierzgt stala si¢ przedmiotem jedynej
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chyba w polskiej sztuce i krytyce artystycznej lat dziewigédziesigtych
dyskusji o granicach wolnosci artysty. Czy moze obroncy zwierzat uczy-
nili sumienia tkliwszymi? Korzystanie ze $cierwa, praca wsréd rozkla-
dajacych si¢ szezatkéw, nie tylko zwierzeeych, lecz takze ludzkich, ma
dluga warsztatowa tradycje. Wiele pracownianych anegdot przytacza
juz Vasari, piszac na przyklad o Leonardzie, ktory ,,z wielkiej milosci do
sztuki nie zauwazal, ze w pokoju panuje okropny zaduch zdechlych
zwierzat™ — jaszezurek, wezy, nietoperzy zgromadzonych do namalo-
wania na tarczy odrazajgcego stworu. Najbardziej znana jest oczywiScie
zapelniana trupami i ich czlonkami pracownia Géricault malujacego
Tratwe Meduzy, analizowana przez Andrzeja Piefikosa jako rekonstruk-

»9

cja ,rzeczywistoscl Smierci™. Uprawomocnieniem takich dzialan byla
wwielka milosé do sztuki”. Wobec tych przykladéw postepowanie za-
rowno Siemiradzkiego, jak Kozyry ma czysto roboczy, instrumentalny
charakter. On zaledwie korzysta ze zdjetej w jatce fotografii (bo wizyte
na Zatybrzu mozna raczej wlozy¢ migdzy rodzinne legendy), ona uczest-
niczy w uboju i odzieraniu ze skéry konia, filmuje to, ale w obu wypad-
kach wszystko odbywa si¢ w rzeczywistosci wobec dziela calkowicie
zewnetrznej, jest ,zbieraniem materiatu”, bez jakiejkolwiek proby weho-
dzenia w ,,rzeczywistosé Smierci”, co zreszta nie pozostaje bez wplywu
na ostateczng wymowe ich dziel. Oboje nie naruszaja tez granicy mig-
dzy procesem realizacji dziela a dzielem samym.

Mozna wreszcie porownywacé krytyczng fortune obu dziel. Jesli nawet
Piramida zwierzgt byla skandalem, byt to typowy succes de scandale.
Obiekt Kozyry szybko wszed! do ,,zespolu reprezentacyjnego” polskiej
sztuki lat dziewigédziesiatych, wlaczany do kolejnych przegladowych
pokazow'’. Jego kanonizacja stalo si¢ umieszezenie go podeczas wysta-
wy Kolekgji Zachety w 1998 roku na okazalych schodach galerii w ze-
stawieniu ze stojacym tam stale Gladiatorem Piusa Welonskiego. Weho-
dzacych do Zachety witalo w ten spos6b podwojne morituri te salutant,
wypowiadane jezykiem dziewigtnasto- i dwudziestowiecznej rzezby.
Niezaleznie od wywolanej burzy, a moze i dzigki niej, Piramida odgrywa
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role dzicla ,wstepujacego”, nie schytkowego. Zle przyjety obraz Siemi-
radzkiego widziany byl za$ wlasnie jako taki'’. Nie dlatego, ze ukazywal
dekadencje Rzymu, lecz dlatego, ze artystyeznie byl anachroniczny.
Dalsze snucie takich rozwazan mogloby fatwo wiesé do szerokich uogol-
nien tyczacych sytuacjisztuki i artysty u konca kolejnych stuleci. Zwlasz-
cza odziane w dobrg literacka forme mogloby przybra¢ ksztalt efektow-
nej paraleli dwéch — podobnych czy niepodobnych? — fin de siecle’ow.
Ich sztuki i nie-sztuki, stosunku do §mierci i do tworczosci, okrucien-
stwa i jego artystycznych kryjowek, moralnoseci i amoralnosci, prawdy
i falszu, szczerosci i hipokryzji... Przed tym postepowaniem, skadinad
powszechnym w historii sztuki, wstrzymuje pytanie: do czego whasci-
wie upowaznia spostrzezenie i skojarzenie, w tym wypadku wywolane
zdjeciami ubitych zwierzat, lezacych w kaluzy krwi? Jak dalece arbitral-
ne sa wybierane przez nas ,,punkty wyjscia”, pobudzajace ciggi asocja-
qji, obudowywanych nastepnie bardziej juz zracjonalizowang czy ,hi-
storyczng” argumentacja? Jedng z najbardziej cenionych kwalifikacji
historyka sztuki jest dostrzezenie podobiefistwa, szczeg6lnie tam, gdzie
pozostawalo ono niezauwazone. Poréwnywanie majgce na celu wska-
zanie podobienstw stanowi rudymentarny zabieg historii sztuki — na
nim wszakze opiera si¢ caly atrybucyjny i stylowy porzadek. ,,Podo-
bienstwo dziel — choéby go nie uznata [historia sztuki] za efekt trywial-
nego procederu warsztatowego, niewart szczegolnej uwagi — jest prze-
ciez dla niej wlasnie z géry jakies, jest Swiadectwem czegos, na jeden
z utartych sposob6w wypelnia si¢ — wszak historia wlasnie” — pisal Woj-
ciech Suchocki w rozwazaniach o ,,podobienstwie”*.

Z drugiej strony poréwnywanie ,wiekow” czy ,epok” i poszukiwanie
ich paralelizméw ma swoja dluga tradycje, zapoczatkowang przez aka-
demickie spory toczone w siedemnastowiecznej Frangji'®. W tych deba-
tach stowu ,wiek” przydano imi¢ wielkiego wladey (wiek Ludwika
Wielkiego, wiek Augusta), za ktorego panowania nastapil szczyt roz-
woju kulturalnego w skali uniwersalnej™. U podstaw tych poréwnan
lezy cykliczny model rozwoju historycznego, do opisywania dziejow
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sztuki zastosowany juz przez Vasariego. Ten deterministyczny model
w réwnej mierze kazal oczekiwaé, ze po apogeum nadejdzie nieuchron-
ny schylek, ,koniec wieku”, jak pozwalal zywi¢ nadziej¢ na przyszle
odrodzenie, ktore wykietkuje z obumarlego ziarna. W XVIII wieku usta-
lita si¢ (gléwnie za sprawa Woltera) koncepcja czterech wiclkich epok:
wieku Aleksandra w Grecji, Augusta w Rzymie, Medyceuszy w renesan-
sowych Wihoszech i Ludwika XIV we Frangji. Jej popularnosci nie macila
rozwijana w tym samym czasie przez oSwieceniowych myslicieli (jak Fon-
tenelle, Turgot, Condorcet) filozofia historii oparta na zasadzie cigglego,
linearnego postepu, odnoszona zarowno do przeszlosci, jak rzutowana
w przyszlosé. Niezaleznie od dalszych loséw tych dwéch koneepgji, cza-
sami zresztg kombinowanych, podlozem do kreslenia historycznych pa-
raleli jest myslenie cykliczne. Wszelkie poréwnywanie faz rozwojowych,
czy to rozkwitow, czy schylkéw, mozliwe jest tylko przy zalozeniu po-
wtarzalno$ci dziejowych schemat6w, bardziej lub mniej rytmicznie na-
wracajaeych ,§witow” i ,,zmierzchow”. Trwalosé i powszechnosc tej kon-
cepdji, jej zakorzenienie w mysleniu potocznym i w jezyku, silniejsze zresztg
niz w historiozofii, w ktorej po wielekroé poddawana byla rewizjom, sa
zrozumiale, zwazywszy, iz jest ona odbiciem i biologicznego, i kosmicz-
nego porzadku, zgodna z zyciem natury i z zyciem ludzkim, zgodna za-
tem takze z jednostkowym, ludzkim dos$wiadczeniem.

Poréwnywanie epok czy ,,wiekow” oparte na mysleniu cyklicznym nie
jest jednak tozsame z porownywaniem dziel powstalych w okreslonych
momentach kalendarzowych. Przeciwnie, wielkie epoki nie daja si¢ pod-
porzadkowaé zadnym wymiernym chronologicznym porzadkom. Me-
chanicznie odmierzany rytm sekularny nie jest bowiem jedynym sposo-
bem, lecz jednym z mozliwych sposobow periodyzacji dziejow sztuki. Jest
wobec nich catkowicie zewnetrzna chronologiczng konwencja. Wskazuje
si¢ wiele , stuleci” rozmijajgcych si¢ z okraglymi datami kalendarza, za to
wykazujacych osobliwe zbieznosei, na przyklad rakie jak migdzy wie-
kiem XVIII, zaczynajacym si¢ w 1715 (Smier¢ Ludwika XIV) i koncza-
cym wybuchem rewolucji 1789, a wiekiem XX, ktory otwiera wybuch
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pierwszej wojny w 1914, a konczy upadek komunizmu w 1989. Daty
si¢ powrarzaja (prawie), trudniej natomiast bytoby wskazaé jakiekol-
wick analogie migdzy wyznaczajacymi je faktami historycznymi', moze
poza wysoce ogélnikowym stwierdzeniem, ze byly ,,wazne”. A jednak —
o czym Swiadezy niemalo dawnych i nowych pomystéw — tropienie
podobnych zbieznosci nie ustaje, zblizanie si¢ zas przelomu wiekéw wy-
raznie takie sklonnosci ozywia. Podobnie rzecz si¢ ma z poréwnywa-
niem sztuki ,,okolo” jakiejs granicznej daty (1800, 1900, 2000), pocia-
gajacym pomimo pelnej Swiadomosci, ze rozw6j sztuki jest od kalendarza
calkowicie niezalezny. Myslenie cykliczne miesza si¢ tu z millenarystycz-
nym, czy nawet ze (Swiadoma badz podSwiadoma) wiarg w niewyttu-
maczalne, a jednak uparcie kojarzone zwiazki dat i zdarzen.

By¢ moze szersze lektury i glebszy namysl pozwolityby znalezé powaz-
niejsze wyjasnienia dla wysunietych tu watpliwosci. Takie bowiem bez-
posrednie spojrzenie na niektére rutynowe dzialania historii sztuki ob-
jawia je jako osadzone w mysleniu ,,przednaukowym?, uzaleznione od
umyslowych atawizméw, skojarzeniowych nawykoéw, irracjonalnych
ciggot. A moze sztuka tak wlasnie nalezy sie zajmowac? Niekoniecznie
sprowadza¢ niezrozumiale do zrozumialego.
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Wizerunek mistrza

W roku 1787 ukazala si¢ powies¢ Johanna Jacoba Heinsego Ardinghello,
czyli szezgsliwe wyspy. Ta fantastyczna historia o renesansowym [’'nomo
universale, wyposazonym we wszelkie mozliwe (nie tylko artystyczne)
talenty, jest — obok pierwotnej wersji Lat nauki Wilhelma Meistra Goe-
thego (1778-1785) — jedna z pierwszych ksigzek, ktore zapoczatkowaly
nowy gatunek powiesci, a mianowicie powies¢ o artyscie'. Gatunek ten
rozkwith w romantyzmie, odzyl z nowa sila u schytku wieku, a i dzis nie
zostal zapomniany. Z tych samych lat co pierwsze Kiinstlerromane datujg
si¢ obrazy, ktore takze zdajg si¢ tworzy¢ nowy ikonograficzny rodzaj,
a ktére za temat maja rowniez sceny z zycia artystow. O ile jednak powie-
§ci o artyScie — jak na przyklad przytoczone tu dzieta Goethego czy Hein-
sego — przedstawiajg czesto dzieje artystow fikeyjnych, to obrazy, o kté-
rych bedzie mowa, odwoluja si¢ do postaci historycznych, do artystow
stawnych i znanych, do wielkich mistrzéw dawnych. Sa jakby malowana
biografika artystyczng.

Inne tez niz koleje powiesci o artyScie byly dzieje tego tematycznego ga-
tunku. Jedno z wezesniejszych dziel tego typu to wystawiony na pary-
skim Salonie w roku 1781 obraz Frangois Ménageota Leonardo da Vinci
umierajgcy w ramionach Franciszka I. Zarzucona w latach Rewolugji,
tematyka ta powraca na Salony napoleoniskie. Podejmowana najchetniej
przez malarzy francuskich romantycznej pierwszej potowy XIX wicku,
byla tez popularna w malarstwie niemieckim?, wloskim?, znikla wraz z hi-
storyzmem, by niespodzianie powrdcié raz jeszeze w rysunkowych zar-
tach starego Picassa, w ktorych wsrod niezliczonych wariantéw wyobra-
zen artysty z modelka™ odnajdujemy rafaclowski beret, rubensowska
brodke, velazquezowskie wasy i kostium hiszpanskiego granda.
Przedmiotem uwagi beda tu obrazy wystawione na paryskich Salonach
w latach 1800-1850%. Graniczne lata przyjete sa oczywiscie umownie,
cho¢ date koficowa wyznacza jeden z najwazniejszych obrazow o tej
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tematyce — Michal Aniol w swojej pracowni Delacroix. Przyjeto je nie
tylko dlatego, ze byl to i czas, 1 miejsce najwigkszej popularnosci malo-
wanej biografiki. Wobec trudnosci heurystycznych, znanych wszystkim
badaczom malarstwa XIX stulecia, salonowe livrets’ dajg rzadka spo-
sobnos¢ do spojrzenia na calosé artystycznej produkeji wybranego cza-
su i Srodowiska, przynajmniej w jej tematycznym zakresie. [ chociaz
nieznane pozostajg losy wigkszosci cytowanych tu obrazéw, ktore na
ogol wyszly spod reki artystow mniejszej miary, to obszerne eksplika-
gje, jakimi opatrzono je w salonowych katalogach, pozwalajg na odrwo-
rzenie biograficznych formul i potocznych wyobrazen, takiego wize-
runku dawnego mistrza, jakim go widzieli i przedstawiali romantyczni
wieley i mali mistrzowie.

Badania nad biografika® od dawna wskazywaly na szczegélne znaczenie
wigzane z dziecinstwem i mlodoscia bohatera, widziang jako prehisto-
ria zycia, okres przesadzajacy o przeznaczeniu badz jako zapowiedz przy-
szlej osobowosci, loséw i charakteru. Dziecifistwa artystow dotyczy tez
bardzo znaczna cz¢sé omawianych obrazéw’. Najwigeej z nich przed-
stawia Giotta jako pastuszka rysujacego powierzone jego opiece zwie-
rzgta, w ktorym Cimabue odkrywa talent i bierze do siebie na nauke.
W badanym materiale jest to w ogéle temat najpopularniejszy, majacy
najwiecej realizacji (kilkanascie w przeciagu potwiecza). Fragment Czysc-
ca Dantego, w ktorym mowa o tym, jak Giotto przyémiewa stawe Ci-
mabuego, stuzacy tam za exemplum morale — przyklad proznej i prze-
mijajacej slawy — stal si¢ przeslanka stworzonej przez komentatoréw
legendy, otwierajacej ,,genealogiczny ciag” malarstwa wloskiego, legen-
dy, ktéra rychto stata sie wsp6lng wlasnoscia zywotopisarzy®. Odnajdu-
jemy ja jeszcze w biografiach artystow nowoczesnych, jak Segantiniego
(notabene powtarzang tam wbrew protestom krewnych artysty) czy rzez-
biarza Mestrovica’. Popularnos¢ i uporczywosé tego watku thumaczy
fakt, ze zawarte s3 w nim wszystkie podstawowe elementy zakorzenio-
ne w biografice od antyku, a siegajace mitycznych zrédel: cudowne

dziecko niskiego pochodzenia, przypadkowe odkrycie, ,awans spolecz-
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ny” bedacy skutkiem tego odkrycia, wzajemny stosunek ucznia i mi-
strza'®. Chociaz odkrycie Giotta p;zcz Cimabuego jest tematem najezest-
szym, warianty tego motywu s3 bardzo liczne, ten sam schemat obrasta
w coraz to inne anegdotyczne realia. Oto maly Rembrande pod opieka
siostry udaje sie do Leydy po nauke u van Zvaanenburga. Niedaleko
miasta obie sieroty!! spotykaja owego mistrza, ktoremu dziewezynka,
nie rozpoznajac go, zwierza cel wedrowki. W dalszej wspolnej drodze
mijaja kuzni¢. Rembrandt, zafaseynowany zywa gra Swiatel, wyjmuje
oléwek i szybko szkicuje sceng. ,Nie idzcie dalej - rzecze malarz — jam
jest van Zvaanenburg, przyjmuj¢ twego brata do swej pracowni i prze-
powiadam, ze pewnego dnia bedzie on slawnym malarzem, chlubg swe-
go kraju” — opisuje Salonowy livret z 1842 roku obraz Holfelda'.

Proroctwo przyszlej stawy bardzo czgsto towarzyszy odkryciu: Poussi-
nowi, keéry jako dziecko rysuje na Scianach szkoly w Les Andelys (Ber-
geret, 1825; Aiffre, 1845), przyszla stawe przepowiada Quintin Varin
(Boisselier, 1836). Podobnie Perugino — przedstawionemu mu przez ojca
Rafaclowi (Déherain, 1827). Odkrycie moze nastapi¢ juz w pracowni
mistrza, na przyklad Lorrain, pozostajacy w sluzbie u Tassiego, zostaje
zaskoczony przy kopiowaniu obrazu swego chlebodawey (Valton, 1844).
Odkryweg przesadzajacym o dalszym losie moze byé, obok slawnego
mistrza, takze kto§ mozny, wielki pan. Ten wariant szezegOlnie uwy-
datnia moment wyniesienia w spolecznej hierarchii, jaki laczy si¢ z od-
kryciem talentu: pigtnastoletni Rafael, przedstawiony ksigznej Urbino,
dostaje od niej list polecajacy do Perugina (Menjaud, 1824); Lawrence,
syn oberzysty popisujacego si¢ przed gosémi zdolnosciami syna, wzbu-
dza zainteresowanie czlonka parlamentu, ktéry zabiera go do Londynu
i zajmuje si¢ jego artystyczng edukacja (Care, 1845); Canova, sierota po
kamieniarzu, zatrudniony w domu weneckiego patrycjusza Giovannie-
go Faliero, daje pozna¢ swoj talent dzicki rzezbie lwa wykonanej w blo-
ku masta (Pingret, 1844). Nieporownanie rzadziej podejmowany bywat
inny wariant mlodosci bohatera — pokonywania przeciwnosci na dro-
dze przeznaczenia. Przykladem moze by¢ obraz przedstawiajacy mlode-
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go Poussina uchodzacego z Les Andelys przed przesladowaniami (Re-
noux, 1822). Czestsze sa wyobrazenia cudownego dziecka, budzacego
podziw réwiesnikéw lub otoczenia, ktére zarazem okresla charakeer
jego przyszlej tworczosci: Veronese nazywany przez dzieci Segnor Ma-
estro (Caré, 1845), Callot malujacy bande Cyganéw (Debacq, 1844;
Hugues, 1844) czy rysujacy wsrod malych oberwancéw Ribera (Ba-
ron, 1841).

Kolejng doniosla sprawa miodosci artysty jest jego zwigzek z mistrzem.
Zawarty u Dantego vanitatywny motyw za¢mienia glorii starego mi-
strza przez stawe miodego ucznia malowana biografika tlumi na rzecz
idei kontynuacji warsztatowej czy artystycznej tradycji, przekazywania
wiedzy, narastania i gromadzenia do§wiadczen. Michal Aniol studiuje
wicc freski Masaccia, zachgcany przez swego mistrza Ghirlandaja (Har-
1¢, 1838), Rafael uczy zasad perspektywy Fra Bartolomea (Marzocchi
di Bellucci, 1833 i 1841), Gaspar Poussin wraz z Claudem Lorrain stu-
cha wskazowek swego stryja Nicolasa (Perrin, 1847; Leloir, 1861) i tak
dalej— przyklady mozna mnozy¢. Zdarza si¢, ze miody artysta daje wyraz
szezegolnego holdu dla mistrza: oto mlody Poussin oglada wyrzucong
na strych Komunie swigtego Hieronima Domenichina. Zaskoczony przy
tym przez starego, pozostajacego w niclasce malarza, caluje jego reke,
ktéra stworzyla takie arcydzielo (Revest, 1824). Ale takze mistrz moze
darzy¢ ucznia wyjatkowym uczuciem: Rubens (notabene najszczodrzej
wyposazony przez biograféw w cnoty wielkodusznosci) darowuje ko-
nia z rzedem van Dyckowi udajgcemu si¢ do Wloch (van Brée, 1814).
Sceny z zycia innych malarzy holenderskich i flamandzkich byly trady-
cyjnie dziedzing rubasznego humoru oraz anegdot o niewyszukanej pi-
kanterii. Tak jest i w zakresie tego tematycznego watku. Mamy wigc
scene, w ktorej lekarz wyjawia van Goyenom charakter zwigzku, jaki
taczy ich corke z uczniem van Goyena — Janem Steenem (Geirnaert,
1845). _\Yreszcm, jesli zachodzl prawdziwy konflike mi¢dzy mistrzem.

a uczniem, to jest on raczej chqrakterologlcznc] niz artystycznej natury.
Oto Pater uciekl z pracowni Watteau, nie mogac znies¢ trudnego uspo-
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sobienia malarza. Ten, przed Smiercia cheae cho¢ w czgsSci naprawic
swoje postepowanie, udziela uczniowi ostatnich wskazowek (Crauk,
1845). Ale i ten wariant w gruncie rzeczy sprowadza si¢ do dominujgcej
w tej gfLTp;ie przedstawien idei spadkobrania dziedzictwa artystycznego,
cedowania umiejetnosci — nawet whbrew przeciwnosciom — w obliczu
Smierci.
Awans spoleczny artysty zwykle dokonuje si¢ wraz z odkryciem talentu,
wtedy gdy pastuszek dostaje si¢ do pracowni stynnego mistrza. Istnieje
wszakze odmiana tego motywu, takze wywodzaca sie z biografiki antycz-
nej —zmiany zawodu z czysto rekodzielniczego na artystyczny (Lizyp z ko-
wala stal si¢ rzezbiarzem, Erigonos z rozcieracza farb — malarzem®). I ten
watek przejela biografika nowozytna, i on zilustrowany zostal w biogra-
fice malowanej: piekarz Cresbéke, towarzysz hulanek Brouwera, porzu-
cil swoj fach dla malarstwa ,,i niemal doréwnal swemu mistrzowi, ktére-
go nasladowal w obyczajach™"* (Journet, 1845).
Heroizacja artysty dokonywana w biografice osigga swe apogeum w.=uka-
zujacym dojrzalego tworce — temacie ,,artysta i wladea”. Starozytny wzor
wladcy — przyjaciela artystéw (Plutarch o Peryklesie) badz wladey od-
wiedzajacego twoérce w pracowni (Apelles malujgcy Campaspe i Aleksan-
der Wielki oraz inne anegdoty Pliniusza Starszego) — biografika nowozyt-
na powtarza w bardzo réznych obsadach: Karol V i Tycjan (Ridolfi),
Maksymilian [i Diirer (van Mander), papiez Klemens VII i Michal Aniot
(da Hollanda), Juliusz II i Rafael (Vasari)® — by ograniczy¢ si¢ do naj-
glosniejszych. Zrownanie artysty z wladcea, czego najdobitniejszy przy-
ktad w biografice nowozytnej dat Carlo Ridolfi w anegdocie o Karolu V
podnoszacym pedzel Tycjanowi', to jeden z aspektow idei ,boskiego
_artysty”. Jest to wszakze ni¢ jej aspekt teoretyczno-filozoficzny, lecz
spoleczny. Ukazuje artyste niéj jako jednostke obdarzong boska — czy
boskiego pochodzenia — moca tworeza, ktéra wynosi go ponad zwykla
czlowiecza kondydje, lecz jako czlonka ludzkiej zhierarchizowanej spo-
lecznosci. Wiasnie ten temat, akcentujacy spoleczng range artysty, do-
czesny i posmiertny tryumf tworcy otoczonego szacunkiem papiezy,
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cesarzy | ksigzat, byl z najwickszym upodobaniem podejmowany przez
malarzy obrazujacych sceny z zycia swoich poprzednikéw. Wsréd licz-
nych realizacji tego motywu wyraznie rysuje si¢ kilka jego wariantow:
zamowienie dziela przez wladeg, ogledziny ukonczonej pracy, wladea
odwiedzajgcy artyste w pracowni, artysta przyjmowany' na dworze. K;;Zdy
7 tych wariantow dawal mozliwosé — czgsto wykorzystywang — umiesz-
czenia sceny glownej na tle zbiorowego portretu artystow lub innych
znakomitosci owych czasow. Franciszek I zleca wige swoj portret Ty-
cjanowi (Bazin, 1836), a portret Belle Ferronniére — Leonardowi (Aul-
nette de Vautenet, 1833)", Juliusz II powierza roboty na Watykanie
Bramantemu i Rafaclowi (Vernet, plafon 2. sali galerii egipskiej Luwru,
1827). Nastepnie Rafael, w swej pracowni wypelnionej stynnymi posta-
ciami renesansowego Rzymu, pokazuje Leonowi X obraz Swieta Rodzi-
na, namalowany dla Franciszka [ (Marley, 1812). Ten ostatni przyjmu-
je to dzielo w Fontainebleau w obecnosci dworu oraz Leonarda, Jeana
Goujon, Serlia, Primaticcia i innych artystow (Lemonnier, 1814; Fra-
gonard, plafon 15. sali galerii nowozytnej Luwru, 1827). Rafael oglada
wraz z Leonem X Swiezo ukonezone Loze (de Lestang, 1833), Puget
demonstruje grupe Milona z Krotonu w ogrodach Wersalu Ludwikowi
XIV ze $wita (Devéria, plafon 16. sali galerii nowozytnej Luwru, 1834).
W pracowni Franciszek I odwiedza Celliniego (Heim, faseta sali galerii
nowozytnej Luwru, 1834), Henryk II — Jeana Goujon (Cibot, 1838),
ksiaze¢ Leopold — Teniersa (van Hove, 1846), Krystyna Szwedzka wizy-
tujaca Guercina wyraza che¢ dotkniecia jego tworezej dloni (Lecomte,
1822) i, oczywiscie, Karol V schyla si¢ po pedzel Tycjana (Bergeret,
1808; Marley, 1814; Marlet, 1833; Robert-Fleury, 1843). Stosunki ar-
tysty z wielkimi ludzmi miewaly tez charakter intymnej przyjazni, jak
Rafaela z kardynalem Bibienng, ktory czyta malarzowi i jego kochance
swa komedie Calandra (Mallet, 1814). I wreszcie artysta przyjmowany
na dworze: wezwany z Rzymu przez Ludwika XIII Poussin, przedsta-
wiany dworowi przez kardynata Richelieu (Ansiau, 1817; Alaux, 1833,
plafon 12. sali galerii nowozytnej Luwru), Rubens dekorowany przez



14. Jean-Louis Marley Papiez Leon X w pracowni Rafaela, 1812




15. Pierre-Nolasque Bergeret Karol Vi Tycjan, 1808
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17. Antoine-Jean-Joseph Ansiau Kardynal Richelien przedstawia Poussina
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Karola I wobec parlamentu za swe zastugi dyplomatyczne (Palliére,
1808), van Dyck na dworze Karola I (Coulon, 1847).

Jest ponadto jeszeze jeden wariant motywu ,artysta i wladca”, lecz ten
nalezy juz do innego wielkiego tematu — $mierci artysty. Swiadkiem
owej Smierci bywa takze kto§ z wielkich tego Swiata. Najbardziej znana
jest opisana przez Vasariego Smier¢ Leonarda w ramionach Franciszka .
Temat ten dawany byl przez Akademie Francuska, juz w latach osiem-
dziesigrych XVIII wieku, jako éwiczenie w ,,gotyckim” kostiumie'® — przy-
kladem cytowany obraz Ménageota, o ktérym slusznie powiedziano, ze
bardziej eksponuje krolewskiego mecenasa niz umierajacego artyste'”.
Wezesnie tez podejmowany byl poza Francjg (Kaufmann, 1788;
Overbeck, 1816)*. Wsrod przykladow znajduje si¢ znany obraz Ingres’a
z roku 1824, ponadto kilka realizacji mniejszej rangi (Heim, 1834, fase-
ta 16. sali galerii nowozytnej Luwru; Gigoux, 1835; Callisch, 1842).
Legenda Vasariego doczekala si¢ takze przeksztalcen — umierajacy
Poussin otrzymuje ostatnie namaszezenie od kardynata Massimo (Gra-
net, 1834), Santerre’a, zwanego francuskim Correggiem, odwiedza przed
$miercig jego protektor Filip Orleanski (de Lestang, 1836). Ub6stwie-
nie umierajgcego lub zmartego artysty otrzymalo najbardziej okazata
i podniosla forme w przedstawieniach ceremonii pogrzebowych. Przed-
stawien tych nie ograniczano do stawnego z opisu Vasariego pogrzebu
Michala Aniota (Odier, 1833 — otwarcie trumny ze zwlokami w zakry-
stii kosciola Santa Croce). Mamy tez obrazy /it de parade Rafaela (Mon-
siau, 1804). Ten, jak glosi komentarz w livret, ,wzruszajacy spektakl
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Smierci i niesmiertelnosci™! odbywa sie w obecnosci przyjaciél i uczniow
artysty, na tle obrazu Przemienienie. Podobnie jak sukces Salonu 1806,
obraz Pierre-Nolasque Bergereta Hold zlozony Rafaelowi po smierci,
zakupiony przez cesarzowa Jozefing do Malmaison. Przedstawiano tez
honory oddane zmarlemu Tycjanowi przez republike wenecka w czasie
zarazy 1576 roku (Bergeret, 1833; Hesse, 1833), pogrzeb Poussina,
zorganizowany przez Akademie éwie;tego Fukasza, na ktérym zgroma-
dzily si¢ rzymskie znakomitosci (Bergeret, 1819). Wsrod oplakujacych




18. Jean-Auguste-Dominique Ingres Leonardo umierajgcy w ramionach Franciszka I, 1818
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umierajacego czy zmarlego artyste zawsze znajdujg sig uczniowie, kon-
tynuatorzy dziela. Tak przedstawiana Smier¢ staje si¢ tylko etapem
w genealogicznym ciggu. Owo przejmowanie dziedzictwa w do§é niezwy-
kly sposob ukazywal obraz przgdsfa;\}i'ajqcy $mieré Zurbarana (Bardier,
1850): konajacy rysuje na Scianie, weglem wzigtym z kadzielnicy mini-
stranta shizacego przy ostatnim namaszezeniu, glowe Chrystusa; ministran-
tem tym okazuje si¢ maly Estéban Murillo, ktéry dziwi sie rozpaczy swiad-
kow zgonu — ,,czemu rozpaczaé, wszak zostawil nieSmiertelne imig!”22
Temat §mierci artysty sluzy jednak nie tylko apoteozie. Ma tez mniejszy,
przyziemny wymiar. W tragicznym $wietle ujawniajg sic w nim wszystkie
stabosci, proznosé, cheiwosé, amoralnosé artystow. Correggio umiera
z wyczerpania po przebyciu w upale paromilowej drogi z cigzkim wor-
kiem czrerystu dukatow — zaplatg za swe ostatnie dzielo (Clérian, 1834;
Tassaert, 1843; Auffray, 1844); stary Rembrandt chce w ostatnich chwi-
lach obejrze¢ swoj skarb (Dehaussy, 1838); Salvator Rosa, naméwiony
przez przyjaciol, poslubia na tozu Smierci kobiete, z ktora zyt od lat i z kt6-
rg mial kilkoro dzieci (Rubio, 1836).

Temat Smierci bywal w koncu po prostu okazjg do sceny horroru. Bo-
haterem jej jest oczywiScie malarz hiszpanski, Luis de Vargas, ktéry
zmarl w przygotowanej uprzednio trumnie. Gdy przez kilka dni nie
opuszezal pracowni, wierny stuga, niepomny zakazu, wszed! do niej
i na widok, ktéry ujrzal, wyzional ducha, ,i znaleziono dwa trupy za-
miast jednego” — kwituje komentarz w livret> (de Malval, 1850).

Trzy grupy tematyczne: dziecinstwo i mlodosé, dojrzalo$é przynoszaca
uznanie i przyjazin wladecow, wreszeie $mieré — wyczerpuja w zasadzie
repertuar przedstawien obrazujgcych bieg zycia artysty. Pozostale wiaza
si¢ juz z tworezoscig i dzielem, ukazujac niejako przyczyny tego niezwy-
klego statusu, ktérego swiadectwem sa doczesne i posmiertne holdy. Swa
szczegblng pozycje w ludzkiej spolecznosci artysta zawdziecza pewnym
wyjatkowym umiejetnosciom**. Owe umiejetnosci moga polegaé na chwy-
taniu podobienstwa, na nadzwyczajnej szybkosci wykonania, na nie-
zwyklych — kolosalnych lub miniaturowych — rozmiarach dzieta, na zna-
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jomosci proporcji, na jakim§ technicznym wynalazku, strzezonym jak
tajemnica, czy wreszeie na wirtuozerii, bedacej celem samym w sobie —
jak w anegdocic 0 wspolzawodnictwic Apellesa z Protogenesem w kresle-
niu coraz ciefszych linii. Z wymienionych sprawnosci w malowanej bio-
grafice najezgsciej spotykamy motyw zrgeznego oddania podobienstwa,
ktora to zdolnosé pozwala artyscie wyjsé z opresji czy nawet ocali¢ zycie.
Obok najbardziej znanej anegdoty z tego cyklu — o Filippie Lippim zwol-
nionym z niewoli korsarskiej dzigki namalowaniu portretu straznika (Ber-
geret, 1819) — mamy tez niewolnika Velazqueza, Juana de Pareja, wy-
zwolonego przez Filipa IV dzigki jego talentom malarskim (Beaume, 1822),
a nawet watek ,kryminalny”: zlodzieje, ktorzy obrabowali ojca Carra-
ccich, zostaja odnalezieni i schwytani dzigki ich rysunkowym portretom
wykonanym przez Annibala (Jacomin, 1819). Do niepospolitych umie-
jetnosci artysty nalezy tez zdolnosé do genialnego falszerstwa — przykla-
dem jest oczywiscie historia o Kupidynie wyrzezbionym przez miodego
Michata Aniola, a wzigtym za dzielo antyczne. Az kilka realizacji tego
tematu §wiadezy o niewygaslej od XVIII wieku niechgei artystow do medr-
kujacych starozytikow (Pérignon, 1824; Bergeret, 1835; Lemasle, 1835).
Obraz Louis-Nicolas Lemasle’a zatytulowany jest nawet Nauczka anty-
fwarzom — w obecnosci artystow zgromadzonych wokol Kosmy Medy-
ceusza ofiarg kompromitacji pada Palladio. Artysta bowiem dzigki swym
umiejetnosciom moze nie tylko wybawic si¢ z niebezpieczenstwa, moze
sie tez zemscié, jak w niezliczonych anegdotach o obdarzaniu rysami wro-
g6w czy rywali przedstawien diablow, potepionych, skazanych, zdraj-
6w, nierzadnic i tym podobnych®. Potega artysty lezy w tworzonych
przez niego obrazach, wsile ich uludy, ktéra wzbudza wiarg w rozsamosc
wyobrazonego i wyobrazenia®.

Owa idea, wywodzaca si¢ z myslenia magicznego, niezwykle gleboko
zakorzeniona w ludzkiej psychice, lezy u podstaw wielu ikonograficz-
nych watkéw. W rozpatrywanym zakresie jest ich kilka, gléwnie opar-
tych na motywie wyobrazenia zastepujacego nieobecnych lub zmarlych.
Jednym z nich jest temat pochodzenia malarstwa, keory cieszyl si¢ znacz-



19. Joseph Beaume Niewolnik Veldzqueza, 1822
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nym powodzeniem w dobie ,,romantycznego klasycyzmu”?. Koryncka
dziewczyna Dibutade obrysowuje ciefi majacego ja opusci¢ kochanka
(Ducis, 1808), by potem skladaé kwiaty przed tak utrwalonym wyobra-
zeniem (Chaudet, 1810). Temat ten ma swoj wariant w biografice no-
wozytnej. Rzezbiarka Properzia de Rossi wykonala plaskorzezbe wy-
obrazajaca historig jej wzgardzonej mitosci i wigcej nie podjeta juz dluta
(Ducis, 1822, z cyklu Sztuki we wladzy milosci). Oba te tematy laczg si¢
z pigmalionowym motywem zmyslowej milosci do dziela sztuki. Za
jego swoista odmiang mozna uznaé histori¢ van Dycka uwodzacego
dziewczyne za pomoca obrazu Swietego Marcina, bedacego jego auto-
portretem (Ducis, 1819). W tym kregu mieszeza si¢ tez obrazy przed-
stawiajace artystow, ktorzy utrwalajg rysy zmarlych bliskich, najeze-
§ciej dzieci, na przyklad Tintoretto malujacy zmarlg corke (Cogniet,
1843). Zastgpowanie zmartych ich wizerunkami jest zreszta inna,
wschodniej proweniencji, wersja poczatkow sztuki.

Wyrézniajaca artystow zdolnosé kreowania wyobrazen, zacierania gra-
nicy miedzy bytem a jego pozorem, tworzenia iluzji o zwodniczej sile,
byla gléwna przestankg ksztaltowania obrazu artysty-demiurga. Ale ta
zdolnosé jest ambiwalentna. Artysta moze by¢ ,,drugim bogiem”, lecz
moze tez byc zlosliwym czarﬁk}iginikiem. Jego sztuka moze utrwalié
rysy zmartych, wzbudzié milosé i pozadanie, ale pozwala takze zemscic
sie, oszukaé, omamié. Nawet kilka przytoczonych tu anegdot, dos¢ bia-
hych zreszta, odbija te, utrzymujaeg si¢ w biografice od antyku, prze-
ciwstawng ocene tworey i wlasciwych mu prerogatyw, wahajacg sig
miedzy ubbstwieniem a zepchnigciem poza spoleczne ramy, miedzy di-
vino artista a sztukmistrzem (lecz w jarmarcznym, a nie Norwidowskim
rozumieniu).

najbardziej pociagal autor6w malowanej biografiki ten, ktory ilustro-
wal owa idee najprosciej, ukazujac boska ingerencje w powstanie dzie-
fa. Ten stary motyw biograficzny (legenda mowi o aniele objawiajacym
architektowi plan Hagia Sophia), wpisany w ikonograficzny schemat



20. Louis Ducis Pachodzenie malarstiwa, 1808
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21. Jeanne-Elisabeth Chaudet Dibutade odwiedzajgca wizerunek kochanka, 1810
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wizji Swietego, stanowi zarazem jedno z ujeé tak czgstych w romanty-
zmie przedstawien marzen sennych®. Trudno tu pomina¢ przyklad spo-
za rozpatrywanego materialu — zbadany od strony zrodel literackich®
poznanski obraz braci Riepenhausenéw, wywodzacy si¢ zreszta z cyklu
Zycie Rafaela w obrazach. Takze malarstwo francuskie dostarcza przykla-
du snu Rafaela: oparty na Histoire de la Vie de Raphaél Quatremére’a de
Quincy obraz Jean-Frangois Boisselata (184 1) przedstawial malarza $nig-
cego o polaczeniu form poganskich z chrzescijanisky trescig. Czesty jest
réwniez temat aniola wykonujacego cz¢$¢ pracy, na przyklad trzynasto-
wieczny malarz florencki zasnal, malujac sceng Zwiastowania, i wow-
czas aniol namalowal twarz Matki Boskiej (Boutwerk, 1846). Utrzymat
si¢ ten temat nawet wtedy, gdy malowana biografika tracila juz na po-
pularnosci (na przyklad Maignan, 1882).

Obok roznorakich watkow zwiazanych z ideg divino artista drugim trwa-
lym elementem ,,legendy artysty” jest zalezno§é dziela i zycia jego twor-
cy. Sposréd wielu motywoéw — tworcezosci jako plodzenia, dziela jako
dziecka artysty, niemoznosci rozstania sie z dzielem, artysty ginacego

wraz ze swa praca, znieksztalcenia dziela, powigzanego z fizyczng utom-

noscig tworey — tematem najczestszym jest zwigzek artysty z modelem,
zwykle mitosny, a zawsze emocjonalny, znaczacy®'. Ten tez temat chet-
nie podejmowala malowana biografika. Wsréd przykiadéw obrazem
powszechnie znanym jest Rafael i Fornarina Ingres’a (namalowany
w Rzymie okolo 1814, niewystawiany na Salonie). Z projektowanej se-
rii obrazow ilustrujacych epizody z zycia Rafaela od narodzin do Smier-
ci Ingres wykonat tylko sceny ,.kobiece”: Zargczyny z kuzynkg kardyna-
la Bibbieny (1813) 1 kilka wersji scen mitosnych z Fornarina®. Ten po
ingresowsku przesycony podskérna zmyslowoscia obraz, peten skrupu-
latnie zgromadzonych i oddanych rekwizytéw, jest jedng z wielu 6w-
czesnych realizacji tematu (Menjaud, 1819; Picot, 1822; Coupin de la
Couperie, 1824; Podesti, 1840; Dauvergne, 1841). Rafael i Fornarina
byli najpopularniejsza parg kochankéw, ale obok nich przedstawiono
Filippa Lippi zakochujacego si¢ w mniszce-modelce (Delaroche, 1824);



23. Franz i Johannes Riepenhausen Sen Rafaela, 1821
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24. Frangois Edouard Picot Rafael i Fornarina, 1822
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van Dycka, ktéry w drodze do Wioch traci glowg dla pozujacej mu
wicéniaczki z Savalthem (Dehaussy, 1847; Laugée, 1847; van Eycken,
1847); Albaniego z miloscia malujacego swa wielodzietng rodzing (Rou-
ct, 1847; Wauters, 1847) lub Perugina rzucajacego pgdzle, by oddaé
sie ozdabianiu stroju ukochanej zony (Clérian, 1835), owej picknej mlodej
zony, o ktérej nie zapominali autorzy scen przedstawiajacych wprowa-
dzenie Rafaela do pracowni mistrza.
Utozsamienie si¢ artysty z dzielem wyraza si¢ takze w Lalkowwym oddaniu
sie pracy, w zapamigtaniu, skupieniu, poSwigceniu wszystkiego dla dziela.
Ten watek najblizszy jest pojeciu artysty-uczonego*. Uccello wyl«rLyku]qcyA
wéréd nocy: Jaka slodka rzecza jest perspektywal” — to nowozytny pier-
wowzor tej postawy. Romantyezne Salony przynosza dalsze przyklady:
Poussin, nagi, zrywa si¢ w nocy, by zanotowa¢ pomyst obrazu (rzezba,
Jullien, 1804), stary, osleply Michal Aniol piesci dionia Tors belwederski
(rze#ba, Bridan, 1827), Bernard de Palissy z n¢dzy rabie na podpalke swoje
meble, by méc kontynuowaé wypalanie dziel (Debacg, 1837). Do tego
kregu mozna tez wlaczy¢ obraz Jacoba (1839), wart zacytowania takze
dlatego, ze jest w rozpatrywanym materiale jedynym przedstawieniem Diire-
ra. Malarza, zatopionego w obserwacji dzieci i ptakow, zona, ,,glowna przy-
czyna jego przedwezesnej $mierci®, karci za lenistwo i marnotrawienie
czasu. Ostatni przyklad ukazuje zarazem jedng z roznic migdzy francuska
a niemiecka malowana biografika, w kt6rej romantyczna ikonografia Diirera
jest bardzo bogata®.
Jeszeze jeden watek zwigzany z identyfikacja tworcy i dzieta—to konku-
rencja miedzy artystami. Dziewi¢tnastowiecznych malarzy znacznie bar-
dziej od wspolzawodnictwa artystycznego (ktorego biograficznym pro-
totypem jest przesciganie si¢ Zeuksnm z Parms;osexln) pociagaly starcia
indywidualnosci. Tu m]wymzmej widad charakterologiczne stereotypy
wylaniajace sie z calej malowanej biografiki: pickny, mtody, szczgsliwy
Rafael i posepny, zawistny Michal Aniol, szlachetny, szczodry Rubens
i Rembrandt — skapiec i mizantrop. Obraz Edouarda Wallaysa z roku
1842, zatytulowany Rubens w pracowni Rembrandta (opatrzony wy-
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jatkowo obszernym, beletryzowanym komentarzem, zaczerpnigtym
7 ,Reuve de Paris”, 1838), poza konfrontacja osobowosci artystow ukazy-
wal ponadto postacie zon — uroczej Heleny Fourment i starej prostaczki,
ktéra Rembrandt z parodystyczng rewerencjy przedstawia Rubensowi.
Podobnie beletryzowany (wedlug Histoire de la Vie de Raphaél Quatre-
mére’a de Quincy) jest opis obrazu Horace’a Verneta Rafael i Michal
Aniol na Watykanie (1833). Do otoczonego uczniami Rafaela zwraca
sie Michal Aniol: ,Idziesz ze §wita, niby jaki general. — A ty sam, jak
kat” — odpala Rafael*. Podobna konfrontacj¢ dal tez Ingres w jednej
z wersji Rafacla z Fornaring (okolo 1815-1819). Podobnic jak inne wersje
rowniez ten obraz przedstawia siedzacego przed sztalugami malarza,
obejmujgcego swa modelke i kochanke o nagich ramionach, tylko z bo-
ku pojawia sie samotna postaé Michata Aniola, spogladajacego zazdro-
$nie na szczescie mlodego rywala®’.

Przypomniane tu obrazy z romantycznych paryskich Salonéw zostaly
polaczone w grupy tematyczne, takie jak dziecinstwo artysty, artysta
i wladca, artysta i model etc. Na krazenie takich wlasnie biograficz-
nych formul, na ich trwalosé i powszechnosé wskazywali juz od dawna
w swych badaniach Ernst Kris i Otto Kurz\.“)}Vnioski dotyczace stereo-
typow biograficznym__"mycmwml;psychoIogicznych uwarun-
kowan, wyciagali oni z badan nad biografika antyczng i nowozytna.
Narzuca si¢ w tym miejscu pytanie, w jakim stopniu przyniesione przez
romantyzm gl¢bokie przemiany w pojmowaniu istoty i zrodel twor-
czo§cl artystyczne), osobowosci tworcy, miejsca artysty w spoleczenstwie,
wreszeie samouswiadomienie sobie przez artystow wlasnej wyjatkowo-
$ci*® — znalazly wyraz w tej odbijajacej, ale i tworzacej artystyczne
wzorce osobowe formie, jaka byta malowana biografika. Odpowiedz
zasadniczo zawarta jest w powyzszym przegladzie materiatu — ogrom-
na wickszo$¢ obrazow data si¢ bowiem wpisa¢ w te same tematyczne
kregi, ktérych istnienie wys§ledzono w biografice antycznej i ktore
podieli renesansowi zywotopisarze. Fakt, ze wigkszo$¢ obrazow po
prostu bierze za temat epizody opisane przez Vasariego®, nie tluma-
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czy problemu, bo samo trzymanie si¢ weigz tych samych Vasariai-
skich anegdot jest znaczace.

Czy sa w ogble wsréd badanych obrazéw tematy nowe? Jest ich nawet
kilka, lecz wszystkie malej wagi wobec uderzajacej powtarzalnosci glow-
nych schematéw. Za temat nowy mozna uzna¢ na przyklad materialng
nedze artystow (choé w pewnych przyktadach jest on bardzo bliski wat-
ku ,,poswigcenia wszystkiego dla dziela”, watku, ktorego romantyczna
wersja jest meczennik szouki”*). Obok Bernarda de Palissy mozna tu
przypomniec licytowanego za diugi Rembrandta (van Hove, 1846) lub
Wouwermansa, ktéry przed $miercig rzuca w ogiefi swe rysunki, by
zachecony nimi syn nie zechcial zostaé artysta i nie doznal réwnie nedz-
nego losu (Roehn, 1822; Badin, 1834). Nie nowy, ale z nowa mocg
podkre§lany jest motyw humanitqryzmu artyst()w- Leonardo kupuje ptaki
p|€|¢g11u1€ L_hOI'LgO stluge (Robcrt Fleury, 1841) 1bogato g0 uposaza
(Lobin, 1846), Rubens $pieszy z Genui do Antwerpii do chorej matki,
kt6ra zastaje juz martwa (Steuben, 1840), rzezbiarz awinioniski Guille-
min wykupuje swym dzielem skazanego na $mier¢ kuzyna (Lacroix,
1841). Swoistym przykladem horroru w tej dziedzinie jest obraz Mou-
chy’ego z 1827 roku: Gentile Bellini, przebywajacy w Konstantynopolu
na dworze Mohammeda II, przedstawia mu obraz Scigcie swigtego Jana.
Wiadca, chwalac talent artysty, znajduje wszakze niezbyt dobrze odda-
ny skurcz mie$ni szyjnych $wictego i by tego dowies¢, kaze sprowadzic
niewolnika i §cigé go w obecnosci malarza. Obraz przedstawial mo-
ment, gdy przerazony Bellini rzuca si¢ do n6g Mohammeda z blaga-
niem o darowanie zycia nieszczeSliwemu®!. Nawiasem moéwiac, jest to
odwrécenie watku ,,zbrodni dla sztuki”, artysty (jak na przyktad Franz
Xawer Messerschmidt*) zabijajacego dla uchwycenia wyrazu twarzy
konajacego. Znamienne, ze wszystkie cytowane obrazy powstaly w dru-
giej éwierci XIX wieku, okresie wyczuwalnego na Salonach wplywu
humanitarnych tendencji spolecznego romantyzmu. Nowoscia jest tak-
7e posta¢ romantycznego bandyty. Weieleniem rebelianta stat si¢ Salva-




25. Joseph-Nicolas Robert-Fleury Michal Aniol u wezglowia chorego slugi, 1841
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tor Rosa®, spopularyzowany nie tylko przez kobiece piéra (Lady Mor-
gan, Flory Tristan), ale i Ernsta Theodora Amadeusa Hoffmanna. No-
wela Hoffmanna, rychto przettumaczona na francuski, zawierala naj-
bardziej typowe romantyczne antynomie: bunt artysty przeciw Swiatu
filistréw, indywidualnoSei — przeciw akademii, ukazywala artyste zyja-
cego pelnig zycia, takze erotycznego, z gorzky ironig méwila o posmiert-
nym uznaniu*. W obrazach pozostaly z tego tylko awantury milosne
i zycie z rozbojnikami w Abruzzach (Bouchet, 1838; Guignet, 1844;
Wacksmuth, 1850).

W latach czterdziestych pojawily si¢ obrazy przedstawiajgce artystow
malujacych z natury, w plenerze. Sg to oczywiscie Holendrzy, pejzazy-
$ci. Potter rysuje w okolicach Hagi (Le Poittevin, 1843), Backhuysen
w okolicach Scheveningen (tenze, 1850), van de Velde szkicuje bitwe
morska toczong przez zaprzyjaznionego z nim admirala Ruytera (tenze,
1843) lub tez studiuje efekt wystrzalu armatniego, jaki admiral specjal-
nie w tym celu rozkazal odda¢ (tenze, 1845). Obrazy te bliskie s innej
grupie dziel malowanej biografiki, bedacych nie ilustracjg wybranego
epizodu z zycia, ale przedstawiajacych artystow przy pracy. Zwykle
obrazowano powstanie jakiegos slynnego dziela: Leonardo przy dzwie-
kach muzyki utrwala usmiech Giocondy (Brune, 1845; Lobin, 1846);
Rembrandt otoczony rodzing portretuje burmistrza Sixa (Bergeret, 1836);
Rafael maluje §wieta Cecylie (Desmoulin, 1819); Michal Aniol — Syk-
styne (Barre, 1847). Rzadsze sa wyobrazenia artystow w chwili wy-
tchnienia czy refleksji®’, jak na przyklad Celliniego w jego pracowni
(Robert-Fleury, 1841)*. W kompozycji obraz ten wykazuje pewne po-
dobienstwo do pézniejszego o dziesigciolecie plota Michal Aniol w swo-
jej pracowni Delacroix (1850). W tym duchowym autoportrecie, utrzy-
manym w ikonograficznej tradycji melancholia artificialis, Delacroix
pragnal zawrze¢ wilasna koneepeje tworczosei okupionej trudem i meka
zwatpienia’’. Delacroix, jak wezesniej Stendhal, widzial w Michale Aniele
prefiguracje artysty nowoczesnego. Taki obraz Buonarrotiego zdawal
sic wowezas wypieraé odziedziczony po poprzednim stuleciu obiegowy



26. Joseph-Nicolas Robert-Fleury Benvenuto Cellini w swej pracowni, 1841
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wizerunek ponurego gwaltownika. Dzielo Delacroix nie tylko bliskie
jest Gwezesnym utworom literackim®, znajduje w nim tez wyraz jedna
z romantycznych koncepgji geniusza — geniusza cierpigeego. Obraz ten
jest jednak wyjatkowy na tle rozpatrywanej tu malowanej biografiki.

Przeszlo$é sztuki ofiarowywala calg galerie tworczych osobowosci, mo-
gacych sluzyé za duchowe pierwowzory artystom tamtej epoki, tak upar-
cie poszukujacej historyeznych modeli, z ktorymi identyfikacja zdawala
sie niezbedna, by okreslié wlasne artystyczne oblicze i miejsce w spo-
tecznoéei. W malarstwie ukazujacym mistrzow dawnych panujg wszakze
tematy mialkie, potoczne charakterologiczne szablony, warsztatowa aneg-
dota kraszona sensacja lub plotkarskim szczeg6lem. Natomiast nie znajdu-
jemy tam weielenia ani posredniczacego migdzy absolutem a Swiatem
kaplana, ani natchnionego wieszeza, ani nadwrazliwego egotysty, ani
byronowskiego I’homme fatal, ani tytanicznego tworcy, ani prometej-
skiego buntownika, ani szukajacego Smierci meczennika sztuki, ani ge-
nialnego szalefica. A ze wymienione tu — jedynie niektére — romantyczne
wzorce osobowosci artysty laczono nie tylko z poetami, Swiadeza wspo-
mniane na wstepie Kiinstlerromane, w ktorych pojecie artysty jest szero-
kie, niejasne i obejmuje pospolu wszelkich twércow™. Pomijajac pisma
Wackenrodera, Tiecka i romantykéw niemieckich, a ograniczajac si¢ do
blizszej badanemu materialowi literatury francuskiej, znajdujemy niema-
lo literackich uosobien romantycznej koncepeji artysty. Bedg to zarowno
werterowski Peintre de Strasbourg Nodiera (1803), cierpigcy Michat Aniot
Sainte-Beuve’a (1829), tragiczni bohaterowie utworu Stella Alfreda de Vigny
(1833), jak oblakany geniusz z Nieznanego arcydziela Balzaca (pierwsza
wersja 1831, rozszerzona 1837)%. Ta ostatnia nowela zwraca uwage na
pewien szczegblny fake. Obok tworcy tajemniczego arcydziela wystepuja
w niej postacie historyezne: Porbus i mtody Poussin. Ot6z tym, ktory jest
weieleniem twérezego niepokoju, kto filozofuje, cierpi, miota si¢ od fre-
nezji do rozpaczy i wreszcie ginie tragicznie — jest fikcyjny Frenhofer.
Przy nim autentyczni malarze to bezbarwne marionetki, wypowiadajace
krotkie, nieporadne kwestie bez tresci. S oni tak schematyezni jak posta-
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cie malowanej biografiki. Czyzby wiec autentyzm odebral zycie artystycznej
fikeji, historia przytlaczata tworezg wizje?

Dokonany tu przeglad zdaje si¢ wskazywaé, ze pewne motywy heroizu-
jacej biografiki artystycznej, ktorych trwalos¢ tlumaczy ich mityczna
i religijna geneza, okazujg si¢ silniejsze od uwarunkowanych filozoficz-
nie i,utcorcr;rc;z‘nic‘ zmian zachodzaeych w pojeciu ,,arrysta”,izmian na-
wet tak doniosltych i poteznie mitotworezych®! jak te, ktérych dokonal
romantyzm. Malowana biografika nie tylko jednak nie odbija roman-
tycznych koncepcji tworcy, ale takze w zakresie trwatych formul bio-
graficznych omija cale rejony, ktore nazwaé mozna konfliktowymi. Owa
ucieczke od konfliktu widaé bylo juz w grupie obrazéw ,,mistrz i uczen”.
Zjawisko jest wszakze szersze. Wchodzac w problematyke artysty row-
nego bogom czy rownego wielkim tego §wiata, z upodobaniem wybie-
rano epizody ukazujgce honory, jakimi czczono artystow za zycia i po
smierci, obrazowano boska pomoc, ktorej artysta (zwlaszeza pobozny)
doswiadcza w pracy nad dzielem — ale zapominano o drugiej stronie
mitu tworcy: o karzacej zazdrosci bogow, o mece skutego Prometeusza,
o zniszczonej Wiezy Babel. Ukazywano Ikara, gdy otrzymuje od ojca
skrzydla, a nie, gdy tamie jego zakazy. Ikara szybujacego ku stoncu,
a nie padajgcego z opalonymi skrzydlami — by pozostaé przy tak bliskiej
romantykom metaforze. Podobnie spomi¢dzy watkow tyczacych iden-
tyfikagji zycia i dzieta wybierano tylko romansowe sceny z pigknymi
modelkami, pomijajgc tragedie niszczenia dziel, samobojcze $mierci po
odkryciu jakiejs pomyltki w ukoficzonej pracy, zapominajac o przezna-
czeniu niosgcym wspolng zaglade dziela i twércy. Nawet zemsta na
wrogu zostaje dobrotliwie obrécona w zart: Tintoretto, cheac dokuczyé
niech¢tnemu sobie Aretinowi, przyktada mu w czasie pozowania pisto-
let do glowy. Przerazonemu szybko wyjasnia, ze zwyk! tak bra¢ miare
do portretu (Ingres 1815; Menjaud 1822; Boillé 1846). Idylliczne sto-
sunki z poteznymi meccnasami_, ojcowskie — mistrza z uczniem, zawo-
dowa wiez miedzy twoércami, 7a‘rrysta, ktérego udzialem jest stawa,
bogactwo i pigkne kobiety — taki to idealizowany obraz przedstawia
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malowana biografika. Obraz ten jest zaprzeczeniem ksztaltujacego sie
wowezas w literaturze stereotypu artysty niezrozumianego, odtragcone-
g0, ginacego w mpomBTehiu i ngdzy™. Legenda artysty, jaka ukazuje,
nalezy do ,humanistycznej krainy marzen”.

Malowana biografika, ktora uznaé mozna za forme¢ poréwnywalng do
artystycznych vies romancées (nierzadko zreszta na nich oparta) lub tez
do wspélezesnych filméw o artystach, wykazuje cechy wiasciwe wszel-
kim gatunkom popularnym. Szuka tematow atrakeyjnych, spekrakular-
nych, wzruszajacych, sensacyjnych, latwych do zrozumienia i akeeptacji
(stad znaczna powtarzalno$é tematéw z jednej, a obszerne objasnienia
w livrets — z drugiej strony). Unika za$ stron mrocznych, spraw splata-
nych, niejasnych, tragedii niedajacych si¢ uja¢ w efektowne i czytelne
widowisko. O takich wlasnie, popularnych formach malowanej biogra-
fiki przesadzilo upowszechnianie si¢ wiedzy o sztuce i artystach. Z dru-
giej jednak strony to ono zdaje si¢ by¢ podstawowa przestanka powstania
tego ikonograficznego gatunku. Wiele ze swych cech malowana biografi-
ka dzieli z malarstwem historycznym, ktorego jest przeciez odmiang.
Swoista, na 6wezesna miare, masowosc malarstwa Salonéw, zwracaja-
cego si¢ do szybko rosnacej, niewyrobionej publicznosci, sprawia, ze
wzruszajaca, familiarna anegdota wypiera wowezas wielka peinture d’hi-
stoire, stajac si¢ obok portretu i pejzazu najliczniej reprezentowanym
gatunkiem tematycznym. Granica migdzy malarstwem historycznym
a rodzajowym czegsto si¢ zaciera, coraz wigcej jest ukostiumowanego
genre. Ow proces karlenia tematyki malarstwa, a pozniej i rzezby, jest
trudno uchwytny w podrecznikowych zarysach historii sztuki, ktora
Lidzie skaczac po gérach”, uderza wszakze przy kazdej probie bardziej
statystycznego przegladu ikonograficznego®.

Jezeli za§ rozpatrzeé malowana biografike na tle ikonograficznej trady-
¢ji wyobrazen zwiazanych z artysta i procesem twérczym, uderzy jesz-
cze jedna jej cecha — ateoretyczno$é*'. Szesnasto- i siedemnastowieczne
przedstawienia pracowni malarskich, akademii, artystow przy pracy badz
wreszcie alegoryczne wyobrazenia sztuk rysunkowych byly bardziej lub
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mniej uczonymi, programowymi wykladniami humanistycznej teorii
sztuki. W wieku XIX ten typ obrazu zaniki (jednym z nielicznych wyjat-
kow: jest Atelier Courbeta) na rzecz artystycznych Parnaséw, owych
wniebioséw homerowych”*, encyklopedycznych cykli obrazujaeych roz-
woj sztuki (obie formy stosowane raczej w sztuce monumentalnej, de-
koracjach muzeéw i akademii) — i wlasnie malowanej biografiki. Popu-
larne w XVIII wieku przedstawienie Zeuksisa malujacego Heleng na
podstawie pigciu najpickniejszych dziewczat Krotonu doskonale ilustruje
przejscie od obrazu teoretycznego (zawarta jest w nim zarowno istota
idealistycznej teorii sztuki, jak i zalgzek eklektyzmu) do biograficzno-
-anegdotyeznego (z tego punktu widzenia temat daje okazje do frywolnej
scenki). Potem statyczng alegorie wypiera narracja’®. Objasnienia daw-
niej tyczace znaczenia personifikacji i atrybutéw zamieniaja si¢ w opo-
wiadanie historii. Oczywiscie z wielu obrazow mozna odczytaé jakas
mys| teoretyczng, jak na przyktad ide¢ przypadkowego chwytania ukfa-
déw kompozycyjnych. August Hopfgarten, autor litografii przedstawia-
jacej Rafaela malujgcego Madonng della Sedia, wystudiowana kompozy-
cje mistrza sprowadza do mimochodem zauwazonej pozy, zanotowanej
(zgodnie z przekazem Vasariego) na dnie beczki. Zarazem temat religij-
ny zostaje zredukowany do sceny rodzajowej”’. Podobnie na obrazie
ukazujacym Poussina spacerujacego brzegiem Tybru (Benouville), Po-
ussina, ktéremu ,,samo zycie” podsuwa kompozycje Znalezienie Mojze-
sza. Obrazow takich jest wiecej. Ich tworcey zreszta czesto borykaja sie
whasnie z problemami kompozycyjnymi, zwykle ustawiajac tak mala-
rza, jak i obserwowana przez niego akcje w strone widza, whrew we-
wnetrznej logice przedstawienia. Sceny te nie sa jednak obrazami pro-
gramowymi, raczej bezwiednie odbijajg teoretyczne przekonania tamtej
epoki. Malowana biografike trudno nawet nazwaé sztuka autotematycz-
na, za temat bowiem obiera ona nie sztuke sama, nie artyzm; tematy te
tylko ,,otrzymuja pewne artystyczne upickszenie z zewnatrz”*®. Parafra-
zujge dalej stowa Hegla o zaniku symbolicznej formy sztuki na rzecz
poezji dydaktycznej i opisowej, mozna powiedzieé, ze obrazy te nie sa
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artystycznym przekszralceniem tematu sztuki, lecz stroja go tylko w ar-
tystyczny kostium.

Jaki jest ten kostium? Niewielka liczba zidentyfikowanych obrazéw nie
pozwala na ogélniejsze wnioski®’. Wydaje si¢ wszakze, ze historyzacja
tematyki i realiow wyprzedzila znacznie historyzacje formy. Na przy-
klad obraz Ingres’a Rafael i Fornarina pelen jest archeologicznej erudy-
Gji (przez okno widaé Watykan ze stara bazylika Swigtego Piotra), rafa-
elowskich rekwizytow (Madonna della Sedia oparta o Sciang) i cytatow
z tworcezosci Rafaela (on sam zostal namalowany wedlug autoportretu
z Uffizi, Fornarina za$ wedtug portretu z Galerii Borghese, obecnie przy-
pisanego Giulio Romano). Nawet przestrzen zostala zamknigta w rene-
sansowe pudeltko perspektywiczne®. W sumie jednak obraz catkowicie
utrzymany jest w duchu sztuki Ingres’a. P6zniej malarze nie ograniczali
sie do eytatow z tworezosei obrazowanych mistrzow, lecz starali si¢
dopasowac¢ stylistycznie do przedstawianej postaci, nie zawsze trafnie,
jak na przyklad wySmiewany przez Théophile’a Thoré Géréme maluja-
cy Rembrandta w manierze Mierisa®'.

Z punktu widzenia historii smaku obrazy te zostaly zbadane przez Fran-
cisa Haskella®. Wnioski sa doS¢ oczywiste: rekordzista, jesli chodzi o liczbe
wyobrazen, jest Rafael. Czesto przedstawiani sg artysci pelnego renesan-
su, zwlaszcza przedstawiciele szkoly florenckiej i rzymskiej, rzadziej
Wenecjanie. Z wieku XVII popularni sa Boloficzycy i artySci francuscy
Wielkiego Wieku, gléwnie Poussin®. W latach czterdziestych pojawili
sie Holendrzy i Hiszpanie. Brak przedstawien z zycia artystow ,,odkry-
tych” w owym czasie — prymitywow (wyjatkiem jest oczywiscie Giotto
z Cimabuem), p6zniej nie bedzie tez braci Le Nain i Vermeera.

Mozna si¢ jeszcze zastanowié, jaki obraz juz nie dziejéw artystow, ale
dziejow sztuki wylania si¢ z malowanej biografiki. Jego idealnym odpo-
wiednikiem, jakby pisanym pod dyktando niektorych obrazéow, bedzie
rys nakreslony przez Murgera we wstepie do Scen z zycia cyganerii:
»[--] Oto wielki wiek odrodzenia! Michal Aniol wspina si¢ na ruszto-
wanie Kaplicy Sykstynskiej i spoglada chmurnie na mtodego Rafaela,
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ktéry niosac pod pachg kartony Loggi, wstepuje na schody Watykanu.
Benvenuto obmysla swego Perseusza, Ghiberti cyzeluje wrota baptyste-
rium, a Donatello wznosi swe marmury na mostach Arno. Gdy grod
Medyceuszoéw mierzy si¢ na arcydzieta z miastem Leona X 1 Juliusza II,
Tycjan i Veronese uswietniajg stolice dozéw, Sw. Marek walczy ze Sw.
Piotrem. Ta gorgczka geniuszu, ktora wybucha nagle na pétwyspie ital-
skim z silg epidemii, rozlewa swa szczytna zaraze po calej Europie. Sztuka,
rywalka bogéw, stapa réwno z krélami. Karol V schyla si¢, by podniesé
pedzel Tycjana, Franciszek ['wystaje w przedsionku drukarni, gdzie Etienne
Dolet przeglada moze korekte Pantagruela™.

Przytoczony passus znajduje si¢ wszakze na pierwszych kartach ksiazki
wspoltworzacej legende, ktéra miata wyprzeé heroizowany wizerunek

wielkiego mistrza — legende artystycznej bohemy®.



»Gest, ktory nic nie wyraza”

Tadeuszowi Jaroszewskiemu

Sposréd obrazéw wystawionych przez Gustave’a Courbeta na Salonie
1853 roku przedmiotem wrzawy stalo si¢ duze (2,17 x 1,93) ptétno
zatytulowane Kapigce sie. Juz w przeddzien otwarcia Salonu obraz stal
si¢ glosny dzigkimot d’esprit cesarzowej Eugenii i gestowi Napoleona III,
ktory mial jakoby cigé szpicruta ttuste posladki kobiety wychodzacej
z kapieli. Jak zanotowal Philippe de Chenneviéres, 6wezesny dyrektor
Sztuk Picknych, gdy cesarska para zatrzymala si¢ przed Targiem na
konie Rosy Bonheur, cesarzowa zdziwily potezne konskie zady, tak nie-
podobne do smuklych ksztaltow koni, ktorych zwykla dosiadaé. Po-
spieszono z wyjasnieniem, ze nie sa to wierzchowee, lecz chlopskie,
pociagowe perszerony. Stangwszy przed Kgpigcymi sig, cesarzowa za-
pytala ze Smiechem: ,,Czy to tez perszeron?”!. Co do gestu cesarza nie
ma zadnej oficjalnej relacji i mozna sie obawiac, czy nie jest on owocem
skandalizujacego samochwalstwa Courbeta. Ten ostatni ubolewal, ze
cesarz rzeczywiscie nie smagnal obrazu®. By¢ moze Napoleon III po-
zwolil sobie na rubaszny gest, byloby to w jego stylu, ale z pewnoscig
nie zwiedzal Salonu zbrojny w szpicrute®. W nastepnych dniach Scisk
przed obrazem byl tak wielki, iz komisarz policji zazadal jego wycofa-
nia, jako ,raniacego obyczaje”.

Obraz, jak wickszo$é wezesnych dziel Courbeta, zostal skarykaturowany
w ,,Charivari” i ,,Journal Amusant”. Przedmiotem niewyszukanych zar-
tow stala sie oczywiscie opulencja stojacej kobiety, jej imponujace sie-
dzenie, ktérego obfita tkanke tluszczowa malarz oddal z mistrzowskim
upodobaniem (do obrazu pozowala modelka, ktérej deriery stawne byly
w paryskich pracowniach, aczkolwiek malarze, w tym takze Courbet,
malowali raczej jej tadna twarz). O ile zwykle znajdowal si¢ cho¢ jeden
krytyk bronigcy malarza, o tyle tym razem anatema byla powszechna.
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W dzienniku, pod datg 15 kwietnia 1853 roku, Delacroix zapisal: ,[...]
poszedlem obejrzec obrazy Courbeta. Zadziwil mnie rozmach i sita glow-
nego obrazuj ale jakiz to obraz! Jaki temat! Pospolito$é form nie ma
znaczenia; ta pospolitoscé 1 jalowosé mysli sg odrazajgce: gdybyz ta mysl,
taka jaka jest, byla przynajmniej jasna! Czego chea te dwie postaci?
Gruba mieszczka widziana od tylu i zupelnie naga, précz strzepa nie-
dbale namalowanej Scierki, okrywajacej d6! posladkéw, wychodzi z plyt-
kiej katuzy, w ktérej nie mozna by nawet zamoczyé nég. Jej gest nic nie
wyraza. Druga kobieta, prawdopodobnie stuzgca, siedzi na ziemi zdej-
mujgc trzewiki. Wida¢ porniczochy, ktore zsunegla przed chwila; jedng
z nich, jak si¢ zdaje, tylko do pol tydki. Wymiany mysli miedzy tymi
dwoma osobami niepodobna zrozumieé [...].

O Rossini! O natchnieni geniusze wszystkich sztuk, ktérzy odslaniacie
to tylko, co nalezy pokazaé! Co powiedzielibyscie patrzac na te obrazy?
O Semiramido! Wejscie kaptanéw majacych ukoronowaé Niniasza!”!.
Autorka katalogu monograficznej wystawy Courbeta, jaka miala miejsce
w roku 1977, zdumiewa si¢ reakcja Delacroix, widzac w. niej dowod, jak
silne bylo cigzenie klasycznego ideatu nawet nad umystami tak niezalezny-
mi jak umysl tego artysty. ,,Czyzby ten wielbiciel Rubensa zapomnial o nim-
fach Marii Medici? — zapytuje. — Dlaczego, skoro czyni aluzje do muzyki,
nie odezul muzyeznego rytmu, zorkiestrowanych gestow obu kobiet? Ge-
sty te s3 odnowionymi gestami bostw mitologicznych, ktérych petno
w obrazach od czas6w renesansowych i ktére Courbet przenosi na kobiety
niebgdace mieszkankami Olimpu. Niedorzecznosé tego obrazu, jego niere-
alnos¢ stanowig o jego wielkosci. Po raz pierwszy, tu oto, odkrywamy ten
cud sztuki Courbeta, ktéry opiera si¢ nie na rzeczywistosci prozaicznej, lecz
na takiej, jakg widzimy we Snie. Takze Delacroix widzial j3 w marzeniach,
ale potrzebowal wsparcia basni, ucieczki, podrézy. Bylo zbyt wezesnie, aby
zrozumial, ze sztuka moze by¢ oniryczna, ukazujac wyobrazenia zarazem
werydyezne i niespjne” — konkluduje autorka’, prezentujac mimochodem
bardzo typowa dla badari nad sztuka XIX wieku postawe, zgodnie z ktéra
na co$ moze by¢ ,,za wezesnie” lub ,,za p6zno”.
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Irytujaca nieprzystawalno$é, niezgodno§é wystudiowanych gestow i jak-
7e ostentacyjnie i prowokujaco wulgarnych ksztaltow obu kobiet, tak
razgcy Delacroix kontrast migdzy ruchami, w ktorych wyczuwalna jest
zlozona artystyczna tradycja, a pospolitoscig i brzydotg cial, ktore je wy-
konuja — oto co nadal najbardziej uderza w obrazie Courbeta. Wskazywa-
no rézne, zarowno ,wysokie”, jak podrzedne jego zrodta. Dawno temu
Roberto Longhi probowal zwigzac obraz z tradycja caravaggionistyczna,
wzmiankujac o nim przy okazji Kgpieli Wenus Elsheimera®. Kobieta sie-
dzgca na ziemi przypomina — wedlug wspomnianego katalogu wystawy —
nimfe z obrazu Jordaensa z Luwru Karmienie Jowisza’. Werner Hofmann
poréwnywal uklad i gesty obu kobiet do Pathosformel ewangelicznego
wyobrazenia Noli me tangere oraz zestawial Kgpigce sig ze Zwiastowaniem
Tintoretta ze Scuola de San Rocco w Wenegji'. Aaron Scharf zapropono-
wal jako model dla postaci stojacej kobiety zdjecie Vallou de Villeneuve,
wiasnie z roku 1853, zdeponowane w Bibliotheque Nationale’. Podziela-
jaca jego opinie Beatrice Farwell sytuowata obraz Courbeta w kontekscie
popularnej sztuki erotycznej tamtego czasu'’.

Jak si¢ wydaje, gesty obu kobiet maja swe zrédio w bardzo znanym
obrazie, jakim jest Bacchus i Ariadna Tycjana z londynskiej National
Gallery. Nie jest to oczywiscie dostowne powtorzenie i dlugo mozna by
wylicza¢ odmiennosci: stojaca postaé w obrazie Courbeta — Ariadna
Tycjana — robi krok prawa, a nie lewa noga; przed soba, a nie za soba,
podtrzymuje lewa reka osuwajaca sie draperie (,Scierke” wedlug slow
Delacroix); pod innym katem wyciaga reke prawa. Druga postac — od-
powiedniczka Tycjanowskiego Bacchusa — siedzi na ziemi, podezas gdy
Bacchus zeskakuje z wozu, co tym samym sytuuje ja ponizej, a nie po-
wyzej partnerki i odbiera wiele dynamiki. Jej wyciggniete rece takze
maja mniej zamaszysty uklad. Przy tym wszystkim zapozyczenie jest
bezsporne — takie samo wzajemne usytuowanie postaci (cho¢ sa one
blizej siebie), ciala w podobnych skretach, wykonujaeych podobne ru-
chy. Intuicyjne spostrzezenie, ze Kgpigee sig wykonuja gesty wlasciwe
postaciom mitologicznym, znajduje wige potwierdzenie.
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Erwin Panofsky w Problems in Titian"' ostatecznie ustalit temat i zrodla
obrazu. Opicrajac si¢ na Owidiuszowych fragmentach Fasti (I1I, 459—
=516) i Ars amatoria (I, 525-564), Tycjan przedstawil moment, w kt6-
rym Bacchus w tryumfalnym powrocie z Indii powtérnie spotyka Ariad-
ng, rozpaczajaca nad niewiernoscig obu jej kochankéw. Pociesza ja, ta
za§ umiera w jego ramionach, by podzieli¢ jego nieSmiertelnosé, a jej
diadem przemieniony zostaje w gwiazdozbi6r Korony, aby odtad pro-
wadzi¢ po morzu zblakanych zeglarzy.

Pozy i ruch kilku postaci na obrazie Tycjana — w tym oczywiscie pary
glownych bohaterow —zostaly przejete z rzezby antycznej. Postaé Ariadny
— z torsem widzianym od tylu i opuszczong lewa reka — wywodzi sie od
dobrze znanego klasycznego typu menady™. Natomiast poz¢ Bacchusa
malarz zapozyczyl z sarkofagu Orestesa. Stojac wobec zadania wyra-
zenia najwyzszych emogji — pisze Panofsky — Tycjan siegnal do sztuki
klasycznej jako zasobu form okreslonych przez Warburga jako Pathos-
formeln. Ruch Orestesa zostat zintensyfikowany i zdynamizowany (przez
co — paradoksalnie — antyczny pierwowzoér blizszy jest siedzacej postaci
Courbeta niz Tycjanowskiemu bogu). Na jego ruch natozyl si¢ bowiem
jeszcze jeden antyczny model. Bacchus bierze zamach niczym dyskobol,
jakby wyrzucajac diadem Ariadny na niebosklon. Jak pisze Panofsky,
upodobniajac boga do Orestesa, Tycjan przeksztalcit cztowieka, ktory
zabija to, czego nienawidzi, w boga, ktory unieSmiertelnia, lecz zara-
zem niszezy to, co kocha.

A jakiego przeksztalcenia dokonuje Courbet? Czemu stuzg tu antyczne
gesty przeinterpretowane przez renesansowego malarza? Zgodnie z tym,
jak zwykio si¢ thumaczy¢ jego intencje (cho¢ Hdssliebe wobec tradyciji
jest, jak wiadomo, sprawg bardzo pogmatwang), stanowi to swiadome
zerwanie z tradycyjnymi normami estetycznymi, zasadami stosownosci
i spojnosci artystycznej. Obraz jest ostentacyjnie niestosowny — nie tyle
w sensie obyczajowym, cho¢ to takze, ile w znaczeniu decorum, ktérego
reguly zostaly tu jawnie pogwalcone: niegodne osoby wykonuja nie-
przynalezne im godne, nobliwe gesty. Stylistyczna niesp6jnosé wynika



27. Gustave Courbet Kapigce sig, 1853




28. Tycjan Bacchus i Ariadna, 1522-1523
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nie tylko z mechanicznego nalozenia postaci na pejzazowe tlo (co wytykal
Delacroix), ale z polgezenia pospolitosci z wielce szacownym repertuarem
ekspresyjnych formul. Nie Courbet jest tutaj glownym przedmiotem
zainteresowania, zostawmy wiec rozwazania, czy byla to prowokacja
obyczajowa czy artystyczna, czy moze obie naraz; czy intencja malarza
bylo o$mieszyé te kobiety, osmieszy¢ idealizowany akt jako banalny
temat malarski czy wydrwié klasyczne i muzealne modele przez zderze-
nie ich z trywialng rzeczywistoscia.

Natomiast, jesli spojrzec na sprawe z punktu widzenia przeksztalcen trady-
¢ji antyeznej, rzecz wyglada dramatycznie. W sposob zamierzony lub nie
antyczne wzorce zostaly tu, jak nigdzie, ponizone i upodlone. Gest boga
stwarzajacego konstelacje stal sie gestem stuzacej, ktéra by go wykonaé —
nie wiadomo po co — przestala na chwile zsuwaé rozciggnieta poriczoche.
Gest tej, ktora ta konstelacja ma uwiecznic, jest rownie bezsensownym
gestem bezimiennej kobiety, ktorej miejsce w dziejach sztuki zapewnita glow-
nie okazata sempiterna, tak Swietnie namalowana przez Courbeta. Ideal
siegnal tu nie tyle bruku, ile brzegu ,,plytkiej katuzy™.

Przytoczone tu zestawienie nie ma by¢ ani przyczynkiem do znajomosci
sztuki Courbeta, ani jeszcze jednym przykladem powszechnych w ma-
larstwie dziewigtnastowiecznym cytatow i reinterpretacji tradycyjnych
form i formul, dokonywanych w najrézniejszych celach. Ma ono meta-
foryeznie ukazaé inny problem. Gest jednej z Kgpigeych sig — gest mena-
dy, gest Ariadny — jak pisze Delacroix: ,,nic nie wyraza”. Nic nie wyraza
tez gest jej towarzyszki — gest Orestesa-Bacchusa, o ktorym tak picknie
napisal Panofsky. Courbetowskie przeksztalcenie, moze dlatego ze wy-
jatkowo bezceremonialne i grubianskie, przypomina, jak wielka czgsé
przejetej przez sztuke XIX wieku tradycji antycznej jest juz tylko nic
niewyrazajagcym gestem. Budynki o Swiatynnych ksztaltach, kolumna-
dy, portyki, belkowania i architrawy, galerie biustow dostojnych me-
26w, pomnikowe tuniki i togi, marmurowe boginie, malowane nimfy,
efeby i satyry — to wszystko nie ma nic wspolnego z Winckelmannow-
sko-Humboldtowska wizjg antyku, jest niczym wigcej jak wszechobec-
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nym i banalnym magazynem artystycznych komunaléw — jak banal-
nym, Swiadczy demistyfikatorska zajadlosé Courbeta. W dtugim laficu-
chu reinterpretacji i repetycji ich sens si¢ zagubil. Trzeba widzieé cale to
martwe i bezdzwigezne tlo, aby tym wyrazniej dostrzec i docenié te
gesty wziete z antyku, ktore cos wyrazaja i znacza.



29. Jan Matejko Zygmunt 111, fragment Kazania Skargi, 1864
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Opisujge proces powstawania Matejkowskich obrazow, od dlugo ,,rosng-
cych w cichosci” pomystow az do nadania im ostatecznego malarskiego
ksztaltu, Stanistaw Tarnowski zanotowal: ,na ostatku szlo dopiero
wykoriczenie podmalowanych gltow. Robil to Matejko — jak mowil —
z ostroznosci: z obawy, ze te rzeczy poboczne moglyby przyémic i zga-
si¢ swoim blaskiem glowy, gdyby te byly naprzod skonczone. Zosta-
wiajac je na ostatek, mial t¢ my$l i rachube, ze potrafi nada¢ glowom
ton najsilniejszy, jaki powinny mieé, bo s3 w obrazie najwazniejsze. Majac
za$ przed oczyma gotowy, ogolny ton obrazu, widzial juz co ma robié,
zeby w glowach otrzymac ten stopien efektu, jakiego cheial. Mial w tem
i wyrachowanie, ze gdyby zaczynal od gtow, to pézniej, po skorniczeniu
przyboréw, bylby musial te glowy jeszcze raz przemalowac, zeby je
dostroi¢ do ogélnego tonu i bylby mial podwdjng robote™!.

Ta praktyka, odwrotna powszechnie wéwczas przyjetym metodom
warsztatowym (co widaé na wielu nieukorniczonych plétnach réznych
malarzy, gdzie wypracowane twarze zawisaja w prozni lub w mglawicy
podmalowki), Swiadezy nie tyle o swoistej ekonomii wysitku, gdyz —jak
wiadomo — trudu Matejko nie szczedzit nigdy, ile o tym, ze istotnie
»glowy byly w obrazie najwazniejsze”. Ale cho¢ byly najwazniejsze,
napisano o nich niewiele, a zwazywszy, ile 0 Matejce napisano — zaska-
kujaco niewiele. Najbardziej wyczulony na Matejkowskie fizjonomie byl
Stanistaw Witkiewicz: ,,Caly Matejko miesci si¢ w kilkunastu, przypusé-
my kilkudziesieciu postaciach, wyrazach twarzy, ktore s3 tak rzeczywi-
stymi arcydzielami, jak doskonalymi sa rozmaite inne szczegoly jego
obrazéw [...]. Twarze te, jak Skargi, jak Zygmunta [II, Zamoyskiego,
jak jezuity i postow w Batorym, Szczgsnego Potockiego w Rejtanie, sa to
zupelne arcydziela wyrazu, ktére pozostang takimi zawsze i ktére same
tylko sg juz w stanie ocali¢ imi¢ Matejki od niestawy, jaka okrywaja go
jego potworne bledy” — pisal w ,,Najwigkszym™ obrazie Matejki. Jeden
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tez Witkiewicz widzial ewolucje tych twarzy, gdy wraz z postepujaca
rutyna: ,subtelne odcienie wyrazéw zagingty, pozostal tylko ogélny i sta-
ly typ z tak silnie zaakcentowanymi rysami, ze to, co dzi§ Matejko wkiada
z wyrazu juz nie jest w stanie zgrubialych i skamienialych w manierze
twarzy poruszy¢ [...]. Subtelne i nerwowe twarze znikaja, raczej s3 to te
same twarze, tylko one zgrubialy, utyly, spospolicialy, wyrosly im pod-

»)

brodki, rozdely sie policzki™. To, co Witkiewicz pisze o twarzach Ma-
tejki, nosi zreszta taki sam ambiwalentny charakter jak caly jego stosu-
nek do malarza, w ktérym urzeczenie sity wizji weiaz powsciggane jest
Swiadomoscig regul sztuki, owych regul ,,perspektywy, harmonii kolo-
rytu i logiki swiatlocienia”, tak ciagle przez Matejke to lekecewazonych,
to lamanych.

P6zniej nie poswigcano juz Matejkowskim twarzom tyle uwagi. Rozwa-
zal je Mieczyslaw Treter, slusznie zauwazajac, ze ,wyraz koncentruje
si¢ u Matejki niemal zawsze w twarzach figur historycznych [...] rza-
dziej w gescie rak, a prawie nigdy albo przynajmniej nader rzadko w sa-
mej postaci, wzigtej jako calosé™. Treter probowal takze okreslié istote
efektu uzyskiwanego — jego zdaniem — ,przede wszystkim za pomoca
bardzo wyraznego powigkszenia calej galki ocznej lub czasem tylko Zre-
nicy, oraz drogg silnego podkreslenia ktoregos z migsni twarzowych;
reszty dopelnia obfity zaséb innych Srodkow™. W pamieci pozostaja
jednak przede wszystkim sugestywne charakterystyki Witkiewicza, kt6-
re, jak chocby ta Possevina: ,, Ten surowy, czarny, biedny mnich kréluje
swoja twarzg nad calym przepychem i silg reszty obrazu™ — stanowia
prawdziwe slowne ekwiwalenty swych malarskich pierwowzoréw.
Brak szczeg6lnego zainteresowania dla fizjonomicznych aspektow sztuki
Matejki jest zreszta odbiciem niedostatku takich zainteresowan calej histo-
rii sztuki. Zdaniem Ernsta Gombricha, skupita ona swoja uwage na jed-
nym aspekeie mimesis, jakim bylo oddawanie przestrzeni i rozwoj ,,sztucz-
nej perspektywy”, podezas gdy ,,moglibySmy zapewne uwolni¢ historie sztuki
od jej obsesji przestrzeni i skupic si¢ na innych dokonaniach, na przykiad na
sugerowaniu $wiatla i fakwury lub na mistrzowskim odtwarzaniu wyrazu




30. Jan Matejko Piotr Skarga, fragment Kazania Skargi, 1864



31. Jan Matejko Jan Zamoyski, fragment Kazania Skargi, 1864
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fizionomii. Zarazem Gombrich doskonale widzial trudnosci propono-
wanej analizy. Wyraz fizjonomii ,,odbieramy niemal bezwiednie i odpo-
wiednio reagujemy [...]. Reagujemy na fizionomie calosciowo. Widzimy
twarze przyjazne, odpychajace, namigtne, smutne lub ironiczne, na dlugo
zanim pojmiemy, ktore ich rysy lub zachodzace migdzy nimi stosunki wy-
wolujg to intuicyjne wrazenie [...] wlasnie bezposredniosé naszych wrazen
przeszkadza analizie; dlatego tez odkrywanie i odtwarzanie wyrazu twarzy
stanowi szezegolnie dobry przyklad przebiegu artystycznej inwencji — i to
inwengji, ktorej historia nie zostala jeszcze napisana”. Od wypowiedzi
Gombricha minglo niemal p6t wieku i historia ta pozostaje nadal nienapi-
sana®. Jak przypuszezal Gombrich — okazalo sie to bardzo trudne. ,,Wyraz
twarzy nietatwo poddaje si¢ analizie, a jeszcze trudniej — jednoznacznemu
opisowi. Uwzgledni¢ rowniez trzeba godne uwagi zjawisko, ze w wyniku
bezposredniej reakeji nabieramy zdecydowanych przekonan, bardzo jed-
nak odmiennych u réznych ludzi. Czeg6z to nie napisano, aby zinterpreto-
wac uSmiech Mony Lisy™.

Owe nienapisane dzieje przedstawiania fizjonomii $cisle zwigzane sa
z dziejami fizjonomiki i tak jak ona oparte na wierze, ze twarz jest zwier-
ciadiem duszy, ze dusza wyciska na twarzy swe pietno i ze z kolei po-
przez twarz mozemy wniknac¢ w czlowieka, pozna¢ jego wnetrze, jego
przeszle, a takze przyszle losy. Fizjonomika ma wielka, o antycznej ge-
nezie, tradycje w mysli europejskiej, z jednej strony dosiega astrologii,
z drugiej — wspolezesnej antropologii, zawieszona miedzy okultyzmem
a aspiracjami do naukowej precyzji, zywotna, choé weiaz kwestionowa-
na od podstaw'’. Wspélezesnie najdalej idacym filozoficznym zaprze-
czeniem jej zasadnosci moze by¢ mysl Emmanuela Levinasa: ,,Twarz
jest obecna w swojej odmowie bycia trescia. W tym znaczeniu nie moze
ona by¢ pojeta, to znaczy ogarnieta [....]. Twarzy nie mozna posiasé, nie
mozna nig zawladnaé, mie¢ jg do dyspozycji. Twarz nie znaczy nic inne-
go oprocz siebie. Twarz to twarz”'!. Z tej perspektywy fizjonomike i zwia-
zane z nig dzieje wyobrazania fizjonomii mozna widziec¢ jako stale daze-
nie do ,zawladnigcia” twarza, sprowadzenia jej do roli nosnika tresci,
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widzenia, rozumienia i przedstawiania twarzy wlasnie jako czegos$ inne-
g0 poza nig sama.

Tradycja fizjonomiczna, ufundowana na przekonaniu o ,otwartosci”
twarzy ludzkiej, jest dtuga i ma kilka zakresow. Wyciaga wnioski doty-
czace charakteru ludzi na podstawie ich wygladu, przede wszystkim
twarzy, ustala typy wedtug plei, wieku, temperamentu, kompleksji psy-
cho-fizycznej, pochodzenia etnicznego, zestawia paralelizmy miedzy
ludZmi a zwierzetami. Wszystkie te idee mozna odnalezé w dziejach
wyobrazania fizjonomii. Motyw zwierz¢gcopodobnych twarzy ludzkich,
majacy antyczne zrodla i Sredniowieczng tradycje, mozemy Sledzi¢ w sztu-
ce nowozytnej od Gauricusa poprzez ryciny Giambattisty della Porta,
rysunki Leonarda, Rubensa, Le Bruna'. Idea ta zyskala szczegélng po-
pularnosé w XVIIIL i XIX wieku, nie tyle w sztuce wysokiej, ile w rysun-
kach humorystycznych i karykaturze. Zwierz¢ta dzialajace jak ludzie,
zwierzeta z glowami ludzkimi, ludzie z glowami zwierzgeymi mnozg si¢
zwlaszeza w ikonografii politycznej. Rewolucja francuska rodzi cale
bestiarium. Wielcy rysownicy i karykaturzysei XIX wieku — Grandyille,
Gavarni, Daumier — wszyscy opgtani sa mysla o zwierzecosci ludzi. Balzac
przyznal, ze pomyst Komedii ludzkiej zrodzil si¢ z porownania migdzy
ludzkoscia a Swiatem zwierzecym, a jego dzielo mialo by¢ czym§ na
ksztalt zoologii Buffona, tyle ze jego przedmiotem stala si¢ ludzka spo-
lecznosé™. ,,«Animalomania» wieku nie jest satyryczna moda przejscio-
wa — twierdzi Jurgis BaltruSaitis — jest obsesja odpowiadajacg mysleniu
o naturze 1 zyciu oraz ich odczuwaniu™'.

Malarstwu zawierajgcemu storig, realizujacemu zasade ut pictura poesis
blizszy byl inny problem fizjonomiczny — zaleznosci i zwigzkéw trwa-
tych cech fizjonomii, jak budowa twarzy (ksztalt oczu, ust, nosa), z jej
cechami nietrwatymi, ulotnymi, zmianami, jakim podlegaja rysy na sku-
tek wewnetrznych przezyé. Nie moze ono bowiem inaczej opowiadaé
o przezyciach swych bohateréw, jak tylko poprzez ich gesty i wyrazy
twarzy. Te za$ nie mogly by¢ studiowane z modela. Model moze trwac
w wymaganej pozie, lecz twarzy nie sposob zmusié, by zastyglta w zada-




32. Jan Matejko Possevino, fragmentBatorego pod Pskowent, 1872



33. Jan Matejko Szezgsny Potocki i Poniriski, fragment Rejtana, 1866
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nym wyrazie — dos¢ wspomnieé, za Vasarim, ile zabiegow kosztowalo
utrzymanie usmiechu na twarzy Giocondy". Genialne chwytanie gestéw
1 wyrazéw twarzy przez Rembrandta jego biograf Arnold Houbraken thu-
maczyl niezwykla pamigcia wzrokowa, dzigki keérej mistrz zdolny byl
oddaé w sztuce kazdg fazg ruchu, kazde drgnienic twarzy's. Zreszta juz
Leonardo, rozwazajac wyobrazanie fizjonomii, za decydujacg uznal zdol-
n0$¢ zachowywania w pamieci ksztattu twarzy, dajge prakeyczne, mne-
motechniczne wskazowki pozwalajace zapamigtywaé je na podstawie
drobiazgowej klasyfikacji nosa, ust i tak dalej!”. Potem zwyciezyl akade-
micki ésprit de systeme. W 1696 roku Charles Le Brun wydal TOZPrawe
La Méthode pour apprendre a dessiner les passions — wzornik glow eks-
presyjnych typowych dla wiclkiej maniery'®. Dzictko Le Bruna to nie
tylko prosta pomoc warsztatowa, niewicle rézna od niezliczonych wzor-
nikow anatomii, proporji, perspektywy i tym podobnych. Jest to w dzie-
jach przedstawiania fizjonomii najdalej posunieta préba ogarniccia
i uchwycenia w schemat nieuchwytnych ,wyrazéw duszy”, przypisania
skurczom migsni twarzy okreslonych znaczen, cheialoby sie powiedzieé —
najdalej posunigta proba zawladnigeia twarza. Proba stworzenia systemu
konwencji, porownywalna do systemu perspektywicznego, tylko ujmu-
jaca w schemat inny przedmiot mimesis — nie przestrzen, lecz ,namiet-
nosci™. Jednak wlasnie ofiarowanie schematu w miejsce jakze trudnego
czy wreez niemozliwego studium z natury stalo sie przyczyna sukcesu
traktatu Le Bruna, ktérego modelowe glowy, uwidaczniajace wzniosle
przezycia, rozpowszechnily w malarstwie europejskim liczne reedycje
i przerobki. Encyklopedia Diderota i d’Alemberta pod hastem ,rysu-
nek™ prezentuje caly ich serie, jakby elementarz uczué wraz z gotowa,
przypisang im formuly ekspresyjna. Z drugiej strony nawet tak anty-
akademicko nastawiony i tak zafascynowany ludzka twarzq malarz jak
Hogarth takze przedkladal schematy ,typu” i ,,charakteru” nad stu-
dium natury!.

Na przelomie wiek6w XVIII i XIX zainteresowania fizjonomiczne zy-
skaly nowy, quasi-naukowy charakter dzigki wzietym teoriom Campe-
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ra, Lavatera, Galla, Lichtenberga®’. Zarysowala si¢ wowezas kontro-
wersja migdzy fatalistyczng wiara we wzajemng zalezno$é ludzkiego ciala
i umyslu a koncepcja indeterministyczng. Stanowila ona przedmiot bly-
skotliwego sporu mi¢dzy Lavaterem z Zurychu a Lichtenbergiem z Ge-
tyngi. Lavaterowska fizjonomika opisuje i ustala zwigzki miedzy cecha-
mi charakteru a strukturg twarzy, zwlaszcza kszraltem ust, czofa i nosa.
Patognomika Lichtenberga za$ analizuje slady, jakie przezycia zosta-
wiaja na twarzy, modelujac ja tak, ze objawia ona charakter czlowieka.
Pomimo réznic koncepeji i metod Lavater, Lichtenberg, a takze Cam-
per i Gall wskrzeszajg i rozwijaja stare odczuwanie bliskiej wspolnoty
form, charakteréw i namigtnosci natury ozywionej. ,,Stara mys| okulty-
styczna, ktora narosta wokél cztowieka, odradza si¢ w badaniach nauko-
wych, nie zdradzajac swego ducha™ — twierdzi Baltrusaitis*. Scjentyczny
ton wraz z instrumentarium preparatow anatomicznych, diagramow,
tablic i terminéw technicznych przesadzil o niezwyklym sukcesie tych
dysertagji i slawie ich autor6w, ktérych doktryny staly sie modne w naj-
rézniejszych srodowiskach. Gwaltownos¢ krytyki Hegla, dowodzacego
w Fenomenologii ducha, iz tak fizjonomika, jak frenologia sg ,,pustymi
domniemaniami”, moze byé takze widziana jako swiadectwo popular-
nosci owych teorii?2. Rozpatrywany od strony dziejow sztuki, moment
ten stanowi jeden z rzadkich epizodéw zblizenia sztuki i nauk Scislych,
czy do Scislosci pretendujacych. W praktyce artystycznej idee Lavatera
oddziataly bardzo szeroko na malarzy tak odmiennych jak Girodet z jed-
nej>, a Goya — z drugiej strony*!. Ogélnie — jesli pominaé uczong otocz-
ke — wplyw ten wyrazil si¢ przede wszystkim we wzbogaceniu typow
fizjonomicznych postaci przedstawianych na obrazach, ich indywidu-
alizagji, jak tez starannym, czasem programowym roznicowaniu ich mi-
micznej ekspresji.

Zrozumiale, ze te wlasnie epizody najbardziej przyciaggaly uwage histo-
rykéw sztuki. Dzieje przedstawiania fizjonomii znamy w tych fragmen-
tach, ktére najlatwiej daly sie ,,sproblematyzowa¢” — a zatem grotesko-
we glowy i karykatury Leonarda da Vinci®, studia twarzy Diirera®,




34. Jan Matejko lwan Naszczokin, fragment Batorego pod Pskowem, 1872
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a potem wlasnie wiek XVIII — ekspresyjne wzory Reynoldsa, doswiad-
czenia Hogartha?, wplyw Lavatera®. Z drugiej strony badano to, co
jaskrawo odbiegalo od konwengji przedstawieniowych — fizjonomike
manierystyczng®, patologiczne studia twarzy Franza Xawera Messer-
schmidta®, skad juz krok do badan nad sztukg psychotyczng®'.

W zadnej mierze nie jest celem tych rozwazai umieszezenie Matejki w nie-
napisanej czy fragmentarycznie znanej historii przedstawiania fizjonomii,
ktérej nie sposob tez na te okazje chocby najogdlniej nakreslic. Mozna
zaledwie probowaé odpowiedzieé na kilka pytan nasuwanych przez Ma-
tejkowskie twarze, przypomnijmy: ,,w obrazie najwazniejsze”.

Pytanie pierwsze: czy Matejko byl fizjonomista? moze wydac si¢ zbed-
ne, bo odpowiedz jest az nazbyt oczywista. Zwazmy jednak, ze prze-
$wiadczenie o twarzy jako zwierciadle duszy nie jest jedynym przekona-
niem ksztaltujgcym wyobrazanie fizjonomii w malarstwie XIX wicku.
W sprzecznosci z nim pozostaje réwnie rozpowszechniona, od roman-
tyzmu po modernizm, teoria twarzy-maski, twarzy sluzacej nie ujaw-
nianiu, lecz wlasnie skrywaniu wewnetrznej tresci*. TworczoS¢ ucznia
Martejki, Jacka Malczewskiego, to znakomity przyklad tego drugiego
sposobu traktowania fizjionomii. Jak to kiedys zauwazyl Mieczystaw
Wallis, a udokumentowal Andrzej Jakimowicz*, jego liczne wizerunki
wlasne ,nie méwia nam niemal nic o jego dziejach wewngtrznych”,
a wsrod transwestytycznej obfitosci przebran pojawia si¢ weigz ta sama,
,prawie niezmienna, sprowadzona niemal do maski wizja wlasnych ry-
s6w™, Tej cechy jednak Malczewski na pewno nie nabyl od mistrza.
Matejko jest bowiem bezwiednym dziedzicem i kontynuatorem wielu
elementéw tradydji fizjonomicznej. Bezwiednym, gdyz jak stwierdzil juz
Treter’, Matejko zadnych badafi ani studiéw w tym kierunku nie pro-
wadzil, tak jak obce byly mu w ogole zainteresowania teoretyczne, na-
wet te majace bezposrednie odniesienie do artystycznej prakeyki. Owa

Lateoretyczno$é” Matejki sprawia, ze jego malarstwo rzadko konfron-
towane jest z tradycja mysli o sztuce, podczas gdy jest ono moeno w niej

osadzone i wskazanie niektorych z tych zaleznosci stanowi jeden z ce-
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16w niniejszych uwag. Oczywiscie, mozna znalezé w kregu Matejki fizjo-
nomiczne rozwazania (na przyklad J6zefa Kremera'®) — nie ma jednak
powodu, by szuka¢ filozoficznych podstaw dla przekonan potocznych
1 powszechnych, ktore Matejko tylko dzielil. Dobrym przykladem moze
by¢é ,zoomorficznos¢” niektérych Matejkowskich twarzy. Wydaje si¢,
ze opisana przez Witkiewicza ich przemiana w pozniejszej tworczosci
jest wlasnie przejSciem od przewazajacych wezesniej twarzy ,ptasich”
(Skarga, Zamoyski, Possevino) do twarzy ,,lwich”, jakich wiele w Grun-
waldzie, a zwlaszeza w Poczcie krolow, wszystko to jednak nie jest ni-
czym wigcej jak malarska transpozycja potocznych poréwnar, skojarze-
niowych nawykow, zakorzenionych w jezyku metafor. Interesuje nas
to, jaki uzytek z tych potocznych przekonan robil Matejko w swojej
tworczosel.

Pedantyczna, utrzymana w lavaterowskim lub frenologicznym duchu
analiza twarzy widniejacych na obrazach Matejki objawilaby zapewne
ogromne bogactwo form czaszek, cz6l, lukéw brwiowych, kosei policz-
kowych, brod, ust, noséw, nozdrzy, uszu, owlosienia, karnacji, zdradza
temperament, pochodzenie, skfonnosci. Moze jednak lepiej w jej miej-
sce uciec sie do cytatu mowigcego o:

Twarzach ludzi wschodu i zachodu,
Przez ktore przeszto tyle po kolei

Podan i zdarzen, zaléw i nadziei

Ze kazda twarz jest pomnikiem narodu.?”

Réznorodnosé typow fizjonomicznych jest jedng z tych cech, ktére ostro
dzielg Matejke od jego polskich poprzednikéw, a takze — w czym pray-
zna¢ trzeba racje apologetom malarza — niewiele znajduje analogii
w dziewietnastowiecznym malarstwie historycznym. Czy zrédlem bylo
tu studium natury, pamigé wzrokowa czy wzory czerpane ze sztuki? Na
pewno nie te ostatnie. Co zas do dwoéch pierwszych, to sprawa jest
zlozona. Dzialanie Matejki odbiega bowiem — jak w wielu innych wy-



35. Jan Matejko Wielki Mistrz Ulrich von Jungingen, fragmentBitwy pod Grunwaldem, 1878
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padkach — od przyjetych sposobéw malarskiego postepowania. Jak wia-
domo, juz od Kazania Skargi Matejko dla tworzenia postaci historycz-
nych postugiwal si¢ osobami ze swego otoczenia i krakowskiego towa-
rzystwa, w miare rosngcej slawy artysty coraz wyzej postawionymi
(w wigkszosei identyfikuje je Tarnowski). Postepujac tak, wybieral mo-
dele ,podobne [...] do twarzy, ktére juz zaznaczone byly jako typy na
podmalowanych obrazach [...] model podobny do tego, co bylo na plét-

>

nie stuzyl jedynie jako «korekta»” — co z naciskiem podkreslal Marian
Wawrzyniecki, pragngcy odsunaé od swego mistrza poméwienia o ,re-
alizm™. Matejko, wypelniajac stary warunek teoretyczny varietas — r6z-
nicowania postaci przedstawionych na obrazie — szedl tez za Leonardow-
skim wskazaniem gromadzenia w pamigci fizjonomicznego archiwum,
dla ktérego zywy model jest tylko realizacyjnym wsparciem i spraw-
dzianem. Jest ten sposob swoistym przykiadem ,,jednoczenia wyobrazni
z naturg”, gdzie natura nie jest zrodlem formy, ale jej ,,korektg”. Matej-
ko —jak ,stuga grobow™’ — patrzac ,,w dawno zmarlych zywe twarze”,
siegal do zasobow wyobrazni i pamieci, ktérym zywa twarz modela
pomagala tylko nabra¢ malarskiego ksztattu.

Kolejne pytanie: czy za ta réznorodnoscig typow fizjonomicznych idzie
podobne zr6znicowanie wyrazéw twarzy? W ,,wyrazie” monografisci
Matejki zgodnie upatrywali jego najmocniejszej strony. ,,Najpyszniejsze
strony talentu Matejki to bezprzykladne niemal panowanie nad wyra-
zem ludzkich uczu¢™. ,,Umial jak nikt inny potegowaé wyraz psychicz-
nego napiecia do zawrotnie wysokiego stopnia”!. Wszelako obserwa-
cja samych twarzy, wyjetych z kontekstu caloici obrazu, sktania do
wniosku, ze wrazenie roznorodnosci ekspresji to pochodna réznorod-
nosci fizjonomii, a zaséb ,,wyrazéw” jest ograniczony i datby sie wpisa¢
w Le Brunowski katalog lexpressions de I'ame. Porownujac oblicza glow-
nych protagonistow w Kazaniu: Skargi i Zamoyskiego (obie glowy
sorle”®), czy Wielkiego Mistrza i Witolda w Grunwaldzie, zauwazamy,
ze wyraz mimiczny nie jest tak bardzo rézny, rézne natomiast jest jego
nasilenie. Whrew Tarnowskiemu i Witkiewiczowi, z kt6rych kazdy, acz
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kierowany innymi kryteriami, ubolewat nad przerysowang Matejkowska
ekspresja, wydaje sie, ze tu akurat Matejko przestrzegal akademickiego
decorum. W tych dziesiatkach twarzy nie ma ani jednej znieksztalconej
spazmatycznym grymasem, konwulsyjnie wykrzywionej, otwierajacej sze-
roko usta. Nie ma $miechu ani placzu, o ktérych Alberti pisal, ze rak
trudna do malarskiego wyrazenia jest réznica migdzy nimi*. Nie ma
twarzy zwyrodnialych, zdeformowanych. Nigdy tez Matejko nie zbliza
si¢ nawet do granic karykatury czy groteski, co tak czeste u malarzy
podobnie jak on zafascynowanych ludzka fizys.

Wiaze si¢ z tym zagadnienie pi¢ckna i brzydoty wyobrazanych twarzy.
Sktaniajacy si¢ ku idealizujagcym konwencjom, Stanistaw Tarnowski nie
mogl zaakceptowaé . tych twarzy sino-czerwonych, tych oczow krwia
nabieglych, tych powiek obrzeklych, tych policzkow badz to opuchlych,
badz razacych wszystkimi malo estetycznymi wlasciwoSciami starosci”
(o Unii*'). Blizsza naszemu odbiorowi jest opinia Witkiewicza: ,,Z Ma-
tejka wehodzi sig zawsze w Swiat zaludniony przez rasg ludzi poteznych,
wielkich, nadzwyczajnych, zyjacych w jakiejs chmurze nieszczescia. Ma-
tejki ludzie, zli czy dobrzy, wzniosli czy podli, sa ludZmi niepospolity-
mi, silnymi nadmiernie. W jego rasie nie rodza si¢ karlowate, nikle,
mizerne natury. Ponifiski w jego obrazie jest tak potezny jako wyraz
ludzkiej namietnoscei, jak kazdy inny z matejkowskich ludzi — jak Rejtan
bedacy na przeciwnym biegunie uczué i etyki. Rasa ludzi Matejki jest
jak rasa ludzi Szekspira™. Matejko stal tu wobec wyboru miedzy fizjo-
nomiczna zasada rozpoznawania usposobienia na podstawie wygladu,
zgodnie z ktéra odbiciem zta moralnego jest fizyczna brzydota, a wy-
mogiem eliminacji brzydoty badz tez jej lagodzenia*®. Obie zasady legi-
tymuja si¢ szacownym teoretycznym rodowodem, ale pozostaja ze soba
w sprzecznosei. Oczywiscie nie pierwszy Matejko wobec tej sprzeczno-
$ci stangl. Analiza sposobow jej rozwiazywania mogtaby stanowi¢ jeden
z obszernych rozdziatéw historii przedstawiania fizjonomii. Rozwiazal
ja jednak na swoj sposob. We wezesniejszych obrazach widac wiele wahan
i odstepstw: przeciez najpigkniejsza, ,,apollifiska” i najdelikatniejsza, takze
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w wyrazie, twarz namalowana przez Matejke to twarz zdrajey — Szcze-
snego Potockiego w Rejtanie. Nigdy jednak artysta nie posunal si¢ do
zabiegu przeciwnego — do nadania nikezemnego wygladu postaci szla-
chetnej i wzniostej. Na marginesie mozna zauwazyé, ze dotyczy to nic
tylko Matejki — jest to jedna z niemoznosci malarstwa, jedna z granic
malarstwa i poezji. Tak popularna w literaturze XIX stulecia postaé
karla, garbusa, potwora o szlachetnym sercu lezala poza jego mozliwo-
Sciami (chyba ze odwolywano si¢ do tekstu literackiego). Quasimodo
czy Gwynplaine — cztowiek §miechu — mogli zrodzié sie tylko w dziedzi-
nie sztuki stowa, gdyz ich poczwarny wyglad zbye silnie godul w zasade
odpowledmosm twarzy i charakteru, jedyna przeciez, ]1k4 malarstwo
“dysponuje, by o charakterze mowié. W pozniejszej tworczosci Matejki
rozwiazaniem stalo si¢ nadawanie snadludzkiego” pietna wszystkim
postaciom, tak dobrym, jak zlym, pigtna, ktére niwelowalo i pigkno,
i brzydote. Moze wiasnie dlatego to spoteznienie rysow stalo sie manie-
rq malarza, ze pozwalalo wyminaé sprzecznosci. Mozna dodaé, iz ten
sposob obrazowania godzit w odbiorcze nawyki i oczekiwania; nawet naj-
blizszy Matejce Marian Gorzkowski w swych Wskazéwkach do obrazéw...
programowal odbi6r wbrew temu, co na obrazie widzimy, na przyktad
opisujac Wielkiego Mistrza jako fizycznie odrazajacego: ,[...] opasly na
obrazie mistrz [....] wyobrazony jest w chwili najzupelniejszej niemocy [...]
nieco skrzywil ze zlosci twarz swa i usta jak lis w zasadzce [...]"".

Wsr6d najstarszych idei, jakie znajdujemy w dziejach wyobrazania fizjo-
nomii, jest ta, z teorii retorycznej wzigta, wedle keérej ,nalezy raczej
milczeé, niz powiedzie¢ za malo”. Obrazuje ja anegdora o Apellesie
malujaeym ofiarowanie Ifigenii, ktéry wyczerpawszy wszystkie stopnie,
ekspresji, zaslonil twarz Agamemnona, ,,by pozwoli¢ w ten sposéb wia-|
snym sercem odczué jego przezycie”. Ta idea moderowala i koryg()l}
wala inng zasade, Albertiafiska, gloszaca, ze ,historia wzruszy widzow,
jesli przedstawieni na obrazie ludzie okaza swoje uczucia jak najwyraz-
niej”*. Matejko, zwykle oscylujacy miedzy réznymi zasadami obrazo-
wania, tw okazuje si¢ postuszny tylko tej ostatniej. Regula wypowiedzi
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kazgca czasem zamilknaé jest mu catkowicie obca. Tak jak w innych
warstwach skladajacych si¢ na strukture dziela malarskiego, tak i w dzie-
dzinie ,,wyrazu” nie pozostawia on zadnych ,miejsc niedookreslenia”,
oddanych do konkretyzacji odbiorey. Przeciwnie, jest tam przerost okre-
§lei. Nie ma pustego miejsca, ekranu, na ktore widz mogltby rzutowac
swe przewidywania, przypomnienia, ,odczucia serca” wreszcie. Tym-
czasem .,w reakgji na ekspresje, podobnie jak w odezytywaniu przedsta-
wienia, muszg odgrywac role przewidywania mozliwosci i prawdopodo-
bienstw”". Sprawdza si¢ tu uwaga Gombricha, ze naplyw informacji
zawartych w obrazie moze zaréwno pot¢gowac, jak oslabia¢ wrazenie.
Kazdy z czynnikéw ksztaltujacych obraz: srodki tworzenia iluzji prze-
strzennej i czasowej, gesty, mimika — winien zawierac starannie wywazo-
ny ladunek informagji, ktéry ma by¢ wystarczajacy dla ich identyfikacji
i oswojenia, ale nie przytlaczajacy lub trudny do ogarnigcia. Rozprosze-
nie uwagi widza, atakowanego przez rownie natarczywe w formie i row-
nie intensywne w wyrazie twarze, hamujac prace wyobrazni, roztado-
wuje napiecie.

Jest bowiem jeszcze jedna zasada retoryczna, warta tu przypomnienia,
ZWazywszy, iz ,w klasyeznym piSmiennictwie poswieconym retoryce znaj-
dujemy moze najgruntowniejsza sposrod kiedykolwiek podejmowanych

$32251

analiz ekspresji™'. S to zalecenia modalnego réznicowania i stopniowa-

nia stylow wypowiedzi, ktére p6zniejsza teoria sztuki zaadaptowala do

»

»malowania afektow”. Tymeczasem, jak powiedziano, u Matejki za r6z-
norodnoscig twarzy nie idzie podobne zréznicowanie ich wyrazow, a juz
na pewno nie ich stopniowanie, zwlaszeza w pozniejszych plétnach, od
Grunwaldu poczynajac. Kazanie Skargi jest obrazem, w ktorym tej kla-
sycznej zasady sie przestrzega, tu mozna mowic o gamie ekspresyjnej.
Pozniej wszystko uderza w jeden, zawsze najsilniejszy ton.

Ja nie komponuje i nie maluje tak, jak rozumiem warunki artystycznej
doskonalosci obrazu. O rzeczy wazniejsze mi chodzi, niz o nig — o wy-
raz postaci lub wyrazistos¢ grupy” — mowil Matejko’. W tej postawie
Witkiewicz upatrywal przyczyne ,bledow” artysty, rozumianych jako




38. Jan Matejko Zygmunt Stary, fragment Holdu pruskiego, 1882
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lekcewazenie elementarnych prawidel budowy dziela malarskiego, za-
sad perspektywy, Swiatlocienia, kolorytu, co tak usilnie i z taka pasja
tlumaczyl. W dziedzinie ekspresji bledy — jesli zgodzimy si¢ je tak na-
zwaé — leza w czym innym, w tym, ze malarz, ktéry nade wszystko
cheial ,,przemawiac”, nie przestrzegal regul wypowiedzi.

Matejko, cho¢ jest malarzem historycznym, nie jest malarzem ,akeji”,
lecz ,stanéw™. Dlatego tez malowane przez niego fizjonomie rzadko
obarczone sg funkcjami narracyjnymi (jak to zazwyczaj ma miejsce w ma-
larstwie historycznym). Znéw wyjatkiem jest Kazanie Skargi — najbar-
dziej ,poprawny” z Matejkowskich obrazow. Jak swietnie pisat Witkie-
wicz: ,Matejko robi caly obraz na twarze, na wyrazy. Spokojne ruchy
siedzacych lub stojacych figur przy stabym akcentowaniu innych stron
malarstwa sprawily, iz akcja rozgrywa si¢ tylko na twarzach, a obraz
w calosci robil wrazenie ciemnej plaszezyzny, na ktorej unosily si¢ r6zo-
we krazki twarzy ™. Jest ten obraz podrecznikowym niemal przykladem
okreslania akgji przez reakcje”, jednego ze sprawdzonych sposobow two-
rzenia obrazowej narracji*’. Ale juz w Rejtanie twarze objawiaja nie tylko
reakcje na wydarzenie, chwilowy afekt, i nie tylko ujawniaja charaktery,
lecz obarczone zostajg informacjami o roli i miejscu postaci w dziejowych
wypadkach. [ ta funkcja bedzie im przypisana na stale — nie s3 one jedynie
indywidualng charakterystyka, ale syntetycznym, historycznym biogra-
mem. Stad natlok informacji weisnigtych w te oblicza.

Dotknigtych tu zostalo zaledwie kilka spraw zwiazanych z Matejkowski-
mi fizjonomiami. Zawsze gdy odchodzi si¢ od rozpatrywania tresci Ma-
tejkowskich ,,wizji” do badania sposobéw ich ,,malarskiego utrwalania”,
okazuje sig, jak powiklany byl przebieg jego artystycznej inwencji, jak
kluczy ona migdzy r6znymi, nie zawsze uSwiadamianymi zasadami obra-
zowania, jak sprzecznym podlega naciskom i wymogom. Historyka sztu-
ki zawsze nurtuje pytanie: jak to zostalo zrobione? Jakakolwiek bylaby
jednak odpowiedz, najwazniejsze pozostanie to, ze ciggle widzimy te twa-
rze w narodowej ,,duszy teatrze”.



Matejko a akademizm

Wsrod inwektyw, jakich pod adresem Matejki padio niemato!, moze zasta-
nawia¢ brak epitetu ,,akademik”. Jesli jednak powaznie potraktowaé kwe-
sti¢: Matejko a akademizm, okazuje sie ona rzeczywiscie klopotliwa. Po
pierwsze, wysoce niewspoimierna jest ostro§¢ definicyjna dwéch przed-
miotéw poréwnania. O ile wiemy mniej wigcej, kim byl Jan Matejko, o ty-
le okreslenie tego, co rozumie sie pod stowem ,,akademizm?”, nie jest juz
takie proste. Moda na akademizm i pompieryzm, moda zar6wno muzeal-
na, antykwaryczna, jak i badawczé, szczegolnie zywa w latach siedem-
dziesiatych, aczkolwiek przyczynila si¢ do wzbogacenia pola widzenia
historykéw sztuki duzg ilo$cig materiatu, jak tez do jego istotnego prze-
wartosciowania, nie przyniosta ani terminologicznych uscislen, ani prob
catosciowego ujecia zjawiska, jakim byt dziewietnastowieczny akademizm?.
Poniewaz nie miejsce tu na referowanie wszystkich niejasnosci definicyj-
nych, dosé¢ powiedzie, ze przez akademizm moze by¢é rozumiana zaréwno
pewna teoria i praktyka twércza, oparte na nich zasady i programy naucza-
nia artystycznego, instytucjonalny system organizacji i zarzadzania twor-
czoScig artystyczna, jak tez — co jest najpowszechniej przyjete, ale i najbar-
dziej niejasno pojmowane — kierunek w sztuce XIX wieku. Aby w miare
zasadnie odpowiedzie¢ na pytanie o stosunek Matejki do akademizmu,
trzeba wzigé pod uwage przynajmniej tych kilka mozliwosci odniesief.
Matejko oczywiscie byl akademikiem w najbardziej literalnym rozu-
mieniu: byl czlonkiem krakowskiej Akademii Umiejetnosei (1872, po-
tem czlonkostwo odestat), akademii w Paryzu (1873), Institut de France
(1874), akademii berlinskiej (1874), Akademii Rafaelowskiej w Urbino
(1878). Wreszcie, od 1873 roku, byt dyrektorem Szkoly Sztuk Pigknych
w Krakowie, ktora, choé jej program zostal przez rzad austriacki okro-
jony, aspirowata do poziomu akademickiego’.

Przedtem takiej uczelni ani w Krakowie, ani nigdzie na ziemiach pol-
skich nie bylo. Niedorozwdj polskiego szkolnictwa artystycznego spra-
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wil, ze pomimo wysitkow tak zastuzonych pedagogéw, jak Gerson
w Warszawie, Stattler i Luszezkiewicz w Krakowie, bardziej ambitni
mlodzi ludzie udawali si¢ na dalsze studia za granicg, do Petersburga,
Wiednia czy szczegélnie popularnego Monachium, gdzie podazyl tez
dwudziestoletni Matejko. Tu mozna poprébowaé odpowiedzi na pierw-
sze pytanie: na ile akademickie bylo wyksztalcenie Matejki?

Lata nauki spedzone w szkole krakowskiej sa stosunkowo szczegétowo
(takze od strony trybu nauczania) opisane przez kolegg artysty, Izydora
Jabloniskiego. W tym miejscu niezbedna jest dygresja dotyczaca zrodel
do biografii malarza®. Poza listami samego Matejki podstawowe zrédta,
to znaczy wspomnienia Jablonskiego?, publikacje Mariana Gorzkowskie-
go®, monografia Stanistawa Tarnowskiego?, powstaly ex post i wszystkie
sq niesprawdzalne, za to z pewnoscia znieksztalcone przez czas, presje
wielkosci Mistrza, osobowosci i kwalifikacje piszacych. Ze szezegolng
rezerwa powinno si¢ traktowaé rzekome wypowiedzi Matejki, w litera-
turze funkcjonujgce jako takie, a w znakomitej wigkszosci pochodzace
od tychze autoréw. Dosé poréwnacé, co i jak mowi Matejko u prosto-
dusznego Jablonskiego — owe burknigcia: ,,a bo to prawda”; ,ja robig
po swojemu i basta”; ,ja i endt czyich§ nasladowaé nie chee™ — z poto-
czystymi frazami, jakie wyszly spod wytrawnego profesorskiego piéra
Tarnowskiego. A sg wsréd tych ostatnich wypowiedzi traktowane jako
klueze do interpretacji Matejkowskiej tworczosei, jak chocby po tyle-
kro¢ cytowane zdanie: ,ja nie komponuje i nie maluje tak, jak rozu-
miem warunki artystycznej doskonalosci obrazu [...]7%.
Pozostawiony przez Jabltonskiego opis nauki w szkole Stattlera
i Luszezkiewicza i pézniejszego pobytu w Monachium, cho¢ sporzadzo-
ny po kilkunastu latach, budzi stosunkowo malo obaw, jako ze sam
autor te studia wspélnie z Matejkg odbywal (,troche rumowiska, nie-
zgrabnej, polamanej, zapylonej mozaiki, ale prawdziwej” — nazwat to
Jablonski'). Nauczanie w krakowskiej szkole, mieszczacej sie w miesz-
kaniu Stattlera na Wesolej, moze i dlatego, ze prowadzone przez arty-
stow nie najwyzszego lotu i w skromnych warunkach, w swym rudy-
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mentarnym charakterze i porzadku nie odbiegalo od powszechnie i od
dawna przyjetych metod warsztatowych. Tak jak wszedzie mordowano
si¢ nad gipsowymi odlewami, prostymi martwymi naturami, glowami
dzieci i proszalnych dziadéw. To, czego braklo temu ksztalceniu, aby je
mozna nazwaé akademickim, to klasy kompozycyjnej (w systemie fran-
cuskim) czy majsterszuli (w systemie niemieckim). Pozostaly na papie-
rze projekt Stattlera urzadzenia Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie,
wydany jeszcze w 1832 roku'!, stary profesor podarowal Matejce po
powrocie tegoz z Wiednia w 1860 roku, tym gestem jakby rekompensu-
jac to, czego nie stalo w jego nauczaniu'2.

Niespelna roczny, skrocony jeszcze choroba pobyt w Monachium, ,,na-
uka niezmiernie nudna, nie dla nas, za ciezka”", to studia w Naturklas-
se Hermana Anschtitza —a zatem nadal ksztalcenie na poziomie przygo-
towawczym, podstawowym. Trudno zrozumieé, dlaczego Matejko nie
wstapil do wzigtej majsterszuli Theodora von Pilotyego, ktéry w swym
historycznym weryzmie, upodobaniu do dramatycznych uje¢, wenec-
kiego kolorytu wydaje si¢ Matejce bliski, a u ktérego w zblizonym cza-
sie studiowali Makart, Lenbach, Munkacsy. Pozostaje dane Giebultow-
skiemu wyjasnienie, iz bal si¢ ,zarwaé¢ obczyzny™*. P61 wieku po6zniej
uczen Matejki Marian Wawrzeniecki, kierowany ta sama ksenofobicz-
na motywacja, protestowal przeciwko nazywaniu Matejki uczniem Pi-
lotyego, co zdarzylo si¢ w niemieckiej historii sztuki. ,,Nalezy rzecz
wyjasni¢, udowodnié i odnosny protest, gdzie wypada, zlozy¢” — grzmial
autor Polazistwa w sztuce polskiej'”. W jednym mial stusznosé — Matej-
ko uczniem Pilotyego nie byl. Nie byl niczyim uczniem, nie mial mi-
strza. Wiedenska majsterszula Christopha Rubena to, jak wiadomo, za-
ledwie epizod, zakorniczony konfliktem z profesorem. Wykszralcenie
Matejki to byla prowincjonalna szkola na poziomie srednim, aczkol-
wiek prowadzona przez artyste majacego Swiadomosé akademickich
WYmogow.

Dalekie od akademickiego porzadku instytucjonalnego sg tez artystycz-
ne czynnos$ci Matejki rozpatrywane w aspekcie patronatu, zamowien,
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zakup6w, ekspozycji krajowych i zagranicznych, finanséw i tym podob-
nych. Matejko cale zycie pracowal bez stabilnego, instytucjonalnego
zaplecza — bo trudno za takie uwazaé piastowane od 1873 roku stano-
wisko dyrektora Szkoly Sztuk Pigknych. Historia jego dzialalnosci wi-
dziana od tej strony jest dopiero do napisania i mozna zalozy¢, ze bedzie
to historia pogmatwana, pelna przypadkéw, zrywow i konflikeéw, po-
zyczek i weksli, nieoczekiwanych zwrotéw i gestéw, zaskakujacych sum
pienieznych wreszcie'®. Nie bedzie ona miala wszakze nic wspélnego z za-
leznoscig — dobrg czy zla — od jakiegokolwiek administracyjnego systemu
zarzadzania sztuka, jaki tworzyly akademie. Dosé tu zreszta poréwnaé
poczatki i przebieg karier Matejki oraz Henryka Siemiradzkiego, ucznia
i stypendysty akademii petersburskiej, czy Hansa Makarta, tak jak Ma-
tejko ucznia akademii monachijskiej i austriackiego poddanego, ale sub-
sydiowanego sowicie z panstwowych pieniedzy.

Znacznie trudniej odpowiedzie¢ na pytanie o miejsce Matejki na tle wsp6l-
czesnego mu malarstwa, okreslanego potocznie jako ,,akademickie”, i to
nie tylko ze wzgledu na wspomniang juz na wstepie niejasnosé tego ter-
minu. Nie poréwnujemy bowiem dwéch zamknietych, nieruchomych
calosci. Przez trzydziesci lat tworczej aktywnosci Matejki zmienialo sie
1 jego malarstwo, i malarstwo w Monachium, Wiedniu, Paryzu. Upodo-
bania oraz pewne zaleznosci mlodego Matejki sa i widoczne w jego
obrazach, i potwierdzone wypowiedziami artysty', i dostrzegane przez
krytyke. Théophile Gautier w zwiazku z Kazaniem Skargi wskazywal na
Delaroche’a, Pilotyego, Gallaita'® i potem te poréwnania czesto wracaja.
Problem jednak w tym, ze dla pézniejszej tworczosci, od Batorego czy
Grunwaldu poczynajac, coraz trudniej znalezé przekonywajace parantele.
Z jednej strony Matejko si¢ zmienia, z drugiej artysci, ktérym wydawal
si¢ bliski, schodzg juz ze sceny artystycznej. Widziana z perspektywy pa-
ryskiego Salonu, tworezosé Matejki staje si¢ coraz bardziej nieprzysta-
walna, takze do malarstwa tak zwanego oficjalnego. W 1865 roku obok
nagrodzonego zlotym medalem Kazania Skargi pokazany byt Courbeta
Portret Proudhona, Gérdome’a Przyjecie posiéw syjamskich, Whistlera
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Kaprys w czerwieni i zlocie, a ponadto liczne pejzaze barbizoficzykéow,
Jongkinda, Moneta, Berthe Morisot, Renoira'”. Na Exposition Univer-
selle 1867 roku obok takze medalowego Rejtana wisialy stynne Narodzi-
ny Wenus Cabanela, inaczej stynny Aniol Pariski Milleta, Dziewczyna tracka
z glowg Orfeusza Moreau, Blogostawienie zboz Bretona i znéw masa pej-
zazy: Corota, Daubigny’ego, Duprégo, Rousseau. W 1874 roku Batory
znalazt si¢ w towarzystwie Szarej Eminencji Gérome’a i Kolei zelaznej
Moneta. Aby nie przesadzi¢ z tymi smakowitymi poréwnaniami, jeszcze
tylko rok 1884, kiedy obok Holdu pruskiego (jak wiadomo, zle przyjete-
g0 przez krytyke) znalazly sig: Swigty gaj Puvisa de Chavannes, Mlodos¢
Bakchusa Bouguereau, Komuniantki Bretona, Powrdt z polowania w epo-
ce kamienia gladzonego Cormona. Z przegladu katalogow Salonéw, na
ktérych Matejko wystawial przez lat ponad dwadziescia, widaé postepu-
jacy wyraznie zanik malarstwa historycznego. W livrets z lat siedemdzie-
sigtych i osiemdziesigtych obrazy Matejki sa niemal jedynymi wsrod
kilku tysiecy dziet, jakie opatrzone sg komentarzem niezbednym do zro-
zumienia tematu. Topnieje nie tylko liczba obrazéw o tematyce histo-
rycznej. Na Salonach nie ma juz prawie tego, co bylo istota i korona
tworczosci akademickiej — nie ma peinture d’bistoire, to jest malarstwa
podejmujacego tematy donioste i wzniosle i ukazujacego je w stosownym
dla nich wielkim stylu.

Inaczej obrazy Matejki wygladaja na tle malarstwa monachijskiego i wie-
denskiego, z oczywistych przyczyn mu blizszego. Pokazani na wystawie
swiatowej w Wiedniu w 1873 roku Skarga, Kopernik, Batory zdaja si¢
by¢ ,,u siebie” w towarzystwie Katarzyny Cornaro Makarta i Thusneldy
w pochodzie triumfalnym Germanikusa Pilotyego. O ile jednak kon-
tekst malarstwa Srodkowoeuropejskiego wydaje si¢ dla dziel Matejki
najwlasciwszy?!, o tyle ,akademickos¢” tegoz malarstwa owego czasu
wymaga szczegblowych rozwazan w réwnym stopniu, co ,,akademic-
kosé” malarstwa Matejki.

Eliminujac kolejno punkty odniesien i mozliwosci poréwnan, docho-
dzimy do jeszcze jednego rozumienia akademizmu, pojmowanego jako
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zespol teoretycznych przekonan dotyczacych twérezosci artystycznej,
a takze wykonawezych (co nie znaczy tylko warsztatowych) regut. Od
razu trzeba zastrzec, ze nie to nazywano na ogél ,akademizmem?” w cza-
sach Matejki. Gdy Matejko z niechecia méwit o Swiecznikach chrzescijari-
stwa Siemiradzkiego jako o ,,monachijskim, akademickim malowaniu”*,
mial na my$hi to samo, co Stanistaw Witkiewicz nazywal ,akademicz-
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noscig” — ciasna wylacznosé, rutyne i szablonowe formy”*. ,Cecha
szkolarstwa jest zacie$nianie poje¢ do pewnych formulek, z ktorych
powstaja recepty na robienie obrazéw” — pisal dalej Witkiewicz w tek-
Scie bedacym notabene ostra krytyka kierowanej przez Matejke Szkoty
Sztuk Picknych. Jesli jednak odrzuci¢ napastliwg stylistyke, jest w tym
zdaniu okreslona istota akademizmu: ,,formuly, z ktérych powstaja re-
cepty na robienie obrazéw” — czyli teoria bedaca podwaling artystycz-
nej prakeyki. Czy w czasach Matejki mozna méwié o istnieniu takiej
teorii? Nikt jej wowezas nie formutowal, jako ze sformutowana byta juz
dawno. Mozna natomiast méwic¢ o jej ,,dtugim trwaniu”. To, do czego
chciatabym tu odniesé tworczosé Matejki, to zespol tradycyjnych zalo-
zen tworczoscl i idacych za nimi artystycznych procederow, ktore przez
kilka stuleci stanowity fundament malarstwa europejskiego. Fundament
zbudowany jeszcze przez renesansowych artystéw i teoretykow, ktére-
mu ogromng trwalo$¢ zapewnily akademie i ich nauczanie, a ktory wla-
snie wredy, w drugiej polowie XIX stulecia, ulegal stopniowej destruk-
¢ji. Fake — bezsporny — ze Matejko nie interesowal si¢ teoretycznymi
zasadami sztuki, a ksiazek o sztuce nie czytal, nie ma tu specjalnego
znaczenia, poniewaz chodzi o przekonania i postepowania tworcze,
ktére wdrozone bardzo dluga tradycja i wroste w potoczne myslenie
artystyczne, staly si¢ czyms niemal oczywistym, niewymagajacym
refleksji.

Pierwszym i najwazniejszym zagadnieniem jest pojmowanie celu sztuki
1 jej funkeji. Tu Matejke z akademicka tradycja taczy przekonanie o jej
wysokim postannictwie. ,,Zeby kto byl i najwiekszym przeciwnikiem
Matejki, nie zaprzeczy mu jednego przynajmniej, tego mianowicie, ze
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«przedmiot swoj pojmowal wzniosle, a w sobie mial wysoki ideal»” —
pisal Stanislaw Tarnowski*. Od miodzieficzych wyznan czynionych
w listach® po dary ezynione ze swych wielkich plécien: dla zamku wa-
welskiego, dla sejmu przyszlej niepodleglej Polski, dla Frangji, dla pa-
pieza, Matejee przy$wieca wiara w najwyzsze przeznaczenie sztuki. Ma-
larstwo to byta dla niego tylko la grande peinture. ,,Gdzie idzie o sztuke
to Ja Papiezem
nych jako wyraz bezgranicznej pychy, ale ta pycha i przekonanie o wia-
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— ta i kilka innych wypowiedzi Matejki bywa widzia-

snej wielkosci ufundowane bylo na przekonaniu o wielkosci sztuki. Nie
ma papiezy w. rzeczach malych czy bez znaczenia. A wielkosé sztuki to
podstawa akademickich pryncypiow.

Pierwszym warunkiem wielkosci dziela byta w akademickiej hierarchii
wielkosé tematu. Cho¢ z dzisiejszej perspektywy tematy wielkoforma-
towych (bo z malymi réznie bywa?’) dziel Matejki zdaja si¢ spelnia¢
wszystkie warunki ,,wielkiego stylu”, dla wspotezesnych, majacych po-
jecia uksztaltowane przez akademickie decorum, sprawa weale nie byla
bezsporna. Kryterium ,stosownosci” pojawilo si¢ w atakach na Rejta-
na. ,Policzkowanie trupa matki”* bylo takze wykroczeniem przeciw
regulom sztuki. Zatowaé nalezy, ze taki dar tworzenia, takie czaro-
dziejstwo pedzla, nie zatrzymalo si¢ na jakim wznioSlejszym przedmio-
cie, od ktorego by patrzacy odchodzil z pogodniejsza mysla, szlachet-
niejszym uczuciem, ozywiony wiarg, jasniejsza prawda — eksploatacja
historycznego skandalu na rzecz popularnosci nigdy nie byta zadaniem
mistrzow sztuki” — pisal Lucjan Siemienski. ,,Warunkiem skoficzonej
doskonatosci jest doskonalosé pomystu, prawda moralna — a ta nigdy
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nie jest i nie moze by¢ ujemna strona historii”*. Wtérowal mu Ambro-
zy Grabowski: ,,Scena tego obrazu jest odrazajaca, bo jest niegodna, aby
ja uwieczni¢ dla przyszlych pokolen, a wiec praca i talent autora sz
niejako zmarnione. Nie godzi si¢ wystawia¢ na widok ohyde [...]"%.

Jedna z najwazniejszych i stusznie najpowszechniej z akademizmem wia-
zanych zasad jest wymdg idealizacji. Za jej brak juz wspélezesni, w za-

leznosci od swych postaw, raz Matejke chwalili, raz ganili. Cyprian
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Norwid pisal o Rejtanie: ,Wszystko tam wyzute z ideatu [...]. Rysunek
jest tak samo zupelnie tejze same;j i zarazem wielkie| bieglosci i zad-
nej idealnosci”. Natomiast ,,artystéw poznajemy po ideale, a mierzy-
my ich po wysokosci ideatu™!. Rozumienie idealizacji jako uogélniania
i upigkszania bylo najpowszechniej przyjete i takie tez stosuje Norwid,
znamiennie przeciwstawiajgc znakomitych malarzy (pictores), jak We-
necjanie czy Flamandowie — artystom (artifices), jak Poussin. Ideatu poj-
mowanego jako selekcja i sublimacja ksztaltéw czerpanych z natury
1 sztuki, oczywiscie, u Matejki nie znajdziemy. Inna wszakze zasada ide-
alizacji glosita: ,,widzie¢ rzeczy nie takimi, jakimi s, lecz takze tak, jak
powinny by¢ przedstawione™2. I tu, do$¢ niespodziewanie, Matejko,
wyobrazajacy dzieje i ludzi nie takimi, jakimi sa czy byli w swietle histo-
rii, Zrodel, przekazow ikonograficznych, lecz takimi, ,jak powinni byé
przedstawieni”, okazuje si¢ wierny jednej z najstarszych zasad pod adre-
sem sztuki formutowanych. Skarga, Rejtan, Batory, Possevino, ksigze
Witold nie s3 tacy, jak na starych portretach czy pieczgciach, ale wryli
si¢ w narodowa pamieé dlatego, ze s3 pokazani ,tak, jak powinni byé
przedstawieni” — patetyczni, wielcy, wspaniali.

Matejko robi zreszta swoista koncesje na rzecz potocznie rozumianej ,,ide-
alnosci” — nie pokazuje fizycznej brzydoty. Malujac prawie wylgcznie lu-
dzi, Matejko stal tu wobec wyboru migdzy fizjonomiczng zasada rozpo-
znawania usposobienia na podstawie wygladu, zgodnie z ktéra odbiciem
zla moralnego jest fizyczna brzydota, a wymogiem eliminagji brzydoty
badz jej tagodzenia®. Szukajgc malarskich sposobéw ekspresji i dobitnej
charakterystyki postaci, znalazt si¢ wobec sprzecznosci, ktéra réznie pré-
bowal rozwiazywac. Po poczatkowych wahaniach i poszukiwaniach w doj-
rzalej twérczosci wyjsciem okazalo si¢ nadawanie ,,nadludzkiego” pigtna
wszystkim postaciom, tak dobrym, jak zlym. ,Szekspirowska rasa” jego
bohateréw niwelowala i piekno, i brzydote.

Mieszajac ludzi i wydarzenia w imig ,historiozoficznosci” swego ma-
larstwa, Matejko okazuje si¢ wyznawcg starej Horacjanskiej zasady pic-
toribus atque poetis — ,malarze i poeci mieli zawsze stusznie (im dang)
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swobodeg, by $miato tworzy¢, co im si¢ podoba™’. Stanistaw Tarnow-
ski, opisujac konsternacje, jakiej doswiadczyl w czasie pierwszego spo-
tkania z malarzem, ktére mialo miejsce w skromnej pracowni na Krup-
niczej przed wiasnie ukonczonym Rejtanem, wspomina: ,Matejko sam
tlumaczyl, kogo ktoéra figura wyobraza, ale mimo tlumaczen, i mimo
przekonania, ze malarz jak poeta, ma prawo do wszelkich licencyj, nie
moglem jako$ pogodzi¢ Rejtana z Kolfatajem, obojetnosci Michata Czar-
toryskiego ze straszng sceng w drugim koricu obrazu [...]. Zastrzezenia,
a nawet ataki, jakie wywolywaly ahistoryczne licencje w historycznych
obrazach Matejki, w wypadku Rejtana spowodowane byly w glownej
mierze wzgledami pozaartystycznymi. Generalnie jednak ich przyczyna
byla metoda twoércza Matejki, ktory jawiac sie jako zwolennik idei
Horacjanskiej”, gwalcit zarazem inng, réwnie znaczacy zasade. Przy-
znajac malarzom i poetom réwng tworcza swobode, Horacy zastrzegal:
»£6b, co cheesz, byleby tylko dzieto bylo jednorodne i jednolite”’.
Wymog jednosei szczegolnie rozbudowali i podkreslali nowozytni teo-
retycy, a przyjal 6w wymog wyjatkowo doktrynalny charakter. Tym-
czasem, jak wiadomo, w wielkoformatowych obrazach Matejki nie ma
jednosci ani czasu, ani miejsca, ani akcji. Rejtan jest suma wydarzen,
ktére rozdziela lat bez mata dwadzie$cia, Batory przestrzennie laczy
Pskow i Wielkie Luki, czasowo za$ jest suma zwycieskich wojen mo-
skiewskich 1 rokowan pokojowych, nieréwnoczesne epizody bitwy uka-
zuje Grunwald i tak dalej. ,Méwiono mu po wielokroé i ze stron r6z-
nych, ze skoro obraz jedna tylko chwile jakiejs akcji moze przedstawié,
to nie nalezy w jednej kompozycji fgczyé chwili i epoki, jednej w druga
wigczag, jednej w druga wttaczaé”®. Tarnowski przytacza nastepnie (za
Gorzkowskim) odpowiedzi i argumenty Matejki, z ktorych najwazniej-
sze jest zdanie, iz ,,obraz historyczny w wyzszym i prawdziwym znacze-
niu slowa, obejmuje wprawdzie jaki$ jeden wypadek, ale pojmuje go
samodzielnie i samodzielnie tworzy™*’. Matejko famie wiec zasade jed-
nosci w imi¢ innej nadrzednej zasady: wielkosci i doniostosei malarstwa
historycznego. Caly za$ problem jest kolejnym epizodem starego sporu
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idei Horacjanskiej i idei Lessingowskiej. Jest takze péznym echem jed-
nego z najtrudniejszych probleméw artystycznych i teoretycznych ma-
larstwa nowozytnego: przedstawiania czasu w sztuce nie ,czasowej”,
lecz ,,przestrzenne;j”.

Cale dzieje malarstwa nowozytnego ukazuja, jak sztuki wizualne w r6z-
ny sposob, z réznym natezeniem i powodzeniem usitowaly osiggaé ce-
chy im ,,niewlasciwe”, przelamywaé swe ograniczenia: wywolywaé ilu-
zj¢ glebi na plaszezyznie, dawaé mowe niemym obrazom, sugerowaé
ruch nieruchomych form, tworzy¢ przestrzenne odpowiedniki nastep-
stwa czasowego. Z wymienionych tu ,,niemoznosci” Matejke malo in-
teresowaly tylko problemy przestrzenne. Z wszystkimi innymi zmagal
si¢ na rézne sposoby, raz postepujac wedle regul, raz je lamigc. Choé
niewiele jego obrazéw ma opowiadajacy, narracyjny charakter, stosowa-
ne przezen sposoby wyobrazania czasu s rézne. W tym miejscu, kon-
frontujac dzieto Matejki z tradycyjnymi metodami obrazowania, trzeba
tylko powiedzieé, ze artysta intuicyjnie (choé nie zawsze konsekwentnie)
przestrzega Lessingowskiej zasady omijania kulminacji zdarzen. Na skutek
jednak wlasciwej sobie tendencji do mnozenia réwnoznacznych epizodéw
oraz rownie natarczywych w formie i rownie intensywnych w wyrazie frag-
mentow stosowanie tej zasady nie tyle sprzyja antycypacji lub retrospekgji
(jak zalecat Lessing), ile rozprasza uwagg, roztadowuje napiecie.

Zasada jednosci odnosila si¢ nie tylko do przedstawionej akeji, lecz tez
do sposobu jej przedstawiania. Tu Matejko w najbardziej drastyczny
sposob odbiega od akademickich norm. ,Powiem tylko, ze mnie co do
ogolu dlatego niezupetnie zadawalnia, bo co do akeji ma kilka foku-
s6w” —donosil narzeczonej Artur Grottger po obejrzeniu Rejtana™. ,,Ma
on ten blad, ze si¢ w nim za duzo dzieje [...]. Sa tam dwie duze grupy
stanowigce dwie trzecie obrazu, a nie wiedzace o tym, co si¢ dzieje
w Rejtanie” — pisal dalej. Jak wiadomo, tendencja ta nasila sie w p6z-
niejszych obrazach Matejki, by osiagnaé najwigksze natezenie w Grun-
waldzie, w ktérym trudno byloby policzyé, ile ma ,fokuséw?”. Pisali
o tym wszyscy, najtrafniej i najbardziej sugestywnie Stanistaw Witkie-
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wicz'. Owa yutrata Srodka” —zaréwno formalnego, jak ekspresyjnego cen-
trum obrazu — nie tylko nie pozwala stworzy¢ Matejce iluzji przestrzennej
(na co wielokrotnie wskazywano), przekreslala takze mozliwosé stworze-
nia iluzji czasowej. Ta cecha jego sztuki stoi tez w najwigkszej sprzecznosci
z tradycja akademicka, ona tez zdecydowanie r6zni go od dziewietnasto-
wiecznego malarstwa historycznego, ktore jej pozostawalo wierne.
Zasada jednosci w budowie obrazu jest nierozdzielnie zwiazana z wybo-
rem punktu widzenia i znalezieniem wlasciwego dystansu, do czego
szezegblng wage przywiazywali nowozytni teoretycy*?. W szkicach do
Skargi widaé, jak Matejko zbliza coraz bardziej punkt widzenia, doko-
nujac niejako najazdu kamery na zgromadzonych sluchaczy kazania.
I zn6w sklonnoséé do eliminacji dystansu niezbgdnego dla wyobrazenia
sceny osigga apogeum w Grunwaldzie, gdzie przyjety jest ,wewnetrz-
ny” punkt widzenia. Najcelniejszy okazuje si¢ tu opis Stanistawa Tar-
nowskiego, poréwnujacy obraz bitwy do ula Dzierzona, rozlozonego
przez pasiecznikéw, ktorzy zagladajg, co si¢ dzieje wewngtrz*.
Niescistosci historyczne w obrazach Matejki moga by¢ rozpatrywane
nie tylko w kontekscie przelamywania ograniczen malarstwa zdolnego
ukazywaé wylacznie jeden moment wydarzenia. Postgpowanie artysty
godzilo w inne wazne akademickie zasady obrazowania: prawdopodo-
bienstwa i costume*. Stuchajgca kazania Skargi Anna Jagiellonka, wow-
czas juz dawno niezyjaca; krél Stanistaw August, Kolfataj czy Michal
Czartoryski, nieobecni na sejmie w 1773 roku, a przytomni protestacji
Rejtana; portret carycy Katarzyny w Sali Poselskiej; niezyjacy w 1525
roku $wiadkowie holdu pruskiego (Betman, Boner, Koscielecki, Anna
Mazowiecka); potnagi wojownik godzacy w Wielkiego Mistrza naro-
dowa relikwia: wi6eznia Swigtego Maurycego — liste ,,nieprawdopodo-
biefistw” w Matejkowskich obrazach mozna by ciagnac diugo. Nie mogli
si¢ z nimi pogodzi¢ nawet tak Swiadomi artystycznej koncepcji Matejki
interpretatorzy jak Stanistaw Tarnowski*. Owa niezgoda plyneta z fak-
tu, iz zasada ,prawdopodobienstwa” byla nie tylko jedng z tradycyj-
nych regul tworczosci. Byla nade wszystko gleboko zakorzenionym na-



172 < Pochwata malarstwa

wykiem odbiorczym, jednym z tych, ktére w odbiorze potocznym po
dzis dzien nie stracily swej mocy.

Wypunktowujac te akademickie kategorie, ktore zdaja si¢ mieé najwick-
sze — czy to przez afirmacje, czy przez negacje — znaczenie w twérczosci
Matejki, trzeba rozpatrze¢ przynajmniej jeszcze jedna: zasade ekspre-
sji*®. Przez wielu teoretykéw uwazana byta ona za najwazniejszg ,,cz¢$¢”
malarstwa. Na pewno najwazniejsza byta dla Matejki. ,,[Zasada] doty-
czgca wyrazu poruszen ducha jest bardziej od innych znakomita i szcze-
golnie godna podziwu, bo nie tylko nadaje zycie postaciom, przedsta-
wiajac ich gesty i gwaltowane uczucia, lecz nadto [sprawial, iz wydaje
sig, iz m6wia i mysla™ — pod tym zaleceniem akademickiego doktryne-
ra Fréarta de Chambray méglby si¢ z pewnoscia podpisaé egzaltowany
wizjoner Matejko. Wiasciwie wszystkie wskazane tu odstepstwa od'za-
sad, owocujace brakiem organicznej jednosci obrazow, wynikaly z da-
zenia do spotggowania ekspresji, bo ,,na c6z malowac, jesli nie bedzie
robi¢ obraz wrazenia na ludziach”®. Gléwnym §rodkiem Matejkow-
skiej ekspresji sa ludzkie twarze. ,Matejko robi caty obraz na twarze, na
wyrazy” — pisal Witkiewicz o Skardze* i odniesé to mozna do wszyst-
kich bez mata plécien. Teoretyczne zasady ekspresji, oparte w swym
zrebie na regulach retorycznych®, nie sa bynajmniej jednoznaczne. Jest
wsréd nich i zasada kazaca ,raczej zamilknaé, niz powiedzieé zbyt
malo”™, jak i ta zalecajaca ,,ukazywaé uczucia jak najwyrazniej”?. Ma-
tejko, zwykle oscylujacy miedzy réznymi regutami obrazowania, tu oka-
zuje sie postuszny tylko tej ostatniej, w swej frenezji niezdolny do za-
milknigcia, opanowania, powsciagliwosci. Tak jak w innych warstwach
skladajacych si¢ na strukture dzieta malarskiego, tak i w dziedzinie S WY-
razu” nie pozostawia on zadnych ,,miejsc niedookreslenia”, oddanych
do konkretyzacji odbiorcy. Obce sa mu takze zalecenia modalnego r6z-
nicowania i stopniowania stylow wypowiedzi, ktére pozniejsza teoria
sztuki zaadaptowata do ,malowania afektow”. W Kazaniu Skargi ta kla-
syczna zasada jest jeszcze przestrzegana, tu mozna mowié o gamie ekspre-
syjnej. P6zniej wszystko uderza w jeden, zawsze najsilniejszy ton.
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Nie zostal tu wyczerpany choéby podstawowy kwestionariusz akade-
mickich kategorii ani nie rozpatrzono wielu innych aspektéw stosunku
tworczosci Matejki do tradycyjnych zasad i regut sztuki malarskiej, na-
wet tak waznych, jak stosunek do nasladowania natury*, rola wzorcow
czerpanych ze sztuki, fazy i przebieg procesu twoérczego, szczegblowe
reguly rysunku, perspektywy, kolorytu, §wiattocienia, stosunek do pro-
blemu ,szkic a wykoriczenie obrazu”, bardzo istotnego dla ewolucji sztuki
dziewigtnastowiecznej*. Zaréwno jednak wskazane tu punkty, jak i te
ledwie zasygnalizowane wystarcza, by pokazaé, jak bardzo dzieto Ma-
tejki osadzone jest w tradycyjnej, skodyfikowanej przez akademie teorii
sztuki. ,,Ateoretyczno$¢” i antyintelektualizm Matejki, ,,trudnosé wy-
powiedzenia mysli™*, samorodnosé jego talentu, ktéry niewiele zawdzie-
czal nauczaniu, sprawiaja, ze malarstwo jego rzadko bywa konfrontowa-
ne z tradycjg mysli o sztuce. Tymczasem owo malarstwo, zar6wno gdy
jest regutom wierne (co rzadsze), jak gdy je tamie lub lekcewazy (cze-
sciej), miesci si¢ w starej teoretycznej siatce pojeé i terminow. Pokaza-
nie, cho¢ wycinkowe, uwiklania Matejkowskiego dzieta w te zaleznosci
1 sprzecznosci, nie zawsze chyba uswiadamiane, jest jedynym wnioskiem,
jaki mozna wyciggna¢ z tej konfrontacji. Por6wnujac Matejke i akade-
mizm, mozna tylko probowac okresli¢ tertium quid. Co natomiast pew-
ne, to to, ze artysta nalezal do Swiata sztuki, w ktorym zasady, nawet
tamane, jednak istnieja, w ktérym zadaniem malarza jest ,uforemnié
dary, ktore Bog dal”, obraz za§ ma ,,robié wrazenie na ludziach”, a nie
do $wiata, w ktorym obraz jest ,,powierzchnia ptaska pokryta farbami
w okreslonym porzadkué. A poza tym ,,robil po swojemu i basta” i ,;na-
wet cnot czyichs nasladowaé nie cheial”.



39. Kazimierz Alchimowicz Jasnowidzenie. Matejko i Skarga przed obrazem

.Kazanie Skargi”; 1900




Jak Jan Matejko malowat Kazanie Skargi?

Kazanie Skargi (1864)

Plétno 224 x 397. Nie sygn.

Te podstawowe inwentarzowe dane otwieraja, zgodnie z obowigzko-
wym katalogowym porzadkiem, haslo poswigcone temu obrazowi w ka-
talogu dzief olejnych artysty, opracowanym pod redakcja Krystyny Sro-
czynskiej'. Dalej, w tymze katalogowym trybie, nastepuje opis obrazu,
podani s jego kolejni wlasciciele, wystawy i oczywiscie bibliografia.
Liczy ona kilkadziesigt pozycji, od drobnych wzmianek po monogra-
ficzne opracowania obrazu. Najmniej miejsca poswiecono jednak, rak
jak w calej olbrzymiej ,matejkowskiej” literaturze, temu, co w katalo-
gowym zapisie jest pierwszg informacja — ze jest to zamalowane plétno
ponad dwa metry wysokie i niemal cztery metry diugie.

Skarga to pierwszy obraz Matejki o wielkich rozmiarach. Zwazywszy,
ze tych wielkich obrazow Matejko namalowal kilkanascie, a katalog
jego dziel olejnych zbliza si¢ do trzystu pozycji, daje to setki metrow
kwadratowych ptécien pokrytych — aby przywolaé na pozér niestosow-
ng tu stynng definicje Maurice’a Denis — ,farbami ulozonymi w okre-
Slonym porzadku”. Wykonanie podobnej pracy wymagalo i wielkiej
technicznej bieglosci, 1 ogromnego fizycznego wysitku, co tym bardziej
zdumiewa, iz wiemy, ze wykonal ja czlowiek nietegiej postury, krétko-
wzroczny i kiepskiego zdrowia. Jest zreszta $wiadectwem ekspresyjnej
sily tych obrazéw, ze o ich materialnym nosniku zapominano i ze w pow-
szechnej Swiadomosci Matejko raczej ,,tworzyl wizje narodowych dzie-
jow”, niz po prostu malowal olejem na plétnie. Niekoriczacy si¢ od po-
nad wieku spér o Matejke dotyczyl tez w przewazajacej mierze wlasnie
»Wizji dziejow”, przestania Matejkowskich obrazéw, a nie ich samych.
Spory o malarstwo Matejki — bo takie tez przeciez od wystapiefi Stani-
stawa Witkiewicza toczono — bardziej obracaly si¢ wokél stylistycznej
kwalifikacji jego sztuki i jej artystycznej rangi niz tego, co zwyklo sie
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nazywaé ,procesem tworczym”. Brak zainteresowania dla malarskich
procederéw Matejki wynikal tez z postepujacego dyskwalifikowania go
jako malarza. Szczegélnie w dwudziestoleciu miedzywojennym szykow-
nie i nowoczesnie byto twierdzié, ze ,,Matejko to nie malarz™ i ze uzywat
on zaledwie malarskich srodkéw do celéw niemajacych z malarstwem —
pojmowanym wlasnie jako pokrywanie ptétna farbami utozonymi w okre-
slonym porzadku — nic wspélnego. Jeszcze gorsze byly proby dowodze-
nia, ze jednak malarzem byl, ze prébowal wprowadzi¢ plener, rozja-
snial koloryt, zmienial technike...

Obecnie fakt, ze z obrazami Matejki, tak jak w ogole ze sztuka, obcuje-
my nieporéwnanie czeciej poprzez reprodukgje, fotografie, pocztowki,
slajdy, takze odrywa je od ich materialnego, malarskiego bytu. Dopiero
gdy staniemy oko w oko z wielkim obrazem, pojawia si¢ elementarne
pytanie; jak to zostalo zrobione? To pytanie nie dotyczy tylko technolo-
gii, stosowanych plécien, farb, pedzli, warsztatowych procederow i sztu-
czek, choé w epoce, w ktorej umiejetnosé malowania takich obrazow
calkowicie zaginela i jest czym§ w rodzaju dawno zapomnianego rze-
miosta, i to moze budzié ciekawosé. Jest to pytanie o ,,robienie obrazu”,
o nadawanie zrodzonej w wyobrazni wizji naocznego i materialnego
ksztattu.

Zrédlami do odpowiedzi na takie pytania sa oczywiscie przede wszyst-
kim same obrazy i wszystko, co im towarzyszy: szkice, studia, zachowa-
ne lub znane rekwizyty. W Domu Matejki przechowano farby, jest tez
dziennik sprzedazy firmy Biasion, w ktorej byly kupowane. Sg przekazy
pisane. Najbardziej wiarygodne — listy artysty — wnosza tu niewiele,
przynajmniej jesli chodzi o Kazanie Skargi. Dwa najczesciej wykorzysty-
wane zrédla z trudem poddajg si¢ historycznej weryfikacji. Jednym sg
wspomnienia Izydora Pawlowicza-Jabloniskiego, malarza i przyjaciela
Matejki z lat mtodosci, szczere, bezpretensjonalne i przynoszace szereg
bezcennych informacji, lecz spisane juz po Smierci Mistrza, wiec nie-
uchronnie znieksztalcone przez czas i apologetyczng presje*. Drugim s3
budzace sprzeczne uczucia historykéw publikacje Mariana Gorzkow-
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skiego®. Sprzeczne, gdyz byl on diugie lata sekretarzem i powiernikiem
Matejki, obcujgeym z nim na co dzien i fanatycznie przywigzanym,
wszelako jego relacje 1 wskazéwki do obrazéw sa czgsto zenujace. Nie
bez przyczyny Stanistaw hrabia Tarnowski, uczony, wieloletni rektor
krakowskiego uniwersytetu i pierwszy biograf Matejki, kazat zniszczyé
caly nakfad spisanego przez Gorzkowskiego zywotu malarza. Zrédta sa
zatem niepewne, lecz wilasciwie jedyne, wcigz zatem przytaczane, tak ze
cytaty z nich wrosty w literature matejkowska niemal jak Matejkowskie
obrazy w narodowa Swiadomo$é.

Pierwszym pytaniem jest oczywiscie, czy Matejko przywiazywal wage
do kwestii warsztatowych i wykonawczych. Jablonski, towarzysz lat
studenckich, zanotowat poruszajac historie, jaka zdarzyla si¢ na poka-
zie obrazéw wypozyczonych z prywatnych zbioréw, urzadzonym w 1853
roku w Collegium Minus dla studentéw majacych nikle obeznanie z wiel-
kg sztuka przez nowo zawigzane Towarzystwo Przyjaciél Sztuk Pigk-
nych. Ot6z ,,nie mogl sie raz Jan powstrzymaé i odskrobat ukradkiem
powloke wierzchnig w jednym z obrazéw wioskiej szkoly, azeby dociec
Swietnosci kolorytu —jaki tam podkiad — i przy pobladtych dwéch kole-
gach, ostaniajgcych zaczerwienionego zbrodniarza-badacza, znacznie na
boku uszkodzit cenne dzieto, udzielone z «pod Baranéw» hr. Potoc-
kich™. Juz jako stawny artysta stal sie Matejko wybredny w wyborze
farbi utensyliéw malarskich, a zaniepokojony uwagami profesora Mohra,
znajomego chemika, o farbach fabrycznych robil z nimi r6zne doswiad-
czenia, ktadgc na réznych podkladach: ptétnie, szkle, drewnie, ré6znymi
grubosciami, suszgc na stoficu lub w cieniu, sprawdzajac impasty i lase-
runki. Te warsztatowe poszukiwania mialy na celu przede wszystkim
zapewnienie obrazom Swietnego i trwalego kolorytu, podobnie jak da-
zenie — bezskuteczne — aby olejnymi farbami na pi6tnie osiagnaé efekt
przeswieconych promieniami stofica witrazy. Podniesieniu $wietlistosci
barw miato tez stuzy¢ zastapienie brazowych ram czarnymi, dajgcymi
mocniejszy kontrast. ,,Moze zaden z wielkich kolorystéw wiecej nie for-
sowal farb, do ostatecznosci wysitkéw (sposobéw techniki), jak on,
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J. Matejko” — konkluduje Jabtonski. Z kolei Stanistaw Tarnowski, skad-
inad niewiele uwagi poswiecajacy kwestiom malarskim, zanotowal, ze
Matejko uktady koloréw studiowat na kwiatach, ,mianowicie na pstrych.
Moéwil, ze natura w swych kombinacjach mylié si¢ nie moze, i jezeli ona
kolory jakie umiesci obok siebie, to malarz moze $lepo ktasé je obok
siebie na obrazach. Szczegdlnie lubit uczy¢ sie tej mieszaniny barw i to-
néw na bratkach i daliach; méwil, ze te nastr¢czajg najwigcej pola do
obserwacji kolorystycznych”®. Ulubionym za$ kwiatem artysty byt za-
wily w rysunku fioletowy irys, ktéry miat si¢ staé potem kwiatem wybra-
nym artystow Mlodej Polski. Jeszeze osobliwsze, zwazywszy na matg role
efektow luministycznych w jego obrazach, sa doswiadczenia Matejki
z ogniem: ,,Plomien stearynowej Swiecy z plomieniami réznych palacych
sie materialow poréwnywal, studiowat znaczac — kleksami rézne proby
i dociekat, na jakim tle jaka barwa kontrastowa mozna osiggnaé pozadany
efekt ognia™”. Wiszystkie te wysitki i eksperymenty Swiadcza, ze Matejce
bynajmniej nie chodzilo tylko o to, ,,co” jest na obrazie przedstawione,
ale tez ,;jak”. Tyle ze owo ,jak” pojmowal nie jak naturalista Stanistaw
Witkiewicz, autor maksymy, iz w obrazie wazne jest nie ,,co”, lecz ,,jak”,
ale jak dziewigtnastowieczny malarz historyczny, dbaly zaréwno o solid-
ny warsztat 1 Swietng technike, jak o artystyczng forme.

Wrécmy jednak do Kazania Skargi. Po wielekroé opisywano duchowa
1 uczuciowy aure, w jakiej Matejko pracowat nad obrazem®. Praca trwa-
fa przez rok 1863 - tragiczny rok powstania styczniowego, w ktérym
artysta, realnie oceniajac swoja bojowa przydatnosé, udziatu nie wzial,
lecz ktore wspierat czynem i pienigdzem, w ktérym to roku zginat pod
Miechowem jego przyjaciel Stefan Giebultowski. Przyjeto sie tez, na
podstawie wspomnienia Izydora Jabloniskiego, iz wlasnie fotografie ofiar
»wypadkow warszawskich” — masakry na placu Zamkowym — zmienity
zamierzony przez artyste porzadek dziejowego cyklu obrazéw i zmusity
do zaczecia ,,0d ran”. Sam Matejko zmian¢ wytknietego planu wyja-
snial po latach jako wynik odbytej spowiedzi i checi nadania obrazom
sakramentalnego porzadku: ,najpierw rachunek sumienia”. Poboznosé
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tez kazala mu si¢ udaé do grobu Skargi, by pomodli¢ si¢ w intencji
pomyélnego wykonania obrazu; tam, jak opisuje obecny przy tym Ja-
bloniski, widzac zlozone w osobnej trumience szaty kaznodziei, przy-
wiaszezyli sobie po kawateczku czarnego sukna jako relikwie, ,a ko-
$cielny dostal tapowe, aby milczal™.

Zwazywszy, iz malujac Skarge, Matejko po raz pierwszy zmagal si¢ z wiel-
kim pl6tnem, mato wiadomo o zwigzanych z tym technologicznych
problemach. Dwudziestopigcioletni artysta cheial ,,0d razu zrobié krok
wielki, zaimponowacé i formatem — ale obliczywszy szczuplosé pracow-
ni, cheiat si¢ wpierw przekonag, czy, i o ile, da sobie rad¢ z modelami
wobec wiele miejsca zajmujacego plotna. Nawet i Skarga, z poczatku
zamiaru odmienionego, miat by¢ na wigkszym plétnie”. Owa ,,szczupta
pracownia” to pierwsze atelier artysty, odnajmowane przy ulicy Krup-
niczej, w ktérym, choé wstawiono zelazny piec, ,,nie bez trudnosci dla
komina zle postawionego, w zimie z powodu ciaggu od malarskiego okna
pracowal ubrany w zupan szary kroju polskiego, a na glowie czepiec
z uszami zapinany na petlice”!’.

Marian Gorzkowski, opisujacy po latach okolicznosci powstania Skargi,
przekazal, ze Matejki nie sta¢ bylo na sztaluge, wiec ,,sam obraz Kazania
Skargi stat tylko oparty na dwoch rozstawionych krzestach i w tym potoze-
niu caly ten obraz malowal”". Odmiennie rzecz przedstawit Jablonski,
wowezas bliski kolega, piszac o ulepszonej wedlug wlasnego pomystu szta-
ludze. Chyba tez i jemu trzeba wierzyé. Rozstawione krzesla zadng miarg
nie utrzymalyby ciezaru obrazu i szczeg6! ten raczej trzeba dolozy¢ do kre-
slonego przez Gorzkowskiego wizerunku artysty-anachorety, ktéry ,,nie
wychodzi ze swej pracowni, nie jada obiadu, nie bierze Swiezych co rano
w sklepie bulek, ale zeschniete, tafisze, kupuje stare butki po 6 sztuk za
S centoéw, nimi si¢ tylko wylacznie posila i nimi zyje”'2. I zimna pracownia,
i jedzenie starych bulek — ktére widziane z perspektywy dziejow biografiki
artystycznej, wpisuja sie w odwieczny topos ,,samounicestwiania sie twor-
cy dla dziela” — weszly do zelaznego repertuaru anegdot o Matejce, utrwa-
lanych przez popularne monografie i opowiesci.
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Proces powstawania Matejowskich obrazéw przebiegal wedle trzech
podstawowych etapow: szkice koncepcyjne — breve pensieri, szybko
utrwalajace generalny zamysl calosci; drobiazgowe studia poszczegél-
nych detali (na obu tych etapach powstawaly zar6wno prace rysunko-
we, jak olejne); wreszcie scalenie wszystkiego w finalnym dziele. Tym
trojfazowym porzadkiem: koncepcja — przygotowanie — wykonanie, ar-
tysci pracowali od renesansu, on wdrazany byt przez kilka stuleci w ar-
tystycznych szkolach i on wlasnie w czasach Matejki ulegt destrukeji
pod naporem nowych tendencji w sztuce. Matejko, jak zresztg wiek-
szo$¢ dziewietnastowiecznych malarzy tworzacych wielkoformatowe
plétna, pozostawat wierny tradycyjnemu porzadkowi, tak jak przestrze-
gal wyprébowanych procedur technologicznych. ,,Dlugo rosnace w cicho-
Sci pomysly” przybieraly formy rysunkowych szkicow. Jak wyjatkowo
sugestywnie opisuje Jablonski: ,,rysujac szybko, frenetycznie wytworzyt
istny oblok, tak zmacony, zakreslony jakby indyjskimi bozkami, o wie-
lu rekach, nogach, glowach we mgle, z tego chaosu dopiero zaczely sie
wylania¢ wigcej wyrazone mocniejszym konturem grupy, lub grupa
wybitnych figur wiecej zdecydowanych w ruchach. Taka droga zdo-
bywszy cos na wyobrazni, zaczat ponownie drugi szkic — trzeci, coraz wiek-
szy i jasniej, czytelniej przedstawiajacy postawione sobie zadanie” !,

Stanistaw Tarnowski, cho¢ zastrzegajacy, iz na sprawach malarskich sie
nie zna, poczynil kapitalne spostrzezenie, ,ze trudno jest utozyé w ob-
raz kazanie”. I dalej tak to tlumaczyl: ,,gléwnej figury kaznodziei nie
mozna postawi¢ na ambonie, siedzialby w niej schowany do potowy,
jak w wannie, a bylby tak wzniesiony nad stuchaczy, ze albo on na
swojej wysokosci musiatby by¢ bardzo matym, albo ich widaé bytoby
tylko po ramiona, i naturalnie wigkszych daleko od kaznodziei”*, Zma-
gania Matejki z tym ,,ulozeniem kazania w obraz” widaé jasno na oléw-
kowych szkicach, robionych najzwyklejszymi ,,centowymi” otéwkami.
Pomieszczenie stuchaczy i wyniesionego nad nich na ambonie Skargi
wymagalo duzej, przestrzennej kompozycji, otwartej na cate wawelskie
prezbiterium katedralne, co bylo catkowicie obce sklonnosciom i umie-



Jak Jan Matejko malowal ,,Kazanie Skargi”? < 181

jetnoSciom Matejki, ktéry tak wtedy, jak przez cale zycie byl malarzem
ludzi, redukujgc do niezbgdnego minimum ich przestrzenne otoczenie.
Stopniowo wigc artysta zmienia punkt widzenia, zblizajae si¢ do ludz-
kiego zgromadzenia, zawgzajac pole, obcinajgc architektoniczne tlo,
w czym przeszkadza mu ambona, coraz tez bardziej obnizana. Wreszcie
zostaje catkiem usunigta. Na szkicu olejnym kaznodzieja stoi na stop-
niach konfesji Swi¢tego Stanistawa, tylem do trumny, a przodem do
wielkiego oftarza. Jest to niezgodne z koscielnym obyczajem, ale pozwa-
la malarzowi dokonaé jakby gwaltownego najazdu kamery na stuchaczy
— ato oni si¢ liczg. Na szkicu zastania Skarge jeszcze co§ w rodzaju méw-
nicy, ktéra to niestosowna ,,wanna” zostata w obrazie poniechana, a kadr
jeszcze bardziej obciety od gory.

Olejny szkic do Skargi to trzy kawatki gruntowanego kartonu naklejone
na piétmo. Na tym etapie pracy Matejko czgsto zmieniat format dokleja-
niem pasow papieru, ,,gdy podrastaly u niego pomysty z wiekszej ilosci
figur”, ksztalt obrazu podazat za rodzacym si¢ wyobrazeniem. Czasem
nawet rzecz tak si¢ miafa z deskg lub ptétnem, co ,,powodowato ambara-
sy”. Wtedy tez Matejko poddawal zamierzone dzieto pierwszej ocenie
i ,nieraz uwage przyjal, zaaplikowat w jakiejs figurze, mianowicie gdy
byta wazng, ale dopiero w obrazie, a szkic, jak byl, pozostal”'s.

Tak stalo si¢ i w tym wypadku. Korekta byta bardzo istotna, dotyczyta
bowiem ekspresyjnego jadra obrazu — gestu Skargi. W czasie rozryso-
wywania obrazu na piétnie i ustawiania ukostiumowanego modela po-
magajacy Matejce malarz Aleksander Gryglewski zwrocit uwage: ,,Ale
ten Skarga z rozkrzyzowanymi rekami i glowa wzniesiong blagajacy —
jakby nie w zwiazku ze skruszona glowa Radziwilta, Karnkowskiego,
Katarzyny z Ostroga... — A no to jakzeby$ myslat? Kolega stanal w po-
zie, jakby znad glowy cheiat rzucié¢ wielkim kamieniem; doskonale! I po-
zostala tu poza rézna od znanej w szkicu™®.

Przeniesienia szkicu na wielkie plétno dokonywal artysta odwiecznym
a prostym sposobem przeskalowywania ,kratka”. Ten zdawatoby sie
mechaniczny etap pracy nad obrazem byl w wypadku Matejki bardzo
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brzemienny w skutki. Wtedy bowiem dawal o sobie znaé jego horror
vacui. Stosunek figur i tla przy wielokrotnym powiekszeniu catosci si¢
zmienial 1 ,niestety cheé i poczucie szezodrosci, jemu wiasciwej”' po-
wodowatlo doggszczanie obrazu poélfigurami, statystami, drugoplanowa
cizba. Stanistaw Tarnowski utyskiwat potem nad Skargg: ,,Czy rokosza-
nie 1 krél na przykiad nie odrzynaliby sie lepiej i nie byli swobodniejsi,
gdyby miedzy nich nie weiskala si¢ glowa, na reku podparta? Czy po
drugiej stronie rokoszanéw nie nalezalo takze wigcej wolnego miejsca
zostawi¢? Odsunac cokolwiek stofek z tymi dwoma siedzaeymi, z kté-
rych jeden $pi, albo go nawet usunaé, cho¢ obu, a zwlaszcza $pigcego,
bylaby wielka szkoda?”'®. Pomimo tych narzekan panuje zgodne prze-
konanie, ze Skarga to najbardziej ,,poprawny” obraz Matejki. On sam
zreszta dal niespotykane p6zniej Swiadectwo powsciagliwosci, ograniczajac
rysunek boazerii i stall, bo: ,,potrzebne mi bylo tlo spokojne™.

Pomoc Aleksandra Gryglewskiego, malarza specjalizujacego sie w wi-
dokach zabytkowej architektury i wnetrz koscielnych, przy wykreslaniu
perspektywy prezbiterium wawelskiej katedry, linii zbiegu stall, klecz-
nikow i kraty kaplicy miata na celu ,,szybsze zalatwienie sprawy” i mie-
Scila si¢ w ramach kolezeniskiej wymiany ustug. W czasach studenckich
Matejko wrysowywal Gryglewskiemu figury ludzkie do obrazéw, po
latach obsadzil go zreszta na katedrze perspektywy w krakowskiej Szkole
Sztuk Pieknych. Dosé powszechne przekonanie, ze Matejko nie radzit
sobie z perspektywa, nie jest uzasadnione. Jan Rotter, autor podreczni-
ka perspektywy malarskiej, opublikowanego w 1885 roku, zadedyko-
wal go ,,Mistrzowi Janowi Matejce w glebokiej czei” — co nie bylo tylko
wyrazem holdowniczego tonu, jaki wowczas wobec Matejki obowiazy-
wal. Zaklocenia przestrzenne, pigtrzenie planéw, brak powietrza w p6z-
niejszych obrazach Matejki nie s3 wynikiem nieumiejetnosci, gdyz te
mozna bylo zawsze nadrobié, uciekajac sie do pemocy fachowecow: ,,od
perspektyw”, co byto powszechng praktyka. Sa skutkiem owej ,,szczo-
drosci”, z jaka malarz wypelnial przestrzenne szczeliny, uniemozliwia-
jac tym samym wywolanie wrazenia glebi. Rownie natarczywa bliskosé
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wszystkich planéw i wszystkich partii obrazu nie pozwalata stworzyc
iluzji przestrzennej.

Malarskie postgpowanie Matejki nie réznito si¢ — przynajmniej w pracy
nad Skargg — od przyjetego 6wezesnie akademickiego curriculum. Moz-
na najwyzej podziwiaé, ze miody artysta, niemajacy za soba porzadnego
stazu w akademii badz prywatnym atelier, dat sobie rade z tak wielkim
plétnem. A wiec po naniesieniu weglem konturéw szta podmaléwka,
zatarcie farbami calej powierzchni — ,,nie znosit barwy martwego plot-
na”. Podmaléwka wykonywana byta jednym kolorem — brunatnym van
Dycka lub asfaltem, owa fatalng dziewi¢tnastowieczng farba, ktora spo-
wodowata nieodwracalne sczernienie wielu obrazow. Potem nastgpowa-
lo zalozenie gléwnych plam barwnych wedle olejnego szkicu. I dopiero
wtedy — wlasciwe malowanie, nakiadanie na rusztowanie podmaléwki
studiéw ukostiumowanego modela z ostatecznym ustaleniem pozycji,
studiéw kostiuméw na manekinie, rekwizytow. W przeciwienstwie do
pozniejszych obrazéw, malowanych grubo i szczodrze, Skarga malowa-
ny jest oszczednie, cienko kiadziong farba, ze Sladami pedzla zatartymi
tak zwanym suwatorem. Po nalozeniu na niedoschla jeszcze warstwe
farby przejrzystych laserunkéw w partiach twarzy na koniec szio prze-
tarcie calego obrazu pétsucho odpowiednim tonem, co Jabtorniski nazy-
wa maskowaniem harmonizujacym calosé, a co pozniej nazywano ,,za-
tapianiem w sosie” licznych szczeg6iow.

Tu dochodzimy do antykwarycznej warstwy obrazu. Wierny kolega
zapewnia, ze ,,do przedmiotu najmniejszego znaczenia uzywal przy ob-
razie wzoru z natury, azeby kazdy wyciety kawalek obrazu, jak: czastke
szkieletu, okruch posagu, pozna¢ mozna bylo, co przedstawial”. Wia-
domo, ze Matejko od weczesnej miodosci gromadzit rysunki i przerysy,
sktadajace si¢ na jego Skarbczyk — stale powiekszany magazyn wszel-
kich starozytnosci. ,,Przyda si¢” — méwit. Rychlo doszlo do tego zbie-
ractwo rekwizytow: strojow, broni, tkanin. Zbioréw Matejki nie po-
rzadkuje zadna mysl kolekcjonerska. To, co znajduje si¢ w jego Domu
przy ulicy Florianskiej, to rodzaj romantycznej Kunstkamery, ktorej
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obiekty mozemy tropié, wedrujac po obrazach. Stanistaw Witkiewicz
pisal, iz ,widz chodzi z konica w koniec obrazu, przegladajac go jak
wystawe w sklepie antykwariusza — wystawe $wietng”2%. Mistrz Matej-
ko mial tez whasnych rekodzielnikéw krakowskich, szewca i krawca,
keérzy wedle jego rysunkéw wykonywali potrzebne kostiumy.

To wszystko jednak przyszlo z pozniejsza stawa. Mlody i ubogi artysta
nie dysponowat jeszcze zasobna rekwizytornia, ale tez ,gorgczkowa
dziatalnosé przed rozpoczgciem obrazu Kazanie Skargi byta tak wielka,
jakby byl powodowany obawa, ze dtugo nie pozyje, a gromadzit zbiory,
zasoby, garderobe do obrazu, jakby byl pewnym, ze caly wiek zyé be-
dzie, ciagle je potem pomnazajac zakupami i darami®?'. Wiele rzeczy
pozyczal. W obraz winkrustowane sg tez studia o réznym pochodzeniu.
»Pienigzne zasoby jego byly tak wyczerpane, ze z malenkiego galganka
jakiejs starozytnej materii musial odgadywaé jej calosé i z niego w obra-
zie Skargi malowat str6j caly. Mam nawet w zbiorach moich «studium
olejne, kawalek z6ltej szmaty», ktéry w owych czasach postuzyt mu do
malowania calego w obrazie stroju meskiego”?2. ,,Kawalek z6ltej szma-
ty”, podarowany przez artyste piszacemu te stowa Gorzkowskiemu,
znajduje si¢ obecnie w Muzeum Narodowym w Warszawie, awansowa-
ny w katalogu na ,studium zlocistej draperii”.

Jak relacjonuje Stanistaw Tarnowski: ,,malowanie postepowalo tym
porzadkiem, ze wszystkie rzeczy podrzedne, suknie, przybory, tlo, byly
zupelnie wykonczone, a na ostatku szto dopiero wykoriczenie podmalo-
wanych gléw. Robil to Matejko — jak méwil — z ostroznosci: z obawy, ze
te rzeczy poboczne moglyby przyémic i zgasi¢ swoim blaskiem glowy,
gdyby te byly naprz6d skoficzone. Zostawiajac je na ostatek, miat te mysl
i rachubg, ze potrafi glowom nadaé ton najsilniejszy, jaki powinny mieé,
bo sa w obrazie najwazniejsze”. Twarze Matejki — ,,w obrazie najwaz-
niejsze” - to bodaj najbardziej intrygujaca czesé jego malarstwa. Rézno-
rodnosé typow fizjonomicznych jest jedng z tych cech, ktére w duzej
mierze przesadzaja o natychmiastowej ,,rozpoznawalnosci” jego wyobra-
ze. Przywolujac w kontekscie Kazania Skargi kwestie Matejkowskich
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fizjonomii*!, powtérzmy pytanie: czy zrédtem ich bylto studium natury,
pamigé wzrokowa czy wzory czerpane ze sztuki? Na pewno nie te ostat-
nie. Co za§ do dwéch pierwszych, sprawa jest zlozona. Dziatanie Matej-
ki odbiega tu bowiem od przyjetych sposob6w malarskiego postepowa-
nia, Rzecz nie w modelach. Te s3 na og6t znane. Niektére pézniejsze
obrazy Matejki, na przyklad Grunwald, maja wspanialy arystokratyczna
obsade: ksigze Adam Sapieha, hrabiowie: Stanistaw Michatowski, Anto-
ni Potocki, Edward Raczyniski, Jan Zamoyski. W mlodzieficzym Kaza-
niu wszystko wyglada skromniej: ,trudno$é w owe czasy pozyskania
modeli, mianowicie gléw charakterystycznych, a zblizonych nieco do
portretow 0s6b historycznych powodowala, ze postugujac si¢ kilkoma
z przyjaci6l-krewnych i niektérych kolegéw powtarzal niejedne w réz-
nych pozycjach z subtelng tylko odmiang, przeistaczaniem proporcji
rysow, w jednym i tymze samym obrazie, jak pézniej tez same mozna
spotkac i w innych obrazach [...] nadto udato sie czasem nie bez klopo-
toW, uraz, interesownosci, ztowi¢ nadajace sie indywiduum przez kole-
g¢ zaproszeniem w jego imieniu lub poddaniem bebenka, ze ten lub 6w
przecie mu pozowat; czasem trafita kosa na kamien, np. rzeznik Majew-
ski odpowiedzial: «a to ja si¢ tam miedzy Panéw mieszaé nie chcer;
niektorych préznosci dogadzato, innych fotografiami obrazéw lub $nia-
daniami wynagradzal (mieszczan, inteligencjg), ale najtrudniejszem byto
zdobycie jakiego obywatela, szlachcica, a o arystokracji ani mowy by¢
nie moglo, pomimo apetytu” — wspomina Jabloriski®. Natomiast Stani-
slaw Tarnowski, krytykujac postaé Zebrzydowskiego w Kazaniu: ,czy
ten burzliwy agitator i orator méglby byt z tym brzuchem uwijaé sie tak
po zjazdach, a z ta twarzg robié¢ porywajace zapalne wrazenie na shicha-
czach?” — przyczyne widziat w niewtasciwym modelu, niejakim Lebow-
skim, starym kawalerze w peruce, ktérego pamigtal, jako krakowianin®.

Istota rzeczy lezy jednak w tym, ze model nie miat dla Matejki pierw-
szorzgdnego znaczenia. Dla dalszych planéw artysta uzywat po prostu
fotografii, do bardzo wielu figur pozowat zas weiaz ten sam ,pewien
Walek, bez okreslonej pozycji socjalnej, poza tym, ze byt ulubionym
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modelem Matejki, bo i pozowal mu dobrze, i bawil rozmowa, koncep-
tami, nawet wierszami, ktérych mnéstwo umial na pamie¢ i recytowat
podczas malowania”™’. Owa mala rola modela wynikala z natury twér-
czego usposobienia Matejki, w ktérym wyobraznia i pami¢¢ domino-
waly nad rzeczywisto$cia. Matejko wybieral modele ,,podobne [...] do
twarzy, ktore juz zaznaczone byly jako typy na podmalowanych obra-
zach [...]. Najpierw byla wizja — wizjg utrwalal na piétnie, a dopiero
model podobny do tego, co bylo na ptémie, stuzyt jedynie jako «korek-

>

ta»” — co z naciskiem podkreslat uczefi Matejki Marian Wawrzeniecki,
usilnie bronigey wizerunku mistrza-wizjonera?.

»Trudno utozyé w obraz kazanie”. Trudno jednak nie tylko dlatego, ze
w obraz wtloczy¢ trzeba duzg koscielng przestrzen, a kaznodzieja wy-
glada na ambonie jak w wannie. Kazanie to mowa, a obraz jest niemy.
Tymeczasem interpretatorzy nigdy nie mieli watpliwosei, co do tego, co
mowi Skarga. W jego usta (zamknigte zreszta, gdyz Matejko czul, ze
otwarcie ust jest zabiegiem ekspresyjnie bardzo ryzykownym) wkiada-
no stowa z kazania 6smego: ,,Bych byt Izajaszem...” Dawanie ,,mowy”
obrazom to jeden z trudniejszych probleméw, z ktérymi borykato sie
malarstwo nowozytne. ,,Brakuje tylko glosu” — to jedna z najstarszych
pochwat obrazow, a jednoczesnie przypomnienie jednego z najwigkszych
ograniczen malarstwa. Niemote obrazéw przetamywano na rézne spo-
soby. Najczesciej uciekano sie do pomocy spoza samego obrazu: odnie-
sienia do tekstu, na ktérym obraz byt oparty, tytutu, objasnienia w ka-
talogu czy osobnej broszurze. Tymi ostatnimi opatrzy} obrazy Matejki
jego wierny sekretarz, Marian Gorzkowski. Racje mial jednak Stani-
staw Tarnowski, piszac, iz ,,obraz thumaczy si¢ sam”. Oczywiscie pol-
skiemu widzowi, ktéremu wystarcza tytul i zawarte w nim nazwisko
Skargi. Francuscy krytycy piszacy o obrazie wystawionym na paryskim
Salonie 1865 roku i tam nagrodzonym ziotym medalem byli wobec
przedstawienia calkowicie bezradni. ,,Francja nie zna dobrze historii
Polski obwarowanej niedostepnym murem spoéiglosek i stow nie do
wymoéwienia” — pisal Théophile Gautier. Ale nawet Gautier, wielkiej
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przeciez wnikliwosci krytyk, zauwazyl, ze ,,twarze wyrazajg lata, skton-
nosci, ple¢, kondycje, uprzedzenia i efekt wywolany przez kaznodzie-
je”*. A tak o Skardze pisat Stanistaw Witkiewicz: ,,Matejko robi caly
obraz na twarze, na wyrazy. Spokojne ruchy siedzacych lub stojacych
figur przy stabym akcentowaniu innych stron malarstwa sprawily, iz
akeja rozgrywa sie tylko na twarzach, a obraz w catosci robil wrazenie
ciemne] plaszczyzny, na ktérej unosily sie ré6zowe krazki twarzy”,
Tre$¢ kazania jest wiec wypisana na twarzach. Jest ten obraz znakomitym
przykladem ,okreslenia akeji przez reakeje”, jednym ze sprawdzonych
sposobow tworzenia obrazowej opowiesci i dawania ,,mowy” obrazom.
Ta droga tez poszedt, skadinad mato intelektualnie lotny, Marian Gorz-
kowski we Wskazéwkach do obrazu Jana Matejki ,,Kazanie Skargi”. Sama
tres¢ kazania nie jest tam podana wprost, lecz ma zostaé¢ przez widza
zrekonstruowana na podstawie reakeji uprzednio dosadnie scharaktery-
zowanych stuchaczy. Mianowicie rokoszanin Mikolaj Zebrzydowski ,nie
przyznaje wartoSci nakazom Skargi, albo zda mu si¢ odpowiadaé «jak ty
Smiesz to mowic»”; Janusz Radziwitl, ,,spusciwszy nieco swe oczy, jak
to czynig chytrzy przestepey, nie chce swoéj umyst rozswiecaé pozna-
niem prawdy”; warchot Diabel Stadnicki, ,stuchajac Skarge jest obu-
rzonym na niego”; Janusz Zborowski, poniewaz ,,jest rozmarzony i za-
myslony przedstawia typ meza ze zwrotem do lepszych natchnien”;
i wreszcie Jan Zamoyski, najwartosciowszy czlowiek wsréd zgroma-
dzonych, ,stucha Skarge z cala natezona uwaga i jest wyobrazeniem
szlachetnosci i cnoty magnackiej™!.

Szezgsliwie ukonczone i przezegnane dzieto wyniosto z pracowni czte-
rech ekspresow i pokonujgc trudne zakrety, ciasna sief, ogrody, zanio-
sto do sali wystawowej Towarzystwa Przyjaci6t Sztuk Pieknych w domu
Larisza, gdzie po raz pierwszy zaprezentowano je publicznosci. Nastep-
nego roku, 1865, zostalo pokazane i nagrodzone na dorocznym Salonie
w Paryzu. Gdy ponownie wystawiono je w Krakowie, w pafacu bisku-
pim w 1871 roku, anonimowy korespondent warszawskiego czasopi-
sma,,Bluszcz” donosit: ,,boisz si¢ przeméwié, aby nie przerwaé powszech-
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nej ciszy, aby nie uroni¢ stéw, jakie wypowiada na piétnie giéwna
osoba. Wrazenie to jest tak ogélne, ze zawsze przed obrazem Matejki
panuje zupelna cicho$é, najwieksi znawcy i profani udzielaja sobie uwag
szepczac” 2,

Praca malarza byla skofczona. Skarga zaczal méwié.




Boznanska i inne

Boznanska i inne — to wybrana do prezentagji okolo pigédziesieciooso-
bowa grupa kobiet parajacych si¢ sztuka, pokoleniowo bliska urodzonej
w 1865 roku Oldze Boznanskiej, jedynej sposréd nich, ktérej nazwisko
weszio do podreeznikowego kanonu sztuki polskiej. Motywem wyboru
nie byta ranga malarstwa Boznarnskiej, lecz fakt, ze kobiety jej generacji
(inieco miodsze) stanowig pierwsza wyrazng grupe uprawiajacych sztuke
zawodowo, w przeciwienistwie do swych poprzedniczek, ktére z nielicz-
nymi wyjatkami (jak zyjaca w latach 1782-1855 Henryka Beyer, pierw-
sza polska malarka-profesjonalistka) byly amatorkami, aczkolwiek nie-
raz i utalentowanymi, i artystycznie wyksztalconymi. Swiadectwem
okrzepnigcia u schytku XIX wieku kobiecego srodowiska artystyczne-
go bylo zawigzanie si¢ w 1899 roku w Krakowie Stowarzyszenia Arty-
stek Polskich, ktére zainaugurowato swa dziatalnosé wystawa zlozong
z dziel trzydziestu czterech artystek, eksponowang w Sukiennicach, a na-
stepnie powtorzong w warszawskim Salonie Krywultal.

Badanie sztuki tworzonej przez kobiety, jakkolwiek dokonywane na rézne
sposoby, zwigzane jest z feministyczng historia sztuki, ktéra sama ma juz
swoja historig?. Ostatnia dekada skorygowata nieco jej obraz — zarzucono
zywiong poczatkowo feministyczng utopie odrebnej artystycznej tradycji
kobiecej, niemozliwa okazata si¢ ,,alternatywna historia sztuki kobiet” i nie
tyle méwi si¢ o feministycznej historii sztuki, ile raczej o feministycznej
interwengji w historie sztuki®. Przyjete tu podejscie do badania kobiecej
tworezosci zbliza sie do stanowiska, ktérego celem jest rozszerzenie pola
widzenia historii sztuki, a nie jej rozbicie czy postmodernistyczna dekon-
strukeja, do czego daza rézne bojowe odlamy feministycznej historii sztuki,
jak poststrukturalistyczny czy marksistowski. Nadal mamy tu do czynie-
nia z badaniem dziel, twércéw i ich wielorakich spotecznych uwarunko-
wan, dokonywanym z wykorzystaniem instrumentarium tradycyjnej histo-
rii. sztuki, acz rozszerzonej o nowe, spoleczne konteksty. Mozna jeszcze
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dodagé, ze oba pojgcia skladajace si¢ na nazwe naszej dyscypliny: historia
i sztuka — s3 tu takze rozumiane tradycyjnie, bez zwatpiei wysuwanych
przez feministyczny (i nie tylko) dekonstrukcjonizm?.

Przedmiotem obserwacji beda wiec przede wszystkim spoleczne i insty-
tucjonalne ramy, w jakich prébowalo swych sit pierwsze pokolenie pro-
fesjonalnych polskich artystek. Bedzie to préba odpowiedzi na pytanie
o ich kondycje zawodowa, socjalng, finansowa, po czesci tez prywatna,
wreszcie artystyczng®.

Pierwsza kwestia to pochodzenie. Zdecydowana wigkszosé kobiet, ktére
swa kariere artystyczna rozpoczynaty przed 1900 rokiem, wywodzila si¢
ze sfer ziemianskich, czasem zamoznych, zwlaszcza w wypadku rodzin
kresowych. Wsréd profesjonalnych artystek nie ma natomiast arystokra-
tek, ktérych tak wiele bylo w pierwszej polowie XIX stulecia. Drugie
miejsce zajmuja corki inteligenckich rodzin miejskich (Anna Bilinska byla
corka lekarza, Olga Boznanska — inzyniera i nauczycielki, Zofia Stankie-
wiczowna — profesora medycyny). Sa oczywiscie w tym pokoleniu corki
zestancoéw (Magdalena Andrzejkowicz-Buttowt, Jadwiga Janczewska-Glin-
ka, Otolia Kraszewska) i spiskowcow (Maria Podlewska). Sporadycznie
zdarza si¢ pochodzenie kupieckie (Luna Drexlerowna), natomiast zupet-
nym wyjatkiem kobiety z ludu jest Aniela Pajakéwna — corka stangreta
z débr Pawlikowskich, przez nich wyksztalcona i upesazona, przez kilka
lat zwiazana z Przybyszewskim, matka jego corki Stanistawy”.

W badaniach nad biografiami ,,dawnych mistrzyn” malarstwa europej-
skiego zwracano uwagg, iz kobiety, ktére osiagnely pewna artystyczng
pozycje, byly zazwyczaj corkami artystéw, wyksztalconymi przez nich
w domowych warsztatach®. W tym profesjonalnym pokoleniu jest ina-
czej. Zaledwie kilka kobiet pochodzito z rodzin artystycznych (Eucja
Balzukiewiczowna, Bronistawa Wiesiotowska), a tylko jedna byta cor-
ka znanego artysty — Maria Gerson-Dabrowska, kt6ra zreszta nie poszta
w slady ojca-malarza, uprawiajac rzezbe (obok bardzo zywej dziatalno-
Sci spolecznikowskiej i oswiatowej). Decyzja o poswieceniu si¢ sztuce
nie napotykata—jak mozna by si¢ spodziewac — rodzinnego oporu. Prze-
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ciwnie — artystyczne uzdolnienia corek byly zazwyczaj wezeénie zauwa-
zane i pielegnowane (najlepszym przykladem staranna edukacja Boznar-
skiej). W wielu biografiach przewija sie motyw prywatnych nauczycieli,
siegania po rady znanych artystow i — jesli pozwalaly na to finansowe
mozliwosci — zagranicznych studiéw i podrézy. Moze si¢ wydaé para-
doksalne, ale jedyng w tym gronie mloda dziewczyna, ktéra z trudem
uzyskata zgode rodziny na podjecie studiéw malarskich, byta cérka
Henryka Sienkiewicza Jadwiga, pézniejsza Kornilowiczowa, ktérej ta-
lenty malarskie i poetyckie pozostaly zreszta niespelnione, ku serdecz-
nemu zalowl zaprzyjaznionego z nig Stanistawa Witkiewicza.

Prawdziwa walka o realizacje artystycznych aspiracji rozpoczynata sie
dopiero po przekroczeniu progéw troskliwego rodzinnego domu. Trze-
ba pamigtac, ze w XIX wieku utrzymywata si¢ bardzo wyrazna i glebo-
ka réznica miedzy rozwijaniem zdolnosci artystycznych panienki z do-
brego domu (co nalezato do kanonu jej wyksztalcenia) a rzeczywista
tworczg pracg artysty. Nie miejsce tu na rozpatrywanie wielorakich:
i kulturowych, i obyczajowych, i wreszcie artystycznych przyczyn tej
roznicy, ktora widziana jest jako gléwny powéd braku ,wielkich arty-
stek™. Whrew popularnym mitom opowiadajacym o cyganerii zycie
artystyczne w XIX wieku bylo wysoce sprofesjonalizowane i zinstytu-
cjonalizowane. Wiodla do niego tylko jedna droga — przez akademie.
W tej instytucji, majgcej parowickowe doswiadczenie dydaktyczne i mo-
nopolizujacej ksztalcenie artystyczne, jednym z podstawowych elementéw
nauczania bylo studium nagiego modela. Ono to stanowito — przynajmniej
oficjalnie — zapore zamykajaca uczelnie artystyczne przed kobietami (fe-
ministka zauwazy tu kasliwie, ze rygoryzm obyczajowy nie zabranial ko-
bietom roli mniej rozwijajacej — samego modela'®). Dotykamy tu zreszta
wielkiego feministycznego problemu, jakim jest wszechobecnosé kobie-
cego aktu w sztuce europejskiej'!. Jak silny byt tu opor, $wiadczy fakt,
ze pomimo wielokrotnych petycji prawo studiowania na krakowskiej
akademii kobiety uzyskaly dopiero w 1920 roku (lepiej byto w war-
szawskiej Szkole Sztuk Pieknych, gdzie kobiety przyjmowano od mo-
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mentu jej powstania, to jest od 1904 roku'?). Oczywiscie, istniaty w dru-
giej polowie XIX wieku szeroko rozpowszechnione sposoby ominigcia
tej przeszkody. Pierwszym byly prywatne lekcje, te jednak stanowily
zaledwie zalgzek edukacji, aczkolwiek dla wielu uzdolnionych kobiet
byl to zarazem jej koniec. Drugim — prywatne zenskie szkoly artystycz-
ne. W drugiej polowie XIX stulecia w Warszawie dzialalo takich szkét
kilkanascie, w Krakowie cztery, we Lwowie trzy'. Wiele z nich miato
charakter efemeryczny — dzialaly krétko, skupialy niewielkie grono pe-
dagogéw i uczennic. Kilka stato si¢ jednak waznymi osrodkami ksztalce-
nia. W Warszawie wyjatkowe ze wzgledu na range profesora i poziom
nauczania byly kursy dla kobiet przy Szkole Rysunkowej Wojciecha
Gersona, prowadzone w latach 1867-1901, na ktérych byt on jedynym
nauczycielem. Przeszlo przez nie kilkadziesigt uczennic, miedzy innymi
Bilinska, Dulebianka, Stankiewiczéwna. W Krakowie nieporéwnywal-
ny z innymi szkotami prywatnymi byt Wydziat Artystyczny Wyzszych
Kursow dla Kobiet Adriana Baranieckiego (tak zwane Baraneum, 1868—
—1924, od smierci zalozyciela w 1891 roku dziatajace jako Kursy imienia
A. Baranieckiego'). Opiekunami jego byli: Wiadystaw Luszezkiewicz
(1868-1912), Piotr Stachiewicz (1912-1918), a nauczycielami, réznej,
ale i najwyzszej rangi, artySci czynni w owych latach w Krakowie.

Uczennic bylo ponad pieédziesiat, w tym Boznanska, Pajakéwna, Maria
Wasilkowska, a nawet Zofia Kossak. Program nauczania obu tych naj-
lepszych szkol prywatnych obejmowal podstawowe przedmioty akade-
mickie: rysunek z natury, anatomig, malarstwo, historie sztuki. U Bara-
nieckiego modernizm dat o sobie zna¢ wprowadzeniem do programu
malarstwa plenerowego. Szkoly organizowaly wystawy prac swoich
uczennic: w 1890 roku w Krakowie w Towarzystwie Przyjaci6t Sztuk
Pigknych wystawial Wydziat Artystyczny Baranieckiego, w Warszawie
w tymze roku w Salonie Krywulta odbyta si¢ wystawa prac uczennic
Szkoty dla Kobiet Ludwika Wiesiolowskiego. Pokazy urzadzaly tez inne,
pomniejsze szkoly. ,,Z wykazu nazwisk uczennic, ktére przeszly przez
te szkoly i prywatne pracownie malarzy, wylania si¢ wyrazna dyspro-
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porcja pomiedzy ich liczbg a niewielkim gronem absolwentek, ktére
wybraly karier¢ artystyczng”®s,

Skadinad zarowno prywatne lekeje indywidualne, jak i prywatne szkoly
artystyczne dla kobiet miescily si¢ w porzadku skobiecym”, to znaczy
sluzyly raczej rozwijaniu panienskich zdolnosci artystycznych niz przy-
gotowaniu do prawdziwej pracy twérezej. W gruncie rzeczy odsuwaly
one kobiety od instytugji artystycznych, utrwalajac ich miejsce wsréd
zdolnych amatorek lub — w wypadku kobiet zmuszonych do pracy za-
robkowej — pracownic na niwie sztuki uzytkowej. Nie znaczy to, ze nie
przygotowywaly do zawodu, przeciwnie, znaczna ich cze$é miala w pro-
gramie przedmioty ,,praktyczne”, rysunek techniczny i architektonicz-
ny, haft artystyczny. Ukierunkowane na sztuke zdobnicza, polgczone
z jej pracowniami, przygotowywaly do zatrudnienia tradycyjnie postrze-
ganego jako ,kobiece” i niemieszczacego sie w kategoriach prawdziwej
Sztuki (Szkota Malarstwa i Rzezby dla Kobiet Bronistawy Poswikowej,
1890-1902; Szkola Sztuki Stosowanej Alicji Nowinskiej, 1892-1908).
Rzecz zreszta znamienna, ze zadna z artystek, ktére uzyskaly znaczenie
jako malarki, nie poprzestala na szkole Gersona czy kursach Baranieckie-
80; kazda z nich poszta trzecig z mozliwych drég artystycznej edukacji
kobiet, udajae sie na studia zagraniczne, glownie do Paryza i Monachium,
lecz takze do Drezna lub Wiednia, gdzie kobiety na réwni z mezczyzna-
mi przyjmowano do tak zwanych ,wolnych” akademii (jak Académie
Julian ezy Académie Colarossi w Paryzu) lub do prywatnych atelier pro-
wadzonych przez wzigtych malarzy. Dopiero studia zagraniczne — tez dlugo
nie w pafistwowych akademiach — pozwalaly wyjsé z »kobiecego getta”.
Odbyly je — powtérzmy — wszystkie kobiety, ktore uzyskaty jakakolwiek
range artystyczng. Trzeba tu dodac, ze studia zagraniczne byly dhugo
koniecznoscig dla wszystkich polskich artystow, niezaleznie od ich plei.
Do powstania w 1874 roku w Krakowie Szkoty Sztuk Pieknych z ,maj-
sterszuly” Matejki na ziemiach polskich nie bylo uczelni artystycznej
0 akademickiej randze. W tym jednym wypadku ,kobiece uposledze-
nie” roztapia si¢ w ,uposledzeniu narodowym?.
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Wszystkie rodzaje dost¢pnego kobietom wyksztalcenia artystycznego —
prywatne lekcje i szkoly, a zwlaszcza zagraniczne akademie i atelier —
byly kosztowne. Kolejne pytanie dotyczy zatem finansowych podstaw
artystycznych karier kobiet. Jak powiedziano, wigkszos¢ z nich pocho-
dzita z rodzin ziemianskich, a czg§é z inteligencji (co nie znaczy, ze koszty
edukacji, zwlaszcza zagranicznej, nie stanowily problemu dla rodzin-
nych budzetéw). Najbardziej dramatycznym, powieSciowym niemal
przyktadem moze byé los zmarlej w wicku trzydziestu szesciu lat Anny
Bilifiskiej-Bohdanowiczowej, obok Boznafskiej niewatpliwie najbardziej
utalentowanej i upartej w dazeniach artystycznych przedstawicielki tego
pokolenia'. Cérka lekarza praktykujacego na Kijowszczyznie, przez cala
mlodosé borykala si¢ ze skutkami jego finansowej upadlosci. W war-
szawskiej szkole Gersona zawarla przyjaznie z zamoznymi kolezankami
(Klementyng Krassowska, Marig Gazycz, Zofig Stankiewiczowna), kt6-
rych pomoc pozwolita jej odby¢ zagraniczne podréze i podjaé studia
w Académie Julian w Paryzu. Niepewna sytuacja materialna uniemozli-
wila jej zwiazek z Wojciechem Grabowskim, rysownikiem zmartym na
gruzlice w 1885 roku. Szanse kontynuacji studiéw paryskich zawdzig-
czata zapisowi testamentowemu mtodo zmarlej przyjacioiki, Klementy-
ny Krassowskiej. Od 1887 roku zaczela odnosic¢ sukcesy w Salonie
Paryskim, otrzymywac zam6wienia na portrety, sprzedawac obrazy, mig-
dzy innymi do londyfiskiej prestizowej Grosvenor Gallery. W 1892 roku
wyszla za maz za doktora Bohdanowicza, lecz ten poczatek powodzenia
zawodowego i osobistego juz w nastepnym roku przerwala smier¢ spo-
wodowana choroba, ktérej nabawila si¢ w bardzo trudnych i ubogich
latach paryskich studiow.

Wzgledna zamoznosé innych adeptek sztuk pigknych rakze nie oznacza-
ta braku probleméw finansowych. Oprécz sprzedazy obrazow (glownie
portretéw i pejzazy, tych najbardziej pokupnych gatunkéw tematycznych)
zrodlem dochodéw byly lekcje rysunku, praca w uczelniach artystycznych
dla kobiet (Leonia Bierkowska, Stanistawa Fijatkowska-Kedzierska, Maria
Podlewska, Antonina Rézniatowska, Barbara Rychter-Janowska, Broni-
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stawa Wiesiolowska) czy praca w szkolach powszechnych i pensjach.
Nawet duze pienigdze nie zawsze pozwalaly na realizacjg aspiracji. Rzez-
biarka Teofila Certowicz, pochodzaca z zamoznego ziemiafistwa, na-
uczajaca w szkole Bronistawy Wiesiolowskiej, z wiasnych funduszy za-
lozyla w 1897 roku w Krakowie Szkole Sztuk Picknych dla Kobiet,
w ktorej uczyli miedzy innymi Malczewski i Tetmajer. Po czterech la-
tach przedsiewzigcie to zakoriczylo si¢ bankructwem. Stan majatkowy
wickszosci kobiet-artystek jest trudny do odtworzenia, zwlaszcza nieta-
two okresli¢, jaki udzial w ich dochodach mialy honoraria za prace
artystyczne. Chociaz uprawialy sztuke zawodowo, nie z niej gléwnie
zyly, o ezym najlepiej Swiadezy przyklad Boznariskiej — artystki, kt6ra
odniosta prawdziwy, takze komercyjny sukces, miata liczna, zZamozng
(cho¢ raczej polska) klientele, a jednak do konca zycia w 1940 roku
utrzymanie (a mieszkata od 1898 roku w Paryzu) zapewniala jej kamie-
nica przy ulicy Wolskiej w Krakowie.

Tym, co rézni artystki omawianego pokolenia od ich poprzedniczek
uprawiajacych sztuke w pierwszej polowie XIX stulecia, jest — poza
bardziej systematycznym wyksztalceniem — udzial w zinstytucjonalizo-
wanym zyciu artystycznym, bedacy gléwnym swiadectwem i miarg ich
profesjonalnego statusu. Nalezy dodaé, ze dziewigtnastowieczna insty-
tucjonalizacja sztuki objela nie tylko wyksztalcenie, lecz takze rézne
formy mecenatu i odbioru, co znacznie ograniczylo szanse twérczosci
niemieszczacej si¢ w panujaeych konwencjach i normach, jaka czesto
byta sztuka kobiet'”. Wigkszo$é artystek pokolenia Boznariskiej wysta-
wiala w gléwnych krajowych galeriach — warszawskim Towarzystwie
Zachgty Sztuk Pieknych®®, w krakowskim i Iwowskim Towarzystwie
Przyjaci6l Sztuk Pigknych oraz w renomowanych salonach Krywulta
i Ungera®™ — niektore duzo i regularnie. Do rzadkosci nalezaly jednak
wystawy indywidualne. W Warszawie wyjatkiem byla wystawa pictna-
stu szkicow do obrazow Biliniskiej, zorganizowana w Zachecie w roku
jej Smierci (1893). Nastepnym indywidualnym pokazem tamze byta
dopiero wystawa Melanii Mutermilch (Meli Muter) w 1907 roku, ar-
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tystki nalezacej juz do innego pokolenia®. Choé wiele kobiet studiowa-
fo za granica, niewielu udawalo si¢ tam wystawiaé. Na najbardziej pre-
stizowym. paryskim Salonie wystawiata Bilifiska, otrzymujac srebrny
medal. W Paryzu wystawialy tez oczywiscie Boznanska, rzezbiarka Teo-
fila Certowicz, Emilia Dukszyfiska, Maria Dulebianka, Maria Gerson-
-Dabrowska, Maria Pia Gérska, Maria Podlewska, Zofia Stankiewicz.
Odbywaly si¢ natomiast odrebne wystawy kobiece?!s najwezesniejsze —
w Warszawie (1877, 1889), organizowane przez Muzeum Przemystu
I Rolnictwa Wiystawy Pracy Kobiet, na ktérych wsréd rozmaitych wy-
robow eksponowano tez obrazy i przedmioty rzemiosta artystycznego.
Innym typem kobiecego pokazu byly — wspomniane juz — prezentacje
dorobku uezennic szkol artystycznych dla kobiet. Duze Wystawy orga-
nizowalo Stowarzyszenie Artystek Polskich (potem zwane Kolem Arty-
stek Polskich), powstale w 1899 roku. Najwicksza kobiecg impreza (bli-
sko pigcdziesigt uczestniczek) byta Wystawa Prac Malarskich Kobiet
w Zachecie w 1907 roku. Ta forma pokazu miala zyskaé wielka popu-
larnosé w dwudziestoleciu miedzywojennym.

Dos¢ znaezny udzial kobiet w wystawach pozostaje w razacej dyspro-
porcji do otrzymywanych na nich nagréd i wyrézniei. W konkursach
warszawskiej Zachety w 1888 roku nagrode w dziedzinie malarstwa
dostala Biliniska za portrety, a w 1895 roku druga nagrode (300 rubli)
Boznarfiska za portret meski (ex aequo z zaprzyjaznionym z nig Samu-
elem Hirszenbergiem). Poza tym az do 1914 roku kobiety uzyskaly za-
ledwie kilka ,listow pochwalnych”. Warto moze jeszcze odnotowaé
druga nagrode w konkursie rzezbiarskim, jaka w 1903 roku otrzymala
Julia Stabrowska, pokonujac przysztych luminarzy rzezby polskiej: Xa-
werego Dunikowskiego i Edmunda Wittiga, ktérzy zastuzyli tylko na
Llisty pochwalne”. Wobec setek nagréd i wyréznien przyznawanych
przez Zachetg od 1860 roku jest to liczba zupelnie znikoma?.

Bardzo ograniczona (zwlaszeza w poréwnaniu z okresem dwudziestole-
cia) byla jeszeze instytucjonalna aktywno$é kobiet-artystek. Tu znéw
wyjatkowa pozycje zajmowala Boznanska — prezeska Stowarzyszenia
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Artystek Polskich, czlonek, a potem parokrotnie prezeska Stowarzysze-
nia Artystow Polskich ,Sztuka™ (zalozonego w 1897).

I wreszcie najwazniejszy — bo przesadzajacy w duzej mierze o wejsciu do
historii sztuki — sprawdzian pozycji kobiet-artystek: zakupy muzealne.
Szeroka kwerenda, jakiej dokonano z okazji wystawy Artystki polskie,
ujawnila, ze znaczna czesé ich dorobku, pozostajac w rekach prywat-
nych, ulegla rozproszeniu lub zniszczeniu. Z tego powodu nieznany jest
pelen karalog dziel nawer najwybitniejszych malarek tego pokolenia,
skadinad dobrze reprezentowanych w zbiorach muzealnych, jak Boznar-
ska i Bilinska.

Kwestie czysto artystyczne z zalozenia pozostawiono na boku niniejszej
prezentacji. Przedstawiajgc spoleczna i instytucjonalna sytuacje pierw-
szego profesjonalnego pokolenia artystek polskich, trzeba jednak w koficu
postawic sprawe rangi 1 charakteru ich artystycznych dokonan. Pierw-
sze pytanie dotyczy oczywiscie szczegblnych, ,kobiecych” cech tej twor-
czoscl. Wigkszos¢ artystycznej produkgji kobiet zamyka sie w dosé wa-
skim kregu tematycznym — dominuja w niej portrety (zwlaszcza kobiece
i dziecigee), pejzaze oraz martwe natury. Zupetna rzadkoscia sa obrazy
o duzych formatach, wielopostaciowe, tak zwane ,,tematyczne” — to jest
historyczne, mitologiczne czy alegoryczne. Przedstawienia religijne to
tez na ogot niewielkie obrazki dewocyjne. Zwazywszy nawet, iz w ostat-
nich dziesi¢cioleciach XIX wieku nastepowal odwrét od peinture a sujets,
jest to cecha uderzajaca. Trzeba zarazem pamietaé, ze cigzenie hierarchii
tematycznej bylo nadal silne, zwlaszcza w Polsce. Powazne malarstwo,
wielka sztuka — bylo to weigz malarstwo podejmujace podnioste tematy
i realizujace je w wielkiej skali, a nie gatunki nasladowcze — portret,
pejzaz, martwa natura. Ambicjg Bilinskiej, artystki bynajmniej nie pro-
wincjonalnej, studiujacej i zyjacej w Paryzu, bylo tworzenie rakich wia-
$nie obrazéw. Cheiata by¢ ,,kompozytorka”®. Dziela historycznego ocze-
kiwala tez od niej krytyka, wiasnie dlatego ze doceniono jej wyjatkowy
talent*!. Czy jednak owa specyfika tematyczna jest istotnie cecha kobie-
¢a, znamieniem kameralnosci, intymnosci, uczuciowosci, potocznie 13-
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czonych z pojeciem kobiecosci? Wydaje si¢ ona raczej wynikiem ogra-
niczonych — pod wieloma wzgledami— mozliwosci i aspiracji twérezych.
Po pierwsze, do malarstwa w ,,wielkim stylu” kobiety nie mialy zawo-
dowego przygotowania, brakowato im wlasnie prawdziwego akademic-
kiego curriculum, studiow w klasach kompozycyjnych, stanowiacych
ukoronowanie wyksztalcenia. Poza tym portret, pejzaz, martwa natura
— to sztuka niewymagajaca rozbudowanego warsztatu, duzej pracowni,
catej malowniczej rekwizytorni, jakie gromadzono w dziewigtnastowiecz-
nych atelier, platnych modeli, fizycznego wysitku wreszcie, niebagatel-
nego przy pracy nad wielkim plotnem. Jest to malarstwo obywajace si¢
bez duzych nakladéw, za to stosunkowo najlatwiej znajdujace i zlece-
niodawcow, i nabywcow, malarstwo o zdecydowanie prywatnym, a nie
publicznym charakterze, co po czgsci thumaczy jego stabg reprezentacie
w muzealnych zbiorach. Odgrywa przede wszystkim role ,ozdoby zycia”,
a zatem oscyluje miedzy kulturg zycia codziennego a sztukg wyzsza.

Co do kwestii stylistycznych za§ — w sztuce kobiet znajdujemy odzwier-
ciedlenie wszystkich wlasciwie nurtow tego wspanialego dla malarstwa
czasu, jakim byl schytek XIX i poczatek XX wieku: glownie realizmu
i naturalizmu wszystkich odcieni, ale mamy tez i impresjonistyczne roz-
jasnienie palety, i wplywy estetyzmu, postimpresjonizmu, potem oczy-
wiscie secesji. Jest to jednak (wyjawszy jednostki) wiasnie odzwiercied-
lenie, odbicie, tworczosé wyraznie osadzona w stylistyce epoki, ale
zawsze drugorzedna. Wszystko daje si¢ wlaczyé w 6wezesny bieg dzie-
jow sztuki, tyle ze pozostaje na jego uboczu. O braku ,,kobiecej specyfi-
ki” przesadza jednak przede wszystkim 6wezesne pojmowanie sztuki®,
takie jakie wpajano w szkotach artystycznych, jakie utrwalata przywia-
zana do tradycji krytyka, jakie byto, szczeg6lnie w Polsce, dos¢ obojetnej
na artystyczne rewolucje, rozumieniem wtedy powszechnym. Artystki tam-
tego pokolenia staraly si¢ w miare swoich mozliwosci, talentu, ambicji,
wyksztalcenia realizowaé zadania stawiane wowczas przed malarstwem,
a zatem rzetelnie panowaé nad warsztatem, wlasciwie komponowac
plaszezyzne obrazu, poprawnie rysowac i modelowaé bryle, wywazac
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masy Swiatla i cienia, harmonizowaé koloryt, tworzyé iluzje przestrzen-
ng, chwytac ruch i wyraz postaci, oddawaé podobienistwo w portrecie,
nadawac wreszcie wyobrazeniom uczucie, nastroj i ,prawde”. Oczeki-
wanie, ze bedg one przekazywaé wlasne doswiadezenie egzystencjalne,
»Wyrazac siebie” czy swa szezegolng kobieca kondycje — byloby ana-
chronieznym rzutowaniem znacznie pozniejszych pojec na szruke, wy-
rastajaca z zupelnie odmiennych podstaw i zalozes.

W pokoleniu Boznariskiej zdarzaly si¢, choé nieliczne, trudnigce sie sztukg
emancypantki. Najbardziej zdeklarowang feministyczng dzialaczky Spo-
leczno-polityczng byla Maria Dulgbianka (1861-1919), od 1890 roku
do Smierci poetki nicodtaczna towarzyszka Konopnickiej. To ona wal-
czyla o dopuszezenie kobiet do krakowskiej Szkoty Sztuk Pieknych.
W 1908 roku jako pierwsza kobieta kandydowala — bez powodzenia —
do galicyjskiego Sejmu Krajowego, przedstawiajac niepodleglosciowy
i demokratyczny program wyborezy. Byla wszechstronna — poza ma-
larstwem uprawiala muzyke, zajmowala si¢ publicystyka, redagowala
kobiecy dodatek do ,,Kuriera Lwowskiego”, pelnifa rézne funkcje ad-
ministracyjne. Od 1900 roku stopniowo odchodzita od malarstwa, za-
angazowana w dzialalnosé strzelecka, a potem legionowa. Zmarla na
tyfus, kerym zarazita sie, wizytujac w 1919 roku ukraifiski obéz jeniec-
ki w Mikulificach®. Druga aktywna emancypantka to Zofia Stankiewi-
czéwna (1862-1955), dzialaczka socjalistyczna i konspiratorka, ktora
uwigziona w 1905 roku na Pawiaku, cudem uniknela zsytki na Sybir.
Potem, w okresie migdzywojennym, byta bardzo czynna w migdzynaro-
dowych organizacjach kobiecych?. W obu jednak wypadkach emancy-
pacyjna i polityczna aktywnos¢é nie majj zadnego zwigzku z tworczoscig
artystyczna. Malarstwo Dulebianki jest dosé stabe; znane sq glownie jej
portrety Konopnickiej, moze tylko obraz Uwigziona (dawniej wlasnosé
Muzeum Ruchu Rewolucyjnego) jest tematycznym odbiciem jej posta-
wy. Zadnego wplywu pogladéw i postawy politycznej nie ma w sztuce
Stankiewiczéwny — wzictej pejzazystki, popularnej gléwnie dzigki gra-
ficznym, nastrojowym widokom staromiejskim, z biegiem lat coraz bar-
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dziej stereotypowym. Tworezosé aktywistek pozostaje dziedzing wyizo-
lowang, niespozytkowana nawet w celach propagandowych, uksztalto-
wang przez tradycyjne poglady artystyczne®, Owczesna walka emancy-
pacyjna toczyla si¢ bowiem o réwnouprawnienie w dziedzinie praw
publicznych, wyksztalcenia, zarobkowania, a nie o wyzwolenie kobie-
cej potencji tworczej czy manifestacje plciowej odrebnosci, czego do-
magaja si¢ dzisiejsze feministki.

O ile trudno méwic o , kobiecej sztuce”, o tyle na pewno mozna mowié
o ,kobiecej doli” tworzacych ja artystek. Zyciorysy Dulebianki i Stankie-
wiczowny, przypomniane w najwigkszym skrécie, sygnalizujg jeszcze jed-
na sprawe — biografie kobiet-artystek sq czesto bardziej interesujace niz
ich tworcezosé. Trudno sie dziwié, ze feministyczna historia sztuki tak
czgsto wpada w pufapke biografizmu. Tu daja o sobie znaé wszystkie
determinizmy: biologiczny, kulturowy, narodowy wreszcie. Nawet stow-
nikowe czy katalogowe biogramy ujawniaja niezwykle koleje losu, ktére
placzg sie i zageszezaja, w miare jak zaglebiamy si¢ w zrédla, w materie
zycia wylaniajacg si¢ ze wspomnief, listow, rodzinnych przekazéw. Nie-
wiele tu z tradycyjnych toposéw biografiki artystycznej, wiccej z opisy-
wanego przez feministki ,,toru przeszk6d™?, wynikajacych gléwnie z nie-
moznosci pogodzenia roli kobiety i roli artysty. Wyjatkowo napotykamy
podstawowy dla biograficznej topiki motyw poswiccenia zycia — takze
osobistego — dla sztuki, aczkolwiek ksztattuje on wiasnie los artystek naj-
wybitniejszych: Biliniskiej i Boznanskiej. Wiecej jest sytuacji odwrotnych
— poswiecenia sztuki dla zycia: rodziny, meza, dzieci, a takze ,,sprawy”
1 Boga. Przykladow jest wiele i s one réznorodne. Calkowicie podpo-
rzadkowala si¢ karierze meza Stanistawa Fijatkowska-Kedzierska (1874—
~1956); podobnie, niepospolitej urody (sadzac z mezowskich portretow),
Julia Stabrowska (1869-1941), ktérej rzezby zostaly zresztg zniszczone
podezas rewolucji w majgtku Kierbedziéw na Eotwie. Zona innego pro-
fesora warszawskiej Szkoly Sztuk Pieknych, Michalina Krzyzanowska
(1883-1962), ktora przezyla meza o czterdziesci lat, przyjeta odmienng
role: opiekunki, propagatorki i kontynuatorki (dobrej) jego malarstwa
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(tu nie sposob oprzec si¢ cheei przypomnienia, ze w 1950 roku ta zbliza-
jacasi¢ do siedemdziesigtki kobieta zostala za dziatalnosé AK-owska aresz-
towana i spedzila w wiezieniu szes¢ lat). Rodzinne poswigcenie prowa-
dzito czasem do catkowitego zaniechania twérczosci, jak w wypadku Emilii
Majewskiej (okolo 1850-1919), matki Leona Chwistka, ktéra wraz z sio-
strg Antoning (okolo 1845-1910), modelem ekscentrycznej hrabiny Ma-
tyldy z 622 upadkéw Bunga Witkacego, prowadzila w Zakopanem za-
klad wodoleczniczy ,,Gerlach”, zaniedbywany przez jej meza, doktora
Bronistawa Chwistka, znanego zakopianiskiego bon vivanta. Sztuke po-
Swigcaly tez kobiety na rzecz dziatalnosci publicznej (Dulgbianka) czy
wreszcie zyciazakonnego. Teofila Certowicz (1862-1918), w latach 1902—
—1903 przewodniczgca Kota Artystek Polskich w Krakowie, w 1904 roku
wstapila do Zgromadzenia Panien Kanoniczek i oddata sie filantropiis
Maria Gazyez (1860-1935) porzucita malarstwo dla opicki nad chorym
mezem, a po jego Smierci w 1906 roku wstapita do zakonu nazaretanek.
Do klasztoru wstapila tez Amelia Wysocka.

Tworcza pozycja kobiet podlegata wigc licznym uwarunkowaniom i za-
grozeniom. Uwarunkowania mialy swe zrédlo przede wszystkim w pro-
fesjonalizacji i instytucjonalizacji zycia artystycznego, ktére, przynajmniej
dla kobier tego pokolenia, byly utrudnieniem artystycznej kariery. Za-
grozenia plynely natomiast nie ze strony instytucji, lecz zycia po prostu,
zycia niosacego osobiste tragedie, finansowe krachy, rodzinne ciezary,
obyczajowe konwenanse. Jak niepewny byt status 6wezesnych kobiet-ar-
tystek, Swiadczy nawet nasz dzisiejszy nawyk jezykowy — przedstawiajac je,
bezwiednie niemal sytuujemy je wobec znanego mezezyzny, méwiac: cor-
ka Sienkiewicza, corka Gersona, cérka Podlewskiego, zona Stabrowskie-
g0, zona Krzyzanowskiego, zona Lorentowicza (Ewa), kochanka Przyby-
szewskiego (Pajakéwna), matka Chwistka, bratowa brata Alberta (Maria
Chmielowska), szwagierka Sienkiewicza (Jadwiga Janczewska-Glinka).
Przyklady odwrotne sa wyjatkowe. Tylko doktor Antoni Bohdanowicz
jest dla nas mezem Bilinskiej. Boznariskiej zas nie da si¢ zwigzaé z zadnym
mezezyzng — cale zycie byta sama.



Czy artystce wolno wyjsé za maz?

Jackowi Wozniakowskiemu

Ofiarowujge Jackowi Wozniakowskiemu przypis do Jego artykutu o ma-
trymonialnych perypetiach artystow, tak jak je przedstawiaja polskie
Kiinstlerromane!, i postepujac wyznaczonym przez Niego porzadkiem,
zaczynam od spisu lektur?. Nie jest on imponujacy. ,,Kobiety uprawiaja-
ce sztuke pojawiajg si¢ w historii jako zaledwie cienie, jedna daleko od
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drugiej™, i tak tez rzecz si¢ ma z wizerunkiem artystki-malarki w zeszlo-
wiecznej polskiej literaturze. W pélwieczu, ktére otwiera Ksigzka pamig-
tek Zmichowskiej (1846-1848), a zamyka [erychonka Rodziewiczéwny
(1895), jest tych powiesci zaledwie kilkanascie. Jeszcze mniej znajdzie-
my takich, w ktorych artystka jest glowna bohaterka (jak w Jedynaczce
Korzeniowskiego czy Jerychonce Rodziewiczéwny). Czesciej sa to po-
stacie drugoplanowe, ktorych rola bywa rézna: wzbogacaja galerie ty-
pow ludzkich (Augusta we Wistepnym obrazku do Poganki Zmichowskiej),
ubarwiaja charakterystyke Srodowiska artystycznego (malarka Ocieska we
Wizosie Rodziewiczowny). Czasem artystyczne uzdolnienia sg czym$ zu-
pelnie nieistotnym dla akcji powiesci, a nawet charakterystyki postaci
(rzezbiaca figurki i studiujaca w drezdenskiej akademii Bronia ze Strasz-
nego dziadunia Rodziewiczéwny), innym razem objawiony talent nie
moze zmieni¢ losu bohaterki i tylko poglebia obraz jej niedoli (Marta
Orzeszkowej). Najwiecej jest amatorek ,,bawiacych sie w studia z natu-
ry” (na przyklad panna Bronistawa z Zony artysty Grudzinskiego, innych
przyktadéw stosunkowo wiele), ktore to zatrudnienie nie ma wigkszego
znaczenia niz gra na pianinie, haft na kanwie i tym podobne zajecia
panien na wydaniu. Nawet na tle polskich powiesci o artyscie* jest to
niewiele, tak ze mozna sadzi¢, iz w polskim zyciu artystycznym, ukaza-
nym w literaturze, ,,kwestia kobieca” nie istniata’; widocznie trudno
z przedmiotu (chocby i natchnienia) sta¢ si¢ podmiotem kreacji. Mozna
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tez zauwazyé, ze — wbrew opinii Virginii Woolf, iz ,,kobiety w literatu-
rze tworzone byly przez mezezyzn”® — wigkszo§é postaci kobiet-artystek
wyszla spod piér kobiecych (Zmichowska, Teresa Jadwiga, Zapolska, Ro-
dziewicz6wna). Materiatu jest zbyt malo, aby mozna na jego podstawie
prébowaé rekonstrukeji typowych biografii czy typowych probleméw.
Mozna méwié zaledwie o kilku postaciach i kilku sytuacjach.

Wir6d owych postaci najbogatsza genealogie w romantycznej literaturze
ma oczywiscie kobieta fatalna. Jej wizerunki zawdzigczamy Zmichow-
skiej. Wkrétce po Pogance, ,najwybitniejszej u nas powiesci o artyscie™”,
jedynej, w ktorej przesledzié mozna wielkie motywy Romantic Agorny
(wspaniata kobieta niszczaca mezezyzn i dzielo fatalne, ktorego spale-
nie sprowadza (?) §mieré w plomieniach wyobrazonej na nim kobiety),
napisata ona Ksigzke pamigtek®, powies¢ o kobiecie-artystce. Jej boha-
terka, Maria Regina — Dziewica Krélowa, nie jest artystka zawodowa,
lecz amatorka.

,,C6z ta kobieta robi z takimi skarbami rozumu, wyobrazni, talentow
i serca? — A c6z, jest bogata, czy to nie dosyé? [...] Czym jest ta kobieta,
cackiem salonowym, artystyczna pigknoscia? niczym! Jej zycie czcze i bez-
celne; dla niej w przysziosci nie ma zadnego zawodu, zadnej pracy”.
Tak mysli niekochany, a kochajacy szaleficzo Ludwik — narrator. Od pierw-
szych kart powiesci Maria Regina przedstawiana jest jako sfinks, tyle ze
w wydaniu warszawskiego salonu: ,,Gdy chce sobie wytlumaczy¢ te kobie-
te, zawsze mi diamenty, zawsze jej spojrzenia na mys| przychodza, tak row-
nie czysta, rownie jasna, pickna, a jednakze, tak rownie i kamienna byta.
Diamentu wlasnoécia ona takze pod promieniem stofica mienita si¢ w ty-
sieczne blaski swej fantazji [...] a czym jest diament w istocie swojej?...
Weglem i x, niewiadoma; a czym ona byla w tresci ducha swego?... mnie
sie zdaje, ze byla wielkim talentem — wielkg pycha i... tajemnicg!”

Watta akcja powiesci, ginaca w niekoficzaeych si¢ tyradach o zyciu,
sztuce, a takze o umyslowo-emocjonalnych mozliwosciach kobiet, wia-
$ciwie owej charakterystyki nie ttumaczy. Natomiast znajdujemy tam
opis obrazu Marii Reginy, a poniewaz artystyczne dokonania kobiet
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literatura traktuje do$é pobieznie, wart jest on przytoczenia: ,, Tlo jego
przedstawialo szar tafle grobowego kamienia, z jednej strony tylko nie
dochodzaca do brzegu i odciety na perspektywie rozjasnionych jakby
dalekim storicem oblokéw. Tafla w catosci swojej prawie zarzucona
byta stosem kwiatéw, a miedzy kwiatami trupia glowa i dwa piszczele
[--.]- Nikt dowcipniej i powazniej swych marzefi o picknosci nie sparo-
diowal. Przez otwory oczu bukieciki niezapominajek wygladaly, réza
si¢ w szezerby zgbow cisngla, zawilce z rozchodnikiem do czota i skroni
przylgnely, a jasmin i rozmaryn posréd nich si¢ platal jak przypomnie-
nie Slubnego wianka na jasnych dziewicy wiosach. Kosci rak blekitny
powoj z bladorézowym $lazem owijal i pial si¢ od nich az po lodyge
Swietnego tulipana, ktéry innym gérowal kwiatom, a kwiatom dziwnie
zmigszanym, bo od kosztownej kamelii, co pod obeym niebem zakwita,
az po dziewanng, co na piaskach naszych rognie, byly tam rézne, jedne
przy drugich cisniere”.

Wielki talent Marii Reginy objawia sie wige w ,,0lejnym malowaniu?,
bedacym polaczeniem barokowej vanitas, romantycznej ikonografii gro-
bow i kobiecego malarstwa kwiatow. Jest tez w Ksigzce pamigtek na-
kreslona, swiadezaca o jednosci zycia i sztuki, paralela dzielo — zycie
artysty (tu: artystki): ,, — Widzisz pan te zarysy? — rzekta, — Ot67 jest
chwila obecna zycia mego, temu plétnu podobna. Zarysy jakich§ zda-
rzen i 0s6b kresla si¢ na kartach mojej biografii, ale co ja z nich uloze,
co los z nich ulozy, to nie wiem jeszcze, jak nie wiem, czy ten krajobraz
wschodzacym sloficem, czy ksiezycem oswiecg, jak nie wiem, czy z tej
postaci pod krzyzem zrobie kobiete zadumang czy szezgsliwa, czy pla-
czacq, czy trupa. Bo widzisz pan, efekt artystyczny moze mi¢ zaréwno
W ten i w ten pomys zngcié [...]. Gdy skoficze obraz, a pan spojrzysz na
niego, to si¢ dowiesz, jakie ja koleje zycia przyjmuje”.

Powiesé pozostala nieukoriczona, z czego Gabryella obszernie sie thu-
maczy w fikeyjnym dialogu dopisanym do wydania z 1861 roku. Tam
tez rzucony zostal zarys przyszlych loséw bohateréw. Sposréd nich,
holubiona zaréwno przez Ludwika, jak przez Marie Reging, slusarzéw-
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na Helusia, improwizatorka z Bozej laski, ,,najlepiej jeszeze wiyszla, bia-
la duszyczka uleciala w nieskonczonosé, biala lilijka na zielonym za-
kwitnela grobie”. Ofiara artystki — Ludwik — ,dostal rozdraznienia ner-
wow i lekarze go do Ostendy wyslali”. Natomiast sama ,,Maria Regina
skamieniala, artystka, pigkna, dumna, zrobila si¢ skapa gospodynig dzi-
wacznego ojca i rozrzutnego brata”. A wszystko dlatego, ze »oderwala
sklaniajace sie ku Ludwikowi serce, bo w jej przekonaniu prawym obo-
wigzkiem niewiesciego uczucia byl wybér i uznanie najlepszosci w wy-
borze — ona tak dla swej pychy czy dla swego rozumu najlepszosci poszu-
kiwala...”. Zatem zrodlem fatalnosci okazuje si¢ ,,zle zrozumiana cnota”
— perfekcjonizm i maksymalizm wymagan, ktore stajg si¢ przyczyna kle-
ski wlasnej i cudzej. Kleski kobiety, bo co do loséw artystki zakonczenie
nie przynosi zadnych wiadomosci.

Staropanienstwo Marii Reginy wydaje si¢ wszakze nieszezg$ciem malo
dotkliwym wobec innych spadajacych na artystki, ktore mialy nicostroz-
n0SE wejsé w zwigzki matzenskie. Bohaterka Jedynaczki Korzeniowskie-
go?, Pelisia Bliczynska, panna rozpieszczona przez owdowiala matke,
pi¢ckna, majgtna, przebierajaca w konkurentach i objawiajaca talencik
rysunkowy, fortelem $ciaga do majatku Bliczyn majacego ja kszalcic
artyste Sokolowskiego. Cheac dopiec obrazonej matce jednego z odtra-
conych konkurentow, o$wiadcza si¢ zakochanemu artyscie. Predko zdaje
sobie sprawe, ze go nie kocha, ale jest juz za pézno. Artysta wyjezdza
dla ulozenia spraw do Warszawy i wtedy na horyzoncie pojawia si¢
intrygujaca i przystojna posta¢ Zenona Lwowskiego, bylego zolnierza
napoleoniskiego, snujacego opowiesci o Hiszpanii, Paryzu... Panna za-
kochuje si¢ na zaboj, on zdobywa sobie cale otoczenie. Zargezyny zo-
staja zerwane, nastepuje szybki §lub, na ktorym zjawia si¢ artysta-byly
narzeczony, do ktorego nie dotarl w pore list z wyjasnieniami. Maz
rychlo okazuje si¢ oszustem, bankrutem i brutalem. Sokolowski z po-
mieszaniem zmysléw znajduje przystan u bonifratrow, gdzie opiekowa-
no sie nim troskliwie, natomiast Pelisi¢ zostawiamy w momencie, gdy
sponiewierana i pozbawiona majatku przez meza, ,na kolanach przy
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kolebee dziecka tulita je do siebie i oblewala fzami bélu i rozpaczy”.
Nawet wtedy jednak autor nie ma dla niej wspélezucia, lecz potepienie:
»Ztamata skrzydta jego mysli, zwichneta jego talent, zepsuta zycie jego
i swoje”. Tak oto wyglada kobieta fatalna z polskiego dworu.

Pelisia byla amatorka, jedna z legionu panien pobierajacych u artystow
lekeje rysunku (wiadomo, jak istotne bylo to zrédlo dochodéw, zanim
towarzystwa sztuk pieknych nie ozywily nieco krajowego mecenatu!?).
Totez jej malzeniskie perypetie dalekie sa od problemu: mezczyzna czy
sztuka? Ten problem postawiony zostal w innej powiesci Korzeniow-
skiego, zatytulowanej Autorka'’. Jej bohaterka, Emilia, to powiesciopi-
sarka, a wyjasnienie kwestii jest tak dobitne, ze warto je przytoczyc:
»Wyszlam ze zwyczajnej kolei, kt6ra spolecznosé wytkneta plci naszej,
naparfam si¢ jak dziecko, rzeczy z soba niezgodnych. Cheialo mi sie
otrzymac i ciche szezgscie kobiety, i glosne imig, i mitosé, i chwale,
i naturalnie doznaje gorzkiego zawodu [...]. Autorstwo nie jest powola-
niem kobiety, zycie jej im cichsze, tym uzyteczniejsze, ona tylko przy
oltarzu domowym nabywa kaplanistwa i $wi¢tosci, a imie jej rozgloszo-
ne szeroko szarza si¢ i traci tajemniczy urok [...]. Niebaczna kobieta,
ktéra i w tem chee si¢ mierzy¢ z mezezyzna, zapomina, ze zdziera z sie-
bie $wicta zaslone, ze w piers jej bezbronng jesli nie uderzy pocisk za-
zdrosci, ktory jej odbierze talent, to uderzy pewnie pocisk potwarzy,
ktory jej odbierze obyczaje”.

I dalej wyznaje: ,Pragne z duszy, aby ten duch, co mi¢ trapi, ustgpit
z mej piersi; aby mi pozwolit zostaé kobieta, ktéra by mogla oddaé reke
uczeiwemu mezczyznie i powiedzieé mu sumiennie: masz ja wraz z ser-
cem calem”.

Oczywiscie si¢ to nie udaje, bo gdy ona przezywa wewnetrzne rozterki,
wielbiciel zakochuje si¢ w innej. Emilia wznosi sie jednak na wyzyny
szlachetnosci, faczac zakochang pare, sama za$ juz nie z wyboru, lecz
z koniecznosci wraca do pisarstwa: ,,A teraz, samotna, rzucam sie w twoje
objecia praco! przyjaciétko, najwierniejsza towarzyszko! [...] Nie wie-
dzialam, Ze ty jedna staniesz przy mnie, gdy mnie wszystko opusci
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i w dniu goryczy przyniesiesz nie czczy oklask, nie marng slawe, ale
prawdziwa pocieche, jedyny ratunek!”

I tak wyglada polska George Sand.

W kilkadziesiat lat p6zniej problem: mezczyzna czy sztuka? pozostaje, tyle
#e kaplafistwo pelnione jest nie przy domowym ognisku, lecz przy Swigtym
plomieniuszuki. Bohaterka Jerychorki Rodziewiczéwny'?, Magda Domon-
t6wna, pierwsza jak dotad artystka profesjonalna, dobrze prosperujaca
malarka krakowska (ztoty medal na paryskim Salonie!), ,miala dostatek
materialny dzigki fortunie siostry, miala stawe, miala zdrowie i miodosé
i byta ogélnie kochang”. Ot67 ta skarbnica wszystkich zalet bezsensownie
wychodzi za maz za kuzyna i kolegg po fachu, aby go strzec przed zmarno-
waniem talentu i pocieszyé po nieudanym romansie. Oczywiscie predko
wszystko zaczyna si¢ psué. Maz mysli: ,, To nie kobieta — to anomalia”, ona
zaé rzuca mu w malzefiskiej scenie: ,Nie spodziewaj si¢ po mnie szatu
i zadlepienia ani ofiary z tego, co kocham nad wszystko — sztukil”. Totez
maz szybko wraca do kochanki, z kt6ra ucieka za granice. Cata eskapada
koticzy sie dla niego fatalnie, ginie zamordowany. Zona, do korca szla-
chetna, przyjmuje jego ostatnie tchnienie, znajdujac nastepnie pocieszenie
w sztuce i religii (przyozdabia malowidtami wiejskie koscioly). Sprawa
matrimonium jest tu zatem centralna. Juz na pierwszych stronach powiesci
siostra artystki, Marynia, po§wigcajaca swoj czas i pieniadze na cele dobro-
czynne, gdera: ,,Gadala$ zawsze o kaplanstwie sztuki. Chee w to wierzyc¢,
ale tylko w kaplafistwo bezzenne, jakem prawa katoliczka. Badzze sobie
kaptanka, bo do niczego innego nie jestes zdatna. Zastanéw sie, w jakim
stanie bylby obiad twojego meza i jego bielizna! A tez dzieciska nieszczesne,
dla uratowania ich od §mierci, trzeba by odda¢ do podrzutkéw”.
Domontéwna gorzko wspomina potem owe stowa, ze ,sztuka to ka-
planstwo, a ona nieopatrznie data jej rywala w czlowieku. Teraz zawsze
bedzie w rozterce migdzy obowiazkiem a powolaniem; teraz musi sie
sprzeniewierzy¢ jednemu z dwojga”.

Dla dopetnienia tej galerii kobiet-artystek dodaé mozna jeszcze malarke
Ocieska z Wrzosu Rodziewiczowny'. Ta energiczna osoba chelpi sie, ze
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posiadla ,,pewnos¢ bezwzglednej wolnosci. Wolno mi byé sobg, bo nie
w ludzkiej mocy odjaé mi to, co posiadam, ani daé, czego pragne”.
Tu jednak wybor miedzy mezezyzng a sztuka (a moze owa wolnoscia)
w ogole nie wehodzi w rachube, gdyz ,,natura uczynita mnie takim kocz-
kodanem, ze i czci mojej zbrudzi¢ nie mozna, bo by mezezyzna o romans
ze mng pomowiony wyzwal potwarce o obraze meskiego honoru”.
Maria Regina byla kamienna, Pelisia — rozpieszczona i rozpuszezona,
Domontowna — emancypowana, jednak zadna z nich, ani tez zadna z dru-
goplanowych postaci artystek i amatorek nie jest amoralna. Zadnego roz-
luznionego obyczaju bohemy, zadnej wolnej mitosci. Najbardziej ,,lekka
i plocha” jest Augusta we Wistepnym obrazku do Poganki. To pongtne
stworzenie o kibici bajadery cechowala ,jakas bezmyslnosé cygariska,
a wymagania krolewskie, jakas tkliwoSé wybujala, a cickawosé nielitosna,
jakas osobliwos¢ z najpospolitszymi spadkami, a chwile entuzjazmu z naj-
czystszym ducha wzniesieniem, i do tego jeszeze dar malarstwa, podwoj-
ny — slowem i pedzlem, piesnig i farbami”. Gdy Beniamin konczy swa
tragiczng spowiedz artysty — ofiary wampirycznej Aspazji — a poruszeni
glgboko stuchacze radza mu a to prace uzyteczng, a to modlitwe, a to
milo$é matczyna, jej jednej sie wyrywa: ,,Ach, gdyby ten Beniamin mégt
si¢ we mnie pokochaé!”. Lecz cho¢ Augusta jest postacia marginalna,
Zmichowska przestrzega: »Przypusémy, ze ta kobieta pokochala si¢ na
koniec i wzajemnie pokochang zostala, recze, ze czlowiek jej wyboru jest
czlowiekiem niepospolitych zdolnosei, przed keérym ona padla na kola-
na, ktoremu wigcej zawierzyla niz sobie samej, niz prawdom religijnym.
Ten czlowiek moglby ja bié, moglby sponiewieraé, méglby ja w wiecz-
nym przed sobg utrzymaé poddanstwie, ale biada mu, jezeli si¢ do szalen-
stwa wdzigkiem syreny upoi, biada mu, jesli na wylacznosé jedyna, na cel
zycia jedyny artystke umiluje. Artystka mu serce pogryzie...”

Augusta, przeciwko ktérej ,,ludzie surowi jak artykut kodeksowy powaz-
ne mieli zarzuty”, jest jednak postacia wyjatkowa. Viragines oder Hetdiren?
— pytala w antyfeministycznym pamflecie Frantisca zu Reventlov!*.

W polskich powiesciach — zdecydowanie to pierwsze.
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Podobnie jak brak artystek niemoralnych, brak tez ubogich. Tak typo-
wa figura glodnego artysty, ktéry na zimnym poddaszu daremnic wy-
czekuje klienta, nie ma swego damskiego weielenia. Widaé powolania
nie byly az tak silne i problem: sztuka czy pienigdze? w ogole si¢ nie
pojawia. Kobiety tworzace artystyczny proletariat — malujace dla chle-
ba wachlarze, parawany, poduszki, kolorujace ryciny — nie byly wi-
docznie interesujace. Wszystkie bohaterki s3 majgtne i sztuka nie jest
dla nich zrédlem utrzymania. Owa majetnos¢ sprawia, ze problemow
matrymonialnych nie komplikujg kwestie pieni¢zne ani pochodzenie.
W tym kontekscie warto jeszcze raz przypomnieé Jedynaczke Korze-
niowskiego, ktéra jest powiescia z kluczem. Prototypem Pelisi byta Al-
bina Swirska i przeciwko jej literackiemu wizerunkowi protestowal spo-
krewniony z nig Kajetan Kozmian (Swirska zreszta po aferze z artysta
wyszla za maz i miala czworo dzieci). Postaé artysty Sokolowskiego
takze jest autentyczna. Ten po zawodzie milosnym wyjechal za granice,
nastepnie cieszyl si¢ pewnym artystycznym powodzeniem w Warsza-
wie, wreszcie osiadl w podupadajacym majatku, gdzie si¢ rozpil. Zna-
mienne jednak, ze gdy powies¢ si¢ ukazala, protesty na tamach ,,Gazety
Warszawskiej” dotyczyly nie przeinaczenia faktow, lecz przedstawienia
Sokolowskiego jako zawodowego artysty, podczas gdy ten byl majetny
i ,nigdy nie my§lal o poswigceniu si¢ sztuce jako zawodowi wylaczne-
mu i chlebodajnemu, ale talent swéj mial jako zabawke ulubiong™".

I na tym whasciwie mozna by zakonczyc te zupelnie nienaukowe rozwa-
7ania, jako iz odpowiedZ na tytulowe pytanie rysuje sie dobitnie i ja-
sno's. Aby ja uczynié jeszeze dobitniejsza i odniese nie tylko do artystek,
ale réwniez do kobiet badajacych ich twérczosé, na koniec wywod Ka-
rola Libelta: ,[...] nie na glowy kobiece sa cetnary nauk, pod ktéremi
falduje si¢ czolo, twarz si¢ przeciaga | W zmarszezki za wezesnie uklada,
kibié sie garbi, czlonki si¢ kurcza, ruch tezeje, wiednieje cialo i wlos
madroécia stracony opada. Dodajmy do tego wzrok oslabiony i 1za ciek-
nacy, policzki blade i wpadle, kaszel suchotny, wlos i suknie w niela-
dzie, a bedziemy mieli wizerunek uczonych mezezyzn, jaki si¢ dosS¢ czg-
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sto shuchaczom i widzom po katedrach i akademiach przedstawia. Jeze-
li to wige glebokiej uczonosci sa u mezéw poznaki, pieknaz by z kobiet
byla metamorfoza, gdyby si¢ rzeczywiscie ze studni madrosci napity!
[--.] Jezeli kiedy kobiecie idzie o palme uczonosci, niech przynajmniej
za maz nie chodzi, ale zostaje panng, jak Korinna w romansie pani Staél.
Bo ina c6z zawéd robié mezowi, ktory zamiast zony dostaje w pozycie
autorke, poSwigcajaca dnie i noce pismiennictwu, plodzaca dzieta i poe-
mata, z ktérych mezowi nie przyjdzie stodkie miano ojcostwa, szpera-
jaca po ksiggach i rekopisach, zamiast w gospodarstwie, zaktadajacg bi-
blioteke zamiast spizarni. Gdy uczonosé obiera niewiaste z kobiecosci,
a mezczyzna nie jest, zostaje z nich cziowiek abstrakeyjny, bezplciowy,
ktory sic mezowi dostaje w malzeristwo — najopaczniejsze polaczenie
poezji i prozy, ideatu i reatu, abstrakeji i rzeczywistosci [...]. Styszano
nieszezgsliwego pod tym wzgledem ziemianina, ktéry utyskiwal, ze jak
dawniej gdzies na lysa gore tak teraz na Parnas kobiety si¢ wybieraja
[--.] prawda, ze Orfeusz swoja Eurydyke az z piekiel wyprowadzil, ale
nie urodzil si¢ jeszcze taki, co by zong swa ze szczytu Parnasu do kuchni
sprowadzit™!7.



Sztuka i zasady. Sniadanie na trawie Edouarda Maneta

w §wietle akademickich regut

Rok 1863 przynajmniej z dwéch wzgledéw uznac mozna za przelomo-
wy dla dziewigtnastowiecznego akademizmu. Przyni6st on mianowicie
wydarzenia, ktére mialy zachwiac dominujaca rola instytucji decyduja-
cych dotad o ksztalcie zycia artystycznego, o nauczaniu artystow i o ich
dalszych karierach: paryskiej Szkoly Sztuk Pigknych i paryskiego Salo-
nu. W roku tym podjeto gruntowng reforme systemu studi6w na Ecole
des Beaux-Ats, bedacej od dwu stuleci wzorem dla akademickiego ksztal-
cenia artystycznego i postrzeganej jako ostoja zachowawezych metod
i pogladéw!. Ponadto 15 maja 1863 zostal otwarty w Paryzu ,,Salon
Odrzuconych”. Przez historie sztuki zdarzenie to zostalo uznane za sym-
boliczny poczatek dziejow nowej sztuki, a najgloéniejszy obraz pokazu —
Sniadanie na trawie Bdouarda Maneta — za pierwszy obraz ,,nowocze-
sny”. Stalo si¢ tak, chociaz Salon des Refusés byt impreza w pelni ofi-
cjalng. Poniewaz jury corocznego Salonu odrzucito ponad polowe ze
zgloszonych pieciu tysigey dziel, protesty niedopuszczonych do pokazu
artystow dotarly az do dworu cesarskiego i sam Napoleon III, zasko-
czony surowoscia jurorow, zlecil otwarcie dodatkowej ekspozycji, aby
odrzucone obrazy mogly zostaé poddane osadowi publicznosci. ,»Salon
Odrzuconych?, nazywany tez dramatycznie ,,Salonem Potepionych”, stat
sie wielkim succes de scandale —w dniu otwarcia odwiedzito go siedem
tysiccy osob, w nastepnych tygodniach zas, w niedziele, gdy wstep byl
bezptatny, liczba zwiedzajacych przekraczata catery tysigce®. W centrum
uwagi publicznosei i krytyki pozostawalo pl6tno Maneta (wystawione
pod tytutem Kgpiel). Owczesna wrzawa, jaka wywolalo, i otaczajgca je
aura skandalu sprawily, ze i potem historia sztuki zajmowala sie wigcej
owym skandalem niz samym obrazem, kt6ry pomimo wielu opracowan
i interpretacji pozostaje niejasny i dwuznaczny*. Tymczasem Sniadanie na
trawie — obraz prowokacyjny, igrajacy z tradycja, lecz zarazem aspirujacy



46. Edouard Maner Sniadanie na trawie, 1863




47. Marcantonio Raimondi wedlug Rafaela Sgd Parysa, fragment ryciny
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do roli ,,wspélezesnego arcydziela” — jak bodaj zadne inne dzielo dziewiet-
nastowiecznego malarstwa pozwala pokazaé, czym byla akademicka tra-
dycja i na czym polegalo jej przelamywanie przez rodzaca sie modernité .
Dla 6wezesnej wyksztalconej publicznosci oczywiste by¢ musiaty nieskry-
wane przez malarza nawigzania do wielkiej sztuki muzealnej — Koncertu
wiejskiego, jednego z najstynniejszych i najczesciej kopiowanych przez ma-
larzy (takze Maneta®) obrazu z Luwru, wowczas przypisywanego Gior-
gione (obecnie Tycjanowi), podobnie taczacego w pastoralnej scenerii akt
kobiecy z ubranymi postaciami meskimi. Sam uklad trzech postaci pierw-
szoplanowych zostal natomiast dosé wiernie powtérzony za fragmentem
ryciny Marcantonia Raimondi wedlug rysunku Rafaela Sgd Parysa, legity-
mujacego si¢ z kolei licznymi zapozyczeniami z relieféw antycznych. To
drugie zrédlo zostalo rychlo zapomniane, przypomniano je dopiero w po-
czatku XX wieku”. Owo zapomnienie jest zreszta znamienne dla gwaltow-
nych przemian, jakie w ostatnich dziesi¢cioleciach XIX wieku dokonaly si¢
w pojmowaniu sztuki i sposobach jej nauczania. Jeszcze bowiem w latach
studiow Maneta (1850-1856, w atelier Thomasa Couture’a) rycina Mar-
cantonia Raimondi byla w powszechnym uzytku pracownianym; jako je-
denz kanonicznych wzorc6w artystycznej doskonatosci, kopiowaly ja w ca-
losci i we fragmentach kolejne pokolenia adeptéw sztuk pigknych®. Juz
w pierwszej polowie XVI wicku byla to jedna z najezesciej nasladowanych
kompozycji Rafaela®. Wsrod dydaktycznych modeli akademickich rycina
znalazla si¢ w poczatkach istnienia francuskiej akademii. Jako taka zostata
zanalizowana w najbardziej bodaj doktrynalnym podreezniku, jakim byta
Idea doskonaloscimalarstwa ukazana poprzez zasady sztuki. .. Rolanda Fréar-
ta de Chambray, opublikowanym w roku 1662'°. Konfrontacja tego tekstu
z obrazem Maneta stwarza wyjatkowa szanse };neéledzenia estetycznej kon-
trowersji, jakby kolejnej akademickiej guerelle — artystycznego sporu, prze-
prowadzonego po uplywie dwéch stuleci, i to nie werbalnymi, lecz czysto
malarskimi argumentami.

Fréart de Chambray, jak wszyscy siedemnastowieczni teoretycy sztuki
wielostowny i uczony, poddaje dzielo Rafaela sprawdzianowi, czy we
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wszystkim odpowiada ono wymaganiom pigciu podstawowych zasad
doskonatogci malarstwa: ,Rafael z Urbino, przez ludzi swej profesji
powszechnie uznany za najdoskonalszego malarza nowych czaséw, po-
stuzy mi, aby dowodnie pokazac absolutng koniecznosé zachowywania
wszystkich zasad, jakie w tym traktacie ustalitem”!!. Owe pi¢¢ zasad to:
inwencja, proporcja, kolor, ruch, czyli ekspresja, oraz regularne usta-
wienie postaci. ,,Inwencja — czyli umiejetno$é opowiadania historii
i ksztaltowania pieknej idei na temat, ktéry chee si¢ malowac — pisze
Fréart — jest to naturalny talent, ktérego nie nabywa si¢ ani poprzez
studia, ani przez pracg [...]. Poniewaz ta zasada — inwencja — zajmuje
w sposob naturalny pierwsze miejsce W porzadku rzeczy (byloby bo-
wiem niepotrzebne i $mieszne, by malarz przygotowal pedzle i farby,
gdyby uprzednio nie zdecydowat, co chee przedstawic), bardziej wigc
niz jakakolwiek inna ujawnia ona jakosé talentu”'2.

W wypadku ryciny Rafaela/Marcantonia »poetycka historia” to sad
Parysa, ktory ofiarowujac Wenus przeznaczone ,dlanajpiekniejszej” jabl-
ko, daje poczatek wypadkom majgcym doprowadzic do ruiny jego ro-
dzinne miasto — Troje. Teoretyk streszcza ja dos¢ dokiadnie, przekona-
ny, ze jej znajomos¢ jest niezbgdna do ,,rozumnego oméwienia ryciny”.
Natomiast dla zrozumienia obrazu Maneta wiedza mitologiczna jest
catkowicie zbedna, jako iz postuzyt sie on w swym dziele zaledwie dru-
goplanowym fragmentem, ,,poetyckim akompaniamentem, stworzonym
przez geniusz malarza po to, by wzbogacic kompozycje [ordonnance)
obrazu, bo wszystkie te nimfy ze swymi dzbanami i dwie postacie na-
gich mezezyzn siedzacych z trzcinami w reku i nie zwracajacych by-
najmniej uwagi na to, co si¢ dzieje, tyle tylko chcg nam przekaza¢, ze
gora Ida obfituje w rzeki i zrédla; a ta postac, ktéra opiera si¢ na
sterze, jest widocznie rzeka Ksantos, keéra optywala mury Troi; towa-
rzyszy jej rzeka Simois; obie maja zrédla na tej samej gorze, a nawod-
niwszy wieloma zakosami pola Troady, facza si¢ ostatecznie u ujscia
do Morza Hellesponckiego, koto przyladka Sigeum” — jak_erudycyjnie
poucza Fréart®.
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Manet nie tylko zredukowal rafaelowskie wyobrazenie, ale postuzyt si¢
nim jako strukturalna ,,pusta forma”. Powtarzajac wiernie uklad postaci
bostw rzecznych, zachowal nago§é nimfy, lecz przyodzial we wspol-
czesne miejskie stroje dwie meskie personifikacje rzek (kontrast kobie-
cej nagoSci i meskich strojow podsuwal bowiem inny pierwowzor —
Koncert wiejski Giorgiona/Tycjana). Jak wiadomo z licznych wypowiedzi
krytyki, to, co oburzalo najbardziej, to bezccremonialnc_p;zerzuccjﬁiu
pastoralnej sielanki (sceny majacej wielowiekowa rradyéjg?lﬁ];;ék_q, we
Francji utrwalong przez osiemnastowieczne fétes champétres i niebudza-
cej zadnych obyczajowych zastrzezen) we wspoélezesne, pospolite realia.
Jaka badz uliczna dziewczyna, rozebrana do golego, rozsiadta si¢ bez-
wstydnie pomigdzy dwoma str6zami, wystrojonymi i pod krawatem [...]
te dwie postacie maja wyglad uczniakéw na wakacjach, zgrywajacych si¢
na bycie mezczyzna; i szukam nadaremnie, co oznacza ta nie-
przyzwoita lamiglowka” — pisal sprawozdawca z ,Salonu Odrzuco-
nych™. Nawet dla tak wytrawnego krytyka, rzecznika i obroncy reali-
zmu, jakim byl Théophile Thoré, obraz z tego punktu widzenia byl nie
do przyjecia: ,Kgpiel jest w bardzo ryzykownym guscie [...]. Nie poj-
muj¢ przyczyny, ktora kazala inteligentnemu i znakomitemu artyscie
wybrac tak bezsensowna kompozycje”". Konfuzje — tak jak to juz mialo
miejsce w wypadku Pogrzebu w Omans Courbeta — potggowal duzy
format obrazu (208 x 264 cm), zastrzezony dla wyobrazen ,,w wielkim
stylu”. Niezgodnos¢ z podstawowym akademickim wymogiem inwengji
— tematem przestawienia — razita nie tylko dziewigtnastowiecznych kryty-
kow. Takze wspolczesni badacze, aczkolwiek dalecy od zgorszenia obra-
zem, nie potrafigc pogodzié si¢ z tym, ze tak wspaniale dzielo moze nic
nie znaczy¢, nie zawierac zadnego glebszego przeslania, by¢ tylko ,,po-
etyckim akompaniamentem stworzonym przez geniusz malarza”, wciaz
na nowo wystepuja z interpretacjami ujawniajacymi domniemane tresci
Sniadania’®.

Parokrotnie wskazywano na rzekomo parodystyczng wymowe obrazu:
mitologiczny pierwowzor, odniesienia do wielkiej tradycji muzealnej
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zderzone ze wspolczesng, trywialng rzeczywistoscig — to miala by¢ kpi-
na, kompromitacja uswicconych muzealnych arcydziel, oSmieszenie
mitologii, podobne do tego, jakiego dokonywal familiaryzujacy home-
ryckich bohateréw Daumier w Histoires anciennes czy Offenbach
w swych operetkach, w ktérych antyczne boginie tafczg kankana (pre-
miera Pigknej Heleny odbyta si¢ w kilka miesi¢cy po »Salonie Odrzuco-
nych?)7. Sniadanie na trawie poddawano tez analizie ikonologiczne;j.
Klucze do tych odezytan znajdowano nawet w. drobnych szczegolach
przedstawienia, jak gil polatujgcy nad grupa jako stary symbol lubiez-
nosci lub ukryta w dolnym lewym rogu zaba, majaca byé¢ aluzja do po-
dobnej zaby w stynnym obrazie animalisty Paulusa Pottera Byk, a tym
samym nawigzaniem do tradycji holenderskiego realizmu'®. Obraz,
poprzez tycjanowskie skojarzenia, probowano tez przedstawiaé jako uwspot-
cze$nione wyobrazenie platoriskiej idei milosci ziemskiej i milosci niebian-
skiej. Jeszeze bardziej wyszukana interpretacja kaze widzie¢ w piotnie Ma-
neta moralizatorski nowy Sad Parysa — sedzig jest wspolczesny Paryz
(gra stow: francuskie Paris oznacza zar6wno mitologicznego Parysa, jak
miasto), a zwycigzczynia (znow gra stéw) Victorine!?, ulubiona model-
ka Maneta, patrzaca ku nam z tego, jak i z innych obrazéw natarczy-
wym, lecz pozbawionym wyrazu wzrokiem. Tak oto wybranka, nowa
Wenus, jest dla nowoczesnego Parysa prostytutka. W poszukiwaniu tre-
$ci przedstawienia zapomniano tu, iz Manet transponowal nie scene Sgdu
Parysa, lecz zaledwie pozbawione konkretnych mitologicznych odnie-
sieni drugoplanowe postacie.

Taka postawa badaweza dowodzi wszakze, jak silnie, takze we wspol-
czesnych oczekiwaniach odbiorezych, zakorzenione jest pojmowanie
obrazu, zaréwno jego calosci, jak i poszezegolnych elementow, jako
nosnika senséw i jak trwaly jest nawyk doszukiwania si¢ w nim ,,zna-
czenia”, przy jednoczesnie zbyt matym nacisku kladzionym na swoistosc
malarskiego idiomu?’. Ten ,,nawyk” wlasciwy jest calej naszej kulturze.
Wszakze w odniesieniu do malarstwa teoria akademicka, zakladajaca,
7e obrazy maja przekazywa¢ idee, prezentowac Linwencje”, oS ,zna-
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czy€”, a_pierwszym zadaniem artysty jest wyposazy¢ dzielo w. tres¢,—
w decydujqcy‘m—sftopniu oddziatata na sposob ich rozumienia i oceny.
Jak trwatle jest takie podejscie do malarskich wyobrazen, swiadeza w rownej
mierze glosy dawnej krytyki, wzburzonej niezrozumiatoscig ,,nieprzyzwoi-
tej tamiglowki”, jak dzisiejszej historii sztuki, usitujacej znalezé jednak
jakis sens tej ,,bezsensownej kompozycji”. Zasada estetycznej autonomii
obrazu jako ,,plaskiej powierzchni pokrytej farbami”, lezaca u podstaw
jego nowoczesnego rozumienia, pozornie powszechnie przyswojona,
bynajmniej nie wykorzenita dawnego, przez akademizm wlasnie utrwa-
lonego wymogu, ze obraz winien przedstawiaé jakas historie, dac si¢
odczytaé, opowiedzieé, ujawnié swojg tresé. W tym lezata istota kon-
trowersji. Manet bowiem bynajmniej nie postepowal jak wysmiany przez
Fréarta malarz, ktory przygotownje pedzle i farby, nie zadecydowawszy
uprzednio, co chee przedstawié. Bliski Manetowi Antonin Proust przy-
pomina w swych wspomnieniach okolicznosci, w ktérych zrodzil sig
zamyst obrazu. Obserwujac w podparyskim Argenteuil kapiace si¢ to-
warzystwo, Manet mial wyrazi¢ cheé przeniesienia kopiowanego przez
siebie Koncertu wiejskiego ,w przejrzysta atmosfere i z postaciami taki-
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mi jak te, ktére tu widzimy”?'. Idea obrazu byto zatem ,,odtworzenie
Giorgiona z natury” (tak jak p6zniej Cézanne chcial z natury odtwarzac
Poussina). Dawna tematyczna inwencja zostala zaniechana na rzecz za-
dania czysto artystycznego. ,Malarze, a zwlaszcza Edouard Maner, ktory
jest malarzem analitykiem, nie przejmujg si¢ zbytnio tematem, ktory
stanowi gléwna troske ttlumu; dla nich temat jest pretekstem do malo-
wania, podezas gdy dla tlumu istnieje tylko temat. Totez niewatpliwie
naga kobieta ze Sniadania na trawie jest tam tylko po to, aby dostarczyé
malarzowi okazji do namalowania kawatka ciata. Tym, co trzeba wi-
dzieé w tym obrazie, nie jest $niadanie na trawie, ale caly pejzaz: jego
partie energiczne i partie subtelne, jego solidne, szerokie pierwsze plany
i delikatne, lekkie tla; trzeba widzieé jedrne ciato, modelowane szeroki-
mi plamami §wiatta, mickkie, mocne tkaniny, a zwlaszcza rozkoszna
sylwetke kobiety w koszuli, tworzaca w glebi pickna bialg plame po-
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¢rod zielonych lisci; wreszcie trzeba widzieé¢ rozlegta, wypelniona po-
wietrzem calo$é [...]7 — przekonywal z wlasciwg mu zarliwoscia glow-
ny obrofica sztuki Maneta, Emile Zola®, Pasjonat, absolutnie przeko-
nany co do stusznosci swych racji, podobnie jak liczni w nastepnych
dziesiecioleciach przeciwnicy literatury” w malarstwie, pelen pogardy
dla ,,tumu?” szukajacego w obrazie tematu, Zola nie mogt przewidziec,
7e walka z malarstwem ,tematycznym” na rzecz niezaleznosci ,,malar-
skiego idiomu” okaze si¢ procesem znacznie bardziej skomplikowanym,
wymagajacym bowiem doglebnego przeksztalcenia podstawowej potrze-
by odbiorczej, jaka jest cheé zrozumienia” obrazu.

Aczkolwiek Fréart de Chambray, podobnie jak cata akademicka teoria
sztuki, na pierwszym miejscu stawial tematyczng ,inwencj¢”, byloby
wielkim uproszczeniem (czgsto Zreszty popelnianym) widzenie akade-
mizmu jako obojetnego wobec probleméw malarskiej formy. Przeciw-
nie, pragnienie osiggni¢cia ,,doskonalosci” (perfection — to stowo poja-
wia sie nie tylko w tytule dziela Fréarta, ale we wszystkich tekstach
teoretycznych tamtego czasu) kazalo tworzy¢ przepisy i reguly dotycza-
ce wszystkich czesci sktadowych obrazu. Pozostate cztery zasady z pi¢-
ciu zasad sformulowanych przez Fréarta odnosza sie wiasnie do formy
dzieta. Zasada druga dotyczy ,proporcji, czyli symetrii lub odpowied-
niosci pomiedzy caloscia i jej czesciami. Jest to rzecz latwa i dostgpna
wszystkim talentom, co sprawia, ze nie ma usprawiedliwienia dla igno-
rancji w tej dziedzinie”>. Przykladajac ja do dzieta Rafaela, Fréart uwa-
7a ja za tak oczywista, iz niewymagajaca diugiego omawiania. Zwraca
tylko uwagg na zréznicowanie proporcji postaci — boginie, jako najszla-
chetniejsze i gléwne osoby, maja pickniejsza postac, Parys i Merkury s3
smukli, natomiast ,,[postacie symbolizujace] dwie rzeki sa bardziej mu-
skularne i ciezkie, a nimfy zrédel nieco pulchniejsze, przedstawiaja bo-
wiem urodzajno$¢”. Te ostatnie postacie ukazuje wiasnie Manet. I tu
jest dawnej zasadzie w pelni wierny. Jej oczywisto$¢ pozostaje W mocy-
Deformacje, znieksztalcenie ciata ludzkiego, zaklécenie proporcji po-
szezegdlnych postaci badz tez ich wzajemnych relacji — to miato pojawic
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si¢ w sztuce dopiero za kilka dziesigcioleci. Rewolucyjnoéé, nawer tak
Smiala jak mtodego Manera, jest kazdorazowo uwarunkowana aktual-
nym kontekstem historyczno-artystycznym. Pogwalcenie zasady pro-
porcji sam malarz zapewne uznalby za absurdalne. Jego cel byt bowiem
W istocie zupetnie tradycyjny. Mialo nim byé namalowanie kobiecego
aktu — tak przynajmniej w swych wspomnieniach przedstawia geneze
obrazu Antonin Proust*. Nagie ciato ludzkie, a zwlaszcza akt kobiecy,
bylo od renesansu gléwnym motywem malarstwa europejskiego, a od
poczatku akademickiego ksztalcenia — podstawa uczelnianego curricu-
lum. Nastapilo tu niemal pelne utozsamienie — szkolne studium nagie-
80 modela nosito nazwe academie®, W dziele Maneta ta kanoniczna
rola kobiecego aktu pozostata nienaruszona. Kremowo-biate ciato Vie-
torine Meurent, skontrastowane z hiszpariska, aksamitng czernig stro-
jow meskich, jasniejace posréd glebokich tonéw zieleni, kréluje w obra-

| zie, jest jego przyciagajaca wzrok, wspanialy dominanta.

1

Kontrast jasnej plamy nagiego ciata i otaczajacej ja ciemnej roslinnosci,
a co za tym idzie, podstawa swietlno-barwnej budowy obrazu, wigze sie
Juz z kolejna, trzecia zasada, jaka jest kolor. W dziejach siedemnasto-
wiecznej debats sur le coloris — sporze dotyczacym wzajemnej relacji
rysunku i koloru — Fréart de Chambray uwazany jest za skrajnego
w swych pogladach rzecznika wyzszosci rysunku, traktujacego kolor za-
ledwie jako element uzupetniajgcy kontur i modelunek?”, Prezentacja tej
zasady jest wiec bardzo zwiezta: ,,Przez te trzeciy zasade, ktéra jest ko-
lor, nie nalezy rozumieé¢ jedynie kolorytu, gdyz ten talent, cho¢ dla
malarza bardzo istotny, ustepuje jednak wiedzy o cieniach i swiattach,
stanowigcej w pewnym sensie dziedzine perspektywy”. Réwnie niewie-
le uwagi, z oczywistych wzgledow, gdyz ma do czynienia z czarno-biatg
rycing, poswigca Fréart sprawie koloru i §wiatta w dziele Rafaela?®,
Ogranicza si¢ do ogélnikowej pochwaly, ze ,,wszystko wyglada na ogot
bardzo regularnie”, robiac tylko spostrzezenie, ze aczkolwiek Apollo,
bedacy jako bég zrédiem swiatla, nie oswietla w obrazie innych figur,
to sam jest oswietlony i ocieniony, zgodnie z punktem, z ktérego malarz
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oéwietla swoj obraz. Jakie natomiast jest znaczenie $wiatla i koloru
w obrazie Maneta? Sprawa ta, poczynajac od wspolczesnej, przychylnej
malarzowi krytyki, podnoszona byla jako gléwny atut obrazu, jego pod-
stawowa, czysto malarska jako§é — przypomnijmy chociaz cytowang
wypowiedz Zoli. Natomiast przez zwolennikéw twoérczosci Maneta,
chegeych w nim widzie¢ prekursora impresjonizmu, obraz ,,odtwarzaja-
cy Giorgiona z natury” jest proba nie tylko uwspélczesnienia tradycyj-
nej sceny pastoralnej, ale tez wyniesienia muzealnych wzorc6w w rze-
czywistg, powietrzng atmosfere?”. W tym duchu sugerowat widzenie
obrazu przytoczony tu Antonin Proust, spisujacy u schytku wieku swe
wspomnienia o malarzu: ,,Wyglada na to, ze trzeba, abym zrobit ake.
Wiec im go zrobig. Kiedy rbyliémy w. pracowni, skopiowatem Kobiety
Gisfgigna, Kobiety z muzykantami. Ten obraz jest czarny. Podktady prze-
b‘ij;iq. Zrobie to na nowo i zrobig to w przezroczystym powietrzu”’.

Dosé épojrzeé jednak na plétno Maneta, by stwierdzié, jak dalekie jest
ono od impresjonistycznej $wietlistosci i rozjasnionych barw, ktore
W owym czasie znamionujg juz obrazy Claude’a Moneta, i jak brak w nim
zachwalanej przez Zole ,,wypelnionej powietrzem i swiatlem przestrze-
ni?3l. Zielenie, w ktérych skapana jest cala scena, jakkolwiek bogate
{ zninansowane, s3 sthimione, zgaszone czernia, nie ozywia ich zadne
sloneczne éwiatto. Pejzazowe tlo namalowane jest zreszta tak pobieznie,
ze poréwnano je do malowanych dekoracji®?, podobnych do parkowych
zastawek uzywanych w atelier Gwezesnych fotograféw?’. Podstawowy
dla obrazu kontrast jasnych postaci kobiecych i ciemnych meskich —
zreasumowany jakby zestawieniem w centrum obrazu dwéch stép: bo-
sej, mleczno-bialej, i obutej, niemal czarnej — jest kontrastem waloro-
wym, nie barwnym. Nie tylko zatem uklad' postaci, ale i kolorystyka
plétna pozostaje wierna wzorom muzealnym — w tym wypadku malar-
stwu hiszpaniskiemu, najistotniejszemu zrédiu inspiracji miodego Ma-
neta. Aczkolwiek kompozycja obrazu opiera si¢ na réwnowadze plam
jasnych i ciemnych, swiatlocien nie odgrywa tu zadnej istotnej roli. Sce-
na ukazana jest w §wietle rozproszonym, niewiadomego pochodzenia
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i kierunku (postacie i drzewa nie Izucaja cienia), w oswietleniu typo-
wym dla malarskiego atelier, co kaze wykluezyé plenerowy charakter
plotna (zreszty jego duzy rozmiar uniemozliwial wykonanie go poza
pracownig)*™. Z punktu widzenia malarskiej praktyki plétno namalo-
wane jest zgodnie z powszechnie wéwczas przyjetymi metodami — na
podstawie przygotowawczego szkicu, studium pozujacych modeli, na
ciemnej podmaléwee, w pracowni®. Jednakze tak jak w wielu innych
punktach, tak i tu dzielo Maneta wymyka si¢ jednoznacznym kwalifika-
cjom, weigz oscylujac miedzy tradycja malarska a jej zaniechaniem, czy
wrecz pogwalceniem. Z jednej strony artysta, dysponujac walorowy roz-
kiad obrazu, blizszy jest Velazqueza niz swych wychodzacych w plener
kolegow, z drugiej — jednym z najbardziej szokujacych krytyke posunigé
Maneta bylo zlekcewazenie podstawowych wymogéw tworzenia iluzji
tréjwymiarowosci poprzez modelowanie bryt $wiatlem i cieniem. Tego
nie mogl wybaczyé malarzowi nawet wielbiciel Courbeta, Jules Casta-
gnary: ,,To ma by¢ rysunek? To ma by¢ malarstwo? Pan Manet sadzi, ze
jest zwiezly i mocny, a jest tylko twardy; rzecz szczegélna, jest réwnie
migkki, co twardy. A to dlatego, ze wszystko w tym dziele jest niepewne
1 pozostawione przypadkowi. Zadnych szczegblow w wykoriczeniu do-
kiadnej, zwartej formy. Widzg ubrania, nie czuje anatomicznej struk-
tury, ktéra je nosi i uzasadnia ich ruch. Widzg palce bez kosci i glowy
bez czaszek. Widze bokobrody malowane jak dwa paski czarnego mate-
rialu przyklejone do policzkéw. Co jeszeze widze? Brak przekonania
1 szczerosei artysty [...]73%, Wydaje sie wszakze, iz rzecz nie tyle w braku
szczerosci malarza, ile w braku swiatlocieniowego modelunku nadajg-
cego cialom ich wolumen, obtos¢, plastycznosé. Ktadzenie farby duza,
plaska plama, bez Swiattocieniowych przejsé uwydatniajacych tréjwy-
miarowos¢ ksztaltéw, bez fagodnych péltonéw wydobywajacych wy-
puklosci, jeszcze bardziej uderzajace w malowanej w tymze roku Olim-
pii, zdaniem Castagnary’ego powoduje amorﬁcznoééfggmx. Natomiast
widziane z perspektywy dalszego rozw;)ju malarstwa okazuje sie jed-
nym z najbardziej radykalnych posuniec artysty, zwigzanym nie tylko
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z podstawows dla dziewigtnastowiecznego malarstwa kontrowersja do-
tyczaca ,wykoficzenia” obrazu”, ale sprawg podtrzymywania badz tez
odrzucenia nasladowezej funkcji sztuki. Owe palce bez kosci, glowy bez
czaszek, bokobrody jak paski czarnego materiatu - to dla Maneta tylko
jasne lub ciemne plamy w budowanym przez niego obrazie. Istota sporu
sprowadza sie do tego samego co poprzednio - samoistnosci dzielawobec
przedstawianego $wiata, stosunku sztuki do rzeczywistosci*.

Jak bardzo powikiany jest zwigzek Maneta z tradycja, najlepiej objawia
konfrontacja z czwarta zasada malarstwa: o ruchach, czyli o ekspresji.
Ekspresja — pisze Fréart de Chambray - to ,cudowna i gléwna umiejgt-
noé¢ malarstwa, pokazujaca w kazdej postaci nie tylko to, co ta postac
robi i méwi, lecz nawet to, o czym mysli, co jest rzecza niemal niewia-
rygodng”¥. ,I to whasnie biorac pod uwagg, winno si¢ oceniac, ile jest
wart jaki§ malarz; jest bowiem pewne, ze sam on siebie przedstawia
w swych obrazach, ktére sa jakby zwierciadtami temperamentu jego
usposobienia i jego zdolnosci™’. Jak wiadomo, w oczach francuskich
akademikéw Rafael, w przeciwiefistwie do Michata Aniola, otrzymy-
wal najwyzsze notowania za ekspresje*'. Jako bezbledng ukazuje tez Fréart
zdolnoéé Rafaela do obrazowania uczué, co umozliwia widzowi zrozu-
mienie calej akcji Sgdu Parysa (stusznie zreszta wigze on ekspresje z za-
sada pierwsza — inwencja). Trzy boginie ujawniaja wiec namigtnosci,
ktére wzbudzil w nich werdykt Parysa: Minerwa pogardg, Wenus ukry-
ta i skromng rado$¢, Junona jest gniewna, méciwa i arogancka. Po Mer-
kurym wida¢ zrecznoéé niezbedng dla wykonywania powierzanych mu
klopotliwych misji. Parys jest opanowany, jak przystalo na sedziego.
Oméwiona jest nawet ekspresja towarzyszacego mu psa (»ani nie $pi,
ani nie przeszkadza szczekaniem”). Co zas do postaci bedacych pierwo-
wzorami obrazu Maneta: ,,rzeki i zrédla wygladaja na nie zainteresowa-
ne tym, co si¢ dzieje [...]"* Ten brak ekspresji Manet przeniost do
swego obrazu. Réznica jednak polega na tym, ze W wyobrazeniu Rafa-
ela nimfy i personifikacje rzek pelnia funkcje bardzo ograniczona, nie
biorg udziatu w akcji, lecz — przypomnijmy — ,nie zwracaja bynajmniej
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uwagi na to, co si¢ dzieje, tyle tylko cheg nam przekazaé, ze géra Ida
obfituje w rzeki i zrédta”®, A co cheg nam przekazaé upozowani w rafa-
elowskim ukladzie modelka Victorine Meurent, brat malarza Gustave
i przyszly szwagier Ferdinand Leenhoff? Podobnie wygladaja na niezain-
teresowanych tym, co sie dzieje, ale tez w obrazie nic si¢ nie ,,dzieje”, jest
on jakiejkolwiek akeji pozbawiony. Postacie zachowaly gesty swych pier-
Wowzorow, lecz utracily atrybuty, ktére je uzasadnialy. Zwtaszcza ruch
reki lezacego po prawej mezczyzny, w ktérej trzymat wiosto, a ktéra
zastygla pusta, zawieszona w powietrzu, wydaje si¢ szczeg6lnie bezsen-
sowny. Sugeruje jakas akcje, lecz jest ona catkowicie nieuchwytna. Tak
jak gesty, tak i spojrzenia sg niejasne, mijaja sig, nic nie méwia, a prze-
ciez obok gestu wlasnie mimika twarzy, a zwlaszcza wyraz oczu, spoj-
rzenie, zdolne sg dac¢ ,mowe” obrazowi*. Pomimo fizycznej bliskosci
pomigdzy siedzacymi na trawie osobami brak jakiegokolwiek wzajem-
nego psychicznego czy uczuciowego kontakeu, jakby pozujacy niezaleznie
od siebie modele zostali mechanicznie sklejeni w jedna grupe. Chlodna
obojetnos¢ bijaca z obrazu sprawia, ze ta oskarzana o nigprzfzgoitoéé
scena nie emanuje zadng erotyczng aura, nie tchnie zadnym zmystowym
czarem, ktérym owiane s osiemnastowieczne fétes galantes. Sniadaniu

[#a trawie nie tylko brak tradycyjnie rozumianego tematu i obrazowej

j narracji. Pozbawione jest takze przyjetych konwendji ekspresyjnych, ktére
pozwolilyby widzowi domyslaé sie, co przestawienie to ,,wyraza”. Pa-
rafrazujac stynne powiedzenie Oscara Wilde’a, ten ,,obraz nie wyraza
nic innego, jak tylko samego siebie”*.

~ W rozwazania o ekspresji Fréart de Chambray wiaczyt takze zagadnie-
nie przystojnosci — tego, co sie godzi, co przystoi badz nie przystoi
w obrazie. To zagadnienie, okreslane terminami decorum albo bienséance,
stanowi jedng z podstawowych akademickich norm estetycznych?. W tej
kwestii zgodni byli wszyscy owczesni, a takze pézniejsi teoretycy, mo-
gacy sie skadinad réznié co do racjonalnego lub sensualnego rozumie-
nia sztuki, w podejsciu do koloru, stosunku do antyku, do Rafaela czy
Rubensa. Fréart dla jasnosci wyktadu przeciwstawil tu Rafaela Micha-
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lowi Aniolowi: ,pierwszy byl stodycza i gracja, podczas gdy Michat
Aniof byl tak nieokrzesany i malo przyjemny, ze w ogole nie bral pod
uwage tego, co przystoi”7. W konkluzji za$ stwierdzat: ,[...] bardzo
wazne jest, by w dziedzinie ekspresji, bedacej najznakomitsza czgscia
malarstwa, towarzyszyl sad i szczeg6lna rozwaga, poniewaz po niej
wiagnie poznaje sie wartos¢ umystu malarza, ktéry jesli obrazi reguly
przystojnosci, bynajmniej nie zyska uznania przez swe dziela, lecz zosta-
nie skrytykowany i zle oceniony przez kazdego. Bo nawet najwigksi
libertyni wsréd dobrze urodzonych powstrzymujg si¢ przed wypowia-
daniem ordynarnych stéw, co jest nieobyczajnoscia praktykowang przez
najpodlejsze szumowiny z pospélstwa (choé stowo jest rzecza przelotna
i mniej szkodliwa niz dzieta sztuki, ktore dtugo razg oczy). Malarz prze-
to, uprawiajacy tak szlachetna profesje, jest w wyjatkowym stopniu zo-
bowiazany do zachowania skromnosci w swych wszystkich dzietach i do
podejmowania tylko takich temat6w, ktore mozna pokazac niewinnym
oczom [...]. Nie znaczy to bynajmniej, ze trzeba mieé przeczulenie tych
bigotéw, ktérzy nie znosza zadnego rodzaju nagosci [....]”*%. Chociaz od
napisania tych stéw do prezentacji Sniadania na trawie Maneta mingto
ponad dwiescie lat, giowna przyczyna wywolanego przez obraz wzbu-
rzenia byla wiasnie ,,obraza regut przystojnosci”. Malarzowi zarzucano
nie tylko przedstawienie sceny ,,w bardzo ryzykownym guscie”, ale tez
$wiadome prowokowanie skandalu dla zyskania rozgtosu®®. Oczywiscie
skandal wywotal nie sam akt kobiecy, te byly w malarstwie czyms oczy-
wistym, lecz jego uwspolczesnienie i odarcie z mitologicznego lub inne-
go usprawiedliwiajacego nagosc tematycznego pretekstu. Ten kamuflaz
byt niezbedny dla obyczajowej akeeptacji sztuki erotycznej, keorej ofi-
cjalne pokazy malarstwa byly pelne — do$¢ przypomnie¢ Narodziny
Wenus Alexandre’a Cabanela, wystawione na Salonie w tymze 1863
roku i zakupione przez cesarza Napoleona Il do prywatnych zbiorow.
Ponadto to whasnie temat — mitologiczny, literacki, historyczny — pod-
nosil wyobrazenie do rangi ,,sztuki wysokiej”. Jej prestiz bronil bardzo
czasem nieprzystojne wyobrazenia przed oskarzeniem 0 nieprzyzwoitosc.
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W t¢ akademickq regufe uderzat juz Courbet, Manet byt tu jego $mia-
lym kontynuatorem. Zmiany obyczajowe, jakie nastapily od XIX wie-
ku, sprawiaja, iz obecnie trudno odezué ,»NIeStoSOWN oS¢ fniagianiq na
trawie i zrozumie¢ zgorszenie, jakie wywolywalo. Zasada ,,prz;stojno—
Sci” wydaje sig zreszta catkowicie zwietrzala, wymieciona przez ekscesy
pozniejszej sztuki. Ale nie do kofica. Jak powiedziano, w tamtym stuleciu
ranga ,,wielkiej sztuki”, otaczajaca wyobrazenia czasem jednoznacznie ero-
tyczne badz w inny sposob naruszajace przyjete normy obyczajowe, ale
osloniete tematycznym i »artystycznym” woalem, byta gwarancjy ich
stosownosci, legitymizowata je i chronita’, Dzi§ aura muzealnego arcy-
dzieta odsuwa wszelkie zastrzezenia nie tylko od obrazu Maneta. Auto-
rytet ,,sztuki” (juz nawet nie »wielkiej”), ktérej gwarantem stato sie
muzeum lub wystawowa galeria, nadal stanowi usprawiedliwienie dla
Wyobrazeri i poczynan skadinad niedopuszczalnych. Tu, co moze naj-
bardziej paradoksalne, dziedzictwo akademizmu trwa nietknigte.

Idea doskonalosci malarstwa Fréarta de Chambray, jak zaden inny akade-
micki podreeznik, szczegélng uwage skupia na zasadzie piatej, ktora jest
»regularne ustawienie postaci”. W istocie chodzi w niej o przemyslana,
wywazona kempozycje oparta na perspektywie, bedacej dla autora naj-
wazniejszym kryterium prawidiowej budowy obrazu. Ta matematyczna
koncepgja sztuki stanowi whasny wkiad Fréarta w siedemnastowieczna
teori¢ akademicka’!. Warta jest wigc troche bardziej szczegolowej pre-
zentacji, zwlaszcza ze zawiera kategorie dla analizy Sniadania na trawie
bardzo przydatne. Freart widzi t¢ zasade jako najwazniejsza, ,jest bo-
wiem bezuzyteczng rzecza daé inwengje i skomponowaé temat, i staraé
si¢ znalez¢ pickno i wiasciwa proporcje kazdej postaci, byé doskonatym
kolorysta, umie¢ wprowadzaé cienie i §wiatta we wszystkich cialach z ich
odcieniami i naturalnymi kolorami, i posiadaé nawer ponadto boski ta-
lent wyrazania poruszeni ducha i gwaltownych przezy¢ (co jest jakby du-
sz3 malarstwa), jesli po zastosowaniu wszystkich tych szlachetnych zasad
okazaé by sie miato, ze nie posiada si¢ zrozumienia regularnego rozmiesz-
czenia postaci w obrazie [...]. Bo chocby obraz nie byt catkiem zadowala-
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jacy co do ktérejs z czterech pierwszych, badz byl nawet staby i niezado-
walajacy we wszystkich razem, niemniej jesli ta ostatnia, o ktérej mowi-
my, jest tam doskonala, dzielo bgdzie zawsze szacowne i godne malarza,
bo porzadek [ordre] jest Zrédiem i prawdziwa zasada nauk. A co do sztuk
— to jest rzecza szezegblng i cudowna, ze on wiasnie jest ojcem pigknosci
i 7e udziela wdzicku nawet najmierniejszym rzeczom, czyniac je znaczny-
mi™2, Przechodzac do oméwienia ryciny Rafaela, Fréart kontynuuje roz-
wazania o perspektywie, aczkolwiek, jak sam przyznaje, Sad Parysa nie
jest wyobrazeniem perspektywicznym w potocznym tego stowa rozumie-
niu, ktére to wedle Fréarta oznacza zaledwie ,mechaniczng praktyke”.
Dla niego perspektywa to przestrzenna budowa obrazu dokonanaz uwzgled-
nieniem punktu widzenia postaciw obrazie (tu jest nig Parys) oraz »punk-
tu dystansu” — odleglosci pomiedzy obrazem i okiem tego, kto go oglada.
Jak bardzo przeprowadzona dalej analiza jest systematyczna i szczegolo-
wa, §wiadezyé moze taki fragment dotyczacy interesujacych nas figur:
Schodzac nastepnie na teren najdalej od punktu widzenia po stronie pra-
wej, spotyka sie postaé rzeki Ksantos, siedzacej i na pol lezacej wzdiuz
linii rtéwnolegleju dotu obrazu tak, ze —zgodnie z naszym ostatnim twier-
dzeniem — posta¢ ta winna ukazywac si¢ w tym samym widoku perspek-
tywicznym, w jakim widaé by bylo ksztalt skr6conego kwadratu znajdu-
jacego si¢ w tym samym miejscu. Dlatego — poniewaz postaé ta patrzy ku
punktowi widzenia, od ktérego jest ona bardzo oddalona — czg$é brzucha
(ktérego w ogble by nie byto widac, zgodnie z pozycja ciata, gdyby sie byt
znalazl na prawo od miejsca, na ktére pada linia prostopadia z punktu
widzenia) przedstawia si¢ z tej odleglosci prawie tak samo, jakby byto,
gdyby postaé narysowana byla z przodu, gdy tymczasem ujeta jest catko-
wicie z profilu w odniesieniu do planu, a poprzeczna linia ramion row-
niez unosi sie nieco ku horyzontowi, zgodnie z tymze twierdzeniem. To
samo mozna powiedzie¢ o siedzacej przy tej rzece nimfie, ktorej wizualne
potozenie, choé przeciwne, jesli sig bierze pod uwage twarze, jest jednak
na tej samej linii réwnolegtej, a réwnoczesnie osadzone na planie, ponie-
waz i jedna, i druga widziane s3 z profilu [...J]".
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Ten przydiugi cytat zostat tu przytoczony takze i po to, aby sprostowaé
potoczne mniemanie o akademickich teoretykach, dla keorych ponoé
idea obrazu byla wazniejsza niz jego forma. Tak rozbudowany: aparat
analityczny, z jakim Fréart podchodzi do ryciny Rafaela, jest nieade-
kwatny wobec obrazu Maneta. Tam w przestrzeni umieszczonych byto
kilkanascie figur (w tym jedne na ziemi, inne na niebie), tu zaledwie
cztery. Wszystkie one usytuowane sa réwnolegle do powierzchni plét-
na, co jest najprostszym uktadem przestrzennym. Wraz z sylwetka po-
chylonej kobiety wpisuja sie w regularny, niemal réwnoboczny tréjkat,
co dodatkowo klasycyzuje i ustatycznia kompozycje. Punkt widzenia
patrzacego wyniesiony jest nieco ponad punkt widzenia postaci w obra-
zie — gdyby byl z nim tozsamy, musiatby byé bardzo niski®. Obraz obli-
czony jest na ogladanie z takiej wysokosci, aby wzrok widza napc;r;'ial
spojrzenie siedzacej kobiety, jedynej, ktéra patrzy ku nam z obrazu. 'I:rzy
postacie siedzace s tak sobie bliskie, ze nie zachodzi miedzy nimi zadna
perspektywiczna gradacja. Wsunigta w glab powierzchni obrazu jest tylko
schylona kobieta w koszuli, proporcjonalnie mniejsza. Poza nig jedyny-
mi elementami tworzacymi iluzje glebi s3 pnie drzew, prowadzace wzrok
ku jasnej, niezbyt dalekiej, nieokreslonej przestrzeni, otwierajacej sie
W centrum gornej partii obrazu (taki schemat pejzazowego tla przypo-
mina troche manierystyczne niderlandzkie krajobrazy ,,ogniskowe”, boka-
mi ramowane przez ciemne kulisy drzew o bujnym listowiu i otwierajace
si¢ na jasniejace w glebi jadros). W sumie, takze za sprawg ogolnikowosci
krajobrazowego tta’, przestrzen pomimo zachowania podstawowych za-
sad perspektywicznych jest plytka i zaskakujaco plaska. Owa plaskosé
wynika nie tylko z redukgji Rafaelowskiego pierwowzoru do niewielkie-
go wycinka pozbawionego przestrzennych komplikacji. Zwracano uwa-
£¢, ze im diuzej patrzy si¢ na obraz, tym bardziej uderza brak przestrzen-
nej jednosci, niedostatek powietrznej atmosfery, stapiajacej poszezegolne
elementy obrazu. Dostrzega sie zakl6cenia pomiedzy kolejnymi planami
obrazu: posta¢ w glebi zdaje sie schyla¢, aby wsungé reke w dlon mez-
czyzny na pierwszym planie, co jest skutkiem zaniechania podstawo-
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wych regul przestrzennej iluzji. ,,Stopniowo Déjeuner wydaje si¢ rozpa-
daé w rodzaj kolazu osobnych czgsci — martwa natura, akt kobiecy,
mezczyzni we wsp6iczesnych, miejskich strojach, posta¢ kapiaca si¢,
pejzaz — na chwile tylko zlaczonych zapozyczonym podobiefistwem do
renesansowego porzadku, i ostatecznie tamigcym wszelka tradycyjna
hierarchig™”’.

Sniadanie na trawie jest ambiwalentne, jesli nie przewrotne, nie tylko
wobec akademickiej tradycji ,wielkich mistrzow”. Wymyka si¢ takze
jednoznacznej kwalifikacji w. kategoriach 6wczesnych tendencji natura-
listycznych. Z jednej strony Manet, tak jak Flaubert, dazy do ukazania —
pozbawionych znaczenia i uroku — amoralnych faktéw wspolczesnego
zycia, ktére zderzone ze starymi artystycznymi konwencjami obnazaja
ich bezsens (przypomnijmy, ze pani Bovary rozczula sig wyobrazaniem
sobie wlasnej §mierci w postaci barokowej apoteozy). Z drugiej — jego
celem bynajmniej nie jest opiewanie trywialnych i pospolitych stron
zycia. Malarz polemizuje z najwigkszymi autorytetami europejskiej sztuki,
a nie z byle kim. Wszystkie wskazane tu odstepstwa od uswieconych
_zasad” malarstwa zmierzaly ku jednemu — pozbawieniu przedstawie-
nia jego nasladowczego wobec rzeczywistosci charakteru. W to miejsce
Manet proponuje odrebny, czysto estetyczny $wiat obrazu, z jego auto-
nomicznymi, wlasnymi zasadami. Czy jest w tym antyakademicki?
Omavwiajac najwazniejsza, ostatnia zasade malarstwa, Fréart de Cham-
bray pisze: njest to sztuka ogladania rzeczy poprzez rozum i oczami
myélenia, byloby bowiem nader bezczelne sadzié, iz cielesne oczy same
7 siebie zdolne sa do operacji tak wznioslej, jak osadzanie piekna i zna-
komitosci obrazu; wynikneloby z tego niemato absurdow. A poniewaz
malarz stara sie nasladowa¢ rzeczy tak, jak je widzi, pewne jest, ze jesli
je widzi zle, przedstawi je zgodnie ze swa niedobra wyobraznig i wyko-
na zly obraz; totez zanim wezmie do reki otéwek i pedzle, winien po-
prawic swe oko przez rozumowanie, opierajac si¢ na zasadach sztuki,
ktéra uczy, jak widzieé rzeczy nie tylko takimi, jakimi one same w sobie
sa, lecz takze tak, jak winny zostac przedstawione”®. Manet, malujac
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Sniadanie na tratwie, na pewno ukazywal rzeczy ,,oczami myslenia” i ,tak,
jak winny zostaé przedstawione”, Uchybial przy tym wielu dawnym
zasadom. Nie dal ,inwencji”, nie zaprezentowat »pigknej idei”, ograni-
czyl kolorystyke, nie wprowadzil cieni i swiatel we wszystkich ciatach
z ich odcieniami i naturalnymi kolorami, zlekcewazyt ,,boski talent wyra-
zania poruszen ducha i gwaltownych przezy¢”, uchybit przyzwoitosci, zmacit
przestzenny uklad obrazu. W to miejsce stworzyt swoj wlasny porzadek.
Ale — jak pisze Fréart de Chambray — jesli malarz, nawet niezadowalajg-
Cy W stosowaniu zasad, nada dzielu wewnetrzny fad, to bedzie ono ,,za-
wsze szacowne i godne malarza, bo porzadek jest [...] rzeczg szezegblng
i cudowna, on wlasnie jest ojcem pigknosci i udziela wdzigku nawer
najmierniejszym rzeczom czyniac je znacznymi”. Stary doktryner rozu-
miatby, na czym polega sila tego tak niepokojacego obrazu.




,,Szczesliwa godzina”. Malarstwo polskie
okolo roku 1900

Na poczatku lat dziewigédziesiatych dwa najwieksze polskie muzea na-
rodowe — krakowskie i warszawskie — udostepnily publicznosci nowe
galerie malarstwa polskiego'. W obu wypadkach mamy do czynienia
z pokazami, ktore spelniajac wszystkie wymogi muzealnej, historycznej
prezentacji, sugeruja wyraznie okreslong interpretacje dziejow polskie-
go malarstwa XIX i XX wicku. Odmienne spojrzenia i koncepcje, inne
hierarchie, inaczej rozlozone akcenty i punkty cigzkosci, inni bohatero-
wie, wlasne tradycje lokalne, wreszcie zupelnie inna muzealna prze-
strzefi obu ekspozydji — wszystko to sprawia, ze stoimy przed dwoma
panoramami polskiego malarstwa nowoczesnego, prowokujgcymi do
poréwnan i zestawieni. Przy wszystkich odmiennosciach, ktorych kon-
frontacja moglaby by¢ skadinad bardzo interesujaca, obie galerie laczy
jedno — obie maja zdecydowang kulminacj¢, mocng dominante. Jest nig
malarstwo okoto roku 19002

Jest to wrazenie przemozne dla zwiedzajacego muzealne sale, pomimo —
powtérzmy — innych wyboréw i innej konfiguracji obrazéw. W War-
szawie przede wszystkim wyczuwalny jest podzial na przestrzenie
publiczne i prywatne. Malczewski wige znalazt si¢ w sali otwartej, prze-
stronnej, typowo galeryjno-wystawowej. Natomiast Wyspianski pozo-
stal zamkniety i odosobniony w swej szafirowej pracowni, nic nie
zakléca intymnosci szarosrebrzystego atelier Boznanskiej, takze Wojt-
kiewicz jest sam w swym pokoiku przedwczesnie postarzalego dziecka.
Fatalny skadinad ukiad przestrzenny warszawskiego muzeum ma t¢ za-
lete, iz nie pozwala uszeregowaé obrazéw w jednoliniowym rOZWOjO-
wym ciggu. Muzealny ,kierunek zwiedzania” — najprostszy, ale i naj-
bardziej kategoryczny sposéb wytyczania historycznego biegu sztuki —
jest tu poplatany, trzeba si¢ cofaé, odchodzi¢ na bok, przemierzac sale
juz widziane, i ta pozornie niewygodna sytuacja sprzyja prawdziwemu
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oddaniu dziejéw, z ich zagmatwaniem, nawrotami i powtérkami. A jed-
nak, przy catej wielowatkowosci i komplikacji ukfadu, malarstwo prze-
tomu wiekéw dominuje tutaj niepodzielnie, przyémiewajac zaréwno to,
co je poprzedza, jak i to, co po nim nastepuje.

W zupetnie odmienny sposéb, takze ze wzgledu na inne ramy czasowe
ekspozycji, to samo doznanie narzuca galeria krakowska. Tu malarstwo
powstate okolo roku 1900 otwiera chronologiczny ciag doprowadzony
do dnia dzisiejszego. Nic jednak nie da si¢ poréwnac z ol$niewajaca
sala, gdzie naprzeciw szklanej tafli okien znalazly sie kartony do witra-
zy wawelskich Wyspianskiego, a obok Wojtkiewicz, Mehoffer. Sala ta,
do ktérej docieramy wzdtuz ciagéw obrazéw Malczewskiego, poprzez
labirynty ekranéw dajacych schronienie pejzazom Stanistawskiego, jest
jakby pelnym, gtebokim akordem, po nim wszystko wydaje si¢ sthumio-
ne, cichsze, bledsze. Owo przygasniecie bardzo dojmujaco ukazuje tez
ekspozycja warszawska, przediuzona o malarstwo dwudziestolecia mig-
dzywojennego i lat czterdziestych.

Zatem obie galerie, choé w inny sposob, przedstawiaja malarstwo prze-
fomu wiekéw jako najbujniejszy i najbogatszy okres polskiego malar-
stwa. Widzimy je pulsujace zyciem, nasycone emocjami, wielogtosowe
dzigki silnym twérczym indywidualno$ciom, a zarazem wyraznie, choé¢
raczej intuicyjnie wyczuwamy jego jednosé. Owo objawienie nie jest
odbiciem utrwalonych, kanonicznych hierarchii. To same obrazy na-
rzucaja tu hierarchie. S3 jak biysk fulguracji w rozwojowym ciagu pol-
skiego malarstwa.

Od dawna zarzuca si¢ historii sztuki, 7e ma charakter apologetyczny, ze
jest historia arcydziel, a pomija cale rozlegle obszary twérczosci, ktore
nie mieszczg sie w jej kryteriach i aktualnych normach?. Jest wszakze
paradoksem, iz zarazem mozna w niej znalez¢ znacznie wiecej rozwazar
nad ,,przyczynami upadku smaku” niz nad fenomenami rozkwitu. ,Nie
sposob wskazaé przyczyn pozytywnych i naglych fulguracji, dokonuja-
cych si¢ szybko zjawisk formowania si¢ nowego stylu i nowego wyrazu.
Natura, rytm i przyczyny zaréwno ogdlnych, jak indywidualnych ful-
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guracji w sztuce pozostaja ciagle jedna z tajemnic twérczoéci? — méwit
Jan Bialostocki na spotkaniu w Castel Gandolfo poswigconym kryzy-
som. Przez lata, ktére od tej pory uplyngly, nic sie w tej sytuacji nie
zmienito. Pytanie, dlaczego w pewnym momencie nastepuje rozkwit
sztuki, pozostaje interpretacyjnym wyzwaniem. Dalsze rozwazania nie
beda tez proba wskazania przyczyn (zwlaszeza przyczyn zewnetrznych),
ktére sprawily, ze okofo 1900 roku malarstwo polskie przezylo swa
wszezgsliwa godzing”. Beda raczej proba racjonalizacji doznan i uczué
doswiadczanych w bezposrednim z nim obcowaniu.

Moderna, nowa sztuka, mtoda sztuka — wiadomo, ze tamta epoka, jak
zadna inna przedtem, ostentowata swa mlodosé. Swiadomosé nowosci
1 odmiennosci wlasnego czasu nie jest w. dziejach sztuki niczym nowym,
wszak miata ona swe liczne modernizmy?. Nowoscig bylo wéwezas uczy-
nienie z mlodosci glownego pojecia stuzacego samookresleniu nie tyle
generacji, ile formacji artystycznej. Wiadomo takze, iz niewiele jest stow
tak intensywnie zabarwionych wartoscinjaco jak ,,nowos¢”, a bardziej
jeszeze ,,mlodosc”, z jej pociagajaca biologiczno-witalistyczng aurg. Sztu-
ka—sama postrzegajaca si¢ i czujaca jako ,mloda” - narzuca wigc wspol-
czesnym i potomnym nie tylko nazwe, ale réwniez oceng, calg game
wartosci, jakie z pojeciem miodosci sa kojarzone. Na ile zdotata je na-
rzucic¢ w sposéb trwaly? Bezposrednio nastepujace pokolenie w rézny
spos6b, zaleznie od artystycznej orientacji, odcinato sie od mtodopol-
skich poprzednikéw, nie czujac sie ani ich dziedzicem, ani kontynuato-
rem. Najbrutalniej formulowata to awangarda, by wspomnieé tylko Bi-
lans modernizmu Wiadystawa Strzeminskiego®. Natomiast historia sztuki,
z rosnacego dystansu rozpatrujaca tamtg epoke, zdawata si¢ podzielaé
Jej przekonanie o wlasnej mlodosci i ,,przefomowosci chwili?”. Odwré-
cenie tej perspektywy przyniést Modernizm Wiestawa Juszczaka, ktére-
g0 autor, wskazujge na uderzajaca jesiennosé tej ,,wiosny”, dowodzit, ze
przy calej egzaltacji mtodoscia ,,polski modernizm jest integralng cze-
Scig epoki odchodzacej, zamyka wiek dziewigtnasty [...] w jednym jak
gdyby rzucie dokonywata sie rekapitulacja gléwnych watkéw dziewiet-
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nastowiecznej kultury i takie sumowanie si¢ warstw wzglednie bliskiej,
a dostatecznie dlugiej i zréznicowanej tradycji uzmystawiato ich istotng
wspolnote™. Taka interpretacja niezgodna jest z gleboko zakorzeniony-
mi w mysleniu o sztuce ewolucyjnymi metaforami, wedlug ktérych
miodos¢ jest poczatkiem nowego zycia, inicjuje nowy cykl rozwojowy.
Naruszenie tego porzadku ma tez swoje aksjologiczne konsekwencje,
Swiadom ich, autor cytowanych stéw zastrzegat: ,,nie sposéb mniemac,
ze takie zaszeregowanie omawianego tutaj okresu, wigczenie g0 W prze-
szlos¢ zamknieta juz calkowicie, obniza Jego wartos¢, odejmuje cos z je-
80 znaczenia w ogole i z jego znaczenia dla nas. Koniec, powtérzmy, nie
musi si¢ faczy¢ ze stabnieciem inwencji tworezych. [ zadne decyzje ak-
sjologiczne nie wyplywaja bezposrednio ze stwierdzenia, iz «nowa sztu-
ka» nie rozpoczyna «epoki nowej»™”.

A zatem, siggajac do stylistyki tamtej epoki, mozna by powiedzieé: , kaz-
dy zmierzch, kazda jesien powoduje u nas cudowny wytrysk zycia”1°,
Jakie sg zrédta zywotnosci sztuki tamtego czasu, owej osobliwej wio-
sny, bedacej zarazem jesienig i bardziej zniwem niz zasiewem? W dzie-
jach sztuki pojawienie sie sztuki »nowej”, ,miodej” przybierato zwykle
charakter antynomiczny, a nawet antagonistyczny. Oznaczalo przede
wszystkim przeciwstawienie starej przeszlosci — miodej terazniejszosci.
Okereslenie sig sztuki jako »miodej” jest zatem nie tylko sugestig warto-
Sciujacy, sklania takze do przeciwstawien, zazwyczaj kontrastowo war-
tosciujaco zabarwionych!!. W sztuce polskiej okoto roku 1900 szuka sig
przede wszystkim opozycji wobec przesziosci, historii, historyzmu, do
czego zreszta prowokuje urzeczona whasng miodoscig epoka. Jest jedna
z konsekwencji powiklanych dziejow dziewigtnastowiecznej polskiej
sztuki, ze rysujace si¢ w niej przeciwienistwa sa jakby nielogiczne, ich
kategorie naleza do réznych poj¢ciowo zakreséw. Mianowicie 0pozycja
wobec historyzmu byto u nas — moéwiac stowami Stanistawa Witkiewi-
¢za — ,uznanie pierwiastka artystycznego za najwazniejsza czesé sktado-
w3 [sztuki]™2. Podzielajac bowiem przekonanie, ze ,sztuka nowa” nie
rozpoczyna ,.epoki nowej”, a takze i to, ze 6wezesna sztuka polska po-
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zostawala we wiadzy historii jeszcze w poczatkach wieku XX5, czego
tak sugestywnie dowodzit Stanistaw Brzozowski w Legendzie Mlodej
Polski — powiedzmy, ze wlasnie wtedy, w malarstwie szeroko rozumia-
nego przefomu stuleci, przeszlos¢ utracita swa deformujacg moc. Jej
znieksztalcajaca sita plynela stad, iz historyzm w malarstwie polskim
nie byt zaledwie kwestia tematu, kostiumu czy stylistycznej konwencji,
ktére nietrudno byto odrzucié na rzecz ,modernosci”. Siggal najgich-
szych podstaw twérczosci — okreslat miejsce szruki w aksjologicznej hie-
rarchii. Jego przeciwienstwem nie byl zatem aktualizm, lecz autono-
miczne rozumienie sztuki. Oczywiscie najdobitniej ukazuje to prrzyldad

Matejki, ale weale nie jako malarza historii czy malarza-historiozofa,

lecz jako wyraziciela pogladow na sztuke, ktorej wszak czul sie papie-
zem. W polskim mysleniu o sztuce sprawa nie dotyczyla tylko malar-
stwa, ale wszelkiej artystycznej tworczosci, jakze czgsto widzianej jako
namiastka czynu. Przypomnijmy, ze dla pokolenia 1863 roku Mickie-
wicz byt wielki, bo ,,zrezygnowal z artyzmu” na rzecz dziatania®’. Moz-
na powiedzieé, ze Matejko tez zrezygnowat z artyzmu, chociaz malowat
obrazy, a nie tworzyl legiony. Niewazne, w jakim stopniu autentyczna
jest stynna wypowiedz Matejki, podana przez Stanistawa Tarnowskie-
g0: ,ja nie komponuje i nie maluje tak, jak rozumiem warunki arty-
stycznej doskonalosci obrazu. Q rzeczy wazniejsze mi chodzi niz
0 nig...” "%, Cate zycie i dzielo Matejki autentycznosci tej dowodzi. Sztu-
ka pozostawala dlan srodkiem do osiagni¢cia ,rzeczy wazniejszych”,
wartoscia stuzebna, a nie samoistng.

Od Stanistawa Witkiewicza zwyklo sie uwazaé, ze przelom na rzecz
autonomicznego rozumienia sztuki i artyzmu przypada na lata osiem-
dziesiate i zwiazany jest z dziatalnoscia grupy ,Wedrowea”, z progra-
mami naturalistycznymi, z tworczoscia Aleksandra Gierymskiego. Ow-
czesna batalia wydaje si¢ raczej przygotowaniem niz przefomem. Co
najistotniejsze, sam przefom nie polegal na wyparciu jednej koncepcji
sztuki przez inng, a przemiany nie nastgpowaly wedle Witkiewiczow-
skiej opozydji: nie ,co”, lecz ,jak”, opozycji zreszta Swiadomie przez
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krytyka przerysowanej i uproszczonej!”. Cate malarstwo tamtego czasu
ukazuje pozorno$é owego przeciwstawienia. Autonomia dokonata sie
nie dzigki zniesieniu ciagzenia Historii najpierw przez realistyczne, a potem
przez findesieclowe programy estetyczne, podobnie jak obecnosci Matej-
ki w sztuce polskiej nie zlikwidowata Fatatowska reforma jego szkoly!®,
I stalo si¢ tak nie dlatego, ze ,,doszla do glosu inna historia, historia jako
dziedzina uczué i nastrojéw, dziedzina jednostkowych lub zbiorowych
przezy¢, jako kategoria emocjonalna”'?, Niezwyklosé sztuki polskiej
okoto 1900 roku nie jest wynikiem przesilenia czy radykalnego przeta-
sowania artystycznych zalozes, lecz wlagnie przelamania wewnetrznej
sprzecznosel migdzy ,,co” i ,jak”, zawezlenia w nierozerwalny splot (uzyj-
my tu okreslenia Zeromskiego) sklauzuli obowiazkéw, ktére naktada
na sztuke swiadomosé niedoli powszechnej”, i ,twérczosci czystej2.
Splot ten najwyrazniej widoczny jest w tworezosei dwéch Matejkow-
skich uczniow: Wyspianiskiego i Malezewskiego. U Wyspiariskiego w kar-
tonach do witrazy wawelskich, Ktore ,,nowatorstwo i sile zniewalajacy
historii na réwni uobecniajg”2!, Malczewski zaé czasem az nazbyt natar-
czywie rzecz te W swoich obrazach wyklada, mieszajac narodowa mar-
tyrologie i meki tworzenia, placzac ,wielkie dreczycielki artystow” —
chimery - i atrybuty sybirskich udreczen.

Dowodem dojrzatosci malarstwa polskiego do samoistnego bytu, doj-
rzalosci osiagnietej wlasnie u schytku XIX wieku, jest przede WSZyst-
kim niezwykle zgestnienie problematyki artystycznej. Owa artystyczna
intensywnos¢ powoduje zreszta trudnosci ze stylistyczng kwalifikacja
Owczesnego malarstwa, tego modernistycznego syndromu symbolistycz-
no-ekspresjonistycznego (a moze dekadenckiego pomieszania stylistyk),
z ktorym borykaj sie badacze tamtego okresu. Szczegélnie wymowne
jest, iz wiecej dowodéw autonomizacji sztuki niesie samo malarstwo,
a nie teoretyczne programy czy towarzyszaca mu krytyka. Na margine-
sie mozna zauwazy¢, ze pomimo znakomitogci pior Jellenty, Gérskie-
80, Langego, Lacka, Jasieriskiego, Przesmyckiego w 6wezesnej polskiej
refleksji nad malarstwem nie znajdziemy wystapiefi programowych po-
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réwnywalnych w swej doniostosci do Confiteor Przybyszewskiego (bo
nie jest taki nawet Intensywizm Jellenty, bezposrednio zreszta od Przy-
byszewskiego zalezny?). Jesli juz szukaé Wwystapiefl programowych, to
§4 nimi nie teksty, lecz obrazy, takie jak Malczewskiego Melancholia
czy Bledne kolo®. Zauwazmy, ze plétna te, szokujaco odmienne od przy-
jetych zasad obrazowania, razace przestrzenng i stylistyczng niesp6jno-
Scia, s3 zarazem utrzymane w bardzo starej formule ikonograficznej, zgod-
nie z ktéra wyobrazenie pracowni artysty stuzy alegorycznej wykladni
pogladéw na sztuke. Owo zaskakujace zderzenie nowatorstwa i wielo-
wiekowej, choé w sztuce polskiej niemal nieobecnej konwencji wydaje sie
wielce symptomatyczne dla 6wezesnej sytuacji naszego malarstwa.

Melancholia i Bledne kolo to zarazem bodaj pierwsze w malarstwie pol-
skim dziefa o charakterze autotematycznym, ,malowanie o malowa-
niu”, na podobieristwo prozy autotematycznej, ktérej przedmiotem jest
ona sama*!. Zagadnienie paraleli sfowno-obrazowych pojawia si¢ tu na
zupelnie innej plaszezyznie. W dotychczasowej sztuce polskiej problem
malarsko-literackich relacji nie wychodzit poza proste zwigzki genetycz-
ne, powinowactwa gatunkowe, iluzyjnosé i wspélne dziewietnastowiecz-
nemu malarstwu narracyjnemu klopoty z przelamywaniem atemporal-
nosci obrazoéw®. U schytku wieku zakres wzajemnych zwigzkow sztuk
siostrzanych nie tylko gwaltownie sie rozszerza, przyjmuje takze wielo-
rakie formy. Najpowszechniejsze pozostaja oczywiscie bezposrednie in-
spiracje tekstami literackimi i poetyckimi. W ich wyniku powstaly tak
znane obrazy jak Krucjata dziecigca Wojtkiewicza (wedlug poematu
Marcela Schwoba)® czy Judasz Okunia (wediug poematu Jana Kaspro-
wicza)¥”. Znane sa zwiazki plécien Malczewskiego z konkretnymi tek-
stami Asnyka, Lenartowicza, Pola, Stowackiego. Znana jest wreszcie
rola, jaka poezja Stowackiego odegrata w calej »nowej sztuce”. Mnoza
si¢ tez wtedy dziela malarskie, ktére juz nie motywem czy tematem,
lecz nastrojem przywolujg utwory literackie, jak na przyklad Park w Du-
boju Pankiewicza, przywodzacy aure opowiesci Edgara Allana Poe?,
badz wyobrazenia sugerujace wyrafinowane odniesienia poetyckie, jak
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Nokturn Pankiewicza przywodzgcy poemat Mallarmégo®. Sledzié¢ moz-
na ponadto réznorodne préby asymilacji srodkéw innych sztuk. Moga
to by¢ aluzje zawarte w tytulach, nadajaeych Nowy sens prozaicznym
gatunkom — jak Totenmesse Weissa, bedaca portretem Antoniego Pro-
cajtowicza®. Inne tytuly nie niosa zadnego Wwyjasnienia, nie sa nawet
poetyckim nazwaniem, lecz bodzcem do poetyckiego i asocjacyjnego

odbioru obrazu — jak IdZ nad strumienie Malczewskiego?!. Malarsko-
-literacka wspélnota tema natyczna jest tak powszednia, iz rozrasta su??e
wspolnote mitu, topiki skuplonej wokol symbolicznych obrazéw, ta-
kich jak ziemia, niebo, dom®, wiosna i jesien, zar6wno natury, jak i ludz-
kiego zycia.

Tworezosé Malczewskiego, ktérej ,,prayliterackosé” wielokrotnie ba-
dano i podkreslano, pozwala dostrzec jeszcze inne, glebiej siegajace
zwiazki slowa i obrazu. Analiza ,,odpowiedniosci” miedzy jego plétna-
mi a tekstami bedacymi ich zréditem wiedzie do wniosku, ze ,,widowi-
ska poetyckie” Malczewskiego ,,nosza cechy szeroko rozumianego utwo-
ru poetyckiego, i to nie tylko w sensie ogélnych konotacji, lecz réwniez
cech strukturalnych samego przekazu™®. Tu wskazaé tez trzeba na ma-
larskie realizacje niemajace juz nic wspolnego z bezposrednia zalezno-
scig od tekstow poetyckich, jak Stanistawskiego ,,pejzaze wedlug Krola
Ducha™ czy ,.krajobrazy wymowne” Weissa, w ktérych ,,dominuje mniej
lub bardziej jawna narracyjnosé réznego stopnia i typu”*. To tylko kilka
przykladéw swiadezacych, ze malarstwo polskiego modernizmu pozo-
staje weigz nie do$é zbadanym obszarem wielu trudno uchwytnych zapo-
zyczen, wynikajacych z pokusy wkraczania na tereny uznane za obce czy
niewlasciwe danej sztuce, z glodu odkryé warsztatowych, z potrzeby prze-
tamywania ograniczen malarskiego medium?, Takie sg proby wizualiza-
cji tego, co niematerialne, bezcielesne czy dostepne zmystom innym niz
wzrok. Takie s3 poszukiwania ekwiwalentow malarsko-muzycznych.
Te ostatnie dazenia wykraczaja i poza wspélnote tematyczng, i nawet
poza inspiracje plynace z dziel Whistlera (skadinad bardzo istotne w. kre-
gu malarzy warszawskich), widoczne w nokturnach Pankiewicza, Pod-
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kowinskiego, Gwozdeckiego’”. Wyjatkowa realizacja postulatu ,umu-
zycznienia” malarstwa, realizacja wynikajaca przede wszystkim z po-
dwéjnego wyksztalcenia artysty, ktéry byt malarzem i kompozytorem
_____ isa; zamierzeniem
autora bylo podporzadkowanie wyobrazeri regutom l:l:;iﬁycznej budowy
sonatowej: allegro — andante — scherzo — finale®. Réwnie muzyczny,
choé nie tak programowy charakter maja niektére plétna Weissa, i to
weale nie namalowany dla Przybyszewskiego portret Chopina, lecz obra-
zy ksztattowane wedlug muzycznych tonadji, rytméw i temp, wyraznie
okreslanych przez samego malarza: tonacja molowa i largo dla Stoneczii-
kow, presto dla Strachéw, czy ,gwaltownie zrytmizowane kompozycje
z korowodami akt6w, rozwijajacymi sie wedlug jakiejs «<muzycznej» zasa-
dy™¥ — jak Opetanie i Taniec.
W tym nachyleniu si¢ do siebie réznych sztuk wiele jest oczywiscie ze
wspélnych calej epoce dazen synestetycznych, z symbolistycznego zbli-
zenia poezji, malarstwa i muzyki, w sztuce polskiej widocznego szcze-
golnie w kregu warszawskiej ,,Chimery”, z ktérej materialéw rekon-
struowac mozna niemal wagnerowski wzorzec Gesamthkunstwerk®,
Wiaczenie si¢ w aktualng problematyke artystyczng, konfrontacja z tak
istotng dla symbolicznej estetyki konica wieku ideg jednosci sztuk byty
wszakze mozliwe nie tylko dzigki znajomosci biezacych programéw ar-
tystycznych (dla czego notabene dziatalnosé ,,Chimery” miata podstawo-
we znaczenie), lecz glownie dzigki temu, ze ,,$rodki plastyczne dostatecz-
nie dojrzaly do tego, by sprostaé odcielesnionej «gietkosci jezyka»”1,
W dazeniu do ,,poetycznosci” oraz ,muzycznosci” malarstwo éwezesne
okazalo si¢ zdolne i do przelamania ograniczes gatunkowych, i do two-
rzenia nowych kategorii ekspresyjnych — o rozpigtosci od ekstazy i pa-
tosu po autoironiczng groteske — i do §miatego odrzucenia konwencji
przestrzennych, odrealnienia kolorytu, deformadji ksztaltéw, i do nie-
poréwnanego wzbogacenia Srodkéw czysto malarskich czy warsztato-
wych wreszcie. Gdy za$ spojrzymy na omawiane tendencje z rozleglej,
historycznej perspektywy, okaze sie, ze 6wczesna potrzeba przekracza-
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nia granic malarstwa byta nie tylko odpowiedzia na biezace wyzwania
artystyczne, lecz takze pierwsza w dziejach polskiego malarstwa proba
realizacji bardzo dawnych teoretycznych zatozen, na ktérych opieraly sie
réznorodne koncepcje korespondencji sztuk. Jest tu nie tylko echo starych
doktryn ut pictura poesis i ut pictura musica, lecz takze po raz pierwszy tak
usilnie manifestowana wola zmierzenia si¢ z jednym z najstarszych celow
szrulu horaqanskq xdeq urzeczywxsm_xﬂ memozhwoscn_)

dacg w istocie swmdectwem wigczenia si¢ w krag europejskiej problema-
tyki artystycznej, jest nawiazanie tworczego dialogu w tradycja antyczna.
Stalo si¢ to dopiero u schytku XIX wieku, bo trudno za twérezy dialog
uznac klasyczne konwencje poczatku stulecia czy grecko-rzymskie spek-
takle Siemiradzkiego. Recepcje antyku w polskim modernizmie, majaca
swoj wlasny bieg i dramaturgie, inicjuje w latach siedemdziesiatych pel-
ne naiwnosci pytanie mfodego Malczewskiego: ,,czy godzi mi si¢ robié
rzeczy klasyczne, czy nie?”, jej punktem finalnym zas jest Wyspianiskie-
go projekt ,akropolizacji” wawelskiego wzgérza. Problem zamyka sie
wige w trzydziestu latach i zaczyna rozterka: ,,czy si¢ godzi?”, a wieniczy
go 1 zarazem konczy szalona idea hellenizacji sanktuarium polskiej histo-
rii. W malarstwie rozleglos¢ antycznych inspiracji wyznaczaja z jednej
strony przefiltrowane przez parnasistowska poezje wizje Malczewskiego,
z drugiej — ekspresjonistycznie, antyklasyczne bachusowe korowody
Weissa. Niespotykane dotad w sztuce polskiej ,,0zywienie motywow
mitologicznych — jak pisze Katarzyna Nowakowska-Sito — zostalo ufa-
twione za przyczyna oddzielenia starozytnosci (gléwnie helleniskiej) od
pojecia klasycznosci, dzigki czemu antyk i mit stracit swo6j wymiar zde-
terminowany historycznie [...]. Mozliwe staly sie zarazem nowe inter-
pretacje 1 wedrowki motywow w czasie i w przestrzeni”*2. Zerwanie
z widzeniem antyku zgodnie z klasycznym modelem Winckelmannow-
skim sprawito, iz moglo powstaé tak typowe dla polskiego moderni-
zmu splecenie motyw6w ludowych z zywiolem dionizyjskim, mogta
dokona¢ si¢ polonizacja chimer, faunéw i Thanatoséw, nie tylko przez
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osadzenie ich w polskim krajobrazie, ale takze w kontekscie historycz-
no-narodowym, mogly wreszcie zaistnie¢ synkretyczne wyobrazenia
mitologiczno-religijne. Za sprawa obfitej tworczosci Jacka Malczew-
skiego w naszym obrazie dominuja dionizyjsko-nietzscheanskie ,,spro-
$pe fauny poufalajace si¢ z nieskoficzonoscig”™® i chimery — ,,zwierzeta
pociggowe polskiego modernizmu”*!. Obok nich sa wszakze dziela jed-
nostkowe i niezwykle, tamigce wszystkie, nie tylko klasyczne, ale i mo-
dernistyczne stereotypy, jak Wyspianskiego ilustracje do Iliady, zoba-
czonej przez archaizowany folklor i Schliemannowskie wykopaliska, czy
wyjatkowy w sztuce polskiej przyktad dialogu migdzy renesansowa mysla
platoniska, faczacy symbole chrzescijanskie z antyczng strukturg kosmo-
su, a ideami mistycznymi i teozoficznymi schytku wieku, jakim jest wi-
traz Wyspianskiego Apollo — system Kopernika®.

Z wielu mozliwych wskazano tutaj zaledwie na dwa zjawiska: kore-
spondencji sztuk i recepgji antyku, gdyz te najwyrazisciej zdaja si¢ do-
wodzié postawionej tu tezy, iz pelne i §wiadome wspo6tuczestnictwo
malarstwa polskiego okofo roku 1900 w aktualnej problematyce arty-
stycznej mozliwe bylo dzieki jego wiaczeniu si¢ w krag zagadnien, ktore
przyjmujac rézna, takze modernistyczng postaé, ksztaltowaty europej-
ska tradycje malarska od kilku stuleci. Analiza innych ,czgsci” malar-
stwa, takich jak ekspresja czy przestrzenna budowa obrazéw, rowniez
moglaby ukazaé, jak wiele z tego, co w miodej sztuce okreslono jako
snowe”, zachowujac walor nowosci, bylo w istocie p6znym spelnie-
niem si¢ tego, co w sztuce polskiej nigdy si¢ dotad nie spelnito czy
spelnié nie moglo. Widziane z perspektywy artystycznej tradycji malar-
stwo polskie epoki modernizmu okazuje si¢ nie tyle sztuka nowoscii prze-
tomu, ile dojrzalosci i réwnowagi. Dojrzatosci — paradoksalnie — umoz-
liwiajacej nowatorstwo. A zarazem réwnowagi miedzy narodowymi
powinnosciami a ,sztuka czysta”, wlasng tradycjg a impulsami ptyna-
cymi z innych artystycznych centré6w, miedzy ,malarskoscia” a ,litera-
turg”, wszelka ,,nowoscia” a mozliwoscig jej odbiorczej akceptacji. To
owa roéwnowaga sprawia, ze 6wczesne malarstwo polskie zdotato za-
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chowaé swa tozsamos¢ w procesie przemian, co pézniej nie zawsze sie
udawalo.

I na koniec wréémy raz jeszeze do obrazéw, tak jak obcujemy z nimi
w muzealnych salach, bo to obrazy dostarczaja najwazniejszych argu-
mentow. Mieczyslaw Porebski napisal o Matejce, ze stworzyt on ,,ste-
reotypy emocjonalno-wyobrazeniowe o nie dajacej sie z niczym porow-
nac sile i trwalosci”*. Epoka pomatejkowska takze stworzyla zespol
wyobrazen o wielkiej sile i trwaloei, choé nie byto to dzielem jednego
artysty. S to obrazy najglebiej zakorzenione w polskiej, szlachecko-
-inteligenckiej swiadomosci i uczuciowosci, coraz nostalgiczniej przy-
wolywane, kojace i czule miejsca zbiorowej pamieci, polska kraina wspo-
mnien i marzen: obroste winem stare dwory, skiby ornej ziemi, wielkie
polacie nieba, zwaly oblokéw nad horyzontem, sady o pobielanych
pniach, ciche wieczory w kregu domowej lampy, majowe stofice na
werandzie, szara Wista, jesienne krakowskie Planty z zamglona sylweta
Wawelu. Jakby postuszne zaleceniom Traktatu poetyckiego®, pozwala-
ja nam wciaz widzieé:

... Jablonie, rzeke, zakret drogi
Tak jak si¢ widzi w letniej blyskawicy.




s

=

Przypisy

Wielcy artyéci”, ,arcydzieta” i inne stowa

E. Delacroix, Dzienniki, cz. 2 (1854-1863), tekst francuski oprac. A. Jou-
bin, przel. J. Guze i J. Hartwig, wstepem opatrzyl J. Starzynski, Wroclaw—
—Warszawa-Krakéw 1968, s. 94 (zmieniono tu tlumaczenie zdania Chena-
varda: ,talenty maja mniejsze znaczenie w nieciekawych czasach”, ktére
zdaje si¢ mie¢ bardziej zdecydowane i pesymistyczne brzmienie).

,Spér o starozytno$¢” uwazaja za poczatek krytycznej debaty o wartoSciach
J. L. Koerner, L. Koerner (Value, [w:] Critical Terms for Art History, ed.
R. S. Nelson, R. Schiff, Chicago 1996, s. 293). Spér ten w rozleglej per-
spektywie historycznej i teoretycznej (przeczacej powyzszej opinii) przed-
stawia K. Secomska (Spor o starozytnosé. Problemy malarstwa w ,Parale-
lach” Perrault, Warszawa 1991).

E. Delacroix, op. cit., s. 182 i n.

Przedstawiatam ja w artykule Kryzys ,wielkiego artysty” (,Przeglad Po-
wszechny” 1986, nr 10), do ktorego tu czgsciowo nawigzuje.

W. J. T. Mitchell, Editor’s Introduction: Essays toward a New Art History,
,Critical Inquiry” 15, Winter 1989, cyt. za: M. Bryl, ,New Art History”:
nawka, polityka, obyczaj, ,Artium Questiones” 1995, nr 7as 1931
Critical Terms for Art History, op. cit.

Np. L. Nead, Feminism, Art History and Cultural Politics, [w:] The New
Art History, A. L. Rees, F. Borzello (eds.), London 1986.

W. Hofmann, Zagadnienia analizy strukturalnej, tham. S. Michalski, [w:]
Pojecia, problemy i metody wspélczesnej nauki o sztuce, oprac. J. Bialostoc-
ki, Warszawa 1976, passim.

J. L. Koerner, L. Koerner, op. cit.

P. Bourdieu, Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste, transl.
R. Nice, Chicago 1984.

W. Hofmann, op. cit., s. 519.

Tak brzmial program kontestatorskiego XII Zjazdu Niemieckich History-
kéw Sztuki w Kolonii w 1970 roku.

Bilans tych pogladéw na problematyke badan historycznych zostal zawarty
w publikacji Faire de I’histoire, sous la direction de J. Le Goff, P. Nora,
t. 1: Nouveaux problemes, t. 2: Nouvelles approches, t. 3: Nouveax objets,
Paris 1974. Oméwienie: M. Porebski, ,,Nowa historia” i wspolczesnosc.
Rozwazania na marginesie wydawnictwa ,Faire de Ibistoire”, ,Historyka”
1976, nr 6, s. S7-71.

J. Biatostocki, Historia sztuki wsréd nauk humanistycznych, Warszawa 1980,
S5
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" L. Kolakowski, ,,Wielki filozof” jako kategoria historyczna, [w:] Fragmenty
filozoficzne. Seria trzecia. Ksigga pamigtkowa ku czci profesora Tadeusza Ko-
tarbiriskiego w osiemdziesigtq rocznicg urodzin, Warszawa 1967, s. $67-570.
Ibidem, s. 568.
17" Ibidem, s. 570.
Wskrzeszenie Leibnizowskiego terminu fulguratio zaproponowat C. F. von
Weizsicker (O kryzysie, tham. A. Wotkowicz, [w:] O kryzysie, Warszawa
1990, s. 11-29).
' L. Dittmann, Stil, Symbol, Struktur. Studien zur Kategorien der Kunstge-
schichte, Miinchen 1967, s. 127: ,,By zaj§¢ tak «wysoko», musisi¢ po pierwsze
stanac nad historia, bo tylko wtedy mozna objaé jej calosé, i — po drugie —
ustalié system mozliwosci artystycznych ponad jakimikolwiek mozliwosciami
artystycznymi, system zawierajacy wiec w zasadzie wszelkie mozliwe dzieta
sztuki, z ktérego wowezas wszystkie one moglyby byé prawidiowo wypro-
wadzone”.

Z innego punktu widzenia ukazuje niezgodnosé ewolucyjnego pojmowania

historii sztuki z wartosciowaniem tworczosei artystycznej J. S. Ackerman

(Historia sztuki a problemy krytyki, tham. P. Ratkowska, [w:] Pojecia, pro-

blemy, metody..., s. 226 i n.).

*! Taki wniosek narzuca bardzo kompetentny przeglad postaw metodologicz-
nych w niemieckiej i anglosaskiej historii sztuki: M. Bryl, Miedzy wspélnotg
inspiracji a odrebnosciq tradycji. Niemiecko- i anglojezyczna historia sztuki u pro-
gu ostatnich trzech dekad, ,Rocznik Historii Sztuki” 24, 1999, s. 217-262.

*# Tak Bryl (op. cit, s. 257) charakteryzuje cel publikacji J. Bergera (Ways of

Seeing, ed. J. Berger, London 1972; wyd. pol.: Sposoby widzenia, thum.

M. Bryl, Poznasi 1997), ale charakterystyke te mozna odniesé takze do po-

stawy przedstawicieli New Art History.

W. Strézewski, O wielkosci, Migedzynarodowe Centrum Kultury, R. 3, Kra-

kéw 1994, s. 62-76.

* Szerzej na ten temat pisatam w ksigzce O zfej sztuce (Warszawa 1998, s. 298 i ).

= K. W. Forster, Critical History of Art, or Transfiguration of Values?, ,New
Literary History” 3, 1972, Spring, s. 459-470.

*¢ H. Belting, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der
Kunst, Miinchen 1990.

*7 D. Freedberg, The Power of Images: Studies in the History and Theory of
Response, Chicago 1989.

* E. Gombrich, Art History and the Social Science, [w:] tegoz, Ideals and

Idols. Essays on values in history and. in art, Oxford 1979, s. 151.

W. Hofmann, Kicz i sztuka trywialna jako sztuki uzytkowe, thum. S. Mi-

chalski, [w:] Pojecia, problemy, metody..., s. 473.

% H. Belting, Das Ende der Kunstgeschichte: eine Revision nach zehn Jahren,
Miinchen 1995, s. 8. Szerokie oméwienie: M. Bryl, Hans Belting — prorok
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kovica? Wokdl tezy o koricu bistorii sztuki, [w:] Juz sig ma pod koniec staro-
Zytnemu Swiatu...”. Zmierzch, schylek, upadek w historii sztuki. Materialy
Seminarium Metodologicznego Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, red.
M. Poprzecka, Warszawa 1999, s. 21-61.

Por. zwlaszeza artykut A Plea for Pluralism (,,The American Journal” R. 3,
1971, nr 2) oraz wypowiedzi zebrane w tomie Ideals and Idols (op. cit.),
szezegblnie Research in Humanities: Ideals and Idols; Art and Self-Trans-
cendence; Art History and the Social Science; Canons and Values in the
Visual Art: A Correspondence with Quentin Bell. Podobny poglad na ,ka-
non arcydziel” wyraza takze G. Steiner (Rzeczywiste obecnosci, thum. O. Ku-
bifska, Gdansk 1997, s. 56 i n).

H.-G. Gadamer, Aktualnos¢ pigkna, thum. K. Krzemieniowa, Warszawa
1993, s. 44 i n.

Ibidem, s. 43.

Por. M. Bryl, Migdzy wspdlnotg inspiracji a odrebnoscig tradycji..., s. 255.
J. Ackerman, Western Art History, [w:] J. Ackerman, R. Carpenter, Art and
Archeology. Humanistic Scholarship in America. The Princeton Studies, En-
glewood Cliffs N. J. 1963.

E. Gombrich, Art and Self-Transcendence, [w:] Ideals and Idols, op. cit.

L. Dittmann, op. €it., s. 229 i n.

Szerzej na ten temat w artykule Jezyk historii sztuki a jezyk polityki, w tym-
ze tomie.

Platon, Fileb, 39 a—c.

E. Wolicka, Kilka uwag na temat wartosci i wartosciowania w historii sztu-
ki, [w:] Sztuka i wartosé. Materialy Seminarium Metodologicznego Stowa-
rzyszenia Historykéw Sztuki, red. M. Poprzecka, Warszawa 1988, s. 56.
Por. The language of art history, S. Kemal, I. Gaskell (eds.), Cambridge
19911

M. Warnke, Weltanschauliche Motive in der kunstgeschichtlichen Popularli-
teratur, [w:] Das Kunstwerk zwischen Wissenschaft und Weltanschaung,
Gutersloch 1970.

G. Steiner, op. cit., 5. 53.

G. Steiner, op. cit. Dyskusja o ksiazce: ,Konteksty. Polska sztuka ludowa”
RIS5351999,inr 4

W. Juszezak, Historia i trwanie, [w:] Sztuka i wartosé..., s. 29.

J. L. Koerner, L. Koerner, op. cit., s. 296 i n.

Ibidem, s. 300 i n.

L. B. Alberti, O malarstwie, tham. L. Winniczuk, Wroctaw—Warszawa—Kra-
kow 1963, s. 24.

G. Steiner, Jutro, [w:] tegoz, W zamku Sinobrodego, tlum O. Kubinska,
Gdansk 1993, s. 153-154.
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Flaxman 1793 - Picasso 1903

' W. Suchocki, Trop zbieglych bog6uw. Przyczynek do , Slub6w” Ingresa i ,, Wol-
nosci” Delacroix, ,Artium Questiones” 1997, nr 8, s. 61. Rozwinigcie tych
rozwazan: tegoz, Mowic dziejowo, [w:] Historia a system. Materialy Semina-
rium Metodologicznego Historykéw Sztuki, red. M. Poprzecka, Warszawa
1997, s. 69-85. Na temat por6wnywania obrazéw, ,ktérych nigdy dotych-
czas ze sobg nie zestawiano”, zob. J. Szczepifiska-Tramer, O, Melancholii*
Malczewskiego i o porSwnywanin obrazéw, [w:] Juz sie ma pod koniec
starozytnemu swiatu...”. Zmierzch, schylek, upadek w bistorii sztuki. Mate-
rialy Seminarium Metodologicznego Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, red.
M. Poprzgcka, Warszawa 1999, s. 155-165.

*  Z. Kepiniski, Impresjonisci u zrédel swych obrazéw, Wroctaw 1976, s. 8.

Z. Ostrowska-Keblowska, Historyzm w architekturze XIX wieku, [w:] In-

terpretacja dziela sztuki, Warszawa-Poznan 1976, s. 109.

* W odniesieniu do ,,okresu biekitnego”: A. Blunt, P. Pool, Picasso. The for-
mative years. A study of his sources, London 1962.

° A H. Barr, Picasso. Fifty years of his art, New York 1946, s. 158.

Na frontyspisie cytowanej ksiazki Blunta i Pool znajduje si¢ fotografia Pi-

cassa siedzacego na tle stomianej maty. Za mate pozatykane sa fotografie,

reprodukcje, pocztowki, jest tam i Mona Liza, i Rubens, i zdjecia kiczowa-
tych picknosci — mata prébka ikonosfery miodego Picassa.

Por. A. Blunt, P. Pool, op. cit., oraz P. Daix, G. Boudaille, Picasso. The Blue

and Rose Period. A Catalogue raisonne of the pictures 1900-1906, New

York 1967, s. 58 i nn., poz. kat. IX 13.

Raport policyjny szczegélowo opisujacy wydarzenie przytaczajg w czesci

dokumentacyjnej Daix i Boudaille (op. cit.).

O historycznie zmiennym pojeciu ,,oryginalnosci”: R. Schiff, Originality,

[w:] Critical Terms for Art History, R. S. Nelson, R. Schiff (eds.), Chicago—

—London 1992, s. 103-115.

To przeciwstawienie O. Pichta (Methodisches zur kunsthistorischen Praxis,

Hgv. ]. Oberheidacher, A. Rosenauer, G. Schikola, Miinchen 1977) Przywo-

tuje Suchocki (Mowi¢ dziejowo..., s. 73).

" A. H. Barr, op. cit., s. 26.

K. Herding, ,,Les Demoiselles d’Avignon”: die Herausforderung der Avant-

garde, Frankfurt/Main 1992.

Wskazuje si¢ tylko na literackie wplywy mogace sktonié Picassa do podjecia

takiej tematyki: Noa-Noa Gauguina (P. Daix, G. Boudaille, op. cit., s. 60),

utwory Maeterlincka, Piosenke niekochanego Apollinaire’a (A. Blunt, P. Pool,

op. cit., s. 20).

* A. Blunt, P. Pool, op. cit., s. 21.

Blunt i Pool (ibidem, poz. 115) wskazujg na podobiefistwo postaci matki do

o
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Smierci ze sztuki Maeterlincka. Skoro mowa o poréwnaniach teatralnych,
nie spos6b nie zauwazyé, ze scena z La Vie wyrwana z ikonograficznej tra-
dycji stalaby si¢ tylko sceng z trywialnego melodramatu — kochankowie
zaskoczeni przez opuszczong i skrzywdzong matke.

K. Kalinowski, Zagadnienia interpretacji . Sw. Teresy” Berniniego (na mar-
ginesie artykutu: W. Ranke ,Berninis «Heilige Teresa»”), [w:] Interpretacja
dziela sztuki..., s. 167.

R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twérczego oka, thum.
J. Mach, Warszawa 1978, s. 230.

C. G. Jung, Archetypy i symbole, thum. J. Prokopiuk, Warszawa 1976, s. 492 i n.

Jezyk historii sztuki a jezyk polityki

P. Picasso, Dlaczego wstgpilem do Partii Komunistycznej (1944), cyt. za:
Artysci o sztuce, oprac. E. Grabska, H. Morawska, Warszawa 1969, s. 497.
D. D. Egbert, Social Radicalism and the Arts. Western Europe. A Cultural
History from the French Revolution to 1968, New York-London 1970.
Dyskusje te przedstawiam w: Czas wyobrazony. O sposobach opowiadania
w polskim malarstwie XIX wieku, Warszawa 1986.

E. Benveniste, Semiologia jezyka, thum. K. Falicka, [w:] Znak, styl, kon-
wencja, wybral i wstepem opatrzyt M. Glowinski, przel. K. Biskupski i in.,
Warszawa 1977, s. 29.

L. Kalinowski, O mozliwosciach odczytywania dziel sztuki, [w:] Tessera.
Sztuka jako przedmiot badas, Krakéw 1981, s. 120.

M. J. Eriedlinder, O granicach nauki o sztuce (1943), thum. A. Palifiska,
[w:] Pojecia, problemy, metody wspdlczesnej nauki o sztuce, oprac. J. Bia-
tostocki, Warszawa 1976, s. 165.

Wymienié tu trzeba takie prace, jak: N. Bryson, Word and Image: French
Painting of the Ancien Regime, New York 1981; W. Steiner, The Colors of
Rhetoric: Problems in the Relation between Modern Literature and Painting,
Chicago 1982; M. Bal, Reading ,,Rembrandt”: Beyond the Word-Image
Opposition, Cambridge 1991; W. J. T. Mitchell, Picture Theory: Essays on
Verbal and Visual Representation, Chicago 1994.

W. J. T. Mitchell, Word and Image, [w:] Critical Terms for Art History, ed.
R. S. Nelson, R. Schiff, Chicago-London 1996, s. 47. Szerokie oméwienie
relacji stowo-obraz w historii sztuki zob. tegoz, Iconology: Image, Text and
Ideology, Chicago-London 1986.

Dokonuje tego M. Bryl (Plaszczyzna, oglad, absolut. Inspiracje hermeneu-
tyczne we wspolczesnej historii sztuki, ,Artium Questiones” 1993, nr 6,
s. 55—83; w skroconej wersji w: Przemyslec¢ historig sztuki. Materialy Se-
minarium Metodologicznego Stowarzyszenia Historykdw Sztuki, red. M. Po-
przecka, Warszawa 1994, s. 9-21).
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G. Boehm, Zu einer Hermeneutik des Bildes, [w:] Seminar: Die Hermeneu-
tik und die Wissenschaften, Hr. H.-G. Gadamer, G. Boehm, Frankfurt/Main
1978, s. 444; cyt. za: M. Bryl, op. cit., s. 60.

M. Bryl, op. cit.

Ibidem, s. 65; tamze obszerna bibliografia prac M. Imdahla.

G. Steiner, Wtdrne miasto, [w:] tegoz, Rzeczywiste obecnosci, thim. ©. Ku-
binska, Gdansk 1997, s. 24 i nn. Dyskusja: ,,Konteksty. Polska sztuka ludo-
wa” R. 53, 1999, nr 4.

W. J. T. Mitchell, Word and Image..., s. 55 i n.

Szereg wypowiedzi na ten temat, czynionych gléwnie w kontekscie zasadno-
sci malarsko-literackich paralelizméw, wzajemnego zapozyczania terminéw
i metod przez historie sztuki i literaturoznawstwo, zawartych jest w poswie-
conym poréwnawczemu badaniu sztuk plastycznych i literatury numerze ,,New
Literary History” (R. 3, 1972, nr 3).

J. Passmore, History of Art and History of Literature. A commentary, ,New
Literary History” R. 3, 1972, nr 3, s. 577.

M. Baxandall, Giotto and the Orators. Humanist observers of paiting in
Italy and the discovery of pictorial composition 1350-1450, Oxford 1971.
M. Baxandall, The language of Art History, ,New Literary History” R. 10,
1978/1979, s. 453-463, oraz tenze, The language of art criticism, [w:] The
language of art history, ed. S. Kemal, I. Gaskell, Cambridge 1991, s. 67-75.
R. Schiff, Cézanne physicality: the politics of touch, [w:] The language of art
history..., s. 129-180.

Schiff (ibidem) odwoluje si¢ tu przede wszystkim do prac. M. Merleau-
-Ponty’ego i jego fenomenologii percepcji.

Metaforyecznemu i katachretycznemu charakterowi jezyka historii sztuki
poswigconych jest kilka artykuléw w cytowanej powyzej ksiazce Kemala
i Gaskella (The language of art history...): C. Lord, J. A. Benardete, Baxan-
dall and Goodman, s. 76-100; C. Hausman, Figurative language in art hi-
story, s. 101-128.

E. Benveniste, Struktura jezyka i struktura spoleczeristwa, thum. K. Falicka,
[w:] Jezyk i spoleczeristwo, oprac. M. Glowifiski, Warszawa 1980, s. 37.
J. P. Stern, Manipulacja za posrednictwem cliché, tham. M. Eukasiewicz,
[w:] Jezyk i spoleczeristwo, s. 285.

J. S. Ackerman, Historia sztuki a problenvy krytyki, tham. P. Ratkowska,
[w:] Pojecia, problemy i metody..., s. 226. Autor krytykuje tam zreszta
przejecie nie samej metafory ewolucyjnej, lecz calej koncepgji rozwoju sztu-
ki jako ,,procesu”. Metafore biologiczng krytykowal tez G. Kubler (Ksztalt
czasu. Uwagi o historii rzeczy, tlum. J. Holéwka, Warszawa 1970, s. 20).
Na koniec mozna przypomnieé riposte zirytowanego Picassa: ,ja nie ewo-
luujg, ja jestem!” (w wywiadzie z 1923 roku, cyt. za: M. Porebski, Kubizm,
wyd. 3, Warszawa 1980, s. 172).
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S. Kemal, I. Gaskell, Art history and language, [w:] The language of art
history..., s. 4.

E. Haskell, Art and the language od Politics, ,Journal of European Studies”
1974, nr 4, s. 215. Z tego artykulu czerpi¢ czgsé cytowanych wypowiedzi
krytykow.

Cyt. za: G. Picon, Zola i malarze, [wstegp do:] E. Zola, Stuszna walka. Od
Courbeta do impresjonistéw, wybor i wstep..., oprac. J.-P. Bouillon, prze-
kiad i postowie H. Morawska, Warszawa 1982, s. Sie

Ibidem.

F. Haskell, op. cit.

Aczkolwiek jest to pojecie o innej genezie (por. M. Sobieraj, ,,Gripa Kra-
kowska” i sztuka rewolucyjna w punkcie wyjscia, [w:) Sztuka dwudziestole-
cia migdzywojennego, Warszawa 1982, s. 131 i nn.), lecz do piSmiennictwa
o sztuce przeniknelo ze stownictwa politycznego.

Termin ten powrdcit i zadomowit si¢ w historii sztuki w badaniach nad
sztuka drugiej éwierci XIX wieku, np. A. Boime, The Acadenry and French
Painting in the Nineteenth Century, London 1971, s. 10-17; W. Haupt-
mann, Allusion and Illusion, ,The Art Bulletin” 60, 1978; karalog wystawy
The Second Empire. Art in France under Napoleon I1I, Philadelphia-Detroit—
—Paris 1978/1979.

Taki postulat stawia Haskell w cytowanym artykule.

Powyzsze przyklady z artykutu Haskella.

A. Fougeron, Le peintre et son créneau, ,La Nouvelle Critique” 1948 (gru-
dzien).

L. Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, thum. B. Wolniewicz, War-
szawa 1970, s. 67.

S. Baraficzak, Problematyka funkcji perswazyjnej tekstow literackich i para-
literackich w swietle tez Semantyki Ogélnej (General Semantics), Poznan
1977 sNll6115

M. Baxandall, Giotto and the Orators, s. VIL

Por. np. M. Schapiro, The Liberating Quality of Avant-garde Art, ,,Art News”
56 (Summer 1957), s. 38.

Ch. Stevenson (Ethics and Language, New Haven 1944, s. 139) zalicza
metafore do ,nie-racjonalnych” metod etycznych.

Ibidem, s. 277 i nn.

M. Ossowska, Rola ocen w ksztaltowaniu pojec, [w:] Fragmenty.filozoficz-
ne. Seria 3. Ksiega Pamigtkowa ku czci profesora Tadeusza Kotarbiriskiego
w osiemdziesigtg rocznice urodzin, Warszawa 1967, s. 459—469.

T. Pawlowski (Pojecia i metody wspélczesnej humanistyki, Warszawa 1977,
s. 125 i nn.) analizuje rézne przemiany, jakim moga podlegaé wyrazenia
jezykowe ze wzgledu na wiazane z nimi skojarzenia emocjonalne. Tu ogra-
niczam sie do zwiazanych bezposrednio w omawiang sprawa.
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Ibidem, s. 147.

* M. Ossowska, op. cit., zwlaszcza s. 459.

Ibidem, s. 468 (w dyskusji z przeciwnym stanowiskiem M. Webera).

* R. Robin, Badania pol semantycznych: doswiadczenia Osrodka Leksykolo-
gii Politycznej w Saint-Cloud, thum. J. Arnold, [w:] Jezyk i spoleczeristwo,
s. 260 i nn.

47 Ibidem, s. 253.

Charakteryzuje je S. Baraficzak (op. cit., s. 162 i n.).

O tym zjawisku w szerszym kontekscie J. Lutyfiski (O wartosciowaniu i ma-

nichejskiej postawie w naukach spolecznych, ,Kulturai Spoleczefistwo” 1958,

nr 4).

°® P. Piotrowski, Witkacy a paradygmat awangardy, [w:] Sztuka dwudziestole-

cia migdzywojennego. Materiaty Sesji Stowarzyszenia Historykdw Sztuki,

Warszawa 1982, s. 113.

J. P. Stern, op. cit., s. 284.

E. H. Gombrich w O sztuce (wiele wydan, pol. tlum.;: Warszawa 1998) tak

tytutuje rozdzial poswigcony sztuce XIX wieku.

=

b g
18 A

Zludzenia szkicu

' C. H. Watelet, P. C. Levesque, Dictionnaire des Arts de Peinture, Sculpture
et Gravure, Paris 1792.

* D. Diderot i in. [C. H. Watelet], Encyclopédie, t. 5, Paris 1755, s. 981.

* Karalog wystawy Jacques Louis David 1748-1825, Musée du Louyre-Mu-
sée National du Chateau Versailles 1989/1990, nr 170-181.

* K. Herding, ,,Les Demoiselles d’Avignon”: Die Herausforderung der Avant-

garde, Frankfurt/Main 1992.

M. Porebski, Kubizm, wyd. 3, Warszawa 1980, s. 37.

Cyt. za: Ch. de Tolnay, Theory and Technic of Old Masters Drawings, New

York 1943, s. 19.

Taki schemar przedstawia Ch. de Tolnay (ibidem, rozdz. III).

Ibidem, s. 24.

A. C.-Ph. de Tubiéres hr. de Caylus, Discours sur le dessin, 1732, ,Revue

Universelle des Arts” 9, 1859, s. 314-323.

A. J. Dézallier d’Argenville, Abregé de la vie des plus fameux peintres, Paris

1744/1745, cyt. za: Ch. de Tolnay, op. cit., s. 11.

W. Wind, Krytyka znawstwa, tham. M. Klukowa, [w:] Pojecia, problemy,

metody wspolczesnej nauki o sztuce, oprac. J. Bialostocki, Warszawa 1976,

s. 170-192 (pierwsza publikacja oryginatu w zbiorze Art and Anarchy, Lon-

don 1963).

A. Boime, The Academy and French Painting in the Nineteenth Century, Lon-

don 1971. Z pézniejszych opracowati zob. Ch. Rosen, H. Zerner, Romanti-

~
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cism and Realism: The Mythology of Nineteenth Century Art, New York 1984,
szezegolnie rozdz. The Ideology of the Licked Surface, s. 203-232.

R. de Piles, Conversations sur la peinture. Recueil des divers ouvrages sur la
peinture et le coloris, Paris 1755, s. 62.

A. J. Dézallier d’Argenville, op. cit., s. XXXI.

De Caylus, op. cit., cyt. za: Ch. de Tolnay, op. cit., s. 10.

D. Diderot, Salons, ed. J. Seznec, J. Adhémar, t. 2, Oxford 1960, s. 153 i n.
Ibidem, t. 3 (1963), s. 241 i n.

Cyrt. za: E. H. Gombrich, Conseils de Leonard sur les esquisses de tableaux,
[w:] L’Art et la pensée de Leonard de Vinci, Paris=Alger 1953/1954, s. 185.
W. Wind, op. cit., s. 188.

Ibidem, s. 191.

E. i J. de Goncourt, Dziennik. Pamigtniki z zycia literackiego, wybor 1 prze-
kiad J. Guze, Warszawa 1988, s. 511 (8 maja 1888).

J. Gantner, Rodin und Michelangelo, Wien 1953; tenze, 1l problema del
non finito” in Leonardo, Michelangelo e Rodin, [w:] Atti del Semianrio di
Storia dell’ Arte, Pisa 1954. Inne prace Gantnera po$wigcone problemowi
nieukonczenia” cytuje i omawia A. Boime (op. cit., s. 202).

E. Delacroix, Dzienniki, cz. 1 (1822-1853), tekst francuski oprac. A. Jou-
bin, przel. J. Guze i J. Hartwig, wstgpem opatrzyl J. Starzynski, Wroclaw—
—Warszawa—Krakow 1968, s. 328 (20 kwietnia 1853).

Ibidem, s. 336 (9 maja 1853).

Ibidem, cz. 2 (1854-1863), s. 236 (25 stycznia 1857).

Temu poswigcony jest artykul G. Mras Literary Sources of Delacroix’s Con-
ception of the Sketch and the Imagination, (,The Art Bulletin” 44, 1962,
s. 103-111).

Cyt. za: E. H. Gombrich, Sztuka i ztudzenie. O psychologii przedstawiania
obrazowego, tham. J. Zaraniski, Warszawa 1981, s. 195.

De Caylus, op. cit., cyt. za: Ch. de Tolnay, op. cit., s. 318.

Cyt. za: E. H. Gombrich, Sztuka i ztudzenie..., s. 196.

D. Diderot, op. cit., t. 2, s. 154. Na ten temat J. L. Waldaner, Society and
Freedom of the Creative Man in Diderot’s Thought, ,,Diderot Studies” S,
ed. C. Fellows, Genéve 1964.

E. Delacroix, op. cit., cz. 2, s. 239 (23 stycznia 1857).

E. H. Gombrich, Sztuka i ztudzenie..., s. 189.

Leonardo da Vinci, Traktat o malarstwie, thum. i oprac. M. Rzepifiska,
Wroctaw 1961, s. 39 [60], 40 [64], 42 [66].

G. Mras, op. cit., s. 80 i nn; A. Boime, op. cit., s. 85.

A. Boime, op. cit., passim.

J. Gantner i in., Das Unvollendete als kunstlerische Form, Saarbriicken 1956.
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Miejsce dzieta

Seminarium Metodologiczne Miejsce rzeczywiste — miejsce wyobrazone, zor-
ganizowane przez Katedrg Teorii Sztuki i Historii Doktryn Artystycznych
oraz Stowarzyszenie Historykéw Sztuki w Kazimierzu Dolnym, czerwiec
1998. Tekst zachowuje charakter tamtej wypowiedzi.

* Mowa oczywiscie o glosnej prowokacji A. Sokal, J. Bricmont, Impostures
intellectuelles, Paris 1997.

Cyt. za: J. Bialostocki, W pogoni za schematem. Usilowania systematycznej
historii sztuki, ,Biuletyn Historii Sztuki” R. 9, 1949, nr 3-4, s. 225.

P. Beylin, Kicz jako zjawisko estetyczne, [w:] tegoz, Autentycznosé i kicze,
‘Warszawa 1975, s. 208.

* L. Lanzi, Storia pittorica dell’ Italia, 1. wyd. 1792.

A. Chastel, L'aria: theorie du milieu a la Renaissance, [w:] Fables, formes,
figures, t. 1, Paris 1978, s. 393-406.

O tym zagadnieniu najdobitniej pisal K. Pomian (Muzeum wobec sztuki
swojego czast, [w:] Fermentum massae mundi. Jackowi Wozniakowskiemu
w siedemdziesigtq rocznice urodzin, Warszawa 1990, s. 373-378).
Dyskusja na ten temat (dotyczaca interpretacji humanistycznej jako catosci,
nie samej historii sztuki): G. Steiner, Rzeczywiste obecnosci, thum. O. Ku-
binska, Gdanisk 1997, rozdz. Zerwany kontrakt.

? Ibidem, s. 104.

H. Gadamer, Aktualnos¢ pigkna, ttum. K. Krzemieniowa, Warszawa 1993,
s. 44.

G. Vasari, Zywot Michala Aniola Buonarottiego, florentczyka, malarza, rzez-
biarza i architekta, cyt. za: G. Vasari, Zywoty najslawniejszych malarzy,
1zezbiarzy i architektGw, wybral, przettumaczyl, wstepem i objasnieniami
opatrzyl K. Estreicher, Warszawa 1980, s. 443.

G. Vasari, Zywoty..., cyt. za: Z. Wazbiriski, Vasari i nowozytna historiogra-
fia sztuki, Wroctaw 1975, s. 61 (biografia Perugina). Ostatnio na ten te-
mat: Vasari’s Florence. Artists and Literati at the Medicean Court, ed. Ph.
Jacks, Ann Arbor 1998.

J. J. Winckelmann, Mysli o nasladowaniu greckich rzezb i malowidel, tam.
J. Maurin-Bialostocka. Cyt. za: Teoretycy, artysci i krytycy o sztuce 1700~
—1870, oprac. E. Grabska, M. Poprzecka, Warszawa 1989, s. 164-167.
Zarys recepcji wizji Winckelmanna w XIX wieku daje K. Nowakowska-
-Sito (,,Szlachetna prostota i spokojna wielkos¢”. Sztuka XIX wieku a ,kla-
syezna” Grecja Winckelmanna, [w:] Klasycyzm i klasycyzmy. Materialy Se-
sji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Warszawa 1994, s. 159-168).

" J. Ruskin, Stones of Venice, 11, I; cyt za: tenze, Wybdr pism. Sceny z podré-
2y. Widoki natury, tham. M. Chwalibég, Warszawa 1900, s. 51. ~

Ibidem, s. 65.

£
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16 ], Brodski, Strofy weneckie (2), thum. K. Krzyzewska, cyt. za: tegoz, Lustro
weneckie, Krakow 1993.

Paralele

Wypowiedzi o obrazie zbiera bibliograficzna nota w katalogu wystawy Aka-
demizm w XIX wieku. Sztuka europejska ze zbioréw Muzeum Narodowego
w Warszawie i innych kolekeji polskich, Muzeum Narodowe w Warszawie,
Warszawa 1998, s. 135.

2 Szkic o zupetnie innej kompozycji (olej na desce) znajduje si¢ w Muzeum
Gérnoslaskim w Bytomiu. Szczegolowo kwestie relacji obrazu Siemiradz-
kiego i powiesci Sienkiewicza omawia J. Duzyk (Siemiradzki. Opowiesc
biograficzna, Warszawa 1986, s. 465-481).

Por. W. Mossakowska, Pomoce fotograficzne Michela Manga do obrazéw
Henryka Siemiradzkiego (1872 — okolo 1884), ,Kwartalnik Historii Kultu-
ry Materialnej” 32, 1984, nr 2, s. 211-221.

4 Cyt. za: J. Duzyk, op. cit., s. 477-

K. Kozyra, Piramida zwierzgt (tekst ulotki towarzyszacej pierwszemu pu-
blicznemu pokazowi Piramidy zwierzqt).

A. Boime, Academy and Nineteenth-century French Painting, London 1971
(jest to jedna z tez ksigzki).

Henryk Siemiradzki jakiego nie znany. Wystawa daru otrzymanego od Ro-
dzimy artysty, Muzeum Narodowe w Krakowie, Galeria w Sukiennicach,
Krakow 1980.

G. Vasari, Zywot Lionarda da Vinci, malarza i rzezbiarza florenckiego, cyt.
za: Teoretycy, pisarze i artysci o sztuce 15001600, wybral i oprac. J. Bialo-
stocki, Warszawa 1985, s. 348.

A. Pienikos, Okropny warsztat tworzenia. O aurze pracowni artysty po romarn-
tyzmie, katalog wystawy Ogieri niestrzezony. Pracownie malarzy polskich XIX
i poczgtkdow XX wicku. Czes¢ II, Muzeum Sztuki w Eodzi, £6dz 1995, s. 42.
10 Np. Art from Poland 1945-1996, ed. A. Rottenberg, Galeria Sztuki Wspo6l-
czesnej Zacheta, Warszawa 1997.

Por. katalog wystawy Akademizm..., loc. cit.

W. Suchocki, Mdwic dziejowo, [w:] Historia a system. Materialy Seminarium
Metodologicznego Stowarzyszenia Historykow Sztuki, red. M. Poprzecka, War-
szawa 1997, s. 73. Krotki przeglad stanowisk metodologicznych w tej kwestii
daje J. Szczepifiska-Tramer (O ,,Melancholii” Malczewskiego i o poréwnywaniv
obrazéw, [w:) Juz sie ma pod koniec starozytnem swiati...” Zmierzch, schy-
lek, upadek w historii sztuki. Materialy Seminariun Metodologicznego Stowarzy-
szenia Historyk6w Sztuki, red. M. Poprzgcka, Warszawa 1999, s. 155-156).
Najnowsze opracowanie: K. Secomska, Spor o starozytnosc. Problemy ma-
larstwa w ,,Paralelach” Perrault, Warszawa 1991.
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' J. Schlobach, Fin de siécle et philosopbie de Ihistoire au siecle des Lumieres,
[w:] Les Fins de Siecle dans les littératures européennes. Décadence — Con-
tinuité — Renouveau, pod red. H. Chudaka, Warszawa 1996, s. 12 i nn.
O teorii cyklicznego rozwoju w XVI=XVIII wieku w: tegoz, Zyklentheorie
und Epochenmetaphorik, Miinchen 1980.

A. Raybaud, Fin du XX siécle: pour un millenarisme ouvert, [w:] Les Fins
de Siécle dans les littérature européennes. .., s. 231.

Wizerunek mistrza

' O poczatkach tego ,,podgatunku” literackiego pisze A. Makowiecki (Mfo-
dopolski portret artysty, Warszawa 1971, s. 19).
* V. Plagemann, Zur Kunsthistorienmalerei, ,Alte und Moderne Kunst” 14,
1969, z. 103, s. 2-11.
Wykaz tej tematyki (takze w zakresie sztuk teatralnych i przedstawien ope-
rowych) przynosi katalog wystawy Romantismo storico, Firenze 1973/1974.
¥ Pierwszym opracowaniem tego tematu jest artykui F. Haskella The Old
Masters in Nineteenth-Century French Painting (,The Art Quarterly” 34,
1971, nr 1, s. 55-85). Autor analizuje obrazy przedstawiajace mistrzéw
dawnych z punktu widzenia historii smaku artystycznego, omawia twor-
cow najezesciej podejmujaeych te tematyke oraz jej Zrédta literackie.
Przez cale pétwiecze ukazywaly sie one pod tym samym tytulem: Explica-
tions des ouvrages des peinture et dessin, sculpture, architecture et gravure
des artistes vivants (cytowane dalej Explications... i data Salonu).
Nadal niezastapiona pozostaje tu klasyczna pozycja E. Kris, O. Kurz, Die
Legende vom Kunstler, Wien 1934 (p6zniejsze wydania i ttumaczenia franc,
i ang.). Takze E. Kris, The Image of the Artist, [w:] Psychoanalitic Explora-
tions in Art, New York 1952, s. 64-84.
E. Haskell (op. cit., s. 73) takze zwraca uwagg na znaczng liczbe tych obra-
z6w, thumaczge ich popularnosé ides ,niewinnego oka”, baudelairowska
defincja: ,,Geniusz to dziecifistwo odnalezione $wiadomie” (Ch. Baudelaire,
Malarz zycia nowoczesnego, thum. J. Guze, Gdarsk 1998, s. 19). Te pogla-
dy, whasciwe pokoleniu Champfleury’ego i Baudelaire’a sg wszakze poz-
niejsze od obrazéw, z ktérych wiele pochodzi z lat trzydziestych. Zasadni-
cza zdaje si¢ tu raczej zaleznosé od topoi biograficznych.
* J. Schlosser, Geschichte der Kunsthistoriographie: Die florentinische Kun-
stleranekdote, [w:] tegoz, Prieludien, Berlin 1927, s. 248-261.
*"E. Kiis, op:/cit., 5. 68" 1n!
E. Kris, O. Kurz, op. cit., s. 26 i nn.
Notabene istnieje obraz, na kt6rym miody Rembrandt ofiarownje ojeu, stola-
rzowi z Leydy, sto florenow za swéj pierwszy obraz (Clérian, 1834). Biografi-
ka artystyczna skrzetnie odnotowuje, a nawet fabrykuje sieroctwo artystow.
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Jest to echo czestego w biografice motywu tajemniczego lub nieprawego po-
chodzenia, mitycznego czy biblijnego dziecka-podrzutka o boskim albo kré-
lewskim pochodzeniu (E. Kris, O. Kurz, op. cit., 5. 44; E. Kris, op. Gitiylss 74):
Explications..., 1842, 961 (wedlug H. Bertou).

E. Kris, O. Kurz, op. cit., s. 28 i nn.

Explications..., 1845, 898 (wedlug Descampsa).

Por. E. Kris, O. Kurz, op. cit., s. 49 i nn.

C. Ridolfi, Le Meraviglie dell’ Arte ovvero le vite degli illustri Pittori Veneti
e dello stato, t. 1, Roma 1965, s. 180 (1. wyd. 1648).

O popularnosci epoki Franciszka I w malarstwie tego czasu por. A. Balny
d’Avricourt, Le siécle de Frangois I vu par les peinters de I'epoque roman-
tique, ,,Bulletin de Musées de France” 6, 1934, 5. 168-170.

A. Pigler, Barockthemen, t. 2, Budapest 1956, s. 426.

F. Haskell, The Old Masters..., s. 58.

K. Andrews, The Nazarenes, Oxford 1964, s. 103.

Explications..., 1804, 64.

Explications..., 1850, 349.

Ibidem, 2099.

E. Kris, O. Kurz, op. cit., s. 95-100.

Szczegblne pole dla takich procederéw stwarzaly sceny Sadu Ostatecznego.
One tez najobficiej dostarczaja przyktadéw. Ale nie tylko one. Popularna
byta anegdota Vasariego o zemscie Leonarda, ktory Judaszowi nadat rysy
przeora klasztoru Santa Maria delle Grazie, ponaglajacego artyste tworzace-
go malowidlo Ostatnia Wieczerza. Wyjatkowy w. swej perfidii jest na przy-
ktad obraz Girodeta Mlle Lange jako Danae — na temat zawartych tam aluzji
pisze M. Praz (Converstations Pieces. Survey of the Informal Group Portrait
in Europe and America, London 1971, s. 206 i n.).

Jest to jeden z licznych aspektow ,sily obrazéw”, nieuwzgledniony w fun-
damentalnej pracy D. Ereedberga The Power of Images. Studies in the Hi-
story and Theory of Response (Chicago-London 1989).

R. Rosenblum, The Origin of Painting: A Problem in the Iconography of
Romantic Classicism, ,,The Art Bulletin” 39, 1957, s. 279-290.

E. Kris, O. Kurz, op. cit., s. 80.

W. Hofmann, Der Traum des Ossian, [w:] katalog wystawy Ossian, Hamburg
1974; takze N. Ciesliniska, Malowane sy stulecia 1750-1850, [w:] Tematy,
tradycje i teorie w sztuce doby romantyzmu, Warszawa 1981, s. 327-408.

D. de Ghapeaurouge, Jean Pauls Rafael und die Kunstler seiner Zeit, ,,Arca-
dia” 9, 1974, z. 3, s. 251-265 (tamze inne przyklady niemieckich przedsta-
wien $nigeych malarzy).

E. Kris, O. Kurz, op. cit., s. 114 i nn.

G. Wildenstein, Ingres, London 1956, nr kat. 86 (1813), 88 (1814), 89 (1815~
—1819), 231 (1840), 297 (1860); R. Rosenblum, Ingres, Paris 1968, s. 98.
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3 E. Kris, O. Kurz, op. cit., s. 123.

Explications..., 1839, 1055.

Na temar niemieckiej ikonografii Diirera i obchodéw diirerowskich w mia-

stach niemieckich w latach dwudziestych XIX wieku por. G. Galland, Eine

Diirer-Erinnerug aus dem romantischen Berlin, Strasburg 1912; H. Ludecke,

S. Heiland, Diirer und die Nachwelt, Berlin 1955, s. 187-217, 382-396;

V. Plagemann, op. cit., s. 5-8.

Explications..., 1833, 2355.

Postaé Michala Aniola zidentyfikowal Ch. de Tolnay (,Michel Ange dans

son atelier” par Delacroix, ,,Gazette des Beaux-Arts” 104, 1962, s. 50 i n.).

* Na temat romantycznego pojecia ,artysty” zob. M. Z. Shréder, Icarus. The

Image of the Artist in French Romanticism, Cambridge Mass. 1961; G. Pel-

les, The Image of the Artist, ,Journal of Aesthetics and Art Criticism”, Win-

ter 1962, s. 119-137; S. Gohr, Der Kult des Kunstlers und der Kunst im 19.

Jabrhundert. Zum Bildtyp des Hommage, Kéln 1975 (bibliografia).

Vasari, aczkolwiek znany czgsto z drugiej reki (pelne wydanie francuskiego

tlumaczenia 1842), jest zrédlem zdecydowanej wiekszosci tematéw. Inne lite-

rackie zrodla obrazéw omawia F. Haskell (The Old Masters..., s. 78 i n.).

40 M. Z. Shroder, op. cit., s. 34 i nn.

4 Explications..., 1827, 755.

** E. Kiis, Ein geisteskranken Bildhauer. (Die Charakterkopfe des Franz Xaver

Messerschmidt), ,Imago” 19, 1933, s. 384 i nn.

O kszraltowaniu si¢ legendy Salvatora Rosy: . Sunderland, John Hamilton

and Salvator Rosa, ,The Burlington Magazine” 112, 1970, s. 52-537.

* M. Easton, Artists and Writers in Paris. The Bohemian Idea 1803-1867,
London 1964, s. 64.

* O wradycji tego typu przedstawieri Ch. de Tolnay, Veldsquez ,Las Hilanderas”

and ,Las Menisias” (An Interpretation), ,Gazette des Beaux-Arts” 1949, s. 37.

O 6wczesnej popularnosci Celliniego zob. M. Easton, op. cit., s. 34.

¥ Ch. de Tolnay, ,Michel Ange...”, s. 47.

¥ G. Dorken, Geschichte des franzésischen Michelangelobildes, Bochum 1936.

# M. Z. Shroder, op. cit., s. 2.

Te i inne przyklady omawia M. Easton (op. cit., passim).

O ciazeniu romantycznej koncepgji artysty w XX wieku zob. G. Pelles, op.

cit., s. 120 i nn.

Ten aspekt przedstawien artysty i mecenasa akcentuje F. Haskell (The Old

Masters..., s. 70).

W recenzji wystawy De David a Delacroix. La peinture francaise 1774

—1830, Paris, Grand Palais 1974, zamieszczonej w ,, Times Literary Supple-

ment” (21 marca 1975, s. 297 i nn.) F. Haskell zauwaza, ze w ekspozycji

tej, zapewne wbrew intencjom organizator6w, romantyzm jawit sie jako

inwazja pospolitosci w §wiat prawdziwego wyrafinowania.
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5% O tradycji wyobrazen pracowni artysty jako wykladni pogladow teoretycz-
nych M. Winner, Gemalte Kunsttheorie. Zu Gustave Courbets ,Allegorie
reelle” und der Tradition, ,Jahrbuch der Berliner Museen” 4, 1962, s. 151
inn.

Okreslenie A. de Vigny (Stello, Paris 1825, s. 248) odnoszace si¢ do Apote-
ozy Homera Ingres'a.

56 Jako jedng z tendencji 6wezesnej ikonografii akcentuje to P. Barocchi (v
campo storico, [w:] katalog wystawy Romantismo storico..., s. 121).

E. Gombrich, Rafael’s ,Madonna della Sedia”, [w:] Norm and Form, Lon-
don 1966, s. 66.

G. Hegel, Wyklady o estetyce, thum. J. Grabowski, A. Landman, t. 1, War-
szawa 1964, 5. 664. Przypomnieé tu mozna negatywna opini¢ Hegla o Kiinst-
lerromane: ,W. nowelach Tiecka tematem sa czesto specjalne dziela szruki
lub artysci albo jakas okreslona galeria obrazéw czy utwér muzyczny i do
tego nawigzana jest jaka$ krétka opowiesé. Ale tych konkretnych malowi-
del, ktorych czytelnik nie widziat, i utworéw muzyeznych, keérych nie sty-
szal, nie potrafi poeta w ten sposéb przedstawié, by czytelnikowi wydawa-
to sie, ze je widzi i sltyszy i dlatego cala ta forma artystyczna, oiile si¢ obraca
dokota tego typu tematow, jest pod tym wzgledem bardzo niedoskonala.
Pewne gatunki sztuki jako takie oraz ich najpigkniejsze dzieta obierano tak-
7e za temat wickszych powiesci, jak to uczynit np. z muzyka Heinse w swej
powiesci Hildegard von Hohental. Cale to dzieto sztuki nie potrafi swego
istotnego przedmiotu oddaé w sposéb adekwatny, to samo dzielo okazuje
sie w swym zasadniczym charakterze forma nieodpowiednia [...] prawdzi-
wie artystycznej formy nalezy szukac tam, gdzie rzecz przez swe zewngtrz-
ne przejawianie si¢ i w tym przejawianiu si¢ sama ttumaczy swa duchowsg
tresé, gdyz czynnik duchowy rozwija sie w pelni swojej realnosci, a czynnik
cielesny i zewnetrzny jest niczym innym, jak tylko rozwinigciem tego, co
duchowe i wewnetrzne” (ibidem, s. 669).

F. Haskell (The Old Masters..., s. 78) wskazuje na zbadana przez R. Rosen-
bluma (Transformations in Late Eighteenth-Century Art, Princeton 1967,
s. 35 i nn.) tradycje ikonograficzng ,,16z Smiertelnych” oraz stylistyczne cy-
taty z przedstawionych mistrzow.

R. Rosenblum, Ingres, s. 98.

F. Haskell, The Old Masters..., s. 75.

€ Jbidem, s. 55-69.

Temat ten opracowany zostal w pracy: R. Verdi, Poussin’s Life in Nine-
teenth-Century Pictures, ,,The Burlington Magazine” 111, 1969, s. 741-750.
& H. Murger, Sceny z zycia cyganerii, thum. T. Zelenski (Boy), Warszawa
1957 (publikowane po raz pierwszy w latach 1846-1848).

Wyczerpujace opracowanie H. Kreuzer, Die Bobeme. Beitrage zu ibrer Be-
schreibung, Stuttgart 1968.
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»Gest, ktory nic nie wyraza”

! Ph. de Chenneviéres, Souvenir d’un directeur des Beaux-Arts, t. 2, Paris

1869, s. 15.

G. Riat, Gustave Courbet, peintre, Paris 1906, s. 104.

' Katalog wystawy Gustave Courbet (1819-1877), Paris, Grand Palais 1977/
1978, s. 118.

*  E. Delacroix, Dzienniki, cz. 1 (1822-1853), tekst francuski oprac. A. Jou-

bin, przel. J. Guze i J. Hartwig, wst¢pem opatrzyl J. Starzyfiski, Wroctaw—

—Warszawa-Krakéw 1968, s. 322,

M. T. de Forge, Biographie, [w:] katalog wystawy Gustave Courbet...,s. 118.

R. Longhi, Ultimi studi sul Caravaggio e la sua cerchia, ,,Proporzioni” 1943,

or 1.

7 Karalog wystawy Gustave Courbet..., s. 118.

8 W. Hofmann, Courbet Wirklichkeiten, [w:] katalog wystawy Courbet und
Deutschland, Hamburger Kunsthalle 1978, Staedtische Galerie, Frankfurt/
Main 1979, s. 607 i n.

 A. Scharf, Art and Photography, London 1968, s. 98-100, il. 88. Identyfi-

kacja modelki: D. de Font-Reaulx, Courbet et la photographie: Pexemple

d’un peintre réaliste, entre verité et réalite, [w:] karalog wystawy L’Art du
nu au XIX® siécle, le photographe et son modele, Bibliotheque Nationale de

France, Paris 1998, s. 84-90.

B. Farwell, Courbet’s ,,Baigneuses” and the Rbetorical Feminine Image, [w:]

Woman as Sex Object. Studies in Erotic Art, 1830-1890, ed. T. Hess i L. No-

chlin, New York 1972, s. 65-79. O tym aspekcie sztuki Courbeta takze

M. Fried, Courbet’s ,Feminity”, [w:] Courbet reconsidered, ed. S. Faunce

i L. Nochlin, New Haven-London 1988, oraz B. Foucart, Courbet, Paris

1996, s. 35 i n.

E. Panofsky, Problems in Titian. Mostly iconographic, The Wrightsman Lec-

tures, New York 1969, s. 141-144.

2 Tbidem.

Ibidem, il. 57 (Rzym, Lateran).

"

s

»e-.l ciagle widzg ich twarze...”

! S. Tarnowski, Matejko, Krakéw 1897, s. 462.

z S. Witkiewicz, ,Najwigkszy” obraz Matejki, [w:] tegoz, Sztuka i krytyka
u nas, Warszawa 1949, s. 54-56.

M. Treter, Matejko. Osobowos¢ artysty, twdrczosé, forma i styl, Lwow—
—Warszawa 1939, s. 521.

+ Ibidem, s. 524.

S. Witkiewicz, Matejko, Lwow 1912, s. 258.
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E. H. Gombrich, Sztuka i ztudzenie. O psychologii przedstawiania obrazo-
wego, thum. J. Zarafski, Warszawa 1981, s. 320.

Ibidem, s. 322.

Przeglad problematyki w zakresie wspolczesnych sztuk wizualnych: Me-
dium Gesicht. Die faciale Gesellschaft, ,Aesthetik & Kommunikation” 25,
1996, z. 94/95.

E. H. Gombrich, op. cit., s. 323. O literackiej legendzie »usmiechu Mony
Lizy” zob. M. Poprzecka, O zlej sztuce, Warszawa 1988, rozdz. Arcydziela
sq zmeczone.

Zarys problematyki daje J. Bialostocki (Charakter — pojecie i termin w teo-
vii i historii sztuki, [w:] tegoz, Teoria i twdrczosc. O tradycji i inwencji
w teorii sztuki i ikonografii, Poznan 1961). Wiele materialu literackiego
w antologii Maski (wybor, oprac. i red. M. Janion, S. Rosiek, t. 1-3, Gdanisk
1986).

E. Levinas, Totalité et infini, cyt. za: J. Tischner, Emmanuel Levinas, ,,Znak”
1976,z 15580

J. Biatostocki, op. cit., s. 72; J. Baltrugaitis, Aberrations. Essai sur la legende
des formes, Paris 1983 (1. wyd. 1957), rozdz. Physonomie animale.

H. Balzac, Przedmowa, [do:] tegoz, Komedia ludzka, t. 1: Studia obycza-
jowe, sceny z zycia prywatnego, thum. T. Zelenski-Boy, Warszawa 1957,
. Efstiny

J. Baltruaitis, op. cit., s. 28.

G. Vasari, Zywot Leonarda da Vinci, por. przyp. 9.

A. Houbraken, De Groote Schouburgh der Nederlantsche Konstschilders en
Schilderessen, t. 1, Amsterdam 1718 (tum. pol. w: Rembrandt w oczach
wspolczesnych, thum. i oprac. J. Michatkowa, J. Biatostocki, Warszawa 1967,
5. 84).

Leonardo da Vinci, Traktat o malarstwie, thum. i oprac. M. Rzepifiska,
Wroclwa 1961, pkr 290.

Ch. Le Brun, La Méthode pour apprendre a dessiner les passions, Paris 16963
S. Ross, Painting the Passions. Le Brun’s ,Conférences sur lexpression”,
,Journal of the History of Ideas” 1984, s. 25-47. O oddziatywaniu Le
Bruna pisze S. Bordini (I/ tempo delle passioni. Note per una storia della
teoria delle espressioni, ,Ricerche di Storia dellarte” 37, La maschera e il
volto, s. 4-22).

O wplywie Le Bruna i dzietka R. Parsona Humian Physionomy Explained na
charaktery” i karykatury Hogartha por. R. Paulson, William Hogarth, tham.
H. Andrzejewska, Z. Potkowska, Warszawa 1984, s. 166 i n.

J. C. Lavater, Physionomische Fragmente zur Beforderung der Menschen-
kenntnis und Menschenliebe, 1775-1778; G. Ch. Lichtenberg, Aforyzmy,
thum., wybor i oprac. M. Dobrosielski, Warszawa 1970. Popularna kompi-
lacja: Lavater, Carus, Gall. Zasady fizyonomiki i frenologii. Wyktad popu-
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larny o poznaniu charakteru z ryséw twarzy. i ksztaltu glowy, przez A. Ysa-
beau, thum. W. Noskowski, Warszawa 1876.

J. Baltrusaitis, op. cit., s. 40.

G. W. Hegel, Fenomenolgia ducha, tlum. i oprac. A. Landman, t. 1, War-
szawa 1963, s. 362 i nn.

G. Levitine, The Influence of Lavater and Girodet’s ,,Expression des senti-
ments de I'ame”, ,The Art Bulletin” 1954, s. 33-34.

E. Nordstrém (Goya, Saturn and Melancholy, Stockholm 1962, s. 182 i n.)
wskazuje na wplyw Lavatera zar6wno na Kaprysy, jak na Rozstrzelanie po-
wstaricow madryckich.

E. H. Gombrich, Leonardo’s Grotesque Heads. Prolegomena to their Study,
[w:] Leonardo. Saggi e Ricerche, Roma 1954, s. 199-219.

Fizjonomiczne zainteresowania Diirera laczy sie zwykle z oddziatywaniem
Leonarda, por. literature w: Albrecht Diirer jako pisarz i teoretyk sztuki,
oprac. J. Bialostocki, Wroctaw 1956, s. LXXX.

A. Smart, Dramatic Gesture and Expression in the Age of Hogarth and Rey-
nolds, ,Apollo” R. 82, 1965 (sierpien).

M. Allentuck, Fuseli and Lavater: physionomical theory and the Enlighte-
ment, ,Studies on Voltaire and the 18 Century” 55, 1967, s. 89-112;
D. B. Yonker, The Face as an Element of style: Physionomical Theory in the
Eighteenth-Century British Art, Los Angeles 1969; J. M. Wilson, The Pain-
ting of the Passions in Theory, Practise and Criticism in Late 18 Century
France, New York 1981.

E. Wiirtenberger, Der Manierismus. Der europaische Stil des sechzten Jabr-
hunderts, Wien 1962, s. 214 i nn.

E. Kris, Die Charakterkopfe des F. X. Messerschmidt, ,,Jahrbuch der Kunst-
historischen Sammlungen in Wien” 4, 1932.

L. Navratil, Schizophrenie und Kunst. Ein Beitrag zur Psychologie des Ge-
staltes, Miinchen 1965.

M. Janion, Walka z szatanem i demon teatru, [w:] Obecnosé. Leszkowi Ko-
lakowskiemu w szesédziesigtq rocznice urodzin, Londyn 1987, s. 158.

M. Wallis, Autoportrety artystéw polskich, Warszawa 1966, s. 195-197;
A. Jakimowicz, Autoportrety Jacka Malczewskiego, [w:] Sztuka okolo 1900
roku. Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Warszawa 1969,
s. 187 i nn.

A. Jakimowicz, op. cit., s. 192.

M. Treter, op. cit., s. 524.

J. Kremer, Wyklad systematyczny filozofii obejmujacy wszystkie jej czesci w za-
rysie; t. 2: Filozofia natury i ducha ludzkiego, Warszawa 1877, s. 259 i nn.

A. Mickiewicz, Droga do Rosji.

M. Wawrzeniecki, Jan Matejko. Jego wizje i ich malarskie, techniczne utrwa-
lenie, Warszawa 1927, s. 13.
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Por. S. Tarnowski, op. cit., s. 16, O zwigzkach Matejki z autorem Sfugi
grobow — Jézefem Szujskim — pisze J. Krawczyk (Matejko i Historia, War-
szawa 1990, rozdz. II).

S. Witkiewicz, Matejko, s. 238.

M. Treter, op. cit., s. 524.

Wedtug okreslenia S. Tarnowskiego (op. cit., s. 78).

L. B. Alberti, O malarstwie, tham. L. Winniczuk, oprac. M. Rzepiniska,
Wroclaw—Warszawa—Krakow 1963, s. 40.

S. Tarnowski, op. cit., s. 133.

S. Witkiewicz, Matejko, s. 212.

Ten sformutowany przez Albertiego wymég trwa w sztuce i teorii do polo-
wy XIX wieku, o czym $wiadczy tak recepcja Courbeta, jak prereafaelitow,
atakowanych za wprowadzenie do sztuki brzydoty. Polskim Swiadectwem
tego wymogu jest rozprawa H. Struve Szpetne w sztukach pigknych. Stu-
dium estetyczne (,Klosy” 1882, 2. pélrocze, s. 20, 35).

M. Gorzkowski, Wskazdwki do obrazu Jana Matejki ,Bitwa pod Grunwal-
dem”, Krakow 1879, s. 11.

Anegdote przytacza Kwintylian (Ksztafcenie mowey, thum. M. Brozek, cyt.
za: Mysliciele, kronikarze i artysci o sztuce. Od starozytnosci do 1500 roku,
oprac. J. Biatostocki, Warszawa 1978, s. 55). Do nowozytnej teorii sztuki
wprowadzit ja Alberti (op. cit., s. 40).

L. B. Alberti, O malarstwie, cyt. za: Mysliciele, kronikarze..., s. 368 (cyto-
wane zdanie zostato zmienione w stosunku do cytowanego wyzej ttumacze-
nia L. Winniczuk).

E. H. Gombrich, Sztuka i ztudzenie..., s. 359.

Ibidem, s. 360.

Wypowiedz cytowana (z drugiej reki) przez Witkiewicza (Matejko, s. 33).
Rozréznienie to wprowadzit M. Schapiro (Words and Pictures. On the Literal
and. the Symbolic in the llustration of a Text, The Hague-Paris 1973, 5. 17-31).
S. Witkiewicz, ,Najwigkszy” obraz Matejki, s. 55.

Szerzej na ten temat (takze na przykladzie Matejki) pisze w: Czas wyobra-
zony. O sposobach opowiadania w polskim malarstwie XIX wieku, Warsza-
wa 1986, s. 89 i nn.

Matejko a akademizm

Brak jest ,historii recepcji” Matejki. Jej wstepny zarys dal J. Krawezyk (Ma-
tejko i Historia, Warszawa 1990, rozdz. I). Rézne aspekty recepcji Matejki
ukazywata wystawa Janowi Matejce w stulecie smierci, Muzeum Narodowe
w Krakowie 1993/1994.

Poza klasycznym opracowaniem N. Pevsner, Academies of Art. The Past
and the Present, Cambridge 1940 (wznowienie 1986), oraz C. Goldstein,
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Academies and Schools from Vasari to Albers, Cambridge 1996. W odnie-

sieniu do XIX wieku najeenniejsza pozostaje ksiazka A. Boime, The Acade-

my and French Painting in the Nineteenth Century, London 1971,

L. Regorowicz, Dzieje Krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, Lwow 1928.

* Na ten temat takze J. Krawczyk, op. cit., s. 15 i n.

L. Jablonski-Pawlowicz, Wspomnienia o Janie Matejce, oprac. M. Treter,

Lwéw 1912.

¢ Wykaz publikacji M. Gorzkowskiego podaje J. Krawezyk (op. cit., s. 15,

przyp. 15).

S. Tarnowski, Matejko, Krakéw 1897.

L. Jablonski-Pawlowicz, Wspomnienia..., s. 59, 59, 57.

S. Tarnowski, Matejko, s. 466 — autor powoluje sie na ustng relacje Jozefa

Unierzyskiego, malarza, ucznia i zigcia Matejki. Zdania te powtarza S. Wit-

kiewicz (Matejko, wyd. 2, Lwow 1912, s. 33) — bez podania zrédia —

a potem juz jako autentyczng wypowiedz mistrza niemal wszyscy piszacy

o Matejce.

L. Jabloniski-Pawlowicz, Wspomnienia..., s. 61.

' W. K. Stattler, Projekt urzqdzenia Szkoly Sztuk Pigknych w Krakowie, Kra-

kéw 1832.

L. Jablonski-Pawlowicz, Wspomnienia..., s. 41.

J. Matejko, list do L. Serafifiskiego z dnia 8 marca 1859, cyt. za: Z listéw

Jana Matejki 1856-1863, ,,Przeglad Polski” 1894, s. 477.

J. Matejko, list do S. Giebultowskiego z dnia 7 kwietnia 1859, cyt za: ibi-

dem, s. 473.

M. Wawrzeniecki, Czy slusznie twierdzg Niemcy, ze Matejko i Siemiradzki

sq uczniami Pilotyego w Monachium, ,Tygodnik Ilustrowany” 1908, I p6l-

rocze, s. 179 i n.

Pierwszy wglad w te sprawy daje M. Zgérniak (Matejko w Paryzu, Krakéw.

1998).

"7 Na przyklad w liscie do zony z Paryza z dnia 28 wrzesnia 1867 roku, w kt6-

rym Matejko opisuje, jak splakawszy sie na grobie Stowackiego, ,zaszed! ku

Delarocha sarkofagowi z marmuru bialego na ksztalt greckich grobéw: usta-

wionego. Weselej przy nim bylo...”. Cyt. za: . Matejko, Listy do zony Teo-

dory 1863-1881, Krakéw 1927, s. 77.

T. Gautier, Salon de 1865, ,Le Moniteur Universel”, nr 169 (18 czerwca

1865), cyt. za: M. Zgorniak, op. cit., aneks II, s. 260. Tamze antologia

wypowiedzi francuskich krytykéw o wystawianych na Salonie paryskim

obrazach Matejki w latach 1865-1870.

" Zestawienia te przytaczam za: Explication des ouvrages exposées..., beda-
cych katalogami Salonéw w kolejnych latach.

** Opinie krytykow francuskich przytacza M. Treter (Matejko..., s. 372 i n.).

Por. Woko! Matejki. Materialy z konferencji ,Matejko a malarstwo srod-
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kowoeuropejskie” zorganizowanej w stulecie smierci artysty, red. P. Kra-
kowski, J. Purchla, Krakéw 1994.

Przytacza t¢ opini¢ S. Serafifiska (Jan Matejko. Wspomnienia rodzinne, Kra-
kéw 1955, s. 490); ,,cickawym by bylo znaé istotne jego przekonania w tym
kierunku” — pisze dalej.

S. Witkiewicz, Wystawa sztuki w Krakowie. Szkola krakowska, 1887, cyt.
za: Z dziejéw polskiej krytyki i teorii sztuki, t. 2, Warszawa 1961, s. 336.
S. Tarnowski (Matejko..., s. 25), nawiazujac do sléw H. Rodakowskiego.
Na przyktad: ,,Gdybym mégt choé w czgéci uforemnié dary, ktore Bog da,
dla Polski”, w liscie do S. Giebultowskiego z dnia 4 stycznia 1857, cyt. za:
Z list6w Jana Matejki...

Cyt. za: 1. Jablofiski-Pawlowicz, Wspomnienia..., s. 61.

Na temat obrazéw Matejki minorum gentium: J. Krawczyk, Czepiec Gryfi-
my, [w:] Janowi Matejce w stulecie smierci. Pamigtnik wystawy w Muzeum
Narodowym w Krakowie, Krakow 1993, s. 5§1-58.

Okreslenie J. I. Kraszewskiego (Rachunki z roku 1866 przez B. Boleslawite,
Poznan 1866, s. 311).

L. Siemieriski, Upadek Polski — obraz historyczny Jana Matejki, ,,Czas” 1866,
nr 281.

A. Grabowski, Wspomnienia, t. 2, Krakéw 1909, s. 82.

C. K. Norwid, Mysli o sztuce i literaturze, oprac. M. Jastrun, Warszawa
1960, s. 226.

Zacytowane sformulowanie R. Fréarta de Chambray (Idea doskonalosci ma-
larstwa, 1662, thum. J. Bialostocki, [w:] Teoretycy, historiografowie i artysci
o sztuce 1600~1700, oprac. J. Bialostocki, red. M. Poprzecka, A. Ziemba,
Warszawa 1994, s. 498) ma teoretyczng tradycje siegajaca Arystotelesow-
skiego rozréznienia sposobow nasladowania.

Na ten temat szerzej w artykule ,,...I ciggle widze ich twarze...” w tymze tomie.
Okreslenie Witkiewicza (Matejko..., s. 212).

Horacy, List do Pizondw, thum. T. Sinko, cyt za: Mysliciele, kronikarze
i artysci o sztuce. Od starozytnosci do 1500 roku, oprac. J. Biatostocki, War-
szawa 1978, s. 49; tamze komentarz dotyczacy znaczenia Horacjanskiego
wersetu dla teorii sztuk plastycznych.

S. Tarnowski, Matejko..., s. 105.

Horacy, List do Pizon6w, cyt. za: Mysliciele, kronikarze i artysci..., s. 49.
S. Tarnowski, Matejko..., s. 472.

Ibidem.

A. Grottger, list do Wandy Monné z dnia 30 lipca 1866, cyt. za: Artur
i Wanda. Dzieje milosci Arthura Grottgera i Wandy Monné, podali do dru-
ku M. Wolska i M. Pawlikowski, Lwow 1928.

Na przyktad: ,,chaos kapitalnych szczegéléw, utopionych w beztadnej cato-
Sci” (S. Witkiewicz, Matejko..., s. 100).
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2 Por. R. Fréart de Chambray, Idea doskonalosci malarstwa, cz. 4.

S. Tarnowski, Matejko..., s. 195.

Por. J. Bialostocki, Charakter — pojecie i termin, [w:] tegoz, Teoria i twor-

cz0s¢, Poznan 1961, cz. 4: Decorum, costume, modus.

S. Tarnowski, Matejko..., s. 473.

® Najbardziej akademicki wywéd dotyczacy ekspresji zawarty jest w refero-
wanej przez A. Félibiena dyskusji toczonej w 1667 roku w Akademii Malar-
stwa i Rzezby w Paryzu na temat obrazu N. Poussina Cudowny zbidr man-
ny oraz w rozprawie Ch. Le Bruna (O ekspresji ogdinej i szczegélowej. Wybor
tekstow i komentarz, [w:] Teoretycy, historiografowie i artysci o sztuce 1600~
—1700).

7 R. Fréart de Chambray, Idea doskonalosci malarstwa, s. 496.

Matejko w liScie do Giebultowskiego z dnia 15 kwietnia 1858, cyt. za:

Z listéw Jana Matejki..., s. 521.

S. Witkiewicz, ,,Najwigkszy” obraz Matejki, [w:] Sztuka i krytyka u nas,

Warszawa 1949, s. 55. Zdanie to podzielat M. Treter (Matejko..., s. 521).

E. Gombrich, Sztwka i zludzenia. O psychologii przedstawiania obrazowe-

go, thum. J. Zaranski, Warszawa 1981, s. 359.

Kwintylian, Ksztalcenie méwey, ttum. M. Brozek, [w:] Mysliciele, kronika-

rze i artysci..., s. S5. Do nowozytnej mysli o sztuce zasade te wprowadzit

L. B. Alberti (O rmalarstwie, tham. L. Winniczuk, oprac. M. Rzepifiska, Wro-

claw—Warszawa—Krakéw 1963, s. 40).

L. B. Alberti, O malarstwie, s. 39.

Nieco szerzej na ten temat w artykule Jak Jan Matejko malowal ,Kazanie

Skargi”? w tymze tomie.

Problemowi temu poswigcona jest znaczna czesé ksigzki A. Boime The Aca-

demy and French Painting in the Nineteenth Century.

% S. Tarnowski, Matejko..., s. 442.

*¢ Slynna definicja M. Denis (Definicja neotradycjonalizmu, ttam. H. Moraw-

ska, [w:] Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, oprac. E. Grabska,

H. Morawska, Warszawa 1969, s. 70). Zaskakujaco zbiezne, choé nie tak

lapidarne okreslenie malarstwa dal w tym samym czasie Witkiewicz (Ma-

tejko..., s. 202): ,Stworzenie pieknej dekoracji, to jest pewnej powierzchni,

pokrytej harmonijnie ustosunkowanymi plamami barwnymi, ujetymi w syl-

wety o pewnym ksztalcie, ulozonymi tak, zeby ich kontrastowos¢ nie byta

beztadnym chaosem, lecz stanowita pewien rytm linii, pewien tad, utatwia-

jacy umystowi ujecie catosci — oto jedno z tych zagadnien. Tymi barwnymi

plamami mogg by¢ ludzie, kwiaty, czy zwierzeta, czy figury geometryczne

— nie zmienia to istoty rzeczy”.
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Jak Jan Matejko malowal Kazanie Skargi?

Matejko. Obrazy olejne, katalog pod red. i ze wstepem K. Sroczyiiskiej,
Warszawa 1993, nr 97.

Stad prowokacyjny tyrul artykulu M. Porebskiego Czy Matejko byl mala-
rzem? (Wokot Matejki. Materialy z konferencji ,Matejko a malarstwo srodko-
woeuropejskie” zorganizowanej w stulecie Smierci artysty, red. P. Krakowski,
J. Purchla, Krakéw 1994, s. 19-24). O zaniedbaniu badan nad formalnymi
cechami malarstwa Matejki: tamze, J. Ostrowski, Jan Matejko i jego wzory,
s. 104-110.

I. Jabloniski-Pawltowicz, Wspomnienia o Janie Matejce, oprac. M. Treter,
Lwoéw 1912.

Waznowienie: M. Gorzkowski, Jan Matejko. Epoka od r. 1861 do korica
zycia artysty z dziennika prowadzonego w ciggu lat siedemnastu, oprac.
K. Nowacki, I. Trybowski, Krakéw 1993.

L. Jablonski-Pawlowicz, Wspomnienia..., s. 44.

S. Tarnowski, Matejko, Krakow 1897, s. 463 i n.

1. Jablonski-Pawtowicz, Wspomnienia..., s. 54.

Ostatnio J. Krawezyk, Matejko i Historia, Warszawa 1990, rozdz. IIl: ,,Ka-
zanie Skargi” — poczgtek drogi.

1. Jablonski-Pawtowicz, Wspomnienia..., s. 56.

Ibidem, s. 52.

M. Gorzkowski, Jan Matejko..., s. 27.

Ibidem.

I. Jablofski-Pawtowicz, Wspomnienia..., s. 52 i n.

S. Tarnowski, Matejko..., s. 97.

I. Jablonski-Pawtowicz, Wspomnienia..., s. 55.

Ibidem, s. 48.

Ibidem, s. 57.

S. Tarnowski, Matejko..., s. 99.

L. Jabloriski-Pawlowicz, Wspomnienia..., s. 48. Stamtad dalsze cyraty.

S. Witkiewicz, Matejko, Lwow 1912.

L. Jabloniski-Pawlowicz, Wspomnienia..., s. 58.

M. Gorzkowski, Jan Matejko..., s. 27.

S. Tarnowski, Matejko..., s. 462.

Por. artykul ,,...I ciagle widze ich twarze...” w tym tomie.

L. Jablonski-Pawlowicz, Wspomnienia..., s. 58.

Ibidem, s. 463.

Ibidem.

M. Wawrzeniecki, Jan Matejko. Jego wizje i ich malarskie, techniczne utrwa-
lenie, Warszawa 1928, s. 13.

T. Gautier, Salon de 1865, ,,Moniteur universel” 1865 (18 czerwca), cyt.



280 = Przypisy do stron 187-191

za: M. Zgbrniak, Matejko w Paryzu. Opinie krytykw francuskich z lat 1865
-1870, Krakow 1998, s. 259.

S. Witkiewicz, ,Najwigkszy” obraz Matejki, [w:] tegoz, Sztuka i krytyka
u nas, Warszawa 1949, s. 535.

M. Gorzkowski, Wskazéwki do dawniejszego obrazu Jana Matejki ,,Kazanie
Skargi”, Krakéw 1884, s. 4 i n.

(Anonim) Korespondencja z Krakowa, ,Bluszcz” 1871, nr 44, s. 342.

Boznaiiska i inne
Podstawg dokumentacyjng artykutu sa biogramy artystek zawarte w ob-

szernym i wzorowo opracowanym katalogu wystawy Artystki polskie, Mu-
zeum Narodowe w Warszawie 1991.

jT Peterson-Gouma, P. Matthews, The feminist Critique of Art and Art Hi-

story, ,The Art Bulletin” 69, 1987, nr 3, s. 326-357; M. Poprzecka, Pro-
blemy feministycznej historii sztuki, [w:] Kobieta i edukacja na ziemiach
polskich w XIX i XX wieku, cz. 1, red. A. Zarnowska, A. Szwarc, Warszawa
1992, 5. 267-280; G. Pollock, Generations and Geographies in the Visual
Arts: Feminist Readings, London 1996 (fragment Polityka teorii: pokolenia
i geografie. Teoria feministyczna i historie bistorii sztuki, tham. M. Bryl,
»Artium Questiones” 8, 1997, s. 153-186; znaczna cz¢$é numeru posSwie-
cona problematyce feministycznej).

E. Franus, Widzgce, widziane, ,Artium Questiones” 6, 1993, s. 101-114.
Np. G. Pollock, Vision and Difference, Feminism, Feminities and Histories
of Art, London 1988.

Por. E. Gieysztor-Mitobedzka, Historia sztuki dzisiaj — stan dyscypliny, [w:]
Dokgd zmierza wspélczesna humanistyka?, red. T. Kostyrko, Warszawa
1994, oraz Przemyslec historig sztuki. Materialy Seminarium Metodologicz-
nego Stowarzyszenia Historykow Sztuki, red. M. Poprzecka, Warszawa 1994.
Wiszystkie dane faktograficzne nieopatrzone odrebnymi przypisami zaczerp-
nigte s3 z katalogu wystawy Artystki polskie.

A. Sieradzka, W cieniu Przybyszewskiego (o malarstwie Anieli Pajgkéwny),
»Biuletyn Historii Sztuki” 1985, nr 34, s. 289-298.

L. Nochlin, Why Are There No Great Women Artists, [w:] Women in Sexist
Society. Studies in Power and Powerlessness, ed. V. Gornick, B. K. Moran,
New York 1971, s. 30.

Ibidem.

E. Franus, op. cit., przyp. 12.

Por. m.in. Women as Sex Object. Studies in Erotic Art 1730-1970, ed.
T. Hess, L. Nochlin, New York 1972; The Female Body in Western Culture,
ed. S. Suleiman, Cambridge Mass. 1986; L. Nead, Akt kobiecy. Sztuka,
obscena i seksualnosé, tham. E. Franus, Poznan 1998.
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Materialy do dziejéw Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie 1895-1939,
oprac, J. Dutkiewicz, J. Jeleniewska-Slesifiska, W. Slesinski, t. 2, Wroclaw
1969; K. Piwocki, Historia Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie 1904—
~1964, Wroclaw 1965.

Wykaz szkél artystycznych dla kobiet podaje katalog wystawy Artystki
polskie.

J. Kras, Wyzsze Kursy dla Kobiet im. A. Baranieckiego w Krakowie 1868~
~1924, Krakow 1972.

Katalog wystawy Artystki polskie, s. 371.

A. Bohdanowicz, Anna Bilisiska podlug jej dziennika, listow i recenzyj pra-
¢y, Warszawa 1924.

A. Morawinska, Artystki polskie, (w:] katalog wystawy Artystki polskie, s. 19.
Pelny wykaz wystawiajacych podaje J. Wierciniska (Katalog prac wystawio-
nych w Towarzystwie Zachety Sztuk Pigknych w Warszawie w latach 1860
—1914, Wroctaw 1969).

Wykaz wystawiajacych podaje M. Plazewska (Warszawski Salon Aleksandra
Krywulta (1880-1906), ,,Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie” 10,
1966, s. 362-418).

Wykaz wystaw podaje J. Wiercinska (Towarzystwo Zachety Sztuk Pigknych
w Warszawie. Zarys dzialalnosci, Wroclaw 1968).

Wykaz wystaw podaje katalog wystawy Artystki polskie.

Wykaz nagréd podaje J. Wierciniska (Towarzystwo...).

Cheé stale wyrazana w zapiskach i listach do W. Grabowskiego, por. A. Boh-
danowicz, op. cit.

Glosy krytyki zebral A. Bohdanowicz (op. cit.).

A. Morawiiiska, op. cit., s. 14.

Por. hasto Dulgbianka Maria, [w:] Polski slownik biograficzny (M. Jawor-
ska), t. 5, Krakéw 1939-1945.

K. Kaminska, Zofia Stankiewiczéwna (1862-1955), maszynopis w Instytu-
cie Historii Sztuki UW.

Inne kobiety-artystki zaangazowane politycznie: Stefania Daniel-Kossow-
ska (SDKPiL), Ewa Lorentowicz (PPS i KPP). Dziataczka spoleczng, wspol-
pracownicg Stefanii Sempotowskiej byla Maria Pia Gorska.

G. Greer, The Obstacle Race: The Fortunes of Women Painters and Their
Work, London 1979.

Czy artystce wolno wyjsé za maz?

J. Wozniakowski, Czy artyscie wolno sig zenic?, [w:] Sztuka 2. polowy XIX
wieku. Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Warszawa 1973,
oraz w tomie pod tymze tytulem, Warszawa 1978.

Profesorowi Tadeuszowi Jaroszewskiemu i doktorowi Waldemarowi Oko-
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niowi, nieocenionym znawcom literatury podrzednej, dziekuje za wska-

z6wki bibliograficzne.
* S. Bovenschen, Czy istnieje estetyka kobieca?, tham. U. Niklas, [w:] Zmierzch
estetyki — rzekomy czy autentyczny?, oprac. S. Morawski, t. 2, Warszawa
1987, s. 133.
Obszerng rekonstrukeje wizerunku artysty-malarza w literaturze polskiej
drugiej polowy XIX wieku dal W. Okon (Malarstwo a literatura w Polsce
(1850-1890), niepublikowana rozprawa doktorska).
Obraz literacki zdaje si¢ tu wiernie odbijaé rzeczywistosé, tak jak ja przed-
stawia A. Lewicka-Morawska (Kwestia przynaleznosci do inteligencji mala-
2y generacji miedzyp iowej, [w:] Inteligencja polska XIX i XX wieku,
pod red. R. Czepulis-Rastenis, t. 5, Warszawa 1990).
¢ V. Woolf, Women and Fiction, [w:] Collected Essays, t. 2, New York 1967,
s. 146.
J. Wozniakowski, op. cit., s. 137.
N. Zmichowska (Gabryella), Ksigzka pamigtek, cyt. za wyd.: Warszawa
19585
J. Korzeniowski, Jedynaczka, cyt. za wyd.: Opowiadania, wybér i oprac.
S. Kawyn, Wroclaw-Krakow 1961.
Wiele danych na ten temat A. Lewicka-Morawska, op. cit.
" J. Korzeniowski, Autorka, cyt. za: tegoz, Dziela, t. 9, Warszawa 1873.
M. Rodziewiczéwna, Jerychonka, cyt. za wyd.: Warszawa 1926.
" M. Rodziewiczéwna, Wrzos, cyt. za wyd.: Warszawa 1973.
F. zu Reventloy, Viragines oder Hetdren?, ,Ziiricher Discussionen” 1899.
Wiadomosci te przytacza S. Kawyn w cytowanym wydaniu Jedynaczki.
Biografie znanych artystek europejskich takze przemawiaja przeciw zamaz-
pojsciu. Artemisia Gentileschi, Maria Sybilla Merian, Angelica Kaufmann,
Anne-Marie Callot-Falconet, Elisabeth Vigée-Lebrun — wszystkie zaznaly
tu fatalnych niepowodzen. Artystki wybitne i niezalezne, jak Rosalba Car-
riera, Rosa Bonheur, u nas Olga Boznanska — pozostaly niezamezne. Wiele
danych na ten temat podaje E. Krull, L’Art au feminin. Quatre siecle de
présence feminine dans les professions des beaux-arts, Leipzig 1986.
K. Libelt, Kobiety i uczonosé, [w:] Humor i prawda, Petersburg 1852,
s. 17-20.

<

]

Sztuka i zasady. Sniadanie na trawie Edonarda Maneta w $wietle
akademickich regut

N. Pevsner, Academies of Art. Past and Present, Cambridge 1940, s. 220.
A. Tabarant, La vie artistique au temps de Baudelaire, Paris 1942, s. 95 nn.
Karalog wystawy Manet 1832-1883, Galeries Nationales du Grand Palais
1983, s. 165.

woe e
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Ibidem.

W szerokim kontekscie, siegajacym wieku XVIII, ukazuje problem M. Fried
(Manet’s Modernism or the Face of Painting in the 1860s, Chicago-London
1996).

Por. nizej, a takze T. Reff, Copyists in the Louvre, 1850-1870, ,Art Bulle-
tin” 46, 1964, s. 552-559.

G. Pauli, Raffael und Manet, ,Monatshefte fur Kunstwissenschaft” 1, 1908,
5. 53-55. Autorem kwestionujacym wage tych zapozyczen dla obrazu Ma-
neta jest M. Fried (Manet’s Sources: Aspects of his Art, 1859-1865, ,,Artfo-
rum” 7, 1969, s. 21-82), ktéry podkresla znaczenie zrodet francuskich,
przede wszystkim Watteau. Na inne zrédlo Rafaelowskie, Cudowny poléw
ryb, wskazuje T. Reff (On Manet’s Sources: a critical evaluation, ,,Artforum”
8, 1969, s. 40-48). Na oddzialywanie innych rycin Marcantonia Raimondi
wskazuje B. Farwell (Manet’s Espada and Marcantonio, ,Metropolitan
Museum Journal” 2, 1969, s. 197-202). O relacjach Manet — Marcantonio
por. H. Damisch, Le Jugement de Paris. Iconologie analytique, Paris 1992,
s. 65-76, 164-177, 203-207. Przeglad zapatrywan na temat zapozyczen
Maneta zob. J. Szczepifiska-Tramer, Manet et ,Le déjeuner sur I'herbe”,
LArtibus et Historiae” 1998, nr 38 (XIX), s. 179-190.

Wezesniej rycina ta postuzyla G. Courbetowi do obrazéw Panienki z mia-
steczka (1852) i bedacych przedmiotem glosnego skandalu na Salonie 1853
Kagpigeych sig. Zob. T. Reff, Courbet and Manet, [w:) Malerei und Theorie.
Das Courbet — Colloquium 1979, Frankfurt 1980, s. 9-22.

R. Jones, N. Penny, Rafael, New Haven-London 1983, s. 179.

R. Fréart de Chambray, Idée de la perfection de la peinture demontrée par
les Principes de I’art..., Le Mans 1662.

R. Fréart de Chambray, Idea doskonalosci malarstwa..., cyt. za: Teoretycy,
historiografowie i artysci o sztuce 1600~1700, wybral i oprac. J. Bialostoc-
ki, red. naukowa i uzup. M. Poprzecka i A. Ziemba, Warszawa 1994, s. 493
(cyt. dalej WT, III).

WT, III, s. 494.

WT, 1L, s. 501.

L. Etienne, Le Jury et les Exposants — Salon des Refusés, Paris 1863, cyt. za:
katalog wystawy Manet, op. cit., s. 166. Inne utrzymane w tym tonie wypo-
wiedzi krytyki cytowane w: E. Zola, Stuszna walka. Antologia pism o sztuce,
wybér G. Picon, oprac. J.-P. Bouillon, thum. H. Morawska, Warszawa 1982,
s. 243, przyp. 90. Szereg wypowiedzi krytyki o obrazie cytuje G. H. Ha-
milton, Marnet and his Critics, New Haven 1954, s. 45-51.

Th. Thoré, Le Salon de 1863 a Paris, ,,L’Independence belge”, 11.06.1863,
cyt. za: Francuscy pisarze i krytycy o malarstwie 1820-1876, oprac. H. Mo-
rawska, t. 3, Warszawa 1977, s. 274.

Ostatnio P. H. Tucker, Making Sense of Edouard Manet’s ,Le déjeuner sur
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I’herbe”, [w:] Manet’s ,Le déjeuner sur I’herbe”, ed. P. H. Tucker, Cam-
bridge 1998, s. 1-38.

7 Na ironiczny charakter obrazu wskazuje L. Nochlin (Realizm, Warszawa

1974, s. 45).

Interpretacje przytoczone za R. Rosenblum, H. W. Janson, 19%-Century

Art, New York 1984, s. 282-283.

12 W. Andersen, Manet and the Jugement of Paris, ,Art News” 72, 1973, s. 63—
—69.

% Analiza takiego procesu odczytywania obrazu: M. Baxandall, Prawda a inne

kultury. ,,Chrzest Chrystusa™ Piera della Francesca, ,,Artium Questiones” S,

1991, 5. 109-144.

A. Proust, Edouard Manet. Souvenir, Paris ihlsl § Al

E. Zola, Edouard Manet, ,Revue du XIX° siécle” 1867, cyt. za: Francuscy

pisarze i krytycy..., s. 393.

B WT, 11 5. 495.

WT, IIL, s. S02. Fréart de Chambray sprawe zréznicowania proporcji po-

staci stosownie do ich charakteru traktuje bardzo skrétowo. Wsréd francu-

skich teoretykow tamtego czasu najbardziej rozwinigta teorie zréznicowa-
nia proporgji dla rozmaitych rodzajéw ludzi opracowat H. Testelin w Table
des préceptes de la peinture sur les proportions.

A. Proust, op. cit. W podobnym duchu pisat E. Zola: ,,Sniadanie na trawie

jest najwiekszym plétem Edouarda Maneta, w ktérym zrealizowal marze-

nie wszystkich malarzy: umiescié w pejzazu postaci naturalnej wielkosci”

(Nowy sposéb malowania — Edouard Manet (1867), cyt. za: E. Zola, Stusz-

na walka..., s. 70).

W interesujacym Swietle przedstawia nauczanie aktu w 6wezesnej paryskiej

akademii A. Callen (The Body and Difference: Anatonry training at the Ecole

des Beaux-Arts in Paris in the later nineteenth century, ,Art History” 20,

1997, nr 1, s. 23-60).

O problemach kolorytu w dyskusjach akademickich: B. Teyssedre, Roger de
Piles et le débats sur le coloris au siecle de Louis XIV, Paris 1957; M. Im-
dahl, Farbe. Kunsttheoretische Reflexionen in Frankreich, Miinchen 1987,
s. 35-44.

2 WT, 111, s. 495, 502.

O rzecznikach plenerowego charakteru Sniadania na trawie: N. G. Sand-

blat, Manet — Three Studies in Artistic Conception, Lund 1954, s. 90 i nn.

A. Proust, op. cit.

" E. Zola, Nowy sposéb malowania..., s. 242, przyp. 89.

32 Karalog wystawy Manet..., s. 166.

* A. C. Hanson, Manet and the Modern Tradition, New Haven 1977, s. 78.

Przeciwko przedstawianiu obrazu Maneta jako obrazu plenerowego prote-

stowal juz Edgar Degas, cyt. katalog wystawy Manet..., s. 166.
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Por. katalog wystawy Manet..., s. 167.

J. Castagnary, ,,Salon des Refusés”, ,L’Artiste” 1863, cyt. za: The Art of All
Nations: 1850-1873, ed. E. G. Holt, New York 1982, s. 427.

Por. A. Boime, The Academy and French Painting in the Nineteenth Cen-
tury, London 1971.

Moze si¢ wyda¢ paradoksalne, ale rewolucyjne cechy malarstwa Maneta
lepiej dostrzegali jego krytycy niz apologeci. Zola, tak jak whrew oczywi-
stemu wygladowi obrazu widzial ,,wypelniong powietrzem i wiattem prze-
strzen”, podkreslat w nim ,,solidno$é bryly”. Natomiast skadinad niechetny
obrazowi Thoré robil wyjatek dla ,,kawatkéw bardzo prawdziwego mode-
lunku w ciele kobiety” (por. E. Zola, Stuszna walka..., s. 243, przyp. 90).
Cheae podniesé wartosci obrazu autorzy ci przypisuja mu cechy wysoce
tradycyjne.

WT, IIL, s. 502.

WT, III, s. 496. Niespodziewanie okreslenie Fréarta bliskie jest styanej de-
finicji Zoli, méwiacej, ze dzielo sztuki jest ,fragmentem §wiata widzianym
poprzez temperament ” (E. Zola, Mdj Salon [1866], cyt. za: tegoz, Stuszna
walka..., s. 55).

W stawnej La Balance des Peintres Rogera de Pilesa Rafael otrzymal za
ekspresje 18 punktow, Michal Aniol za$ tylko 8 (tekst opublikowany w: te-
goz, Cours de Peinture par Principes..., Paris 1708).

WT, 1L, s. 503.

WT, III, s. 501.

Fréart de Chambray, zainteresowany gléwnie, podobnie jak wspélczesny
mu Abraham Bosse, sprawami pespektywy (patrz nizej), wyjatkowo malo
uwagi poswicca ekspresji. W tym zakresie podstawowym akademickim pod-
recznikiem bylo ilustrowane dzietko Charlesa Le Bruna, O ekspresji ogélnej
i szezegotowej (wyklad akademicki z 1668, opublikowany w 1698), oferu-
jace gotowe wzory twarzy ekspresyjnych. Szczegélowe rozwazania na te-
mat ekspresji zawieraly takze akademickie wyklady majace za przedmiot
analize slynnych dziel, jak Zbiér manny Poussina, Swigty Michal walczgcy
z szatanem Rafeala etc. Zestawienie stosowanych w tych pedantycznych
roztrzgsaniach niezwykle precyzyjnych kategorii ekspresyjnych z obrazem
Maneta jeszcze wyrazniej pokazaloby zerwanie z zasada, iz (tu sformulo-
wanie A. Félibiena): ,,rozmaite ekspresje stuzg do tego, by to, co sie przed-
stawia, zostalo lepiej poznane”. Por. A. Félibien, Wyklady w Krélewskiej
Akademii Malarstwa i Rzezby, 1668, [w:] WT, III, s. 511 i nn. oraz inne
teksty w rozdz. X

O. Wilde, Zanik ktamstwa. Dialog [1889].

Literatura dotyczaca bienséance w: WT, 111, s. 510, przyp.10.

Fréart nie byl tu jedyny, por. J. Thuillier, Polemique autour de Michel-Ange
au XVII siécle, ,Le Dix-Septieme Siécle” 1957, s. 353-391.
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W, 11, 5. 496.

Por. glosy krytyki cytowane w katalogu wystawy Manet... (s. 165).

W rozwazaniach o aktach Maneta Hanson (op. cit., s. 95) zwraca uwagg,
ze naga kobieta w obrazie nie miesci si¢ w zadnej z przyjetych konwencji
przedstawiania nagiego kobiecego ciala: nie jest ani alegoria, ani pracow-
nianym studium aktu,

WT, III, s. 510, przyp. 12.

WT, I, s. 497-498.

WT, III, s. 507.

Swiadom roli rycin jako pierwowzoru do obrazéw: Fréart de Chambray
przestrzegal: ci, ,ktérzy w swych rysunkach przystosowuja postacie zapo-
zyczone i skopiowane z rycin réznych mistrzéw, czy nawet swe wlasne
studia zrobione w Akademii, winni nade wszystko baczy¢, by tak je w swych
obrazach umieszczaé, zeby byly tam dokladnie przystosowane wedle racji
punktu widzenia, z jakiego pierwotnie byly narysowane” (WT, III, s. 508).
Manet, opierajac swa kompozycje na jednej, zwartej i wyodrebnionej gru-
pie, nie mial tego problemu.

Por. J. Bialostocki, Manieryzm i poczqtki realizmu w pejzazu niderlandz-
kim, ,Biuletyn Historii Sztuki” R. 12, 1950, s. 114.

Fréart de Chambray w ogéle nie porusza sprawy malarstwa krajobrazowe-
go, ktére choé sytuowane nisko w akademickiej hierarchii tematéw, miato
juz w owym czasie bogatg tradycje teoretyczng. Z obojetnoscig teoretyka
idzie w parze obojetnosé Maneta, dla ktérego krajobraz w Sniadaniu jest
tylko tlem i trudno bytoby dla niego poszukiwaé jakis kategorii teoretycz-
nych czy gatunkowych poza bardzo ogélnikowa kwalifikacja ,,pastoralny”.
R. Rosenblum, H. W. Janson, op. cit., 5. 282.

WT, III, s. 498.

»Szczesliwa godzina”. Malarstwo polskie okofo roku 1900

Muzeum Narodowe w Krakowie, Galeria Sztuki Polskiej XX wieku (inau-
guracja 1991). Muzeum Narodowe w Warszawie, Galeria Malarstwa Pol-
skiego (inauguracja 1992).

To czysto chronologiczne okreslenie wydaje si¢ najbezpieczniejsze, zwa-
zywszy na terminologiczne komplikacje rysujace si¢ w badaniach nad ma-
larstwem tego okresu. Por. W. Juszezak, Modernism — Expressionism — Sym-
bolism, [w:] Symbolism in Poland. Collected Essays, The Detroit Institute
of Arts 1984, s. 7-10.

Na ten temat pisalam w: Kryzys ,wielkiego artysty”, ,Przeglad Powszech-
ny” 1986; oraz Jak mowic zle o sztuce?, [w:] Sztuka i wartos¢. Materialy
Seminarium Metodologicznego Stowarzyszenia Historykow Sztuki, red.
M. Poprzecka, Warszawa 1988.
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J. Bialostocki, Kryzysy w sztuce, [w:] O kryzysie. Rozmowy w Castel Gandolfo,
1985, t. 2, Warszawa 1990, s. 161. Termin ,fulguracja® w odniesieniu do
sztuki podjat M. Porebski (Ubj leones, [w:] Przed Wielkim Jutrem. Sztuka 1905
—1918. Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Warszawa 1993).
Podstawowy zarys dziejéw pojecia ,nowosci” jako statego elementu kulru-
ry europejskiej: E. R. Curtius, European Literature and the Latin Middle
Ages, New York 1953, s. 162-166. Wyczerpujaca literature dotyczaca an-
tynomii ,nowi’ — ,,dawni” podaje K. Secomska (Spdr o starozytnosé. Proble-
my malarstwa w ,,Paralelach” Perrault, Warszawa 1991, s. 44, przyp. 1-6).
W. Strzeminski, Bilans modernizmu, [w:] tenze, Pisma, oprac. Z. Barano-
wicz, Wroctaw 1975, s. 119.

Sposréd wielu §wiadectw przytoczmy rozwazania o ,chwilach przelomo-
wych” — C. Jellenta, Stulecie plastyki polskiej, ,,Prawda” 1901, nr 3.

W. Juszezak, Malarstwo polskie. Modernizm, Warszawa 1977, s. 10.
Ibidem, s. 11. Dodaé tu mozna stowa M. Porebskiego: ,nie kazde nasilenie
modernizmu stwarza przestanki pod rzeczywiste odnowienie sztuki i cywi-
lizacji” (Modernizm i modernizmy..., s. 41).

P. L. Richard, L’Univers imaginaire de Mallarmé, Paris 1961, s. 156, cyt.
za: katalog wystawy W kregu ,,Chimery”. Sztuka i literatura polskiego mo-
dernizmu, Warszawa 1980, s. 13.

Tak na przyktad analizuje sztuke tego czasu J. Keblowski (Dzieje sztuki
polskiej, Warszawa 1987, s. 195 i n.).

S. Witkiewicz, Aleksander Gierymski, [w:] tenze, Pisma zebrane, t. 2: Mo-
nografie artystyczne, oprac. M. Olszaniecka, Krakéw 1974, s. 364.

W. Juszczak, Malarstwo..., s. 45.

Stowo stosowane przez A. Gierymskiego.

W. Juszczak, Malarstwo..., s. 39, przyp. 65.

S. Tarnowski, Matejko, Krakéw 1897, s. 466 (autor powoluje si¢ na ustng
relacje J. Unierzyskiego, ucznia i zigcia Matejki).

M. Olszaniecka, Wstep, [w:] S. Witkiewicz, Pisma zebrane, t. 1, s. LXIIL
O obecnosci Matejki w sztuce polskiego modernizmu por. tez W. Juszczak,
Malarstwo..., s. 43.

Ibidem, s. 45, przyp. 80.

S. Zeromski, Literatura a zycie polskie, [w:] tenze, Dziela, t. 4, pod red.
S. Pigonia, Warszawa 1957, s. 86.

W. Juszczak, Malarstwo..., s. 86.

Jak to pokazal J. Malinowski, Imitacje swiata. O polskim malarstwie i kry-
tyce artystycznej drugiej polowy XIX wieku, Krakow 1987, s. 192 i n.

Por. interpretacje A. Lawniczakowej w katalogu wystawy Galeria Rogaliri-
ska Edwarda Raczyriskiego, Poznan 1997, nr 215 i 218.

W. Okon, Sztuka i narracja. O obrazowej narracji w malarstwie polskim II
polowy XIX wieku, Wroctaw 1988, s. 120.
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3 M. Poprzecka, Czas wyobrazony. O sposobach opowiadania w polskim ma-
larstwie XIX wieku, Warszawa 1986; W. Okon, op. cit.; tenze, Sztuki sio-
strzane. Malarstwo a literatura w Polsce w drugiej polowie XIX wieku. Wy-
brane zagadnienia, Wroclaw 1992.

% . Juszczak, Wojtkiewicz i nowa sztuka, Warszawa 1965, s. 139 i n.

Opublikowanego w ,,Chimerze” z ilustracjami Okunia. Por. katalog wysta-

wy Symbolism in Polish Painting 1890-1914, The Detroit Institute of Arts,

1984, nr 39.

2 E. A. Poe, The Landor’s Cottage; por. Symbolism in Polish Painting..., nr 44.

2 S, Mallarmé, La vierge, le vivace, et le bel aujourd’hui; por. Symbolism in
Polish Painting..., nr 43.

30\, Juszezak, Mlody Weiss, Warszawa 1979, rozdz. IL.

3 W. Juszezak, Malarstwo..., s. 62.

32 Na te obrazy-klucze zwraca uwage A. Morawinska, Polish Symbolism, [w:]
Symbolism in Polish Paiting..., s. 28 i n. Por. tez M. Jankowiak, Mlodopol-
skie niebo, [w:] Mlodopolski swiat wyobrazni. Studia i eseje, red. M. Podra-
za-Kwiatkowska, Krakéw 1977, s. 98-132.

3 W. Okon, Sztuka i narracja..., s. 122.

3 Por. rozwazania W. Juszczaka o obrazowaniu Stowackiego: Lekcja pejzazu
wedlug ,Kréla Ducha”, [w:] Ikonografia romantyczna, Warszawa 1977,
s. 299-321.

35 W. Juszczak, Mlody Weiss..., s. 187.

Najwyrazniej pokazaly to wystawy w Muzeum Literatury w Warszawie:

Boy i Mloda Polska (1974); Stanistaw Wyspiariski, poeta-malarz (1976);

W kregu ,,Chimery”. Sztuka i literatura polskiego modernizmu (1979/1980).

7 M. Golab, Sonata stosica M. Ciurlionisa, ,Artium Questiones” 2, 1983,
s. 85.

¥ Ibidem.

3 W. Juszezak, Mlody Weiss..., s. 76 i n.

40 Katalog wystawy W kregu ,,Chimery”..., s. 34.

41 W. Juszczak, Malarstwo..., s. 54.

2 K. Nowakowska-Sito, Migdzy Wawelem a Akropolem. Antyk i mit w sztuce
polskiej przelomu XIX i XX wieku, Warszawa 1996.

4 QOkreslenie Tredecim (Z. Przesmycki?) (Roztrojowey i zamgtowey, ,Chime-

ra” 6, 1902, z. 17, 5. 299).

Okreslenie J. Stempowskiego (Chimera jako zwierze pociggowe polskiego

modernizmu, ,Przeglad Wspélczesny” 45, 1933, nr 132, 5. 35-67).

45 K. Nowakowska-Sito, ,,Apollo — system Kopernika™. Studium o witrazu Wy-

spiariskiego, ,Folia Historiae Artium” 29, 1993, s. 151-167; K. Czerni,, Apol-

lo” Stanistawa Wyspiasiskiego dla Domu Lekarskiego w Krakowie, ,Folia

Historiae Artium” 29, 1993, s. 129-149.

M. Porebski, Malowane dzieje, Warszawa 1962, s. 170.

47 Cz. Milosz, Traktat poetycki (1957).
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Nota edytorska

Tekst ,, Wielcy artysci”, ,,arcydziela” i inne stowa ukazuje si¢ po raz pierwszy.
Pozostale studia zebrane w tej ksigzce sa zmieniong (czasem w znacznym stop-
niu) wersjg nastepujacych publikacji:

Flaxman 1793 — Picasso 1903. Pierwodruk: Tessera. Sztuka jako przedmiot
badar, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1981, s. 206-214.

Jezyk bistorii sztuki a jezyk polityki. Pierwodruk: ,Artium Questiones”, t. 4,
1990, s. 91-103.

Zludzenia szkicu. Pierwodruk: Projekt, szkic, bozzetto. Materialy Seminarium
Metodologicznego Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, red. M. Poprzecka, Edu-
cator, Warszawa 1993, s. 5-16.

Miejsce dziela. Pierwodruk: Miejsce rzeczywiste — miejsce wyobrazone. Studia
nad kategorig miejsca w przestrzeni kultury, red. M. Kitowska-Eysiak i E. Wo-
licka, Towarzystwo Naukowe Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, Lublin
1999, s. 21-35.

Paralele. Pierwodruk:,, Juz sigma pod koniec starozytnemu swiatu... Zmierzch, schylek,
upadek w historii sztuki. Materiafy Seminarium Metodologicznego Stowarzyszenia
Historyk6w Sztuki, red. M. Poprzecka, Arx Regia, Warszawa 1999, s. 141-154.
Wizerunek mistrza. Pierwodruk: Ikonografia romantyczna. Materialy Semina-
rium Metodologicznego Komitetu Nauk o Sztuce PAN, red. M. Poprzecka, PWN,
Warszawa 1977, s. 167-214.

. Gest, ktdry nic nie wyraza”. Pierwodruk: De gustibus. Studia ofiarowane przez
prayjaciol Tadeuszowi Stefanowi Jaroszewskiemu z okazji 65. rocznicy uro-
dzin, red. R. Pasieczny, PWN, Warszawa 1996, s. 360-369.

»---1 ciggle widzg ich twarze...”. Pierwodruk: Sztuka i Historia. Materialy Sesji
Stowarzyszenia Historykdw Sztuki, PWN, Warszawa 1992, s. 111-131.
Matejko a akademizm. Pierwodruk: Wokd! Matejki. Materialy z konferencji
.»Matejko a malarstwo srodkowoeuropejskie” zorganizowanej w stulecie smier-
ci artysty, red. P. Krakowski, J. Purchla, Mi¢dzynarodowe Centrum Kultury,
Krakow 1994, s. 28-36.

Jak Jan Matejko malowat ,, Kazanie Skargi*?. Pierwodruk: Janowi Matejce w stu-
lecie smierci. Pamigtnik wystawy w Muzeum Narodowym w Krakowie, Kra-
kéw 1993, s. 40-49.

Boznariska i inne. Pierwodruk: Kobiety i kultura. Kobiety wsréd twércow kultury
intelektualnej i artystycznej w dobie rozbioréw i w niepodleglym pasistwie polskim,
red. A. Zarnowska, A.Szwarc, Wydawnictwo DiG, Warszawa 1996, s. 175-202.
Czy artystce wolno wyjs¢ za mgz? Pierwodruk: Fermentum massae mundi.
Jackowi Wozniakowskiemu w siedemdziesigtq rocznice urodzin, Agora, War-
szawa 1990, s. 474-481.

Sztuka i zasady. Sniadanie na trawie” Edouarda Maneta w swietle akademic-
kich regul. Pierwodruk: Katalog wystawy Akademizm w XIX wicku, Muzeum
Narodowe w Warszawie, Warszawa 1998, s. 22-33.
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wSzezgsliva godzina”, Malarstwo polskie okolo 1900 roku. Pierwodruk: Sztiuka
okolo 1900 w Europie Srodkotvej. Centra i prowincje artystyczne, red. P. Krakow-
ski, J. Purchla, Miedzynarodowe Centrum Kultury, Krakéw 1997, s. 41-51.
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29. Jan Matejko Zygmunt III, fragment Kazania Skargi, 1864, Muzeum Naro-
dowe w Warszawie.

30. Jan Matejko Piotr Skarga, fragment Kazania Skargi, 1864, Muzeum Naro-
dowe w Warszawie.

31. Jan Matejko Jan Zamoyski, fragment Kazania Skargi, 1864, Muzeum Na-
rodowe w Warszawie.

32. Jan Matejko Possevino, fragment Batorego pod Pskowem, 1872, Zamek
Krélewski w Warszawie.

33. Jan Matejko Szczesny Potocki i Poniriski, fragment Rejtana, 1866, Zamek
Krolewski w Warszawie.

34. Jan Matejko lwan Naszczokin, fragment Batorego pod Pskowem, 1872,
Zamek Krélewski w Warszawie.

35. Jan Matejko Wielki Mistrz Ulrich von Jungingen, fragment Bitwy pod Grun-
waldem, 1878, Muzeum Narodowe w Warszawie.

36. Jan Matejko Witold, fragment Bitwy pod Grunwaldem, 1878, Muzeum
Narodowe w Warszawie.

37. Jan Matejko Konstanty ksigze Ostrogski, fragment Holdu pruskiego, 1882,
Muzeum Narodowe w Krakowie.

38. Jan Matejko Zygmunt Stary, fragment Holdu pruskiego, 1882, Muzeum
Narodowe w Krakowie.

39. Kazimierz Alchimowicz Jasnowidzenie. Matejko i Skarga przed obrazem
»Kazanie Skargi”, 1900, pocztowka.

40. Olga Boznafiska Autoportret, 1906-1907, Muzeum Narodowe w Krako-
wie. Fot. A. Cheé.

41. Anna Bilinska-Bohdanowicz Autoportret, 1892, Muzeum Narodowe w War-
szawie. Fot. T. Zéltowska-Huszcza.

42. Aniela Pajakéwna Autoportret z corkg, 1907, Muzeum Narodowe w Krakowie.
Fot. M. Studnicki.

43. Maria Podlewska Autoportret, 0k.1900-190S, Muzeum Narodowe w Kra-
kowie. Fot. Studio ST.

44. Maria Gazycz Autoportret (?), 1896, Muzeum Narodowe w Warszawie.
For. G. Policewicz.

45. Kazimierz Stabrowski Julia Stabrowska 1896, Muzeum Narodowe w War-
szawie. Fot. G. Policewicz.
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47. Marcantonio Raimondi wedtug Rafaela Sgd Parysa, fragment ryciny.

48. Konrad Krzyzanowski Chmury, 1906, Muzenm Narodowe w Warszawie.
Fot. T. Zéttowska-Huszcza.

49. Ferdynand Ruszczyc Stare jablonie, 1900, Muzeum Narodowe w Warsza-
wie. Fot. G. Policewicz.

50. Jozef Pankiewicz Przy lampie, okolo 1893, Muzeum INarodowe w War-
szawie.



Spis ilustracji <293

51. Ferdynand Ruszczyc Wnetrze z Bohdanowa — Kantorek, 1906, wiasnosé
rodziny artysty w Warszawie. Fot. T. Z6ltowska-Huszcza.

52. Ferdynand Ruszezyc Bialy mazur, 1905, wlasnosé rodziny artysty w War-
szawie. For. T. Zolowska-Huszcza.

53. Stanistaw Wyspianiski Weranda, 1894, Muzeum Narodowe w Krakowie.
54. Jacek Malczewski Wiosenne roztopy — Wista pod Zawichostem, Muzeum
Narodowe w Krakowie. Fot. A. Cheé.

55. Stanistaw Wyspiafiski Chocholy, 18981899, Muzeum Narodowe w War-
szawie. Fot. G. Policewicz.
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Andrzejewska Halina 273
Andrzejkowicz-Buttowt Magdalena
190
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Bertou H. 269

Betman Seweryn 171

Beyer Henryka 189

Beylin Pawel 266

Bialtostocki Jan 62, 240, 257, 261,
264, 266, 267, 273, 274, 275, 277,
278, 283, 286, 287

Bibbiena (Bernardo da Dovizi), kar-
dynat 101

Bierkowska Leonia 197

Bilinska Anna zob. Bilifiska-Bohdano-
wiczowa Anna
Bilifiska-Bohdanowiczowa Anna 190,
192, 197, 198, 200, 202, 206, 207
Biskupski Krzysztof 261

Blunt Anthony 260

Boehm Gottfried 35, 262
Bohdanowicz Antoni 197, 207, 281
Boillé E. 125




Boime Albert 54, 59-60, 263, 264,
265, 267, 276, 278, 285

Boisselat Jean-Frangois 115
Boisselier Antoine-Félix 96
Bonaparte Napoléon-Jéréme, ksigze
Napoleon 8

Boner Jan 171

Bonheur Rosa 130, 282

Bordini S. 273

Borzello Frances 257

Bosse Abraham 285

Botticelli Sandro 58

Boucher Frangois 40

Bouchet C. 122

Boudaille Georges 260

Bouguereau William-Adolphe 165
Bouillon Jean-Paul 263, 283
Bourdieu Pierre 257

Boutwerk F. 115

Bovenschen Silvia 282

Boznaniska Olga 189, 190, 191, 192,
197, 198, 200, 202, 204, 206, 207,
237, 282

Bramante Donato 101

Brée Philippe-Jacques van 98

Breton Jules 165

Bricmont Jean 266

Bridan Pierre-Charles 118

Brodski Josif 267

Brouwer Adriaen 100

Brozek Mieczystaw 275, 278

Brune Adolphe 122

Bryl Mariusz 35-36, 257, 258, 259,
261, 262, 280

Bryson Norman 261

Brzozowski Stanistaw 243
Brzozowski Tadeusz 66

Buffon Georges-Louis Leclerc de 144
Cabanel Alexandre 165, 231

Callen A. 284

Callisch M. 106

Callot Jacques 98

Callot-Falconet Anne-Marie 282
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Campaspe, naloznica Aleksandra Wiel-
kiego 100

Camper Petrus 147, 148

Canoya Antonio 96

Caré M.-E. 96, 98

Carpenter Roger 259

Carracci bracia 109

Carracci Annibale 109

Carriera Rosalba 282

Casagemas Carlos 26

Castagnary Jules 228, 285

Caylus Anne-Claude-Philippe de Tu-
biéres, hrabia de 51, 54, 57, 264, 265
Cecylia §wieta 122

Cellini Benvenuto 101, 122, 129, 270
Certowicz Teofila 198, 200, 207
Cézanne Paul 41, 224

Chambray Roland Fréart de 172,
220-221, 224, 225, 226, 229, 230,
232-234, 235, 236, 277, 278, 283,
284, 285, 286

Champfleury (Jules Husson) 268
Chapeaurouge Donat de 269
Chastel André 266

Chaudet Jeanne-Elisabeth 111
Chenavard Paul 7, 8, 257
Chenneviéres Philippe de 130, 272
Chmielowska Maria 207
Chmielowski Adam (brat Albert) 207
Chopin Fryderyk 250

Chrystus zob. Jezus Chrystus
Chudak Henryk 268

Chwalibég Maria 266

Chwistek Bronistaw 207

Chwistek Emilia 207

Chwistek Leon 207

Cibot Frangois-Barthélemy-Michel-
-Edouard 101

Cieslinska Nawojka 269

Cimabue (Cenni di Pepo) 95, 96, 128
Ciurlionis Mikotaj 250

Clérian Louis-Mathurin 108, 118,
268
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Cogniet Léon 111

Condorcet Jean Antoine de 87
Constable John 25

Cormon Fernand Piestre 165

Corot Jean-Baptiste-Camille 41, 165
Correggio (Antonio Allegri) 106, 108
Coulon T. 106

Coupin de la Couperie Pierre-Syl-
vestre 115

Courbet Gustave 25, 29-30, 127,
130-133, 136-137, 164, 222, 228,
232, 272, 275, 283

Couture Thomas 220

Crauk Charles Alexandre 100
Cresbéke 100

Curtius Ernst Robert 287

Cybis Jan 66

Czartoryski Michat 169, 171
Czepulis-Rastenis Ryszarda 282
Czerni Krystyna 288

Daix Pierre 260

Damisch Hubert 283
Daniel-Kossowska Stefania 281
Dante Alighieri 95, 98

Daubigny Charles-Frangois 165
Daumier Honoré 144, 223
Dauvergne A. 115

David Jacques Louis 41, 50

Debacq Charles-Alexandre 98, 118
Degas Edgar 284

Dehaussy Jules-Jean-Baptiste 108,
118

Déherain Herminie 96

Delacroix Eugéne 7-8, 20, 40, 56—
=57, 59, 71, 95, 122, 124, 131-132,
136, 257, 265, 272

Delaroche Paul 40, 115, 164, 276
Delécluze Etienne-Jean 40

Denis Maurice 175, 278

Descamps Gabriel-Alexandre 269
Desmoulin Frangois-Barthelémy-Au-
gustin 122

Devéria Eugene 101

Dézallier d’Argenville Antoine Joseph
54, 264, 265

Diderot Denis 49, 54, 57, 59, 264,
265

Dilthey Wilhelm 11

Dittmann Lorenz 12, 258, 259
Dobrosielski Marian 273

Dolet Etienne 129

Domenichino (Domenico Zampieri) 98
Donatello (Donato di Betto Bardi) 58,
129

Dorken G. 270

Drexleréwna Luna 190

Dreyfus Alfred 40

Dubos Jean Baptiste 71

Duchamp Marcel 10

Ducis Louis 111

Dukszyriska Emilia 200

Dulebianka Maria 192, 200, 204,
206, 207

Dunikowski Xawery 200

Dupré Jules 165

Durand-Ruel Paul 42

Diirer Albrecht 100, 118, 148, 270,
274

Dutkiewicz J6zef E. 281

Duzyk Jézef 267

Dyck Anton van 98, 106, 111, 118,
183

Dzierzon Jan 171

Easton Malcolm 270

Egbert Donald D. 33, 261

El Greco (Domenico Theotocopuli)
26, 28

Elsheimer Adam 132

Erigonos 100

Estreicher Karol 266

Etienne L. 222, 283

Eugenia Maria de Montijo de Guz-
man, cesarzowa Francji 130

Eycken J.-B. van 118

Falicka Krystyna 261, 262

Faliero Giovanni 96



Fatat Julian 244

Farwell Beatrice 132, 272, 283
Faunce Sybille 272

Félibien André 278, 285

Fellows C. 265

Ferronniére zob. La Belle Ferronniére
Fijatkowska-Kedzierska Stanistawa
197, 206

Filip IV, krél Hiszpanii 109

Filip Orleanski, ksigze 106

Flaubert Gustave 235

Elaxman John 21, 24-25, 27-30
Focillon Henri 53, 56

Font-Reaulx D. de 272

Fontenelle Bernard Le Bouvier 87
Forge M. T. de 131, 272

Fornarina (Margherita Lutti) 115, 119,
128

Forster Kurt W. 258

Foucart B. 272

Fougeron André 42, 263

Fourment Helena 119

Fragonard Alexandre-Evariste 101
Francisco da Hollanda 100
Franciszek I, krél Francji 101, 106,
129, 269

Franus Ewa 280

Freedberg David 13, 258, 269

Fried Michael 272, 283

Friedlander Max J. 261

Gabryella zob. Zmichowska Narcyza
Gadamer Hans-Georg 14-15, 68,
259, 262, 266

Gainsborough Thomas 57

Gall Franz Joseph 148

Gallait Louis 164

Galland Georg 270

Gantner Joseph 56, 61, 265

Gaskell Ivan 259, 262, 263

Gauguin Paul 41, 260

Gauricus Pomponius 144

Gautier Théophile 164, 186-187,
276, 279
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Gavarni (Sulpice-Guillaume Cheva-
lier) 144

Gazycz Maria 197, 207

Geirnaert Joseph 98

Gentileschi Artemisia 282

Géricault Théodore 84

Géréme Jean-Léon 128, 164, 165
Gerson Wojciech 162,192, 194, 197,
207

Gerson-Dabrowska Maria 190, 200,
207

Ghiberti Lorenzo 129

Ghirlandajo Domenico 98
Giebuttowski Stefan 163, 178, 276,
277, 278

Gierymski Aleksander 66, 243, 287
Gieysztor-Mitobedzka Elzbieta 280
Gigoux Jean-Frangois 106

Gilpin William 53

Gioconda zob. Giocondo Mona Lisa di
Giocondo Mona Lisa di (Gioconda,
Mona Lisa, Mona Liza) 122, 143,
147, 273

Giorgione (Giorgio da Castelfranco)
220, 222, 224, 227

Giotto di Bondone 95, 96, 128
Girodet Anne-Louis (Girodet de Trio-
son) 148, 269

Glowinski Michal 261, 262

Goethe Johann Wolfgang 91

Gogh Vincent van 26

Gohr Siegfried 270

Goldstein Carl 275

Golagb Maria 288

Gombrich Ernst H. 14-15, 16, 57—
-59, 140, 143, 158, 258, 259, 264,
265, 271, 273, 274, 275, 278
Goncourt Edmond de 56, 265
Goncourt Jules de 265

Gornick V. 280

Gorzkowski Marian 157, 162, 169,
176-177, 179, 184, 186, 187, 275,
276, 279, 280
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Goujon Jean 101

Goya y Lucientes Francisco José de
25, 148

Goyen Jan van 98

Gorska Maria Pia 200, 281

Gorski Konstanty Marian 244
Grabowski Ambrozy 167, 277, 281
Grabowski Janusz 271

Grabowski Wojciech 197

Grabska Elzbieta 261, 266, 278
Grandyille (Jean-Ignace-Isidore Gé-
rard) 144

Granet Frangois-Marius 106

Greer Germaine 281

Grimm bracia 77, 80

Grimm Hermann 11

Grortger Artur 170, 277

Grudzinski Stanistaw 208
Gryglewski Aleksander 181, 182
Guercino (Giovanni Francesco Bar-
bieri) 101

Guignet Adrien 122

Guillemin Alexandre-Marie 120
Guze Joanna 257, 265, 268, 272
Gwozdecki Gustaw 250

Hamilton Georg Heard 283

Hanson Anne Coffin 284, 286
Harlé Jean-Baptiste-Auguste 98
Hartwig Julia 257, 265, 272
Haskell Francis 40, 128, 263, 268,
269, 270, 271

Hauptmann Werner 263

Hausman Carl 262

Hegel Georg Wilhelm Friedrich 127,
148, 271, 274

Heiland S. 270

Heim Frangois-Joseph 101, 106
Heinse Johann Jacob 91, 271
Henryk II, k6l Francji 101

Herding Klaus 260, 264

Hess Thomas 272, 280

Hesse Nicolas-Auguste 106, 120
Hirszenberg Samuel 200

Hoffmann Ernst Theodor Amadeus
122

Hofmann Werner 10, 14, 132, 257,
258, 269, 272

Hogarth William 147, 150, 273
Holfeld Hippolyte-Dominique 96
Holt Elisabeth Gilmore 285
Holéwka Jacek 262

Homer 28, 31

Hopfgarten August 127

Horacy (Quintus Horatius Flaccus)
62, 64, 67, 168, 169, 170, 277
Houbraken Arnold 147, 273

Hove Hubertus van 101, 120
Hugues M. 98

Humboldt Wilhelm von 136

Imdahl Max 36, 284

Ingres Jean Auguste Dominique 106,
1055119312512 85274
Jablonski-Pawlowicz Izydor 162, 176,
177, 178, 179, 180, 183, 185, 276,
277, 279

Jacks Philippe 266

Jacob J. 118

Jacomin Jean-Marie 109
Jakimowicz Andrzej 150, 274

Jal Auguste 40

Janczewska-Glinka Jadwiga 190, 207
Janicki Jerzy 73

Janion Maria 273, 274 \
Jankowiak Mieczystaw 288 v
Janson Horst Woldemar 284, 286

Jaroszewski Tadeusz 130, 281-282

Jasienski Bruno 244

Jaspers Karl 11

Jastrun Mieczystaw 277

Jaworska Maria 281

Jeleniewska-Slesifiska Jadwiga 281

Jellenta Cezary (Napoleon Hirsch- ‘
band) 244, 246, 287

Jezus Chrystus 108

Jones Robert 283

Jongkind Johan Barthold 165



Jordaens Jacob 132

Joubin André 257, 265, 272
Journet Elise-Marie-Thomate 100
J6zefina Beauharnais, cesarzowa Fran-
cji 106

Judasz 269

Jullien Hippolyte André 118
Juliusz II (Giuliano della Rovere),
papiez 100, 101, 129

Jung Carl Gustay 31, 261

Justi Karl 11

Juszezak Wiestaw 240, 242, 259, 286,
287, 288

Kalinowski Konstanty 261
Kalinowski Lech 34, 261

Kamifiska Krystyna 281

Karnkowski Stanistaw 181

Karol I, krél Anglii, Szkocji i Irlandii
106

Karol V, cesarz rzymsko-niemiecki
100, 101, 129

Kasprowicz Jan 246

Katarzyna Il Wielka, caryca rosyjska
17l

Katarzyna z Ostroga (Ostrogska) 181
Kaufmann Angelica 106, 282
Kawyn Stefan 282

Kemal Salim 259, 262, 263
Keblowski Janusz 287

Kedzierski Apoloniusz 206

Kepinski Zdzistaw 260
Kierbedziowie, rodzina 206
Klemens VII (Giulio de’Medici), pa-
piez 100

Klimt Gustav 29

Klinger Max 29

Klukowa Maria 264

Koerner Joseph Leo 257, 259
Koerner Lisbet 257, 259
Kotakowski Leszek 11, 258

Kottataj Hugo 169, 171

Konopnicka Maria 204
Kornitowiczowa Jadwiga 191, 207
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Korzeniowski Jozef 208, 211, 212,
215, 282

Kossak Zofia 192

Kostyrko Teresa 280

Koscielecki Andrzej 171

Kowalski Grzegorz 77

Kozyra Katarzyna 77, 79-80, 82-84,
267

Kozmian Kajetan 215

Krakowski Piotr 277, 279

Kras Janina 281

Krassowska Klementyna 197
Kraszewska Otolia 190

Kraszewski Jézef Ignacy 277
Krawczyk Jarostaw 275, 276, 277, 279
Kremer Jozef 151, 274

Kreuzer H. 271

Kris Ernst 119, 268, 269, 270, 274
Krull Elisabeth 282

Krystyna Szwedzka 101

Krywult Aleksander 189, 192, 198
Krzemieniowa Krystyna 259, 266
Krzyzanowska Michalina 206-207
Krzyzanowski Konrad 206, 207
Krzyzewska Katarzyna 267
Kubiniska Ola 259, 262, 266

Kubler George 262

Kuhn Thomas 16

Kurz Otto 119, 268, 269, 270
Kwintylian (Marcus Fabius Quintilia-
nus) 275, 278

La Belle Ferronniére, faworyta Fran-
ciszka [ 101

Lack Stanistaw 244

Lacroix Jean 120

Lady Morgan 122

Landman Adam 271, 274

Lange Antoni 244

Lanzi Luigi 65, 266

Larisz Karol 187

Laugée Desiré-Frangois 118

Lavater Johann Kaspar 148, 150, 273,
274
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Lawrence Thomas 96

Layard 53

Lebowski, model Matejki 185

Le Brun Charles 144, 147, 153, 273,
278, 285

Lecomte Paul 101

Leenhoff Ferdinand 230

Le Goff Jacques 257

Leibniz Gottfried Wilhelm 258
Leloir Jean-Baptiste 98

Lemasle Louis-Nicolas 109

Lemerre 54

Lemonnier G. 101

Le Nain bracia 128

Lenartowicz Teofil 246

Lenbach Franz von 163

Leon X (Giovanni de’Medici), papiez
101, 129

Leonardo da Vinci 58, 84, 101, 106,
120, 122, 144, 147, 148, 153, 265,
269, 273, 274

Leopold, ksiaze 101

Le Poittevin Eugéne M. E. 122
Lessing Gotthold Ephraim 170
Lestang Joseph-Léon de 101, 106
Levesque Paul C. 264

Levinas Emmanuel 143, 273
Levitine George 274
Lewicka-Morawska Anna 282

Libelt Karol 215, 282

Lichtenberg Georg Christoph 148,273
Lippi Filippo 109, 115

Lizyp z Sikionu 100

Lobin Julien-Leopold 120, 122
Longhi Roberto 132, 272

Lord Catherine 262

Lorentowicz Ewa 207, 281
Lorentowicz Jan 207

Lorrain Claude (Claude Gelée) 96, 98
Ludecke Hans 270

Ludwik XIII, krél Francji 101
Ludwik XIV, krél Francji 86, 87, 101
Ludwik Filip, kr6l Frangji 40

Lutynski Jan 264

tawniczakowa Agnieszka 287
Eukasiewicz Malgorzata 262
Euszezkiewicz Wiadystaw 162, 192
Mach Jolanta 261

Maeterlinck Maurice 260, 261
Maignan Albert 115

Majewska Antonina 207

Majewska Emilia zob. Chwistek Emilia
Majewski, rzeznik 185

Makart Hans 163, 164, 165
Makowiecki Andrzej 268
Maksymilian I, cesarz niemiecki 100
Malezewski Jacek 150, 198, 237, 238,
244, 246, 248, 252, 254
Malinowski Jerzy 287

Mallarmé Stéphane 248, 288

Mallet Jean-Baptiste 101

Malraux André 27

Malval S. de 108

Mander Karel van 100

Manet Edouard 40, 217, 220-232,
234-236, 283, 284, 285, 286
Manet Gustave 230

Marcin, Swiety 111

Marek, swiety 129

Maria, Matka Boska 115

Maria Medycejska, krolowa Frangji
131

Marlet Jean-Henri 101

Marley Jean-Louis 101

Marzocchi di Bellucei Tito 98
Masaccio Tommaso 98

Massimo kardynal 106

Martejko Jan 139-140, 150-151, 153~
154, 157-158, 160, 161-173, 175—
—188, 194, 243, 244, 256, 275, 276,
278, 279, 287

Matejko Teodora 276

Matthews Patrizia 280
Maurin-Bialostocka Jolanta 266
Maurycy, swiety 171

Medici, réd 87, 129



Medici Cosimo 109

Medici Maria zob. Maria Medycejska
Medyceusz Kosma zob. Medici Cosimo
Medyceusze zob. Medici

Mehoffer J6zef 238

Meénageot Frangois 91, 106
Menjaud Alexandre 96, 115, 125
Merian Maria Sybilla 282
Merleau-Ponty Maurice 262
Messerschmidt Franz Xawer 120, 150
Mestrovic Ivan 95

Meurent Victorine 223, 226, 230
Michalski Sergiusz 257

Michat Aniol Buonarroti 7, 69, 98,
100, 106, 109, 118, 119, 120, 122,
124, 128, 229, 230-231, 270, 285
Michalkowa Janina 273
Michatowski Stanistaw 185
Mickiewicz Adam 243, 274

Mieris Frans van 128

Millet Jean-Francois 165

Milon z Krotonu 101

Milosz Czestaw 288

Mitchell W. J. T. 35, 257, 261, 262
Mohammed II 120

Mohr 177

Mona Lisa (Mona Liza) zob. Giocon-
do Mona Lisa di

Monet Claude 165, 227

Monné Wanda 170, 277

Monsiau Nicolas André 106
Monteskiusz zob. Montesquien Charles
Louis de Secondat

Montesquieu Charles Louis de Secon-
dat 71

Moran B. K. 280

Morawinska Agnieszka 281, 288
Morawska Hanna 261, 263, 278, 283
Morawski Stefan 282

Moreau Gustave 165

Morelli Giovanni 52-53, 55
Morisot Berthe 165

Mossakowska Wanda 267
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Mouchy Emile-Edouard 120

Mras George P. 265

Munch Edvard 29

Munkdacsy Mihaly 163

Murger Henri 128, 271

Murillo Bartolomé Estéban 108
Mutermilch Melania (Mela Muter) 198
Napoleon, ksigze zob. Bonaparte Na-
poléon-Jérome

Napoleon I, cesarz Francji 40
Napoleon III, cesarz Francji 130, 217,
231

Navratil L. 274

Nead Lynda 257, 280

Nelson Robert S. 257, 260, 261
Neron (Claudius Drusus Germanicus
Caesar), cesarz rzymski 73, 77
Neuville, pani de 8

Nice R. 257

Niewiadomski Eligiusz 73

Niklas Urszula 282

Nochlin Linda 272, 280, 284
Nodier Charles Emmanuel 124
Nora Pierre 257

Nordstrém Folke 274

Norwid Cyprian 111, 167-168, 277
Noskowski W. 274

Novalis (Friedrich Leopold von Har-
denberg) 53

Nowacki Kazimierz 279
Nowakowska-Sito Katarzyna 252,
266, 288

Nowiiiska Alicja 194

Oberheidacher J. 260

Odier Edouard Alexandre 106
Offenbach Jacques 223

Okon Waldemar 281-282, 287, 288
Oktawian August (Caius Iulius Caesar
Octayvianus Augustus), cesarz rzymski
86, 87

Okun Edward 246, 288

Olszaniecka Maria 287

Orzeszkowa Eliza 208
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Ossowska Maria 43, 44, 263, 264
Ostrowska-Keblowska Zofia 260
Ostrowski Jan 279

Overbeck Friedrich 106

Owidiusz (Publius Ovidius Naso) 25,
138

Picht Otto 260

Pajagkéwna Aniela 190, 192, 207
Palifiska Anna 261

Palissy Bernard de 118, 120
Palladio Andrea 109

Palliére A. 106

Pankiewicz Jozef 246, 248
Panofsky Erwin 133, 136, 272
Papi (Teodozja) Jadwiga 209
Parej Juan de 109

Parrasjos z Efezu 118

Parson R. 273

Passmore John 37, 262

Pater Walter Horatio 98, 100
Pauli Gustave 283

Paulson Ronald 273

Pawlikowscy, rodzina 190
Pawlikowski Mieczystaw 277
Pawlowski Tadeusz 263

Pelles Geraldine 270

Penny Nicolas 283

Pérignon Alexis-Joseph 109
Perrin Emile 98

Perugino (Pietro di Cristoforo Van-
nucci) 69, 96, 118, 266

Perykles 100

Peterson-Gouma Thalia 280
Peysner Nikolaus 275, 282
Picasso Pablo 21, 24-32, 33, 41, 50,
91, 260, 261, 262

Picon Gaétan 263, 283

Picot Frangois Edouard 115
Pierikos Andrzej 84, 267

Pigler Alois 269

Pigon Stanistaw 287

Piles Roger de 11, 54, 57, 265, 285
Piloty Theodor von 163, 164, 165

Pingret Edouard Henri Théophile 96
Piotr Swiety 129

Piotrowski Piotr 264

Piwocki Ksawery 281

Plagemann Volker 268, 270

Platon 70, 259

Pliniusz Starszy (Caius Plinius Maior)
100

Plutarch 100

Plazewska Magdalena 281

Podesti Francesco 115

Podkowinski Wiadystaw 248
Podlewska Maria 190, 197, 200, 207
Podlewski Karol 207
Podraza-Kwiatkowska Maria 288
Poe Edgar Allan 246, 288

Pol Wincenty 246

Pollock Griselda 280

Pollock Jackson 72

Pomian Krzysztof 266

Poniriski Adam 154

Pool Phence 260

Poprzecka Maria 259, 260, 261, 266,
267, 273, 277, 280, 283, 286, 288
Porbus (Frans Pourbus) 124
Porebski Mieczystaw 21, 50, 256,
257, 262, 264, 279, 287, 288

Porta Giambattista della 144
Possevino Antonio 140, 151, 168
Po$wikowa Bronistawa 194
Potkowska Zofia 273

Potoccy, réd 177

Potocki Antoni 185

Potocki Szczesny 139, 157

Potter Paulus 122, 223

Poussin Gaspar 98

Poussin Nicolas 96, 98, 101, 106, 118,
124, 127, 128, 168, 224, 278, 285
Praz Mario 269

Primaticcio Francesco 101
Procajtowicz Antoni 248

Prokopiuk Jerzy 261

Protogenes 109




Proust Antonin 224, 226, 227, 284
Przesmycki Zenon 244, 288
Przybyszewska Stanistawa 190
Przybyszewski Stanistaw 190, 207,
246, 250

Puget Pierre 101

Purchla Jacek 277, 279

Puvis de Chavannes Pierre 165
Quatremére de Quincy Antoine-Chry-
sostome 115, 119

Quinet Edgar 40

Raczynski Edward 185

Radziwitt Janusz 181, 187

Rafael Santi 7, 96, 98, 100, 101, 106,
115, 1185 1953122512 7,812.85322.0~
—221, 225, 226, 229, 230-231, 233,
234, 283, 285

Raimondi Marcantonio 220, 221, 283
Ratkowska Paulina 258, 262
Raybaud A. 268

Rees A. L. 257

Reff Theodore 283

Rejtan Tadeusz 154, 168, 169, 171
Rembrandt Harmenszoon van Rijn
96, 108, 118-119, 120, 122, 128,
147, 268

Renoir Auguste 165

Renoux Charles 98

Reventloy Frantisca zu 214, 282
Revest Cornelie Louise 98

Révoil Pierre-Henri 40

Reynolds Joshua 57, 150
Regorowicz Ludwik 276

Riat George 272

Ribera Jusepe de (Spagnoletto) 98
Richard Charles 40

Richard Paul Lohse 287

Richelieu Armand Jean du Plessis de,
kardynat 101

Ridolfi Carlo 100, 269

Riegl Alois 62, 64

Riepenhausen bracia (Franz i Johan-
nes) 115
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Robert-Fleury Joseph-Nicolas 101,
120, 122

Robbia Luca della 58

Robin Régine 264

Rochefort Henri, markiz de Roche-
fort-Lugay 41

Rodakowski Henryk 66, 277
Rodziewiczéwna Maria 208, 209,
213, 282

Roehn Jean-Alphonse 120

Romano Giulio (Pippi de Guanuzzi)
128

Rosa Salvator 108, 120, 122, 270
Rosen Ch. 264

Rosenauer Artur 260

Rosenblum Robert 269, 271, 284,
286

Rosiek Stanistaw 273

Ross S. 273

Rossi Properzia de 111

Rossini Gioacchino 131

Rottenberg Anda 267

Rotter Jan 182

Rouger George 118

Rousseau Théodore 165
Roézniatowska Antonina 197

Ruben Christoph 163

Rubens Peter Paul 98, 101, 118-119,
120, 131, 144, 230, 260

Rubio Louis 108

Ruskin John 71, 266

Ruyter Michiel Adriaanszoon de, ad-
miral 122

Rychter-Janowska Barbara 197
Rzepifiska Maria 265, 273, 275, 278
Sainte-Beuve Charles-Augustin 124
Sand George (Aurore Dudevant) 213
Sandblat Nils Gosta 284

Santerre Jean Baptiste106

Sapieha Adam 185

Schapiro Meyer 263, 275

Scharf Aaron 132, 272

Schiff Richard 257, 260, 261, 262
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Schikola G. 260

Schlegel Friedrich 53

Schliemann Heinrich 254

Schlobach J. 268

Schlosser Julius von 268

Schwob Marcel 246

Secomska Krystyna 257, 267, 287
Segantini Giovanni 95
Sempolowska Stefania 281
Serafifiska Stanistawa 277

Serafifiski Leonard 276

Serlio Sebastiano101

Seznec Jean 265

Shakespeare William 154

Shréder M. Z. 270

Siemienski Lucjan 167, 277
Siemiradzki Henryk 66, 73, 80, 82,
83-84, 86, 164, 166, 252, 267
Siemiradzki Leon 73

Sienkiewicz Henryk 73, 191, 207,
267

Sienkiewicz Jadwiga zob. Kornitowi-
czowa Jadwiga

Sieradzka Anna 280

Simmler Jozef 66

Sinko Tadeusz 277

Six Jan 122

Skarga Piotr (Piotr Paweski) 139, 151,
153, 168, 179, 180, 181, 186, 187
Stowacki Juliusz 246, 276, 288
Smart Alfred 274

Sobieraj Malgorzata 263

Sofokles 70

Sokal Alan 266

Sokotowski Jakub 215

Sokrates 16

Sroczyfiska Krystyna 175, 279
Stabrowska Julia 200, 206, 207
Stabrowski Kazimierz 206, 207
Stachiewicz Piotr 192

Stadnicki Stanistaw (,,Diabet”) 187
Staél-Holstein Anne Louise Germaine
de 216

Stanislaw, §wiety 181

Stanistaw August Poniatowski, krél
polski 171

Stanistawski Jan 238, 248
Stankiewiczéwna Zofia 190, 192,
197, 200, 204, 206

Starzynski Juliusz 257, 265, 272
Stattler Wojciech Korneli 162-163,
276

Steen Jan 98

Stefan Batory, krél polski 168
Steiner George 17-18, 36, 259, 262,
266

Steiner Wendy 261

Stempowski Jerzy 288

Stendhal (Henri Beyle) 40, 122
Stern Josef Peter 262, 264

Steuben Charles Auguste 120
Stevenson Charles 43, 263
Strozewski Wiadystaw 258

Struve Henryk 275

Strzeminiski Wiadystaw 240, 287
Stuart-Gardner Izabella 71

Suchocki Wojciech 86, 260, 267
Suleiman Susan Robin 280
Sunderland Jan 270

Swetoniusz (Caius Suetonius Tranquil-
lus) 80

Szapocznikow Alina 66
Szczepifiska-Tramer Joanna 260, 267,
283

Szekspir William zob. Shakespeare
William

Szujski Jozef 275

Szwarc Andrzej 280

Slesiniski Wiadystaw 281

Swirska Albina 215

Tabarant A. 282

Taine Hippolyte 71

Tarnowski Stanistaw 139, 153, 154,
162, 167, 169, 171, 177, 178, 180,
182, 184, 185, 186, 243, 272, 275,
277, 278, 279, 287




Tassaert Octave 108

Tassi (Agostino Buonamici) 96
Teniers Dayid 101

Teresa Jadwiga zob. Papi (Teodozja)
Jadwiga

Testelin Henri 284

Termajer Kazimierz Przerwa 198
Teyssedre Bernard 284

Thoré Théophile 128, 222, 283, 285
Thuillier Jacques 285

Tieck Ludwig 124, 271

Tintoretto (Jacopo Robusti) 111, 125,
182

Tischner Jozef 273

Tolnay Charles de 51, 264, 265, 270
Toorop Jan 29

Tredecim zob. Przesmycki Zenon
Treter Mieczystaw 140, 150, 272,
274, 275, 276, 278

Tristan Flora 122

Trybowski Ignacy 279

Tucker Paula H. 283, 284

Turgot Anne Robert Jacques 87
Tycjan (Tiziano Vecelli) 100, 101,
106, 129, 132-133, 220, 222
Tygellin (Tigellinus Sophonius) 77
Uccello Paolo 118

Ulrich von Jungingen, Wielki Mistrz
52k 157 171

Unger Gracjan 198

Unierzyski Jozef 276, 287

Urbino ksiezna 96

Valton Henrik (Hugnes) 96

Vargas Luis de 108

Varin Quintin 96

Vasari Giorgio 50, 58, 65, 69, 71, 84,
87, 100, 106, 119-120, 127, 147,
266, 267, 269, 270, 273

Veldzquez Diego 109, 228

Velde Adriaen van de 122

Verdi R. 271

Vermeer van Delft Jan 128

Vernet Horace 101, 119
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Veronese (Paolo Caliari) 98, 129
Vigée-Lebrun Elisabeth 282

Vigny Alfred de 124, 271
Villeneuve Vallou de 132

Vitet Louis 40

Voltaire (Frangois Marie Arouet) 87
Wackenroder Wilhelm Heinrich 124
Wacksmuth Ferdinand 122
Waldaner J. L. 265

Walek, model Matejki 185-186
Wallays Edouard 118

Wallis Mieczystaw 150, 274
Warburg Aby 133

Warnke Martin 17, 259
Wasilkowska Maria 192

Watelet Claude Henri 49, 264
‘Watteau Antoine 40, 98, 100, 283
Wauters Charles Augustin 118
Wawrzeniecki Marian 153, 163, 186,
274, 276, 279

Wazbinski Zygmunt 266

Weber Maks 264

Weiss Wojciech 248, 250
Weizsacker Carl Friedrich von 258
Welonski Pius 85

Whistler James Abbot MacNeill 164,
248

Wiercinska Janina 281
Wiesiotowska Bronistawa 190, 197—
-198

Wiesiotowski Ludwik 192

Wilde Oscar 230, 285

Wildenstein George 269

Wilson Juliet M. 274

Winckelmann Johann Joachim 70, 71,
136, 252, 266

Wind Edgar 52-54, 55-56, 264, 265
Winner Matthias 271

Winniczuk Lidia 259, 275, 278
Witkiewicz Stanistaw 139, 140, 151,
153,154,158, 160, 166, 170, 172, 175,
178,184, 187, 191, 242, 243,272, 275,
276, 277, 278, 279, 280, 287
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Witkiewicz Stanistaw Ignacy (Witka-
cy) 207

Witold, wielki ksigze litewski 153,
168

Wittgenstein Ludwig 42, 263

Wittig Edmund 200

Wojtkiewicz Witold 237, 238, 246
Wolfflin Heinrich 27

Wolicka Elzbieta 259

Wolniewicz Bogustaw 263

Wolska Maryla 277

Wolter zob. Voltaire

Wolkowicz A. 258

Woolf Virginia 209, 282
‘Wouwermans (Jan van de Wouwre) 120
Wozniakowski Jacek 208, 281, 282
Wiirtenberger Franz 274

Wysocka Amelia 207

Wyspianski Stanistaw 237, 238, 244,
252, 254

Yonker D. B. 274

Ysabeau A. 274

Zamoyski Jan, hrabia 185

Zamoyski Jan 139, 151, 153, 187 -
Zapolska Gabriela 209

Zaranski Jan 265, 273, 278
Zborowski Janusz 187
Zebrzydowski Mikotaj 185, 187
Zerner Henri 264

Zeuksis z Heraklei 118, 127
Zgorniak Marek 276, 280

Ziemba Antoni 277, 283

Zola Emile 3940, 225, 227, 263,
283, 284, 285

Zurbaran Francisco de 108
Zyaanenburg van 96

Zygmunt III Waza, krél polski 139
Zarnowska Anna 280

Zeler’:ski-Boy Tadensz 271, 273
Zeromski Stefan 244, 287
Zmichowska Narcyza (Gabryella)
208, 209, 210, 214, 282
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