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Jak mówić o sztuce





"W ielcy artyśc i", "arcydzieła" i inn e słowa

Les talents valent moim dans un temps qui ne vaut gnire.

"Tałenty mniej są warte w czasie, kt óry niewiele jest wart" - tak peintre

-phiłosophe Paul Che nava rd przekonywał Eugeniusza Oelacroix. Oela

croix tego pesymistycznego sądu nie podzielał, uważając, iż "jeden na

wet miłośnik talentu, choć zagubiony w tł um ie , wzrusza się tak samo

jak ci, co niegdyś byli odbiorcami dzi eł Rafaela i Michała Anioła. To ,

co stworzone jest dla lud zi, znajdzie zawsze ludzi, kt órzy to ocenią? ' .

Spokojna u fność Oelacroix, ko nserwatysty, raczej n iechętnego współ 

czesności , nie wynikala z wiary w wartość własnych czasów, lecz z wia

ry w ponadczasową wartość talent ów i dzie ł dz i ęk i nim powstałym .

Oba j malarze, których twórczość dziel i niemal wszystko, a łączy inte

lektu alne usposobienie i po trzeba namysłu nad sztuką , różnią się tylko

co do zależnego od epoki , względnego bądź bezwzględnego charak teru

wartośc i . Chenavard w swym zgorzknieniu nie relatywizuje wartości

talent ów, lecz gani czasy, któr e je relatywizują i pomniejszają . Obaj są

obiektyw istami. Wartość sztuk i jest dla nich czymś tak oczyw istym, że

nie pojawia s ię w ogóle jako przedmi ot dyskusji. Obaj też wp isują się

w s tarą tradycję "sporów na Parn asie" - francuskich akade mick ich que
reI/es zwo lenników czasów dawn ych bądź nowych' .

W latach pięćdzi esiątych, z któ rych pochodzi notatka Oelacroix tyczą

ca roz mowy z Chenavarde m, artysta pracował nad Słownikiem sztuk
pięknych . W jego Dzienniku przygotowawcze no tatki i zarysy h aseł mie

szają się z codziennymi , powszedn imi zapisami. Nie należy oczekiwać,

że zna jdziemy tam hasło "Wartość". Słownik trzy ma się swej artystycz

nej materii bardzo ściśle; jest w nim miejsce dla kwestii tak różnych , jak

"Naśladowanie", "Szkic", "Kolor", "Antyk", "Auto rytet", lecz pomimo

filozoficznej umysłowości autora nie ma w nim pojęć bliższych filozofi i

niż sztuki samej . Ale jest tu oczywiście hasło "Arcydzieło" - pojęcie
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odnoszącesię do dzieła najwyższej wartości: "O a r c y d z i e Ia c h. Nie

ma wiełkiego artysty bez a r c y d z i e I a: ale ci wszyscy, którzy stwo

rzyli za życia jedno arcydzieło, nie są jeszcze z tego powodu wielcy".

Podobnie jak w dyskusji z Chenavardem Delacroix daje tu wyraz na

dziei na sprawiedliwy osąd dziejów. Nawet początkowo źle przyjęte,

"prawdziwe arcydzieła [. . .] ukażą się w całym swym blasku i zostaną

ocenione według swej prawdziwej wartości. Rzadko zdarza się, by prę

dzej czy później nie wymierzono sprawiedliwościwielkim osiągnięciom

umysłu ludzkiego w każdej dziedzinie; byłby to, obok prześladowań,

jakich przedmiotem prawie zawsze jest cnota, jeszcze jeden argument

przemawiającyza nieśmiertelnością duszy'". Owo podniosłecredo, do

tyczące wszak nie tylko spraw sztuki, sąsiaduje z notatką o wieczorze

u pani de Neuville, przypomnieniem o kolacj i u księcia Napoleona

i o posiedzeniu komisji ministerialnej w sprawie placu przy Luwrze. Ist

nienie arcydzieł i należnej im oceny zdaje się być dla artysty taką samą

oczywistością jak oficjalne i towarzyskie obowiązki.

"Nie ma wielkiego artysty bez arcydzieła" - pisze Delacroix. Oba okre

ślenia: "wielki artys ta" i "arcydzieło" - to dwie najwyższe pochwały

w języku mówiącym o sztuce. Jed na od nosi się do twó rcy, druga - do

jego dzie ła . Oba dzi ś nieobecne. Nieobecne w histo rii sztuki, bo oczy

wiście wszec ho becne w pop ularyzacji, promocji, rek lamie, na rynk u

sztuki. W tym inflacyjnym nadużyciu można by widzieć przyczynę wy

cofania się historii sztuki z oce nian ia, a zwłaszcza z wystawian ia oce n

najwyższych. Gdy "arcydziełem mistrzów ho lenderskich" staje się piwo

(co jest zresztą dowcipnym hasłem), trudno się dziwić wstrzemięźliwo

ści języka, który o sztuce chce mówić serio.

Dewa luacja artystycznej pochwały to może najbardziej widoczna, ale

i najbardziej powierzchowna strona zjawiska. Raczej objaw niż przyczy

na. "Aksjologiczne wycofanie" historii sztuki to sprawa nienowa".

Wszystkie niemal tendencje współczesnej nauki o sztuce: ikonologia,

socjologia i psychologia sztuki, semiotyka, strukturalizm i jego różne

odmiany, konteksrualizrn, dekonstrukcja, mają - acz z różnych powo-
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dów - charakter niwelacyjny, sprowadzają dzi eł a do równ ego statusu

.,symptomów", ..symboli", ..tekstów", "aktów" , "wydarzeń", ..znaków",

" reprezent acji". "Za interesowanie artefak tami sub-esterycznyrni, mar

ginalnymi, niekanonicznymi; sceptycyzm wobec dyskursu histor ii sztu

ki i jej roszczeń do miana «histo rii», zakwestionowanie onto logicznego

i semiotycznego statusu przedmio tów histo rii sztuki, szczególnie ich

relacji do języka; przeegza minowanie tr adycyjnych mo deli «twó rcy»

i «odbiorcy", prowadzące do zakwestionowania kultu artysty jako jed

nostkowego geniusza i idei widza jako subtel nie nastrojonego, ale pa

sywnego sensorium" - oto jak charakteryzowane są "symptomy transfor

macji" wprowadzanej przez tak zwaną New Art History', W niedawnym

przeglądzi e podstawowych terminów histor ii sztuki pojęcie "wartość",

zaliczone do grupy hasel społecznych, zajmuje przedostatnie miejsce, za

nim jest już tylko Postmodernismli'ostco lonialism ". Zauważyć przy tym

trzeba, że aksjologiczny relatywizm czy eliminacja wartościowania były

nie tyle celem samym w sobie, ile pochodną postulowa nych gruntow

nych przekształceń historii sztuki jako dziedziny nauki. Wyrazistym

przykładem może być fund amentalistyczny feminizm, p odważający hi

storię sztuk i jako j edną z form kultury patri archalnej, kwestionujący

stwo rzone i kultywowane w jej ramach wartośc i oraz idee, który warto

ściowa n ia bynajmniej nie likwiduj e, lecz tylko apo dyktycznie diame

tralnie odw raca' .

Oczywiście , tradycyjną histori ę sztuki oskarżano (i nadal się oskarża)

o "ko nesersk i snobizm" , wyolbrzymianie własnej ro li arbitra i eksperta,

arogancką pewność sądów estetycz nych' czy podstępne bud owanie spo

ł e cznych n ie równości przez kreowanie uprzywilejowanej, j uż nie uro

dzeniem, lecz celebrowanym wykształceniem, "merytokracji" '. Z tego

punktu widze nia doświadczenie estetyczne i i dący za nim osąd są nie

tyle owocem wrodzonego dobrego gustu (wyobrażanego niemal jako

świecki stan ł as ki ) , ile wyuczoną dyspozycją, odziedz iczonym przywile

jem, umocnionym przez instytucje rodziny i szkoły. Służy to nie tylko

utrzy mywan iu różnic społecznych, lecz także rasowych, etnicznych,
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płciowych" . Rezygnacja z wartościowania jest jednak nie tyle odpowie

dzią na te zarzuty, ile niezamierzonym, acz nieuchronnym skutkiem

zmian paradygmatu badawczego, co najbardziej radykalny kształt znaj

duje w dzisiejszych programach visual and Cultural Studies, mających

zastąpić tradycyjne badania nad sztuką, niezdolne do wyjścia poza "sztukę

wysoką", i to raczej dawną. Szczególnej presji dodawała temu dążeniu

właśnie sztuka współczesna, czyniąca bezużytecznym nie tylko trady

cyjny aparat pojęciowy historii sztuki, lecz także wszystkie kryteria

wartościowania i normy estetyczne. Raz jeszcze znajduje tu potwierdze

nie zjawisko współzależności programowych kierunków myślowych

i tendencji interpretacyjnych historii sztuki z prądami sztuki aktualnej.

Omawiane tendencje pojawiają się w myśli o sztuce równolegle z dąże

niem artystów do rozbicia zamkniętego, jednoznacznie zdeterminowa

nego pojęcia sztuki. Właśnie w początkach XX stulecia - jak pisał Werner

Hofmann - "motywowane w różny sposób niezadowolenie z banalnych

sztamp wartościowania spowodowało, iż nagle w centrum zaintereso

wania znalazły się marginesowe rejony życia i sztuki, jakby odpadki

życia i rzeczywistości, język potoczny i sama sfera pospolito ści"!'. I tak

jak w dwudziestowiecznej sztuce - od Ducharnpa po jego współczesnych

nam spadkobierców - tendencja ta się utrzymywała, przyjmując różno

rodne formy i programy, tak w różnych postaciach objawiała się w nauce

o sztuce, nie tylko nowoczesnej, aczkolwiek bardzo istotną rolę odegrała

tu potrzeba zmniejszenia rozziewu między pracą na polu historii sztuki

a działalnością krytyczną w dziedzinie sztuki współczesnej".

W tych dążeniach historia sztuki nie była odosobniona. Jakkolwiek bez

pośrednio może inaczej motywowana, historia sztuki szła tu w tym sa

mym kierunku co inne nauki historyczne. Historia, a zwłaszcza tak zwana

"nowa historia", daleko wyprzedzając tu "nową historię sztuki", także

bardziej interesowała się stosunkami ilościowymi niż jakościowymi,

badała to, co masowe, seryjne, dające się ująć statystycznie". Także

przed historią kultury stawiano postulat badania wszystkich obserwo

wanych zachowań oraz zalecano "spojrzenie na kulturę przede wszyst-
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kim w kategoriach funk cjon alnego zjawiska społecznego, wytwarzające

obraz od mie nny od indywidualistycznej tra dyc ji humanizmu" :". Te n

os ta tni pr oces ukazał daw no temu Leszek Kołakowski, analizując zanik

pojęcia "w ielki filozof' jako katego rii histo ryczno-fi lozoficznej". Od

ch od zi od niego dwudziesto wieczn a histo riogr afia filozoficzna w tak

różnych i tak co do inspi racji teor et ycznej niepod obnych odmia nac h,

jak historiogr afia opa rt a na regułach marksisto wskich , dokt ryna Dil

th eyow ska czy psych oan aliza. "Wszędzie tam - pisze Kołakowski - gdzie

historiografi a ufundowana jest na pr zekon aniu, że jednostk a jest zrozu

miała dopi ero dzi ęki redu kcji do nieosobowych , powszechnie obowią

zujących wa ru nków, wszędzie tam wielkość jako ka tego ria sui generis

musi ała w na tu ra lny sposób zaniknąć. Dzie dzi na wie dzy zwana «histo 

rią idei " w samy m swy m zamyśle by ła rezygnacją z tego pojęcia" ".

Idąc dalej tropem paraleli między h istor iogra fi ą filozoficzną a artystyczną,

można spytać, czy na ukowa historia sztuki sformułowała kie dykolwiek

teoretycznie podbudowane kry teria "wielkości" artystów. Na pewno

nie sporządzi ła nigdy żadnej Ba/ance des peintres, jaką, raczej d la zab a

wy, zaproponował w końcu XV II wieku Roger de Piles. Natomiast

"wielki artys ta", po do bnie jak "wielki filozo f", jako wyraźn ie wyod ręb 

nione pojęcie pojawi a się tam, gdz ie jest j akaś teori a "geniu sza" jako

oso bne j odmian y lud zkiego gatun ku, a więc w do ktr yna ch , któ re pod

tym względem kontynuują dzied zictw o filozo fii rom an tyczn ej. O braz

dziejów sztuki jako historii gen iuszy wyłania ł się niegdyś z w ielkic h,

dziewiętnastowiecznych monograf ii H et mann a Grimma czy Karla ju

sriego . Takie widzenie zostało wszakże wkr ótce zdominowane przez

" historię sztuki bez nazwisk", a następnie przez wszystkie tendencje re

larywistyczne i niwelacyjne. W nauce o sztuce nikt nigdy się nie pokusi ł

o zarys osobne j teorii wielkości arrysrycznej, tak jak na gruncie filozofii

zrob i ł to Karl Jaspers. Albowie m - jak pisał Kołakowski - "j eśl i mamy

wierzyć, że wielkość jest czymś faktycznie obecnym w histor ii i jedno

znacznie dającym się wskazać, mus imy do tego ce lu pos łużyć się ideą

nieciągłośc i historycznej; w pojęci u wie lkośc i zaw iera s ię wyobra żenie
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pew nej niesprowadzalności zupelnej, ruchu inicjatywy nieoczekiwa nej,

skoku spont anicznego, który histor ię współtworzy, ale sam przez histo

rię nie może być objaśniony bez reszty"".

Wielkość taka jawi się niczym fulguracja18 - gwałtowne przyspieszenie

tętna dziejów, potężne wezbranie możliwości twó rczych, erupcja indywi

dualnych talentów. Tymczasem najtrwalsze schematy, w któ re ujmowa

no dzieje sztuki: zarówno najstarszy - organiczny, jak i ewo lucyjny 

utwierdzony w XIX wieku, oraz wszelki niesiony przez nie determinizm

są sprzeczne z takimi nagłymi i niewytłumaczalnymi przerwaniami cią

głości, jakimi są "wielkość" czy "genia l ność" twórcy. Takie zakłócenia

toku historii trudno także pogodzić z tworzoną przez historię sztuki wizją

oglądanego z dystansu "nieprzerwanego pochodu", a tymczasem - zda

niem Lorenza Dinmanna - wszystkie dawne systemy historii sztuki dąży

ły do stwor zenia nauki o nieprzerwanym pochodzie myślenia artystycz

nego i życia duchowego w ogóle". Te właśnie schematy, bardzo głęboko

zakorzenione w myśli o sztuce , stanowią ukrytą i pośrednią przeszkodę

w wartościowaniu i hierarchizowaniu zjawisk" , Ograniczają skalę war

tości, pozwalają oceniać : lepszy - gorszy , ale nie znajdują miejsca ni wy

j aśn i eni a dla nieprzewidzianych załamań ciągłości, gwałtownych zrywów,

eksplozji twó rczej inwencji, które nie wpisują się ani w przyczynowo

skurkowy, ani w dialektyczny, ani w żaden inny racjonalnie skonstru

owany obraz procesów dziejowych.

Odchodzenie histo rii sztuki od wartościowania ma jeszcze jedną, głębo

ko tkwiącą przyczynę, dotykaj ącą fundamenta lnych przemian zacho

dzących w pojmowaniu sztuki i, co za tym idzie, badającej ją nauki.

U żródeł wielu rewizji tradycyjnej historii sztuki , dokonywanych zarówno

przez niemiecką Ideologikritik , jak anglosaską New Art History; l eży

krytyka i odrzucenie rozu mienia sztuki jako dziedziny autonomicznej,

rządzącej się własnymi prawami rozwoju for ma lnego, a dzieła jako byru

tra nsce nde nt nego, przekraczającego swe uwarunkowa nia czasowe" .

Wymierzone w konserwatywną h isto ri ę sztuki dążenia miały na celu

"wyzwolenie dzieł sztuki spod władzy auto no micznego dyskursu este-
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tyki i przywrócenie wsze lkim ob razom egalita rnych praw w ramach

ogólnej ikonosfe ry"", nade wszystko zaś zniszczenie "religii sztuki" prze z

radyka l ną negacj ę jej związków z absolutem i transcendencją . Tymcza

sem właśnie transcendencja widziana jest jako zarazem możliwość i wa 

ru nek wielkości - i ludzi, i ich dziel " . Owo z romantycznej myśli zro

dzone po jmowa nie sztuk i i dziela uprawomocniało usamodzi eln iaj ącą

się wówczas nową dz i edzinę wiedzy - nau kę o sztuce. O na też obję ła

nim zarówno sztukę swego czasu, jak i - a może przede wszystki m 

sztukę minioną. Autonomiczne rozumien ie dzieła osiągnę ło apogeum

u progu sztuki nowoczesnej, a więc w czasie, któ ry nostalgicznie przy

wołuje s ię jako "złoty wiek" histo rii sztuki . Auto nomia sfery arty stycz

nej umożliwiła także ob udowanie i samej sztuki, i histo rii sztuki siecią

instytucji: muzeów i gale rii, katedr uniwersyteckich i instytutów ba

dawcz ych, otoczenie jej prawną ochroną, włączenie w systemy eduka

cyjne. Nawiasem można tu zauważyć , że wszystkie rewizje i kontestacje

nie naruszyły owych instytucjonalnych struktur. Nastąpiło tylko istot

ne i znamienne odwrócenie: już nie sztuka i przypisywane jej wartości

uprawomocniają instytucje, lecz instytucje - sztukę" . Jej warro ś ć za

tem, jako poc ho dna, staje się problematyczna i instru mentalna.

"Krytyczna", zideolog izowana czy socjologizująca historia sztuki rzeczywi

ście niosła ze sobą "przekształcenia wartości?" , ich elimi nację w tradycyj

nym kształcie. Okazało się, iż inaczej nakierowując spojrzenie na sztukę

(inaczej zresztą rozumianą), można cały prob lem wartościowania po pro

stu usunąć z pola widzenia. Wybitne, i nspirujące, a także całkowicie wo lne

od ideologicznego zaślepienia przedsięwzięcia badawcze ostatniej dekad y

dowodzą, że historię sztuki daje się gruntownie przemodelować. Na przy

kład oddzielając od "ery sztuki" - "erę obrazu" i badając "hi stori ę obrazu

przed epoką sztuki", jak robi to Hans Belting w głośnej książce Bi/d und

Kult". Lub odrzucając historię sztuki na rzecz badania relacji między obra 

zami i l udźmi na przestrze ni dziejów, jak to ma miejsce w obszernej publi

kacjiTbe PowerorImages Davida Freedberga" - by ograniczyć się tylko do

tych dwóch, najbardziej przekonujących przykładów.
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Odejście od wartościowania senior dyscypliny, Sir Ernsr Gombrich,

I dawno już widział jako "samounicestwienie historii sztuki":". Na tomiast

Iwybitny historyk sztuki nowoczesnej, byly dyrekto r ham burskiej Kunst

halle Werner Hofmann - zaledwie jako "rezygnację z zarozumiałości

sądów esrerycznych'?". Skoro zdania wypowiadane przez autorytety są

tak rozbieżne, a aktualna historia sztuki dostarcza dowodów, że po "koń

cu historii sztuki" można ją nadal z powodzeniem uprawiać, na tyle

tylko zmieniając jej przedmiar, iż dawny paradygmat forma lno-arty

styczny staje się bezprzedmiotowy, a "gra może być konty nuowana w in

ny sposób'?", wolno pytać: czy wartościowanie jest rzeczywiście nie

zbędnym elementem nauki o sztuce? Czy rzeczą historii jest osądzać,

czy tylko relacjonować? Czy takie kategorie jak "wielki artysta" lub

"arcydzielo" są potrzebne, operatywne, poznawcze? Czy są tylko czczym,

retorycznym balastem, maskującym bezradność dyscypliny wobec wy

mykającego się jej przedmiotu?

Na to pytanie może być kilka odpowiedzi. Jedną dal kiedyś Ernst Gom

brich, broniąc tak, zdawałoby się, dawno zdyskwalifikowanych pojęć

jak "kanon arcydzieł" czy koncepcji historii sztuki jako historii arcy

dzieł i "wielkich mistrzów", obstając przy istnieniu obiektywnych i po

wszechnych wartości sztuki". Jego zdaniem, relatywizm i szacunek dla

innych systemów wartości powi nien dopuszczać też wiarę w ich istnie

nie. Uważać samego siebie (w tym także swoją epokę, kulturę, poglądy)

za miarę jedyną - to i nierealisryczne, i próżne. To my możemy być

niezdolni - z różnych przyczyn - do przyjęcia dzieła. l jeśli weźmiemy

pod uwagę taką możliwość, przestaniemy być całkowitymi relatywista

mi i subiektywistami. To nie my sprawdzamy arcydzieła. To one nas

sprawdzają. Gombrich zarazem odsuwa pytania o kry teria, o miary

dokonań. "Wielkość" jest dlań częścią historii, tworzy część tej "logiki

sytuacyjnej", bez której historia popada w chaos. Z drugiej strony dla

badań nad sztuką inspirowanych hermeneutyczną filozofią Hansa-Georga

Gadamera przedmiotem pozostaje nadal tradycyjnie rozumiana sztuka

i dzieła sztuki, nie zaś totalne uniwersum obrazów. Hermeneutyka dąży
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wlaśnie do uchwycenia auto nom ii czy odrębnośc i sztu ki w stosu nku do

inn ych obszarów rzeczywistości . Status dz i eła sztuki jako takiego ma

dla niej fundament alne znaczenie. . Dzielo sztuki, jako niezastą p ione ,

nie jest tylko nośnikiem sensu, którym można obciążyć także inne no

śniki. Sens dzieła sztuki polega raczej na tym, że jest ono tu oto [... l
znajdzie je każdy, ktokolwiek wyjdzie mu naprzeciw, każdy też może

wej rzeć w jego «jakość>." - pisze Gada mer". Dzieło dziala przez sob ie

tylko właściwą, kryjącą wlasne znaczenia s trukturę wizua l ną ; jest este

tyczn ie doświadczaną jednością . Uprawom ocnienie sztuki , na której

spocz ywa "promienne spojrzenie Mn ernozyne" - muzy zachowania

i utrwalenia - to jej j ednoczący związek z otaczającym światem. dzisiej

szym i mini on ym. Bliskie jest to poglądowi Go mbricha, wskazującego,

że to właśnie sztuka pozwala rozszerzać nasze zrozumienie na inne sys

temy wartości niż wlasny i doświadczać czegoś, co nie jest częścią na

szego życia. Gadamer, mówiąc o degradacji twó rczych dzi eł sztuk i przez

ich uczestnic two w świecie przedmiotów użytkowych , o ich nieu nik

nionej dyfuzji, a nade wszystko poświęcając rozważania "pięknu" i jego

doświadczaniu, objawia przywiązan ie do najbard ziej tradycyjnych kate

gorii wartośc i wiązanych ze sztuką: piękna, świętości, doniosl ośc i , wy

j ą tkowośc i , uni kal n ośc i . "Doświ adcza n ie piękna , zwłaszcza piękna

w sztuce, jest przyzywan iem możl iwego sakralnego porząd ku , gdzie

kolwiek by on byl [. .. l. Stale i wciąż, w coraz to nowych postaciach

szczegó l nośc i , któr e nazywamy dz iełami sztuk i, przemawia do nas w tym

doświadczeniu to samo przesłanie świętośc i . Wydaje mi się, że jest to

w istocie dość precyzyjna odpowiedź na pytanie: «Co decydu je o don io

słości piękna i szrukir-"!' . Niemiecka hermeneutyczna histori a sztuk i,

inspirowana myślą Gadamera, bliska idealistycznej filozo fii i trad ycji

metafizycznej, zawsze żywej w niemieckiej nauce o sztuce", przybiera

j ąc różne postaci, pozostaje wierna pod staw owym katego riom aksjolo

gicznym. Zapytajmy tylko : niepokój czy - przeciwnie - nadzi eję winien

budzić fakt, że obrońcami wartośc i okazuj ą s ię myśli ci ele, dosłownie ,

wiekowi ?
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Trudno wreszcie nie dostrzegać, że po mimo swego relatywizmu, ak

sjologicznej obojętno ści czy ideologicznych przewartościowań "no rmalna"

(wed ł ug term inologii T ho masa Kuhna) histor ia sztuki, zdystansowana

wo bec parady mód metod ologicznych, w swych codziennych prakty

kach nigdy nie zarzuc i ła wartościowania, nawet nie zawsze będąc świa

doma swych funkcji oceniających . Zresztą wymusza to na niej codzien

na zawo dowa praktyka: muzealna, konserw atorska, akade micka. Jest

jednym z jej wewnętrznych pęknięć, że jako nauka historyczna, skazana na

historyczny relatywizm, była zarazem spadkobierczyn ią no rmatyw ne]

estetyki i sprzeczności te wciąż usiłowala godzić. Już dawn o wskazywa

no, że histor ia sztuki dziala, opierając s ię na n i e świadomym systemie

wartości odziedziczonym po renesansowym neop latonizmie", a póź n iej

Erns t Go mbr ich ukazywał para doksy wynikające z faktu zdom inowa

nia zachodniej myśli o sztuce przez tę właśnie tradycj ę filozoficzną" .

Fundamentalne (po mimo całej krytyki) pojęcie stylu także funkcjo nuje

jako instrumenta lny "ryp idealny", sł użący pomocą w pogo dzeniu rela

tyw izmu ocen z potrzebą ich obiektywizacji". Najważniejszym jednak

z nie w pelni świadomych narzędzi wartościowania jest j ęzyk .

Początek sprawy to samo "wysłowien ie" obrazu i cha rakte r związku

między dziełem sztuki a słowem". Na uka o sztukach obrazowych po

s ł uguje się słowem jako "jedynym interpretanrem ", ale zawsze towarzy

szy jej tłumiona niepewność co do zasadnośc i tego z pozoru oczyw iste

go postępowan ia. Źród ła owego niepokoju sięgają bardzo głęboko.

\VI pl atońskim Fi/ebie Sokrates w dialogu z Protar chosern rozważa "litery

i obrazki", które tworzą pisarz i malarz pracujący w naszych duszach" .

Od tego czasu związki słowa i obrazu, ich wzajem na odpowiedniość

bądż n ieodpowied niość, pozostawały jedn ym z cent ralnych zagad n ień

refleksji nad sztuką. Histori a sztuki odziedziczyła ten probl em, z płasz 

czyzny artystycznej przenosząc go na naukową . Obawy co do niewy

starcza l ności mowy, co do szans tworzenia kryryczno-akademickiego

ekwiwalentu dz i eła wcale jej nie opuszczają. To , co ważne w tym miej

scu, to to, że wysłowienie obrazu - samo w sobie wątpliwe - niesie jego



..\Vie/cy artyści", "arcydzieła" i inne słowa ..cv 17

ocenę. Wysł awianie jest nierozdzielnie splecione z wartościowan ie m.

Prawie żad ne z podstawowyc h poj ęć histori i sztuki nie jest aksjo logicz

nie obojętne , od pojęć "SZtuka" i "dz ielo sztuki" poczynając". Wybie ra

jąc swój przedm iot, histor yk sztuki ma do czynienia z wartościowaniem

implicite, zawartym w samym pojęciu dziela sztuki - oba jego człony są,

acz niejasno, pozytywn ie nacechowane. Stąd zresztą dzisiejsza ucieczka

w obezwartościowujące słowotwórstwo, dążen ie do neutr alizacji języka

przez zastępowanie "dzieła" - "obiektem", ., dzie ła sztuki" - "artefak

tem ", "twórczości " - "działal nością" . Można odnieść wrażeni e, że im

wyższy poziom samoświadomości, tym dalej posunię ta językowa po

wściągl iwość. Z drugiej strony rozważania nad językiem mówiącym

o sztuce konce ntrują s ię na możliwościach i ograniczeniach wzajemnej

przekladalności bądź na jego metaforycznym charakterze". Mni ej się

myśli o ocenach ukrytych w języku , który wszak "mówi sam", nie bę

dąc przez roczystym i wyste rylizowanym narzędziem. Nie chodzi tu

o dyktowane ideologią manipulacje językowe, jakie w niemieckiej hi

sto rii sztuki ś ledzi ł niegdyś i piętnowal Martin Warn ke" . Stosowane

w tekstach o sztuce przymiotniki, a także wszystkie porównania i meta

fory: biologiczne, literackie, muzyczne, milita rne, politycz ne - są nie

tylko obarczone skojarzenia mi i nasycone emoc jami, ale także warto

ści u j ą: ludzi, dziela, zjawiska. Czasem przemycaj ą oceny, pozorn ie slu

żąc tylko op isowi, rzeko mo przezroczystej i obiektywnej relacji. Miraż

obiektywizmu jest tu szczególnie zwodniczy. Nawe t odsuwając zdanie,

że każde obcowanie ze sztuką zawiera w sobie element wartośc i ujący,

trzeba przyznać, że na pewn o zawiera go każd a próba wysłowienia,

a zwłaszcza ta dokonywana przez "kwa lifikowanego obserwatora", ja

kim jest historyk lub krytyk sztuki. Można "wyzwolić dziela sztuki spod

władzy autonom icznego dyskursu estetyk i", nie można wyzwolić ich

spod wladzy j ęzyka, tego tyleż wymown ego, co ułomnego języka histo 

rii sztuk i. Jeszcze dalej idące zastrzeżenia zgłasza Geo rge Steiner: "gene

rowa nie i komunikatywna werbalizacja wszystkich interpretacji i osą

dów wartości ujących należą do porządku j ęzyka, wszelka eksplikacja

BIll L10TE K A
In at yru tu Hiuori i Szt uk i

Uniw er svtetu Warszawsk.ic&'
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i krytyka lite ratury. muzyki i sztuk plasrycz nyc h mu si fu nkcjonować

wewnątrz niezdecydowania nieograniczonych systemów znaków. Per

cepc ja estetycz na nic zna żadnego archimedesowego punktu opa rcia po za

dysku rsem. Sed nem wsze lkiego mówienia jest mówienie. Mówienie nie

poddaje się żadnej rygorystycznej weryfikacj i ani falsyfikacji":", Na we t

nie podzie lając w pelni tego sądu . trzeba przyznać, że wo bec "a ksjolo

gicznego wycofania" histo rii sztuki cały ofiarowywany przez język nieja

sny sp lot porównań. metafor i katachrez odgrywa nieraz rolę głównego

czynn ika wartościującego . Z wyczajowe sposoby werbalizo wan ia zajm ują

miejsce krytycznej refleksj i. której właśnie brak "arehimedesowego pun k

tu oparcia". Oceny zaś - wśród któ rych może się zdarzyć nawet ..wielki

artysta" i ..arcydzie ło" - stają s ię raczej pochodną językowych naw y

ków niż jak iegokolwiek świadomie przyjętego system u wartośc i .

I wreszcie wartościowanie jest nie tylko uplą tane w mówi enie o sztuce,

lecz pona dto w ..mówienie o mówieniu o sztuce". Przez p iętrzące s ię

pokłady słownego ko me ntarza - o czym ryle dyskutowa no w związku

z książką Sreine ra'" - szczególnie zniekształcane są właśn ie sztuk i obra

zowe . N iepowstrzyma nie samoreprodu ku jące s ię teksty o sztuce niosą

dla nich wielo rakie konsekwencje. Inflacyjna dewa luacja oce n, o której

mowa była na początku. to tylko jedna z nic h...Meraj ę zyk i st rażników

-kustoszy" nie ty lko przec i nają bezpośredni kontakt z dziełami sztuk i,

skazując na obcowanie z ich pasożytniczą słowną otoczką . Dzieła , po

wielek~zapośred niczone przez słowa , za tracają swe ma ter ia lne isr

J~ T ymczasem specyfiką historii sztuk i, tym. co istotnie różn i ją od

historii i uważanych za pokrewne dziedzin huma nistyk i, jest fakt mate-

~Inej egzys tencj i dzie l będących jej przedm iot em. Mają o ne swoje roz

miary, czasem potężne, swoje - jakże różnorodn e - materialne tworzy

wo, swoją konsystencję, swoją przestrze ń. Można je nie ty lko widzieć,

można ich dotknąć, okrążyć je, wejść w nie lub wziąć je do ręk i, poczuć

ich cięża r, wolumen, fak tu rę, powierzch nię , tempe ra tu rę, nawet zapach.

Poczuł go każdy, kto wytkną ł no s poza bibl i otekę i wszedł do sta rego

kościoła, zabytkowego pałacu. muzealnego magazynu czy pr acowni
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artysty. Owe dziel a, nazywane trochę z definicy jnej bezradnośc i "sz tu

kami wizualnymi ", odwoł ują s ię przecież i do inn ych zmysłów. Dwu 

dziestowi eczna historia sztuki, zwłaszcza {a mówiąca mniej o sztuce.

a więcej o samej sobie. zrob i ła wiele na rzecz zapomnienia o materii,

o substanc j a l nośc i i sensua l n ośc i swego pr zedm iotu badań . W tym de

materializującym dzialaniu ogołoci la go też z wartośc i , rych może najł a 

twi ej uch wytn ych i wy miernyc h.

"Wtórne miasto " kr ytyczn o-akad emi cki ego ko me nta rza oka zu je s ię

symptomem tr yumfu nauki nad sz tu ką , krytyki nad twórczości ą. Miej

sce dzie ł zajmują poj ęci a. Mi ejsce doświadczenia - mówieni e, pisanie

i czy ta nie. M iejsce przeżycia - prob lernaryzacja. I wte dy " refleksja nad

wartością staje s ię niernozliwa, bo odc ina nas od niej p r o b l e m a t y 

k a warto ś ci ":" , Na tomiast każdy sąd pr zeciwny może zostać zdys kre

dytowan y jako .Jcon serwarywn y regr es". A j eśli tak, to można pytać: ku

czem u?

Wskazuje się na rolę, jaką w tw orzeniu "re ligii sztu ki" i prom ieni ej ącej

wokół niej aury wartości odegrał a romantyczn a nostal gia za czase m

minion ym, utraconym rajem. zwłaszcza za średn iowiecznym "wiekiem

wiar y", pr zeciwstawion ym "w iekowi roz um u".... Dla "k ryrycznej" hi

storii sztuki rylko czysto ekonomiczne, antropo log iczne, lingw isryczn e

i psychologiczne podej ścia do kw estii wartośc i sztuk i maj ą być od no

sta lgii wo lne". T o ba rdzo sze rokie, ale płask i e perspek tywy, podczas

gdy świa t wartośc i jest światem hierarchicznym. Ty mczasem wlaśnie

tęsknota - za i n n y m, za obecnością, za transcen dencją, za tym, co

przełamuje l ud zką niemożność i pr zekracza doczesność - rodzi potrze

bę obcowania ze sztuką , gdyż ta pozwala doświadczać i n n e g o i zna

leźć się g d z i e i n d z i e j. N ie d latego, że ofiarowuje d ro gi ucieczki od

tzeczywistości , lecz dlatego, że uob ecni a, przybliża to, co nie jest nam

dane, a czego pragni em y. .Posiad a bowiem w sobie j akąś niem al boską

moc; nie tylko - jak to mówi ą o przyjaźn i - nieobecn ych obecnymi

czyni, lecz także po uplywie całych wieków ukazu je zmarłych oczom

ż yj ą cych [... ] to zaś, że daje wyobrażen ie bogów , któ rych na ro dy darzą
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czcią, uważać należy za niezwykły dar udzielony śmiertelnym" - jak

pisal w pochwale malar stwa Leone Battisra Alberti" .
Regres, a zatem krok wstecz, cofnięcie się, ukazuje więcej, rozszerza

pole widzenia - dlatego artysta się cofa, by ogarnąć swe dzieło w cało

ści . To także spojrzenie za siebie . Humanista - inaczej niż "naukowiec"

- w nieunikniony sposób patrzy wstecz. "Natura lna skło nność serca

prowadzi go do przeświadczenia, być może nie zwerbalizowanego, że

osiągnięcia przeszłości świecą jaśniejszym blaskiem niż dzie ła współcze

sne. [. ..) Takie jesr znaczenie losów Eurydyki; ponieważ rzeczywistość

wnętrza człowieka leży poza nim, człowiek słowa, pieśniarz, będzie się

odwracał w stronę niezbędnych mu ukochanych cieni":",

Doświadczanie sztuki pozwa la właśnie zwrócić się w stronę "ukocha

nych cieni ", piełęgnować - utracony? wyimaginowany? - ogród warto

ści. Każdy może inaczej umieścić go w czasie i przestrzeni. Jedno z ta

kich miejsc i jedną z takich chwil już lU przywolano. Paryż. Polowa XIX

wieku. Dwaj mądrzy malarze rozmawiają o wartości talentów i marno

śc i czasów. Place Furstenberg - w narożniku wejście do mieszkania

Delacroix - wygląda tak samo jak dziś. W nieodległym kościele Saint 

-Suipice artysta pracuje nad Walką [ahuba Z aniołem. Wielkie dzieła zaś

czekają na sprawiedliwy osąd potomnych, którego niezawodne nadej

ście jest "jeszcze jednym argumentem przemawiającym za nieśmiertel

nością duszy" .
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Mieczysławowi Porębskiemu

Wiosną 1903 rok u, w czasie swego ostatn iego pobytu w Barcelonie,

Picasso namalowa l obraz La Vie, uzna ny za najba rdziej enigmatyczne

z jego mlodzieńczych dzie l. Ob raz przedstawia parę nagich kochanków

oraz stojącą naprzeciw nich matkę z dzieckiem śpiącym w ramionach.

W tle, pomiędzy postaciami, widocz ne są dwa obrazy, ustawione jeden

na drugim, na któ rych naszkicowano nagie, skurczone pos tacie, co okre

ś la miejsce jako pracownię malarską.

W cyklu ilustracji do Iliady wykonanych przez Johna Flaxmana w 1793

roku znajduje się rycina Pożegnanie Hektora z Andromachą. Wyobraża

ona małżon ków w pożegnalnym uścisku i stojącą nieopodal piastunkę

z dzieckiem. Tłem jest widoczna w odda li, sumarycznie po traktowana

archi tek tura.

W obu wyobrażeniach: Flaxma na i Picassa, bardzo zbliżony jest układ

postaci - dwie zastygłe w bezruchu grupy: mężczyzna z garnącą się doń

kobietą oraz kobieta z dzieckiem. Zasa dnicza różnica polega na stosu n

ku figur do otaczającej je przestrzeni. Flaxman ujmuje scenę z dysta nsu,

pozostawiając po bokach duże partie pustego tła . Picasso kadruje z bli

ska, ciasno, obci na marginesy, tak iż postacie zdają się nie mieścić w wy

znaczo nych im ramac h.

Oto zasadnicze podobieństwo i zasadnicza różn ica . Inne, dostrzegane

w miarę por ówn ywania obu przedstawień, są już mniej isto tne. Grupy

mężczyzny i kobiety oraz kobiety z dzieckie m nie stoją w jedne j linii.

U Flaxmana ta druga jest nieco cofnięta (co tłumaczy drugorzędna rola

piastu nki); u Picassa - ledwo dos trzega lnie wysunięta ku przodowi.

Postać kobiety z dzieckiem pozos taje w obu wypa dkac h bardzo pod ob

na: twa rz ujęta śc iśle z pro filu, ciało niemal fro nta lnie. Taki sam jest

układ spowijającej kobietę szaty - u góry zawiniętej wokół rąk, niżej
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1.John Flaxman Pci egnanie Hektora ZAndromachą. 1793



2. Pablo Picasso La vt« 1903
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zwisającej prosrymi faldami do stóp. Tylko dziecko przedstawione jest

inaczej. U Flaxmana, siedząc na ręku piastunki, obejmuje jej szyję, u Pi

cassa śpi przytulone do piersi . Więcej różnic wykazuje grupa kobie ty

i mężczyzny. Najważniejsza - u Picassa obo je są nadzy. Kobieta Picassa

rym samym gestem co Andromacha kladzie rękę na ramieniu mężczy

zny i składa na nim głowę, tylko jakby się przesunęła, przesz la od jego

lewego do prawego ramienia, odsłaniając rym samym swó j profil. Zdu

miewający szczegół: kobieta, »przechodząc" , puściła rękę mężczyzny,

która pozostała na wpół otwarta, w dziwnym, niewytłumaczalnymge

ście, jakby właśnie prze d chwilą wysunięto z niej dloń. Wreszcie inaczej

w obu przedstawieniach skierowane są spojrzenia. Flaxmanowski Hek

tor spogląda na Andromachę, piastunka na żegnających się małżonków.

U Picassa nagi mężczyzna i kobieta z dzieckiem patrzą sobie w oczy,

matka uporczywym, mężczyzna umykaj ącym spojrzeniem, i linia ich spoj

rzeń jest linią największego napięcia w obrazie . Ta ostatnia uwaga wybie

ga już poza założone tu porównanie samego rylko elementarnego ukla

du obu przedstawień, z pominięciem ich techniki, stylu czy ekspresji .

»Historia sztuki poczyna się od prostego stwierdzenia podobieństwa

dziel [.. .j uwaga historyka sztuki bezwiednie czyha na sygnał odesłania

/

do dziela innego»'. Na dostrzeganiu i udowadnianiu podobieństw i od

mienności oparry jest caly akademicki kurs histo rii sztuki, ujmujący jej

dzieje w sryle, szkoły, kręgi arrysryczne. Znaczna część wysiłku trady

cyjnej historii sztuki skierowana była i jest na wyszukiwanie i wskazy-

wanie modeli, wzorów, klisz, stanowiących źródla badanych form.

W sumie pozwala to wi dzieć sztukę europejską jako wie lki ciąg rradycji

wyobrażeniowej i formułować przekonanie, iż "sztukę rodzi przede

wszystkim sama szruka'",

W znacznie węższym zakresie takie porównanie jak przeprowadzone

powyżej jest także jedną z najbardziej rurynowych czynności historyka

sztuki, wykonywanych, by wykazać istnienie »źródla", »graficznego

pierwowzoru» analizowanego obiektu. W badaniach nad sztuką dawną

są to niezliczone przykłady świadomego lub niezamierzonego, a nawet
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skrywa nego korzystania z warsztatowy ch wzorn ików, rytowniczo po

wielanych dzieł mistrzów, grafiki ilustracyjnej. Zazwy czaj zapożyczenia

takie trak tuje się jako coś oczywis tego we wszelkiej szruce tradycjonal

nej, p rzestrzegającej konwenc ji i kanonów, wreszcie po prostu wtórnej

i s łabej. Zaskocze niem bywa odnalezienie pierwowzoru dzieła wybitne

go artys ty. Romant yzm wszczepiI przekonanie, któ rego tru dno się po

zbyć, iż wszelkie wie lkie twór cze i ndywidualnośc i wyróżnia właśnie

wyobrażeniowa inwenc ja, że dzięki nim powstają modełe, który mi kar 

mi s ię potem sztuka pozbawion a tej obrazo twó rczej si ły, sztuka, której

rolą nie jest już kreacja, lecz kontyn uacja. Tak im też zaskoczeniem było

początkowo stw ierdzen ie, że z graficznych, często nieświetnych wzo 

rów ko rzysta li wielcy nowatorzy sztuki X IX wieku. Te raz wiadomo, że

Goya czerpał zaró wno ze starych komp endi ów emblematycznych i iko

nologii, jak i pro pagan dowyc h, ulotn ych dru ków, Co nstable z podręcz

nika dla malarzy-amatorów, Courber z prowincjonalnych klepsydr,

impresjoniści z ilustracj i w brukowych pismach, z fotografii i innych

podrzędnych materiałów wizua lnych, któ re ofiarowywała doskonaląca

s ię technika repro dukcji. Oso bnym zagadnieniem jest korzystanie z po

pularnego obraźnictwa przez awangardę początków XX wieku.

Twórczość Picassa, "w ielkiego przedstawiciela hisroryzmu'" , będąca

sta łym dialogiem z trad ycją , bada na od stro ny źródeł, objawia rozlegle

i fascynujące muzeum wyobraźni'. Czy jest w tym muze um miejsce dla

ryciny FJaxmana? Nazwisko Flaxmana wymienia się w związku z twór

czością Picassa dopi ero w kontekście jego ilustr acji do Metamorfoz

Owidiu sza, w kt órych Picasso podj ąl Flaxmanowską tradycję konturo

wych rysun ków do dz i eł autorów grecko-rzy mskich'. Zestawienie

wypa da zresztą na niekorzyść Flaxrnana, któ rego sztywnym konturom

Alfred Barr przec iwstawia giętką, ni eskrępowaną kreskę Picassa. Por ów

nanie jest zatem bard zo ogólne, w niniejszym zaś wypadku chodzi o zbież

n ość dwóch ko nkretnych wyobrażeń. Zwykle przyj ę tą w takich okolicz

nościach metodą postępowania jest znalezie nie jakiejś nici wiążącej te

tak podobne, a przecież tak od mienne ob razy. Wnikając w i konosferę
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twór cy, rekonstru ując jego wizua lne możliwości, szuka się choćby wą

rlego świadectwa tego, że arrysra "mógł w idzieć" wyobrażen ie, które

świadomie lub bezwiednie przyją ł za podstawę własnego dzi eła .

Takie postępowanie wobec arrysry dwudziestowiecznego jest całkowi

cie chyb ione. Artys ta żyjący w XX sruleciu .m óg! widzieć" wszystk o.

Nie tylko całą artystyczną przeszłość, którą udostępni ła histo ria sztuki,

muzea i repro dukcje. Także wszelk ie wyobrażen ia nicarrysryczne, egzo

tyczne lub pospoli te, któ re estetyczny liberalizm pozwol ił "zobaczyć",

a przemożna po trzeba innowacji - wykorzystać w tw órczo ści " .

Pyran ie nie powinno zatem brzm ieć : czy artysta "mógł widzieć", lecz

d laczego spośród tysięcy wyobrażeń , któ re przesunęły się przed jego

oczyma, wybra ł to jedno. Ale i to pytanie wydaje s ię w wypadku obrazu

Picassa bezzasadn e. Wszyst ko, co wiemy o tym p łótnie i o jego powsta

waniu. św iadczy o głęboko osobistym charakterze tego dzieła". Szk ice

do ob razu (w rym jed en na l i śc i e precyzyjnie go darującym) ukazują

tylko parę nag ich kochanków, tło jest bardziej jednozn aczni e określone

jako pracownia. obrazy Stoj ą na sztalugach, a mężczyzna ma wyraźne

rysy autopo rt retowe. W os ta tecznej we rsji obrazu Picasso zastą p i ł wła

sną twarz rysami młodego hiszpańskiego malar za Casagemasa. Śmierć

Casagernasa w paryskiej kaw iarni w lurym 190 l roku, sa mobójstwo

ba rdzo w srylu peintre maudit", srało się dla młodego Picassa bodźcem

do namalowania kilku obrazów - zarówno "dokumenta lnych" po rtre

tów zmarłego na marach, jak wizyjnej Euocation, nasuwającej skojarze

nia z Pogrzebem hrabiego Orgaza El Greca. Za miast au roportre tu mamy

więc "nekro mancki" (jak by powiedział Ado lf Basier) portret przyjacie la,

a zmiana ta musiała s ię wiązać ze zm ianą ogó lne j ko nce pc ji obra zu.

Fakt, że obraz wyrósł z osobistych przeżyć, ze wstrząsu wywa lanego

blisk im zetknięciem ze śm iercią, nie musi wca le dowodzić, iż u ź r óde ł

jego formy nie sto i jak ieś w idz iane uprzedn io wyobrażenie . Jest zresztą

w La Vie bezsporny cytat z cudzego dzieła : do lne płótno w tłe powtarza

rysun ek van Gogha Sorroio. Obraz konstytuują dwie gru py: mężczyzna

z kobietą i kobieta z dzieckiem (w rym zresztą tkw i zasad nicze pod o-
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bi e ń stwo z ryciną Flaxmana) . Otóż owe grupy to złączone w jednym

wyobrażen iu dw a motywy przewijające się pr zez ca ły o kres "blę k i tny":

"uści sk " i "macie rzY"s two" . Dzięki temu obraz sta je się syntezą tego

ok resu, jego zamknięciem i podsumowaniem.

Za te m pytan ie, czy Picasso "mógl widzieć" ilustra cje Flaxrn an a do Ilia
dy i czy"wpłynę ł y" one na jego obraz, jest pytani em nicp otrzebn ym.

To, czy je widzia ł czy nie (bo oczywiście m ógl), jest bez znaczen ia dla

ge nezy obrazu, któ ry wyras ra przede wszyst kim ze współczesne j tw ór

czości sa mego Picassa. Argumentacja ta nie ma na celu obrony roman

tycznie pojm owan ej "orygi na l ności'" Picassa, bo to pojęcie jest do jego

twórczości ca łkowic ie nieprzystawa lne. Po równanie ryc iny Flax rnana

i obrazu Picassa nic nam nie mówi o za leżności artysty, wiel e natomi ast

o sytuacji historyka sztuki nowoczesnej, d la którego zawodne mogą się

okazać proste i sprawdzo ne metody badawcze jego dyscypl iny.

Zestawienie Flaxm an - Picasso nic jest więc jeszcze j edną z Picassow

skich ko nfr ontacji z tradycją, tych kon fro ntacji, któ ry m Andr ć M alr au x,

pi sząc je z w ielkiej liter y, nad aw al ra ngę wydarzeń dziejowych . N ie

mn iej pozostaje nada l sprawa p rzekonywających podobieństw obu

przedstawień. .Podobie ń srwo traci niezwykłość po stwierdzeniu pok re

wie ń srwa"!", ni jednak nic takiego się nie s ta ło, ponieważ pokrewieństw

wykryć nie sposób. Oba dziel a zachowały swą niezwykłość i sa mo ist

ność . Można je więc rozpatrywać nie z pun ktu widzen ia za leżności i od

dzi aływan ia , lecz jako dwa ni ezależne wyobrażenia, któ ryc h wspólnym

mianowni kiem jest zb l iżony u kład form. Takie zes taw ienie stanowi do

godny punkt obserwacji, os trz ej wydo bywa pewn e cec hy obraz u, budzi

wreszcie różnc pokusy int erp retacyjne.

Pierwsza możliwość por ó wna ń to po rów nanie .,stylu". Pozornie trudno

o lepszy mate ria ł do szkolnego ćwiczenia sty listycznego, o ba rdz iej do

bitny przykład opozycji: rygo rystyczny klasycyzm - ekspresjonistyczny

mod ern izm. Ok azuj e s ię jednak , iż zasad niczy kontrast linearyzmu Flax

man a i malarskości Picassa wynik a pr zed e wszyst kim z różnic tech nol o

gicznyc h. Idąc dalej tro pe m W iilfnin owskich przeciwstawień, widzimy,
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że stosu nki przes trzenne zakłócają pro sty, opozycyjny schemat. Układ

figura lny jest w obu wypadkach plaszczyznowy, niemal jedn oplanowy,

i choć przestrze ń , jak powiedziano na wstępie, u Flaxmana jest rozległa,

a u Picassa ciasna, w obu wypadkach jest ona n i eokre ślona, a nieliczne

precyzujące ją elementy są dwuznaczne.

Por ównanie "stylu" okazuje się ponadto tym trudniejsze, że obraz Pi

cassa wca le nie jest stylowo jednolity. Sztywna, bry łowata postać ko

biety z dzieckiem namalowana jest chropawo, masyw nym fałdom szaty

i toporn ym stopom przydaje jeszcze ciężaru grubo smarowana farb a

i czarny ko ntur. Sposób malowania pary kochanków przypom ina już

lekkie przecierki okresu "różowego", a podkreślany przez wszystkich

wpływ El Greca wyraża się przede wszystkim w wysmuk leni u kszra ł 

tów, miękkości modelun ku, manierycznym wyszuka niu gestów. Akt y

są niem al akademickie (Barr nie wahał się porównać La Vie do salono

wej "machiny""), matka - ekspresjonistyczna. Swą stylową niespójno

śc ią obraz zapowiada póżniejsze o cztery lata Panny awinionskie, w któ 

rych poszczególne partie płótna dokumentują stopniowe narastanie styli

stycznego przelomu12.

Wyraźniejsze i liczniejsze opozycje rysują się na płaszczyźnie ikonogra

ficznej . Po pierwsze, Flaxmanowską ilustrację tekstu literackiego zastą

piło wyobrażenie, za któ rym nie sto i żadna werbalna eksplikacja, któ re

nie jest obciążone funkcją przekładania określonych wersów na formy

wizua lne ". Inaczej zatem wygląda sprawa odbioru . Dla właściwego zro

zumienia rycin y wysta rczy znać Iliadę, można nic nie wiedzieć o Flax

manie . Odczytania obrazu nie zapewni żaden tekst, natomiast chcąc go

pojąć , trzeba znać ówczes ne życ i e Picassa, jego przyjaźnie i miłości , jego

emocje i stany psychiczne, ponadto wczuć się w nastro je katalońskiego

modernizmu. Na obrazie bohaterów Iliady zastąpili ano nimowi misera

b/es, któ rych życiowej kondycj i można się tylko domyślać. Artys ta?

Modelka? Podobnie w miejsce Homeryckich niepodważalnych impera

tywów mor alnych otrzymu jemy przesłanie mor alne sugestywne, ale nie 

jasne i niejednoznaczne. Rycina Flaxmana, i l ustrując konkretny moment
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eposu, jest osadzona w diachronicznej narr acji. Niemniej przedstawio

na na niej scena pożegnania, nawet pozbawiona literackiego dopowie

dzenia, sama sytuuje się w czasie, implikuje jakieś "przedtem" i "po

tem", stanowi cenzurę zamykającą dawną, a orwierającą nową epokę

w życiu bo haterów. Obraz Picassa jest zamknięty w swoim własnym

czasie, a raczej swej własnej bezczasowości, i to potęguje jego wyczu

walny, alegoryczny charakter.

Jest godne uwagi, że mi mo analogicznego motywu rycina Flaxmana

i obraz Picassa należą do zupelnie innych kręgów ikonograficznych . Scena

pożegnania to temat, który miał mieć swoją wielką przyszłość dopiero

w sztuce XIX wieku, znajdując niezliczone realizacje w pożegnaniach

patriotycznych, melodramatycznych, sentymentalnych. Obraz Picassa

ma za sobą wielowiekową tradycję cyklicznych przedstawień życia ludz

kiego. Piszący o La Vie wskazywali na popularność tego temaru w malar

srwie przełomu wieków, cytując przede wszystkim Muncha, lecz także

Tooropa, Klingera, Klirnra'". Wszystkie te obrazy są symbolisrycznymi

przekształceniami przedstawień etapów życia ludzkiego i rym samym

należą do wielkiego kręgu wyobrażeń vanitarywnych. Zmiany wprowa

dzone przez Picassa są wszakże bardzo znaczne. Zamiast ujęcia cykliczne

go jest konfrontacja młodości i dojrzałości, eroryzmu i macierzyństwa,

czy może - co tak bliskie byłoby duchowemu klimatowi przelomu wie

ków -miłości i śmierci". Mężczyzna ma przecież rysy nieżyjącego. W je

go pracowni zaskoczyłago nie skrzywdzona kobieta, lecz śmierć. To przed

jej wzrokiem nie ma ucieczki. Czy obraz zaryrulowany Życie jest więc

obrazem Śmierci? Jeśl i tak, to owa Śmierć, znów zgodnie z obsesjami

epoki, jest zarazem Narodzinami, przynosi kres, ale i nowe życie.

Dla umiejscowienia obrazu Picassa w ikonograficznej tradycji istotny

jest jeszcze jeden element - tło. To kolejny przykład tylekroćanalizowa

nego problemu pracowni arrysry jako miejsca kultowego (tu w dodatku

pracownia zajęła miejsce antycznej świątyni, która u Flaxmana była tłem

sceny pożegnania). Spomiędzywielu dziewiętnastowiecznychrealizacji

tego tematu nasuwa się jedna, dość zaskakującaanalogia -Ate/ier Cour-
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bera. Podob ieńsrwo leży nie ryle w sa myc h o brazach, ile w inr en cjach

ich powsrania. Obaj młodzi artyśc i - Courbe r i Picasso - sumują rymi

dz iela m i swe do tych czasowe doświadczenia a rtystyczne i życiowe . Obaj

zrywają z doraźną rematy ką wspó łczesną i podejmu ją trud stworzen ia

o braz u a lego rycznego. Obaj umieszczają owe "alegorie" w malar skim

atelie r, choc iaż Co u rbe r treścią swojej czy n i idee artys tycz ne , społeczne

czy, jak pr ób owano dowodzić, masoński e, Picasso zaś - filozo ficzn e

i moraln e. Obaj w centrum swyc h kompo zycji umi eszczaj ą "obraz

w o brazie". Obaj wr eszcie - co jest już a na l ogią z płaszczyzny badaw 

czej - pozostawiają dzieła wciąż prowokujące d o inte rp rerac ji.

J eśli raz jeszcze po wr ócim y d o por ówn ani a rycin y Flaxman a i o brazu

Picassa, za uważymy. że nastąp ił o tam zu peł ne od wrócenie rangi po

szczególnyc h postaci . U Flax ma na jest dwoje boh at er ó w złączonych

pożegna l nym uścisk iem : Hektor i And romach a. Piasrunka z dzieckiem

to rylko biern y świadek sce ny, jej rola statysty ograniczon a jesr do dopo

wiedzenia sytuacji ż egnaj ącej s ię pa ry - H ektor żegna nie rylko kobietę,

żegna życic rod zinne. U Picassa postać kobi ery z dz ieckiem, n iezależnie

o d tego, jak zostanie zinte rp retowana , jest klu czowa dla d ramaturgi i

obrazu. T o o na stanowi źród ło ko nfli ktu , o na wnosi niepo kój i uczuc ie

zagrożenia, tak silnie emanujące z obrazu. On a sprawia, że ob raz odbie

ramy jako pełne napięcia pr zeciwstawi eni e. Mi lości i śmierc i? Życia

i śmierci? \VI sce nie pożegnania nie ma żadnego ko nfliktu, jesr wyn ika

jące z mor aln ych nak azów po dd an ie si ę pr zeznaczeniu. Ekspresja ryc h

wyobra źe i jesr skraj n ie różna , chociaż ich statyc zny uk ł ad pozosta ł ni e

naruszony, nie zmien i ła s ię żad na postawa, żaden gest, pozostal nawet

ten sa m kierunek spo jrze n ia, zmien i ło s ię rylko jego narężenie . T en sam

motyw okazuje s ię nie rylko ramą dl a inn ego tema tu ikonograf icznego ,

lecz odb iciem zupełnie inn ej sytuacji archetypicznej .

Próba ustaleni a zależnośc i między ryciną Flaxman a a o braze m Picassa

wiodła do wni osku o o d mien nej sytu acji historyka sztuki no wo czesn ej.

Zawodność wypróbowanych meto d nie jest oczywiście różnicą jedyną .

Każdy z zasyg na lizowanyc h wyżej p ro b lemów można by rozwijać, obu-
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dowywać przypi sami, każdy bowie m ma wielką .Jirerarur ę przedmi o

tu". Najwię kszą oczywiście sam Picasso . Dawno już zwracano uwagc; ,

że chęć wyczerp an ia "s tanó w badań " sprawia, i ż historia sztuki sta je się

h i s tor i ą swoich wlasnych poglądów", że - jak sztuka wsp ó ł czesna 

staje się auto tematyczna. W wypadku Picassa, paradoksalni e, takie nie

bezpieczeństwo nie groz i, bo "sran badań" nad dor ohki em artysty , któ

ry ży l dlugo i tworzy ł bardzo dużo , jest praktyczni e nie do ogarn i ę c ia ,

Uslugi info rmatyczne są raczej b lokadą niż pomocą . Smu ga cien ia, jaka

pomimo wielu wys taw zda je s ię padać na sztu kę Picassa, jest chyba

spowo do wana inflacj ą slów , któ re na jej temat napisano. Za tem histo 

ryk sztuki nowoczesnej nie tylko wybiera prz edmi ot i metodę badań.

Pod ejmuj e też ryzyko, że będzie pok on ywal przebytą już drogę . Lecz

j eś li nie sposób poznać wszystkiego, można próbować okreś l ić rozpi ę 

tość punktów wid zenia , uświadomi ć sobie gra nice, w któr ych zamykają

s ię możliwe int erpretacje . W wypadku La Vie jednym biegun em rych

możliwości może być doświadczenie Rudolfa Arnhe irna, któ remu wy

pre parowane z obrazu zarysy s l uźą do ilustracji tezy, że "wspólny kon 

tu r może być postrzeżeniowo dw uznaczn y" " i że to , co moglo się zda

wać mgli stą remini scencj ą figurki preh istorycznej Wenu s, okazuje się

fragm entem złączonych cial kobiety i mężczyzn y . Za najdal szą opozy

cję tego abstrakcyjnego " ćwiczen i a oka" można uznać fragment eseju

Ca rla Junga o Picassie, przywołu jący motywy tego ob raz u: .Picasso

zaczy na od jeszcze przedmioto wych obrazó w utr zymanych w tonach

nieb ieskich, w niebieskiej barwie nocy, świa t ła k s iężyca i wod y, bl ęk itu

Tuar, egipskiego świata pod ziemn ego. On sa m umi er a, a jego du sza

zjeżdża na koni u do świata pośmi ertnego . Codzienne życie cze pia się go

jeszcze, upomina go podchodząca do niego kobi et a z dzieckiem . Kobie

tą jest dla niego zar ówno dzień , jak i no c, co psychologiczni e rzecz bio

rąc oznacza jasną i ciemną duszę (an i mę). Cie mna siedz i czyhając nań

w niebi eskim zmie rzchu i budząc patol ogiczne przeczucia. .. " " .

Jak w tej ska li problemów mieszczą się pytania o podobieństwo La Vie

i klasycystycznej ilustr acji do Hom era? Czy źródeł ich pok rewnej formy
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należałoby szukaćw jaki mś dalekim wspó lnym pierwowzorze? Czy może

raczej w obiegowych formułach eksp resyjnych, który mi "wizua lna re

toryka" sztuk i europejskiej posługuje się jak utartymi zwro tami? Po

mnożą one tylko pytan ia, których tyle prowokuje ten tajemn iczy ob raz

błękitny tajemniczym błękitem.
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W larach dwudziestych krytyka niechętna sztuce Picassa pisała o nim:

"bolszewik". Sam artysta nie objawiał wówczas skrystalizowanych po

glądów politycznych. Słowo "bolszewik" nic miało zresztą wcale okre

ślać politycznych nastawień ani sztuki Picassa, ani jego samego. Bylo

agresywnym epitetem, obelgą, niesprecyzowanym, ale groźnym słowem

-straszakie m. Z nacz nie później, w 1944 roku, gdy Picasso na łamach

"L'Humanite" deklarował, "d laczego wstąpił do Partii Komunistycznej",

nazywając rysunek i kolor swoim "orężem", mówił: "jestem przeświad

czony, że malarstwem moim walczyłem jak rewolucjonista. Ale dziś zro

zurnialern,że nawet i to nie wystarcza . Te straszne lata ucisku pokazały mi,

że powinienem walczyć nie tylko za pomocą sztuki, ale całym sobą'".

W tym zdaniu, prostym i dosadnym jak większość jego wypowiedzi,

Picasso dokonuje jasnego rozgraniczenia między rewolucyjnością poj

mowaną jako polityczna metafora i jako polityczna rzeczywistość. Do

konuje go zresztą nie pojęciowo, lecz praktycznie: wstępując do FPK,

z rewolucjonisty w sztuce staje się rewolucjonistą "calym sobą".

Wypowiedź Picassa mogłaby się stać punktem wyjścia do różnego ro

dzaju rozważań. Można by pyta ć , jak s ię po lityczny i spo łeczny radyka

lizm ma do radykalizmu estetycznego i artystycznego, w jaki sposób

poglądy po lityczne artystów znajdowaływyraz w ich sztuce, jak się mają

polityczne zapatrywania artystów i teoretyków sztuki do ich środowi

ska, jakie są przyczyny politycznego zaangażowania artystów i tym po

dobnie . Na pytania te próbowano nieraz odpowiadać, wychodząc z róż

nych stanowisk, czego przykładem może być obszerna książka Donalda

Egberra o społecznym radykalizmie w sztuce, bogata w materiał, mniej,

niestety, we wnioski'. W tym miejscu chcę zwrócić uwagę na inną spra

wę, także zasygnalizowanąw cytowanej na wstępie dek laracji Picassa 

mia nowic ie na obecność politycznych i mili tarnych metafor w j ęzyku

mówiącym o sztuce.
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Za inte resowa nie j ęzykiem mówiącym o sztuce (a nic samymi tylko po

j ęc iami i ter mina mi, gdyż te badano od dawn a i pod różnymi kątami)

sta ło się ni ewątpl iwie pochodną dynamicznego rozwo ju językoznaw

stwa, któ re dz i ęk i bada niom struktu ralnym i semio tycznym zdo mino

wało human i stykę w lata ch sześćdziesiątych i siedemdziesiątych XX

wiek u. Nie cho dzi tu o wielokrotni e dyskutowaną (także u nas') pr zy

datność model i lingwistycznych do badani a sztuk wizu alnych , probl em

przekłada l ności systemów semiotycznyc h czy próby przejmow an ia me

tod i narzędzi językoznawstwa do badań nad sztuką. Imponujący roz

kwit nauki o języku nie tylko pozbawił naukę o sztuce jej niegdysiejszej

ro li wśród nauk humanistycznych , ale także kazał badaczom sztu ki zwró

cić uwagę na podstawow e narzędzie, jakim s i ę posługują - na j ęzyk.

Do bardzo wie lu zastrzeżeń, wciąż podnoszonych pod adrese m histor ii

sztuki, doszły wtedy wątp l iwości związane z językiem, któ rym s ię ona

jako dyscyplin a badawcza posługuje. Wysuwali je zarówno j ęzykoznawcy,

jak histor ycy sztuk i. Istota sprawy zawiera się w stw ierdze niu Ernile'a
Benvenis te'a, że język jest inrerp rerantern wszystkich systemów semio

tycznyc h. "Każda semio logia systemu n iej ęzykowego musi s ię odwołać

do pośrednictwa języka, a zatem może istnieć jedynie w obrębie semio

logii j ęzyka i dzi ę ki niej. Fakt, że j ęzyk jest tut aj narzędziem, a nie pr zed

miotem analizy, niczego nie zmienia w tej syruacji'" , W przeni esieniu

na konkretny gru nt nauki o sztuce to samo zauważa Lech Kalin owski:

"nie ma innej możliwości konstytuowania nauki o sztuce w jej wszys t

kich trzech zakresach: ogó lnym, historycznym i systematycznym, niż

w postaci przekazów słownych [. .. l. Na tym zasadza s i ę orga niczna s ła

bość histor ii sztuki jako nauki auto no micznej wobe c samego zjawiska,

jakim jest nieuchwytne w swo ich najgłębszych wartościach artystycz

nych i esterycznych dzielo szruki'" , Wydaje s ię zresztą, że powyższe

stwierdzenia są steoreryzowaniern dawnego, potocznego odczucia "nie

wystarczalności słów" i tego, że "isto ta oddz i aływan ia sztuki l eży w dzie

dzinie, któ ra wymyka się nauk owemu poznaniu, metod zie, słowu, teo

rii, a mianowicie w dziedzinie uczucia, estetycz nej przyjemności :".
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Kwestia "języka historii sztuki" jest cząstką wielkiego i dawnego zagad

nienia teoretycznego, jednego z najważniejszych w refleksji nad sztuką,

jakim są związki słowa i obrazu. Można by powiedzieć, że paragone 
problem relacji słowa i obrazu, ich wzajemnego stosunku, siły oddziały

wania i pierwszeństwa - obecne w myśleniu o szruce od renesansu,

stało się teraz zagadnieniem metodologicznym samej historii sztuki, jed

nym z najbardziej inspirujących i innowacyjnych, otwierającym tę dys

cypli nę na metody semiotyki, j ęzykoznawstwa struktura lnego, grama

ro logii, retoryki, teo rii narracji'. Wyodrębn iają się tu przynajmniej trzy

p łaszczyzny rozważań. "Jeśli głównym celem historii sztuki jest badanie

wyobrażeń wizualnych, kwestia «słowo i obraz» dotyczy stosunku przed

stawień wizualnych do języka. Mówiąc bardziej ogólnie, «słowo i obraz»

określa relacje historii sztuki do historii literatury, studiów lingwistycz

nych i innych dyscyplin traktujących głównie o ekspresji werbalnej. Jesz

cze bardziej ogólnie, «s łowo i obraz» jest skrótowym określeniem dla

podsrawowej różnicy w ludzkim doświadczaniu przedstawień, wyobra

żeń i symboli. Możemy nazwać tę różnicę relacją między widzialnym

a wyslawialnym, pokazem a dyskursem, przedstawianiem a opowiada

niem" - pisze W. J. T. Mitchell'.

Pomimo powszechnego, potocznie zresztą bezrefleksyjnie przyjmowa

nego przekonania, że język dyskursywny stanowi jedyne dostępne me

dium opisu i analizy "języka" wizualnego, problem przekładalności ob

razu na słowa oraz relacji między "widzialnym i wysławialnym" jest

stale obecny w metodologicznej refleksji nad uprawianiem nauki o sztu

ce. Jego fundamentalny charakter sprawia, iż może stać się nawet punk

tem wyjścia do prezentacji postaw, jakie rysują się w niej w ostatnich

dziesięcioleciach'. Uwidaczniająsię tu bardzo odmienne podejścia. [ tak,

problem ten jest konstytutywny dla hermeneutyki obrazu zaprojekto

wanej przez Gottfrieda Boehma. "Hermeneutyka obrazu posiada swe

źródło tam, gdzie wzrokowe doświadczenie obrazu przechodzi w me

dium języka" - stwierdza Boehm na wstępie swego programowego tek

stu 10. "Zadanie hermeneutyki - pisze referujący jego poglądy Mariusz
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Bryi - jawi s ię zatem dwojako. Z jednej strony musi ona zdefi n iować

specyfikę med ium wizua lnego, a to oznacza zaraze m jego odmien ność

od medium dyskursywnego, z drugiej zaś - określić postawę, w której

zakorzeniona jest możliwość pr awomocnego przekładu obrazu na s ło

wo, a to z kolei oznacza poszukiwanie tego, co łączy oba media"!'.

Z innej strony rysuje się stanow isko, reprezen towan e przez Maxa lm

dahla, twórcę "ikoniki", opa rte na przekonani u o niesubsrytuowalno ści

obrazu przez słowo . Swoistość języka wizualnego - zdaniem Imdahla 

polega na unaocznianiu prawd niemożliwych do wyrażenia w linear

nym medium języka naturalnego . Niemniej historia sztuki winna dążyć

do jak największego zbliże n ia słowa do obrazu, z tym że strukturze dzie

ła sztuki, skomplikowanej w najwyższym stop niu, powin na odpowia

dać równic złożona reflek sja dyskursywna 12. I wreszcie wszechobecne

we współczesnej kulturze werbalne pośrednictwo, "nieustającebrzęcze

nie komentarza estetycznego li ) ..mandary ńskie szaleńsrwo wtór nego

dysk ursu" może być widzia ne nie jako pro blem teor etyczny czy meto

dologiczny, ale jako rea lne zagrożenie dla bezpośredniego odb ioru dzie

la sztuki i jego przeżywania , jako "zan ieczyszczanie myśli i odczuwa

nia"!' - jak przekonuje George Steiner.

Dokonywane z pe rspektywy dzisiejszej nauki o sztuce podsumowanie

różnorakic h rozważań, przywołanych tu wybiórczo i zaledwie tytułem

przykładu, ukazuje bardzo tru dny językowy status historii sztuki : "Jeśli

historia sztuki jest sztuką mówienia o obrazach, jest to zatem sztuka

przezwyciężania trudnej, spornej granicy między słowami i obrazami,

mówienia o rym, co «bezgłośne», przedstawiania czegoś, co nie może

p rzedstawić się samo . Zadanie takie może wydawać się beznadziejnie

sprzeczne: jeśli, z jednej strony, histor ia sztuki przemienia obraz w prze

kaz słowny albo w "dyskurs», obraz znika z pola widzenia. Jeśli, z drugiej

strony, historia sztuki odrzuca język lub sprowadza go do ro li służebnej

wobec ob razu, ob raz pozostaje nie my i niewyarrykulowany, a histor y

kowi sztuki pozos taje powtarzać klisze o niewyslawialnośc i i nieprze

tłumaczalności tego , co wizualne"!'. Zawsze można uciec się do efek-
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rowuego paradoksu, że historia sztuki to "mówienie o tym, co nie do

wypowiedzen ia" .

Rozpatrywany z tych punkrów widzenia język historii sztuki to nie sło

wa o słowach (jak ma to miejsce w nauce o literatu rze" ), lecz słowa

o kształtach. To jego podstawowa słabość, najbardziej ogólnej natury

(choć może być widziana także jako wyzwanie i szansa). Z niej wynikają

da lsze, związane z trudnością sprowadzenia widzialnego do językowe

go i nieadekwatnością języka w wyrażan iu zjawisk wizualnych. Stawia

się zatem pytanie podstawowe: jak można mówić o malarstwie? john

Passrnore zwrócił uwagę, że trudno to zrobić, nie mówiąc o jego związ

kach z czymś innym: innymi obrazami, innymi sztukami, wiarą, ide

ami, ruchami społecznymi i tak dalej". Spostrzeżenie to rozwinął Mi

chael Baxandall; jego książka o języku, jakim włoscy humaniści XV

wieku formułowali swe wypowiedzi o sztuce, sranowi wciąż rzadki przy

k ład tego rodzaju badań". język histo rii sztuki jest mową zależną, i to

na wielu płaszczyznach. Mało jest terminów właściwychwprost malar

stwu. W wypadku sztuk przedstawiających można mówić o prezento

wanych obiektach tak, jakby były realne albo jak realne -lub nie - zdają

się być, ale przydatność takiego opisu jest ograniczona. Inne wyjście to

odniesienie malarstwa do czegoś innego: przez proste porównanie lub

częściej - przez metafory i przenoszenie do języka mówiącego o sztuce

słów używanych w innych dziedzinach . Można też charakteryzować

cechy malarstwa przez przypisywanie im prz yczyn lub skutków. Może

my odwoływać się do procesów bądź intencji, w wyniku których dzieła

powstały, albo do oddźwięku, jaki w nas wywołują. Są to tylko naj

prostsze językowe chwyty, używane przez wszystkich piszących o sztu

ce. W każdym razie bardzo niew iele można powiedzieć o malarstwie

w prostych terminach opisowych. Ten rodzaj aktywności językowej szcze

gólnie narażony jest na presję języka, w jakim uwagi są czynione. jesz

cze jedna slabość języka mówiącegoo sztuce wynika z faktu, iż linearna

forma naszego dyskursu pozostaje niezgodna z charakterem przedmio

tu wypowiedzi, to jest dzieła sztuki, jak też z charakterem naszej percep-
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cji. Pon adt o s łown ictwo odnoszące się do sztuki musi być ku ł turowo

ograniczone 18.

Język historii sztuki jest nie rylko metafo ryczny, jest nieuch ron n ie kata

chre ryczny' ". Katachreza to w terminologii literackiej rod zaj metafor y

o niezes tro jonyc h semantycznie cz łonach, pozbawi onej przekonującej

motywacji i odczuwane j jako nadużyc ie językowe. Wszeł ako język hi

storii sztuki pozwala nam uchwyc ić dzi eło sztu ki właśnie rylko dzięki

użyciu "nieczysrych" form językowych. Dzieła i j ęzyk nie i stni eją bo 

wie m nieza l eżne od siebie, jako czyste i odmienne "wizualne" i "we r

balne" jedności. Ich re lacje oparte są na wzajemności , nie na opozycji.

Pod obnie nieos try jest charakter ich percepcji".

Język nauki o sztuce okaz uje się zatem autono miczny wo bec swego przed

miotu, niezgodny z jego chara kterem, a wreszcie n i e samodziełny , zmu

szo ny do ciągłyc h zapożyczeń, uwikłany w mechan izmy percepcji. Ten

negatywny ob raz wymaga jednak pew nego złagodzenia, przy naj mniej

w zakresie najbar dz iej nas tu i nteresującym, to jest w zakresie metafor

i zapożyczeń z inn ych dzied zin" . Ni e ma chyba ani dziedzin y życia, ani

gałęzi nauki, która posiadałaby swój całkowicie odrębny język, wołny

od zapożyczeń. Jes t to powszechne zjawisko językowe. Pisząc o struktu

rze języka i strukturze społeczeństwa, Benveniste zauważa, że "każda

klasa społeczna przywłaszcza sobie terminy ogó lne, prz ypisuje im spe

cyficzne desygna ty i dostosowuje w ten sposób do własnej sfery zainte

resowań, a często czyni z niej podstawę do nowej de rywacji. T e terminy

z ko lei, oba rczone nowymi znaczeniam i wchodzą do ws pó lnego j ęzyka ,

wprowadzając do niego zróżnicowania leksykalne":", Spostrzeżeni e to

można w pełni odnieść do dyscyp lin naukowych ; one także włączają do

swego słownictwa terminy ogó lne ł ub obce, nadają im nowe sensy,

z któ rymi ter min y te powracają częstokroć do j ęzyka po to cznego . Przy

kł adem z histo r ii sztu ki może być "awa nga rda", termi n zapożyczony,

którego pierwotne znaczenie wo jskowe: "s traż przednia", zostało sku

tecznie wyparte przez meta foryczne zna czenie artystyczne i raczej w rym

przenośnym sensie termin ów funkc jonuje w języku codzie nnym. Dys-
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cyp liny naukowe przejawiają jednocześnie skłonność (zresztą nie rylko

im właściwą) do czerpania rerminów z dziedzin nauki cieszących się

aktualnie znacznym prestiżem lub z dominujących współcześnie dzie

dzin życia. Na przykład pod koniec XIX i na początku XX wieku waż

nym ź ró d ł em form j ę zykowych i logicznych stały się "pozyrywne" nauki

przyrodnicze". Zapożyczenie słownictwa jest czasem pochodną przeję

cia nie samych ode rwa nych terminów, lecz ada ptac ji całego modelu

teor etycznego. Przejęcie teorii ewo lucy jne j - przez teor etyków poliryki

do historii, a także histori i sztuki - sprawi ło , że "organiczna metafora

wkradła się w całe nasze słownictwo i musimy mówić o (C Renesansie"

czy « Od rod zeniu», któ re rozwijało się jakby w toku darwinowskiej orto

doksj i'?". W języku histor ii sztuki, jak w ogó le w języku nauk humani

stycznyc h, można prześledzić wie le tego rypu przywłaszczeń, będących

wyrazem ok resowo powracającego dążenia humanisryki do "ścis łości" ,

którą zdaje się zapewniać zapożyczona od innych nauk szata słowna.

Aktualna mowa histo rii sztuki zda je się najwięcej zawdzięczać właśnie

różnym teo rio m j ęzykowym, choć te przekształcają ją często w "mó

wienie o mówieniu o sztuce?" .

Każdego, kto styka się z kryryką artystyczną XIX i początków XX wie

ku, uderzać musi niezwykła wrogość to nu i gwałtowność wie lu wy po

wiedzi , używanie słów "stosownych raczej do zbrod ni niż do ma lar

srwa":". " Prowadziłem słuszną walkę. [.. .) Dziś jeszcze broniłbym tego,

czego broni łem, ponieważ wtedy to była odwaga, był to sztandar, który

należało zatknąć w obozie niepr zyjaciela. . ." 27 - W tym sty lu wiecowego

mówcy Emile Zo la podsumowa ł swą trzydzi estoletn i ą dzia ł alność jako

kryryka sztuk i. Artyku ły Zo li isto tn ie bardziej przypominaj ą programo

we wypowiedzi po lityczne niż rypową krytykę sztuki ". Można by są

dzić , iż publ icysryczny i polemic zny styl Zo li był skutkiem tego, że po

liryka pasjonował a go rów nie mocno jak sztuka. Pi sząc Salony, był tym
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samym cz low iekiern, który miał napisać Oskarżam,Manet był jego dru

gim Dreyfusern. Agresywny ton i polityczne słownictwosą jednak w ów

czesnej krytyce powszechne, także u auto rów, którym całkowicie obca

była wa lka po lityczna. Zapewne - jak pisze Frańcis H askell - przyk łady

po litycznych metafo r można by znaleźć w spo rze po ussinist ów z rube n

sisrarn i, ale rozpowszechnienie się w j ęzyku mówiącym o sztuce terrn i

n ów politycznych nastąpiło wraz z ogólną polityzacją życia po rewolu

cji francuskiej " . Wtedy to do piśm iennictwa o sztuce wchodzą takie

terminy, jak "anarchista", "reakcja", no i termin, który mial przed sobą

największą karierę - "awangarda". Nie wiadomo, kto pierwszy i o ja

kim obrazie napisał , że jest "rewolucyjny" ", ale w 1825 roku Louis

Viter p is ał , że .le got1t, ell France, attend 5011 14 [ uille t", Ste ndhal zaś

dekl a rował w Salo nie 1824 : "mes opinions, en peinture, sont celles de

l'extr eme gal/che" . Od początku me tafory po lityczne nic był y jed no 

zn aczne. Dla tegoż Stendhala klasycyzm byl "repu b l i kańsk i " , natomiast

inny krytyk, jal , napisał w 1827 roku o klasycyzmie jako o .l'ancien

regim e des beaux-arts", W tymże 1827 roku zarzucano OeJacroix, że

jest "wsteczny", gdyż jego ko lorystyczne malarstwo to cofnięcie się do

sztu ki rokokowej. Zarzut ten podtrzymał De l ćcluze jeszcze w roku 1849,

pisząc: " nie pojmu ję, co powodu je ten melange monstrueux poglądów

republikańskich z nawr o tem up od ob ani a do dzieł W atteau i Bouchera" ,

Przyk lad ma larstwa ko lo rys tycznego, powszechnie określanego jako

"wolne", "swobod ne" , dobrze ukazuje, do jakich nieporozumień pro

wadziła chęć dopasowania politycznych me tafor do politycznej rzeczy

wistości. Na przykład koloryzm wenecki zawsze łączono z "wolnością",

stąd Edgar Quinet biedził się, jak pogodzić we necki reżim, po upadku

republiki bynajmniej nie liberaln y, z tamtejszym ma larstwem owego

czasu. O d początku myln ym określeniem było też juste mi lieu" , prze

chwyco ne przez krytykę ze s ły nnego pr zem ówi eni a Lud wi ka Fil ipa

w 1831 roku. Odniesio no je do ma la rstwa typu Delar och e 'a , zręcznie

łączącego romantyczne tematy ze stara nnym [mi, T ymczasem tego typu

"sztuka środka" istniała we Francji już za Napoleona (Rćvoil, Ric hard),
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tak że miano to, łączone zgodnie z historią polityczną ze sztuką Monar

chii Lipcowej, trzeba by rozciągnąć także na pewne nurty malarstwa

czasów napoleońskich i Restauracji.

Od około 1820 roku używanie politycznych metafor w piśmiennictwie

o sztuce staje się tak powszechne, że przykłady można mnożyć bez koń

ca. Z punktu widzenia dziejów smaku artystycznego i poglądów na sztukę

istotne byloby zbadanie, jacy artyści najczęściej prowokowali tego rypu

określenia i co w ich sztuce je wywolywalo". Z punktu widzenia języka

interesujące są przede wszystkim konsekwencje poliryzacji języka mó

wiącego o sztuce dla obrazu sztuki tworzonego przez krytykę, a potem

także przez historię sztuki. Konsekwencje te bowiem nie ograniczają się

do pisarskiego srylu. Po pierwsze, polityczne metafory w języku mó

wiącym o sztuce bardzo łatwo prowadziły (i prowadzą) do idenryfikacji

postaw polirycznych i arrystycznych, i to z wszystkimi możliwymi nie

porozumieniami, jakie się z rym wiążą. David to rzadki przykład arry

sry, wobec którego określenie "rewolucyjny" jest uzasadnione, tak dla

twórczości (przynajmniej w pewnym okresie), jak dla postawy polirycz

nej (też w pewnym okresie) czy wreszcie epoki historycznej. Na ogół

sytuacja bywa jednak bardziej skomplikowana i pomieszanie pojęć jest

tu powszechne. W 1848 roku opozycyjny dziennikarz pytał Co rota, dla

czego będąc rewolucjonistą w sztuce, nie jest nim w poliryce, potem

krytyka tępiła impresjonistów jako "komunardów" (większość z nich

oblężenie i Komunę spędziła poza Paryżem), w 1912 roku socjalisrycz

ny poseł żądał w Izbie Deputowanych usunięcia kubistów z Salonu Je

siennego jako anti-national i tak dalej; przykłady są tu niezliczone, aż

po cytowanego na wstępie Picassa-bolszewika, Toteż materiał anegdo

tyczny jest olbrzymi, na przykład Gauguin pisał o sobie, że jest ,,1111

Rocbefort dans les arts" , mając na myśli ekstremizm wszelkiego rodzaju.

Jak na ironię, sam Rochefort wyrażał się o nowatorach bardzo kryrycz

nie, także uciekając się do analogii polirycznych, między innymi nazy

wając Cćzanne'a "dreyfusistą", co odnosić się miało oczywiście do sztu

ki, gdyż w sensie politycznym Cezannę był od tego jak najdalszy". Na
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koniec przytoczyć można, opa rty na grze słów, tytu ł przemówieni a pro 

gramowego dla realizmu socjal istycznegą, któ re Andre Fouge ro n wy

głosił na kongresie Komunistycznej Par tii Francji w Stras bu rgu w 1947

roku: Le peintre et 5011 creneau. Creneau oznacza zarówno blankę 

otw ór strzelniczy w murach obronnych, jak malarską szta l ug ę" . Z utoŻ

sam ianiem postaw artystycznych i po litycznyc h wi ąże s ię tend en cja,

szczegól nie silna w okresach po litycznych kryzysów i przesi leń, do oce

ny za równo art ystów, jak i ich dzieł wed le poglądów i postaw po litycz

nych. Lata osiemdz i es i ąte w Polsce dostarczyły tu niez liczonych prz y

kładów, oczywi ście nie tylko z dziedz iny sztuk plastycznych.

Konwencje j ęzykowe, jakimi są po lityczne i militarne metafory, ni osą

ze sobą również inne niebezpieczeństwa. Język bowie m nie jest biernym

narzędziem. "Granice mego języka oznaczają granice mego świata" - by

przypomnieć często cytowane zdanie Wittgensteina". Od dawn a w do

ciekaniach lingwistycznych zakłada się, że "istn ieje określony związek

między systemem j ę zyka a strukturą naszyc h wyobrażeń o świeci e, wię 

cej : że język modeluje nasz światopogląd i nasz sposób myślenia"". Nie

tylko my mówimy językiem, język "nami mówi ". Język - jego gramaty

ka i retoryka, jego schematy i konwencje - może w istotny sposób zde

terminować nasz sposób opis u, a także postawę wobec sztuki, jak zresz

tą wobec inny ch doznań wizua lnych" . Te rminy po lityczne brzemienne

są zwykle w duży ładunek emocjonalny i wywołują efekty ideo logiczne

nie zawsze dające się określić. Już Durand-Ruel, wiedziony instynktem

mars zanda, wskazywa ł na rolę, jaką określenia po lityczne - właśnie owi

"komunardzi" - odgrywają w kształtowaniu postaw publi cznośc i wo

bec sztuki współczesnej. Za sprawą politycznych metafor dokonu je się

przeniesienie w dziedzinę artystyczną namiętności , entuzj azmu, agresji

i zaciekłości właściwych wałce politycznej. Pomiędzy siedemnasto

wiecznymi ancienes et modemes toczyła się querelle, między klasykami

a romantykami - balail/e. W obu wypa dkac h cho dzi o kontrowersje este

tyczne, lecz jakaż różnica w nazwaniu ich "sporem" a nazwaniu "bitwą".

Są to słowa obarczone tak odmiennymi konotacjami emocjonalnymi , iż
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tworzą całkiem inne wartości, należą do innego sposobu myślenia. Na

wet jeśli potem namiętności cichną, metafory pozostają i zaczynają żyć

wlasnym życiem, coraz bardziej oderwanym od przedmiotów, które

mialy określać.

Obecność po lityczno-milita rnyc h metafor w języku histo rii sztuki to

nie tylko jeszcze jeden przykład zapożyczeń językowych . Nie chodzi tu

o bardzo szerokie użycie metafor, na przykład porównywanie wolności

artystycznej do wolności jednostki w społeczeństwie". Użycie metafor

jest jednym ze środków językowej perswazji", co wskazuje na dalsze

problemy związane z ich stosowaniem. Pojęcie "definicji perswazyjnej",

wprowadzone niegdyś przez Charlesa Stevensona", u nas rozpatrywane

krytycznie przez Marię Ossowską", zakłada, że wyrażenia językowe

wywołują reakcje emocjonalne i jako takie mogą być używane do ura

biania pos taw. Działanie perswazyjne to - między innymi - takie posłu

giwanie się terminami aktywnymi emocjonalnie, którym wpływamy na

zmianę postaw przez zmianę treści opisowej jakiegoś terminu przy nie

zmienianiu jego ładunku emocjonalnego. Dzieje takich pojęć jak "spra

wiedliwość" czy "wolność" ukazują, jak różne wiązano z nimi treści

opisowe, zachowując treści emocjonalne. W mechanizmie perswazji ję

zykowej wykorzystuje się istniejące skojarzenia emocjonalne, związane

z określonymi wyrażeniami języka, przenosząc je na inne wyrażenia lub

na inne zakresy tych samych wyra żeń" . Wprowadzając do języka kryty

ki i historii sztuki tak emocjonalnie naładowane terminy, jak "walka",

"awangarda" czy "rewolucja", wnosi się w jego zakres kojarzone z nimi

treści emocjonalne, nie zawsze jasne, ale zawsze silne, otacza przejętą

od nich aurą uczuciową . Językowe zabiegi perswazyjne miewają zarów

no intencjonalny, jak nieintencjonalny charakter. W języku krytyki i hi

storii sztuk i mogą one oczywiście wynikać z chęci oddziaływania na

postawę odbiorcy teks tu, wydaje się jednak, że częściej noszą charakter

nieświadomy, są pochodną mechanicznego operowania wyrażeniami,

które od dawna należą do potocznego repertuaru dyscypliny. Niemniej

w wypadku perswazji niezamierzonej skutek zostaje osiągnięty niezależ-
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nie od intencji autora wypowiedzi. W obu wypadkach perswazja działa.

W ten sposób - pozostańmy przy tym samym przykładzie - twórczości

arrysrycznej zostaje dodana cała gama asocjacji wiązanych ze słowem

"walka" czy "rewolucja".

Zabiegi perswazyjne nic są zatem działaniami obojętnymi ani z eryczne

go, ani z metodologicznego punktu widzenia. Stawia się nawet pytanie,

czy argumentacja perswazyjna może mieć miejsce w nauce". Na pe\vno

nie da się jej usunąć z humanistyki. Należy jednak - na co taki nacisk

kładł a Maria Ossowska, tropiąca elementy wartościujące w pracy na

ukowej" - nie rylko zdawać sobie sprawę z własnego działania języko

wego, ale także uczciwie ujawniać odbiorcy, jaki jest charakter naszej

wypowiedzi, przede wszystkim, co w niej jest stwierdzeniem faktu, a co

oceną. I chociaż nie da się przeprowadzić linii granicznej między op i

sem a oceną, gdyż są one w języku ściśle zrośnięte, tak jak zabarwienie

uczuciowe połączone jest z informacją", trzeba dostrzegać, jaki element

wartościujący zawierają stosowane przez nas wyrażenia . Tymczasem

polityczno-militarne metafory są nie rylko silnie nasycone uczuciowo,

ale rakże wartościują i kwalifikują ludzi, dzieła, zjawiska. Czynią to

zwykle kategorycznie: "awangarda", "rewolucjonista" czy ..bolszewik"

nie mają odcieni, są to "słowa z wbudowanymi ocenami", lecz zarazem

sens tego wartościowania zależy od tego, kto użył danego określenia

i do kogo je adresował. Nazwanie arrysry "bo lszewikiem" może być

równie dobrze patetyczną pochwałą, jak nienawistną obelgą. W innych

wypadkach metafory te podsuwają oceny, pozornie służąc rylko opiso

wi lub stwierdzeniom, tak jest na przykład, gdy przedstawiając wyda

rzenia arrysryczne, używa się słowa "walka". Zważywszy, iż czynnik

wartościujący zawarty w wyrażeniach poliryczno-militarnych jest ryleż

potężny, co wieloznaczny, winny one być stosowane ze świadomością

ich siły perswazyjnej, a nie pozostawać częścią bezwiednego obyczaju

językowego.

I jeszcze jedna sprawa. Z analiz słownictwa politycznego, robionych

pod kątem badań historycznych", wynika, iż "siatką najbardziej czyrel-
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ną i najbogatszą jest siatka opozycji". Mogą to być opozycje różnego

rodzaju: forma lne (oparte na przedrostkach anty-, ino, nie-l; pary anty

no miczne (na przykład rewolucja - reakcja); konstelacje wokół tego

samego wyraz u (rewo lucja/refo rmy), wreszc ie opozycje para lelne (klasy

boga te/k lasy biedn e)" . Pewne ok reślenia (na przykład w j ęzyku rewo lu

cji francuskiej "k ró l" ) stanowią ośrodek roz leglej konste lacji negatyw

nej, jakby przyciągaly do siebie przeciwieństwa. Wydaje się, że właśnie

emocjonalizm cech ujący określenia po lityczne jest s i lą sprawczą po

wstawania owych ko nstelacji ora z przyczyną żywiołowego obrastania

pewnych słów w asocjacje negatyw ne, a innych - w pozyt ywne.

W słown ictwie po litycznym powszechn ie wykorzys tuje się także "my

ś le n ie intencjon alne" i "orientację dwuwartośc i ową " w celu perswazyj

nego oddziaływan ia na odbiorcę. Według tez semantyki ogó lnej (któ ra

bad a nadużycia j ęzykowe s ł u żące wyw ierani u wpływu na świadomość)

" myślenie intencjo nalne" to myślen ie nieliczące się z empirycznymi fak

tam i i doświadczeniami lub fałszywie je uogólniające . "Orientacja dwu

wartościowa" zaś to wartościowanie ujmujące świat w kategoriach czar

no-bia łych".

Na jbardziej isto tnymi cechami słownictwa po litycznego okazują się więc

tendencje do tw orzenia antynom ii, stała potrzeba przec iwstawień , an
tytet yczn ych zderzeń , dych otomi czn ych podz i a łów, mani chejskiego

wartościowania". Polityzacja języka mówiącego o sztuce sprawiła , że te

cec hy przeniknęły do języka krytyki, a potem histor ii szruki. Do ich

rzete lnego zbadania potrzeba fachowej ana lizy leksykograficznej i języ

kowej, historyka sztuk i mogą tylko skłonić do namysłu uderzające ana 

log ie. Obecność polityczno -militarnych metafor w języku krytyki jest

łatwo zrozumiała. Jej publicystyczny cha rakter, doraźne przeznaczenie,

prasa jako miejsce publikacji - wszystko to sytuowało ją w pobliżu dzien

nikarstwa politycznego. Jednakże te same metafor y od najdujemy także

w języku histor ii sztuki, zwłaszcza w języku historii sztuk i nowoczesnej,

chociaż jej charakter i przeznaczenie są inne . Dzieje się tak za sprawą,

na którą wielokrotnie zwracano uwagę w innych kontekstach. Poglądy
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badaczy sztuki nowoczesnej często były (albo i są) tożsame z ideologią

badanego kierunku . Byli oni wciąż ideowo i emocjona lnie uwikłan i

w dysku sje i spo ry artysty czne. W tej sytuac ji histori a sztuki okazywala

się "narzędziem" kie ru nkó w awa ngardowych i ich świadomośc i ą". Stąd

też chętniej operowała bardziej "bojowym" językiem krytyki niż języ

kiem nauk historycznych . Pon adro celem historii sztuki nowoczesnej

nie rzadko było w pierwszym rzędzie pozyskanie czytelnika, wywarcie

nań wpływu, dlat ego jej teksty tak często mają charak ter perswazyjny.

Stąd jej skłon ność do ucieka nia się do tend encyjnych j ęzykowych c1i
cbes, których w obfitości dostarcza słownictwo pol ityczn e. Przez cliche

rozumie si ę "wyjątkowo poręczny ele ment języka (jest to zarazem ele

ment zużyty, wytarty, ale te estetyczne oce ny są tu nieis to rne), zupe ł n ie

tak samo jak w arytmetyce sprowadzenie do wspólnego mianownika

jest redukcją do elementu "poręczn i ej szego .., dokonywaną ze względ u

na szczegó lny cel"!'.

Uderzające, że właśn ie w histor ii sztuk i nowoczesnej (zwłaszcza w jej

spopularyzowanej formie) metafory po lityczne wyparły wcześniejsze

metafor[.biologiczne. Hisro ri;Sztu ki, mówiąc o dawnych sty lach, wciąT

mówi o ich "narodzinach", "wzroście" , "rozwoju", "rozkwicie", "doj

rzałości", "pełni" i "zmierzchu", W odn iesieniu do kierunków nowo

czesnych, zwłaszcza tych .,awangardowyc h", mówi si ę o "starciach",

"konfliktach", "zwycięstwach", "klęskach", o "stawianiu oporu" i ..nisz

czeniu". Obraz sztuki, jaki wywołują te słowa, nie jest ob razem rozwo

ju, lecz walki. Nowe kierunki nie "rodzą się" i " rozwijają" , nie osiągają

"pełn i " , a potem "zmierzchu". One "wkraczają", "wyruszają na pod 

bój", wciąż będąc w opozycji do czegoś , czemuś się "przeciwstawiają",

coś nrewolucjonizują", coś "zwalczaj ą" , "zdobywając przewagę " , na

koniec zostają przez coś "wyparte" i gi ną "pokonane". O pisuje się je

i charakteryzuje też zwyk le w kontekście ko nfliktu, na zasadzie prze 

ciws tawiania czemuś - najczęściej oczywiście kierunkom poprzedzają

cym lub uznanym. Należałoby się zastanowić, jaki udzi ał w tym ko n

flik towym, anragonisrycznym obrazie dziejów sztuki XIX i pie rwszej
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połowy XX wiek u, owy m obrazie " nieustającej rewolu cji"" , ma infi l

tracja j ę zyka histor ii sztuki przez słownictwo po lityczne. S łownictwo,

któ re - pr zypomnijmy - znam ionuje tend encja do opozycyjności, do

ujm owani a rzeczywistości w kategoriach przeciwstawnych i dwu wart o

śc i owych. Jego schematy, zastoso wane do tak trudnej do werba lizacji

dziedziny jak sztuki wizu alne, nie tylko ogra niczają doci ekliwość i in

wencję mówi ących oraz p i szących o sztuce, lecz są zdo lne - przy naj

mni ej w pewnym sto pniu - zniekształcić ob raz całej epoki. Z wie lu

pub likacji jawi się ona - ujmijmy rzecz w metaforze bliskiej tu omawia

nym - jako ciasna ulica przedzielon a barykadą : po jednej stronie walczy

"awa ngarda" i "nowoczesność", a po drugiej broni si ę cala słabo rozpo

znana reszta.

Rzecz jasna, nie chodzi o pomawiani e historii sztuki O manipulację j ęzy

kową, o świadome deformacje i wypaczenia. Mają one oczywiśc i e miej

sce, co prawda częściej w krytyce artystycz ne j n iż nau kowej histor ii

sztuki. Ś ledzić je możn a zwłaszcza w okresac h napi ęć i przesileń, zarów

no po litycznych, jak artystycznych. Zwykle zresztą rozszyfrowanie sto

sowa nych wówczas zabiegów perswazyj nych i metod ma nipu lacji nie

jest trudne. M a s ię do czynienia nie tyle z "u krytą in filtracją" , ile z bez

ceremo nialnym urabian iem oce n i postaw, dokonywanym pr zez dobór

slów i ZWrotów. To, na co trzeba zwracać uwagę, to nie nadużycia do

konyw ane na j ęzyku , lecz nadużycia wyn i kające ze stanu samego j ęzy 

ka, tego wła ś ni e ni ełatwego stanu języka mówiącego o sztuce. Mniej

groźne niż te pierwsze, są dlatego niebezp ieczne, że nie tylko pozostają

niedostrzegalne dla odbiorców tekstów, ale często znajdują się poza

kontrolą samego mówiącego i tym bardzie j zdo lne są kierować myśl ku

wadliwym rozwiązaniom. Chodzi o to, aby zdawać sobie sprawę zarów

no Z możliwości, jak zagrożeń tkwiących w j ęzyku, poddawać analizie

uschematyzowane form y wypowi adani a i bronić s ię przed niebezpieczeń 

stw em sprowadzenia j ę zyka dyscyplin y do niewielkiej liczby utart ych

wzo rów, któ re n arzucają inn e, bard ziej agresywne i dynamiczne dzie

dziny działalności j ęzykowej - tak jak rozpatr ywane tu słownictwo po-
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lityczne. Oczywiście, nie sposó b mówić o sztuce nowoczesnej, nie uży

wając slów "awanga rda" czy zw ro tów "walka artystyczna", podobni e

jak nie sposób wyelimi nować wszelkich in nyc h zapożyczeń i metafor :

biologicznych, fizycznych , literackich , muzyczn ych , które dodają języ

kowi blasku, giętkości, ekspresji . Rzecz tylko w samoświadomośc i i sa-

mokontroli.



Zł u dzenia szkicu

Wstęp do hasła Esquisse w Encyklopedii Diderota, napisany ptzez "ama
tora" i późniejszego auto ra słownika terminów plastycznych, Claude 'a
Henri Wateleta ', rozpoczynają uściślen ia terminologiczne: "Te rmin, utwo
rzony od włoskiego słowa schizzo, ma dla nas bardziej ograniczone zna
czenie niż w swym rodzinnym kraju: słownik la Crussa [Vocabolario del
Ia en/scaJ tak określa znaczenie schizzo: rodzaj rysunku bez świat łocien i a
i wykończen ia. Tak więc okazuje się, że słowo «szkic" po włosku bliskie
jest francuskiem u słowu ebaucbe; prawdą jest, że «szki cować" może zna
czyć dla nas «formować pociągn i ęc i a, któ re są nieukończone i bez świa
rlocienia», ale w szczególności (szkicować" znaczy (szybko rysować»

pomysł obrazu, aby widzieć, czy warto pracować nad nim dalej'",
Polskiemu słowu "szkic" (podobnie jak angielskiemu sketch) brakuje całej
gamy terminów pokrewnych ipremiere pensee, esquisse,croquis, etude,aca
demie, ebal/che), które powstały we Francji dzięki rozbudowanej tradycji
warsz tatowej i dydakrycznej. Zresztą nie o precyzję terminologiczną tu cho
dzi, lecz o przypo mnienie kilku potocznych idei czy przekonań wiązanych
przez historię sztuki ze szkicem (czy szerzej - wstępną fazą powstawania
dzieła) i o ukazanie idących za rymi przekonaniami prakryk badawczych. Jest
to rylko przegląd kilku, znanych zresztą lektur, które ilustrują, jak różny
użytek czyni historia sztuki ze szkicu i jak różne wiąże z nim rozumienia.
Jak się zdaje, pierwsza i podstawowa funkcja, jaką pelni szkic w pozna
niu dziela, to dokum ent owanie procesu twórczego. W badawczej prak
tyce najbardziej cenio na jest sytuacja, gdy dysponuje się znaczną liczbą
szkiców wstępnych i przygotowawczych, od premiere pensee poprzez
warianty kompozycji, p rzesun ięcia dominant, wzbogacenia i zaniecha
nia, zmiany pu nktu widzenia, zbliżenia i dop racowywanie detali, które
w sumie daj ą s ię zrekonstruować jako linearn y ciąg prowadzący do final
nego dzieła. Szkice widziane są wówczas jako coś na kształt prehistorii
dzieła, zapis u, z którego odczytać można info rmacje różnego rodzaju.
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Mogą to być info rmacje zupę lnie proste - na przykład dotyczące nie

wahań artysty, lecz uzgodnień z zamawiającym, dop asowywania s ię do

jego ocze kiwali (tak zwane modelli sł uży ły zresztą wstępnej prezentacji

dzieła zleceniodawcy). Za przykład posłużyć mogą szkice Davida do

Koronacji Napoleona - warianty projektow anej ko mpozyc ji są tu przede

wszystkim odbiciem poszukiwania najtrafniejszej ostentacy jno-polityczne j

formuły obrazu" Z drugiej stro ny zespó ł szkiców może być relacją z prze

biegu stylistycznego przełomu, dokonującego się w trakcie powstawa

nia dzi eł a. Tu przytoczyć możn a przykł ad wi el ek roć ana lizowany ,

jakim są Panny au/iniońskie Picassa", przekształcające się nie tylko iko

nograficznie z kom pozycji alegoryczno-obyczajowej w "metafizyczny bur

del" (wedle sIów Apollinaire' a), ale też tracące łatwą urodę kszta łtów

"okresu różowego" na rzecz form manifestacyjnie niespójnych, odpyc ha

jących, zbruta lizowa nych. Według Mieczysława Porębski ego rola tego

ob razu, tak dla dalszej twórczości Picassa, jak dla przyszłości kubizmu,

bardziej po lega właśnie na jego powstawaniu niż na gotowych propozy

cjach'. Sam obraz zresztą - jak wiadom o - nie ma charakt eru ostatecz

nego, jest którymś Z kolei przygotowawczym szkicem, cięciem, zatrzy

maniem procesu metamo rfozy. Pomiędzy tymi dwom a przykładami,

celowo bard zo odmiennymi, umieścić można ogromną li czbę ana liz,

jakich sta le dokonuje się w "stoso wanej" historii sztuki, której szkice

służą do odtwo rzenia procesu pows tawa nia dziela, od two rzen ia doko

nywanego zwyk le na podstawie apriorycznego założenia, że winny się

one układać w logiczne następstwo : od pierwszych niepre cyzyjnych za

mysłów poprzez bardziej lub mniej zawiłe poszukiwania aż po ostatecz ne

rozwiązan ie. Ten rutyn owy zabieg opa rty jest na bard zo starych podsta

wach teor etycznych. Po pierwsze takie pojmowanie szkicu nie odbiega

w gruncie rzeczy od defin icji podanej jeszcze przez Vasariego ("si [anno

[schizzi] per trouar il modo delie att itudini ed i/ primo conoscimento deI

opera"' ). Ale to nie wszystko. Przeżyła tu również inn a Vasariowska

koncepcja - ko ncep cja ewo lucyjno -bio logicznego rozwoju sztuki, tyle

że ograniczona do poszczegó lnego dziela. Hi stor yk sztuk i, niczym ba-



dacz fizjologii roślin, obserwuje w ten sposób powstające dzieło, które

jak żywy organizm - ma swój rozwój od nasienia po kwiat (lub owoc),

rodzi się , wzrasta, dojrzewa. Zastanawiającą trwałość tego dziedzictwa

tłumaczyć można tym , iż trójstopniowy proces powstawania dzieła:

pensieri - studi - disegno, wyłaniający się z renesansowej myśli i prakty

ki artys tyczne j, opa rty jest na racjonalnym schemacie i log icznym na

stępstwie: teza - antyteza - synteza, i ogranicza do minimum to, co

irracjonalne i nieprzewidziane'. "Ta metoda - pisze Charles Tolnay o re

nesansowym pojmowaniu powstawania dzieła - jest doskon ale zgodna

z typowymi fazami każdej twórczości intelektualnej, która niemal za

wsze zaczy na się od natchnienia, kontynuuje przez różnicowanie i koń

czy syntezą'" . Ja k dalej zauważa Toln ay, metoda ta strac i ła na znacze

niu w manieryzmie eksponującym tylko intelektualne concetto, jednak

odżyła rychłow teor ii i praktyce akademickiej, która zapewniła jej trwa

ł ość. Utrwa lalo j ą tak akadem ickie nauczanie, jak ca la rea lizacyjna prak

tyka z jej curriculum wiodącym poprzez croquis, esquisses, poehades.

ebauches, etudes, z jej warsztatem, o którego złozoności świadczyobfita

włoska, a po te m francuska termi nologia, n i eznajdu j ąca - jak powie

dziano - polskich odpowiedników. Wszystko to tworzyło wielowar

stwową archeologię dzieła, która zaczęła się rozsypywaćdopiero w po

lowie XIX wiek u. Lecz w momencie jej peł nego panowania hrabia Cay

lus pisał: "Cóż milszego niż śledzić artystę od pierwszej idei, która go

uderzyła, zgłębiać przemiany, które przyszły wraz z refleksją, a któ re

poczyn i ł, zanim ut rwalil ją w swym dziele [.. .]. Po zbadaniu pierwszych

zamysłów, czyż nie spogląda się z przyjemnością na poprawne studia

czynione z natury? Naga postać w draperi i? Szczegó ł tejże draperii?

Poezja rozgrzewa nas w jego pie rwszyc h pomysłach. Mądrość i Prawd a

ujmują nas w rzeczach utrwalonych'". Ten cytat z wypowiedzi z 1732

roku wystarczy chyba, aby pokazać, jak historia sztuki - nie po raz

pierwszy - oka zuje się zależna w swych pojęciach i metodach od trady

cji akademickiej, racjonalizującej proces twó rczy, a tym samym upraw

niającej do jego racjonał nej analizy i eksplikacji.
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Inna funkcja szkicu w badaniach ro widzen ie go jako objawienia spo nta 

nicznego gestu artys ty. T en rodzaj zainteresowania dla szkic u wywodzi

się z tr adycji ko nese rskie j. Już siede mnas towieczni zn awcy cenili rysun

ki i szkice, gdyż naj lepiej pozwalały wn iknąć w i ndywidualną man ie rę

mistrza i by ły "najlepszy m pouczeniem dla amatora"!", Późn i ejsze kon 

sekwencje tej pos tawy zosta ły swego czasu zana lizowane pr zez Edga ra

Winda w artykule Krytyka znaiosnoa", Punkrern wyjścia rozważań Wi n

da byla barwna postać Giovan niego MorelIego i meroda at rybucyjna

nazywana w hist ori i sztuki jego imieni em . Nie ma tut aj powodu, aby

wnikać w szczególy tej merody i w kon trowersje, jakie wywolala w świe

cie znawców. Przypomni jmy tylko, że jej istotą jest przekonanie, iż żadna

z cech ważnych z punktu widze nia artys tycznego - kom pozycja, ko lor,

propozycja, ekspresja - nie zdradza ręki określonego malarza w sposób

pewny. One też najłatwiej dają się powtórzyć przez kopistę lub konser

watera . Aby za tem zidentyfikować rękę mistr za, musim y się skupić "n a

podrzędnych cechach, które sprawiają tak nie isrorne wrażenie, że nie

przyciągają uwagi żadnego naśladowcy, ko nserwarora czy fałszerza :

tak ich jak kszra lr paznok cia albo malżowina uszn a" . Ni eważne frag

menty, wykonywane niemal bezwiednie, nierozmyślnie, zdradzają arty

s tę na jpewniej - oro podstawa Morelliańskiej metody. Je j podłożem jed 

nak - jak tw ierdzi Wind - jest estetyczne poczucie bard zo spec jalnego

rodzaju, które ma niewiełe wspólnego z jej praktycznym, atrybucyjnyrn

celem. Albowiem "znawcę malarstwa interesuje nie tylko przypisanie

nazwiska określonemu dzieł u : pragnie on p rzeżyć pr awd ziwy ko ntakt

z dziełem, a imię malarza jest ty lko wskazówką . Jeśli doznanie indywi 

dualności artysty wynika z przekazu dokonywanego jego ręką, a ręka

in nego artysty nalożyla na jego dz i eło i n ną i ndywidualność, ro orygi

na lne doznanie zostaje zmącone; wówczas musimy wśród ruin szukać

tyc h kilku fragmentów, z których możemy jeszcze uzyskać nietknięte,

orygina lne doznanie. W zrok musi spocząć na tym, co sta je s ię prawd zi

wą relikwią, aby doznać pouczenia [.. .J. Morelli ho lubi au tentyczny

fragment jako ślad «zaginionego oryginalu-",
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Wind przypomina, że Morelli urodził się w 1826 roku i jego kult fragme n

tu jako prawdziwej sygnatury artysty jest "dobrze znaną romantyczną here

zją" . Tu Wind przytacza aforyzmy Friedr icha Schlegla ("kawałkiem kredki

szkicować filozoficzne światy albo fizjonomię myśl i charakteryzować kil

koma pociągnięciami pióra") , pomysły Nova lisa, by przywracać fragmen

to m pierwotną szorstkość, przekonani e Gilpina, że nieregularn e i przypad

kowe kszralry przekazują uczucie spontaniczności i że w części sugerującej

całość jest l akoniczność geniuszu. To właśnie romantyczne dziedzictwo

myśli doprowadziło M o relIego d o pr ze sunięci a za inte resowa nia

z obrazów na rysunki i szkice. Jego biograf Layard zapew nia, że ostatnia,

n ieu kończona praca poświęcona była oryg inalnym rysun kom i szkicom

włoskich malarzy, a krytyka i sugestie z nimi związane stanowiłyby naj

ważniej szą i najbard ziej oryginalną część jego wiełkiego dzieła . Szkic bo

wiem zachowuje w swej świeżości to, co może odebrać praco wite wyko 

nani e. [ tu dochod zimy do sedna rozważań Winda, które dotyczą trwani a

szczególnego upodobania do szkicowości , znamien nego dla naszego sto

sunku do sztuk i. Wind nazywa tę sk łonność more l l ia ńską, lecz jest to

raczej ukształtowana w romanty zmie postawa, którą Morelli dzieliI z in

nymi. "Nie sądzi my, byśmy uchwycili ducha obra zu, dopóki nie umiemy

sprowadzić go do tych śmiałych pociągn ięć, w któryc h ręka mistrza wi

bruje i błyszczy . Nasłuchujemy naumyślnie natchnionego jąkan ia się, któ re

po prze dza poprawne gramatycz ne zda nie. Skończone arcydzieło jest mar

twe, ale początkowy szkic pomaga nam tchnąć w nie życie. Jak powie 

dzi ał Henri Focillon w La Vie des Formes. «l. 'esquisse fait bouger fe che]

-d'oeuvre», Właśn i e tutaj owa szczególna wrażliwość znawcy , za którą

idzie on określając dzieło, stapia się z daleko bardziej powszednią skłon

nością wyobraźni, którą pr awie wszyscy znamy, niezależnie od tego, czy

jesteśmy znawcami, czy nie. Parrząc na obrazy usilnie szukamy świeżości.

Spontaniczność pędzla ma dla nas szczególny urok i cieszy nas to natych

miastowe doznanie, które odczuwają nasze oczy". Tak mniej więcej wy

gląda sporządzony przez Winda rejestr - jak to nazywa - przesądów wią

zanych prz ez historię sztuki ze szkicem. Nie sposó b nie zauważyć, że jego
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artyku ł, pochodzący z 1963 roku, nie straci ł na aktual no ści , Szczegó lnie

badacz sztuki X IX wie ku wciąż napotyka na prób y rewa loryz acji ówcze 

snych malarzy przez rekomendowanie ich "świeżych" szkiców, któ rych

p ierwotną spontaniczność zab i ło później sze, w domyśl e: niepotrzebn e,

wykończenie, chociaż od czasu książki Albert a Boime z 197 1 roku 12 spra

wa szkic - wykończenie została wyraźnie osadzo na w histor ycznym i teo

retycznym kontekście.

Trwałość upo dobania do takic h cech, jak "świeżość", "bezpośredniość",

"spontaniczność" - objawianych właśni e przez szkic - można by u kazać

na tle znacznie szerszy m, niż to dla cełów swo jego artyku łu zrobi ł Wind.

Z wypowiedz i podnoszących te jakości szk icu - zwykle w konfrontacji

z ich brakiem w osta tecznych dzi ełach - u dał oby się złożyć obszerną

antologię. Antologię zresztą bardzo piękną, tak jakby ent uzjazm szk icu

udz i el ał się p iszącym. Jej początek wyznaczaliby wca le nie ro ma ntycy .

Roger de Piles pisa ł, że dzi e ła najbardziej wykończone nie zawsze są

na jprzy jemniejsze". D ć zall i er d'Ar gen ville twi erdził, i ż wielcy mist rzo 

wie nie kończą swoich rysunków, zadowalając się szk icami, któ re mogą

się nie podobaćdemi-colloissellrs, ale zyskują uznanie prawdziwych znaw

ców", hrabia Cay lus znaj dował rysun ek w po rów nani u z obraze m "SOlI

uent plus pique de la uue"", Diderot zaś pisał: "Szk ice ogól nie cechuje

zapa ł , któ rego obrazom br ak. Ukazują one energi ę i czystą werwę arty

sry bez domieszki afek towanego wyp racowania wprowadzonego przez

myśl; po przez szkic sama dusza artysty uzewnętrznia się na płótnie " " .

I jeszcze dob itniej w innym miejscu: "D laczego dob ry szkic daje więcej

przyjem ności niż dobr y obr az? Bo zna jdujemy w ni m więcej życia,

a mniej poprawnyc h szczegó łów. W miarę jak artys ta wp rowadza szcze

góły, życie zanika"!". I wreszcie antycypujący romantyczny entuzjazm

Lemerr e : "Le mo ment de genie est celui de l'esquisse?",

Entuzjazm dla świeżości, d la dziel zatrzymanych jakby w stanie ich po

częcia, sp lata się nierozdzieln ie z upodo baniem do fragmentarycznego,

niepełnego, niespel nio nego czy wręcz oka leczonego. Owo upodoban ie

oscy luje między zalążkowym a szczątkowym, między zarodkiem a roz-



Złudzenia szkicu -e-SS

padem i stanowi wdzięcznepole dla psychoanalitycznych dociekań. Sam

Wind zwraca uwagę, że te irracjonalne impulsy tkwią znacznie głębiej

niż metoda MorelIego, która jest tylko "wyrafinowanym, wyraźnie ogra

niczonym i wyjątkowo jasnym ich symptomem, wskazującym na zmia

nę sposobu postrzegania, wykraczającym daleko poza dziedzinę sztuk

wizualnych"". Śledzić je można w dziedzinach tak odległych, jak sym

bolistyczna poezja pełna hybryd, lambeaux,[ragments, ebaucbes, bistoires
brisee, dwudziestowieczna muzyka czy nawet konserwatorskie zakusy

zdejmowania fresków dla ukazania ukrytych pod nimi synopii. Trzeba

jednak - podkreśla Wind - wyraźnie rozróżnić między ogółnym pojmo

waniem natury sztuki a badaniem prowadzonym przez historię sztuki.

l tu formułowaneprzez niego osrrzeżenia brzmią bardzo surowo. Doty

czą one bowiem nie neutralnej metody dokumentacji, ale systemu war

tościowania, jaki takie pojmowanie sztuki z sobą niesie. Ponieważ każ

dy może w rych zdaniach odnaleźć ślady własnych, bardziej lub mniej

uświadamianych skłonności, warto je przypomnieć: "Tendencyjność

w ocenie obrazu przez znawcę starego malarstwa polega na jego skłonno

ści do poświęcania prawie wszystkiego na rzecz świeżości. Jego czynni

kiem kontrolnym jest czysta wrażliwość - wyczucie dla autentycznego

dotknięcia pędzla; dlatego też pielęgnuje wszystko, co jest oryginalnym

fragmentem, przekszrałcająccalą różnorodnośćsztuki w intymną sztukę

kameralną. Ceniąc wysoko niefałszowane skondensowane wrażenie,

z którego narodziła się siła oryginalnej wizji, ma on skłonność do nie

cierpliwości wobec zewnętrznych zabiegów, użytych do spotęgowania

i rozwinięcia wizji. Znawcy z reguły nie chcą pozwolić artystycznemu

procesowi, by rozwinął się do końca, lecz pragną zatrzymać go w kul

minacyjnym punkcie jego spontaniczności [... j, jednak byłoby wąskim

pojmowaniem estetyki uczynić świeżość jedynym i najwyższym kryte

rium sztuki. Niewątpliwie «wszystko, co człowiek czyni, zyskuje jego

cechy fizjonomiczne», a szybki szkic może zdradzić charakter artysty

bardziej bezpośrednio niż skończone dzieło, ale jeśli pozwolimy na to,

by diagnostyczne zainteresowanie zabarwiło całą naszą wrażliwość
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artystyczną, możemy dojść do negarywnej oceny skrupulatne j b i egł ości

w malarstwie, ponieważ stanowi ona przewagę rzemiosła nad ekspre

sją; byłby ro wniosek absurdalny, bo przecież istorą sztuki jest prze twa

rzanie wyrazu w umiejętno ś ć?". Wind formułu j e swe przestrogi w j ę zy

ku współczesnej historii sztuki, ale tak jak krytykowana przez niego

postawa ma swe głębok ie korzenie w dziewiętnastowiecznej myś li

o sztuce, tak i jej krytyka nie jest nowa. Zacy tujmy tylko Ed rnonda de

Goncourt, który przed ponad stu lary pisa ł o impresjonistach: "szcze

gó lni artyśc i , którzy nic nie potra fią z r c a I i z o wać. [... ] A jedn ak

główną trudnością sztuki jest realizacja : dzi e ło dop rowadzone do takie

go pu nktu, że nie jest już szkicem malarskim, ale obraze m.. ."". Różnica

po lega jednak na rym, że przekonanie Edmo nda podzi el ał o niewielu

dwudziestowiecznych historyków sztuk i, nicsk łonnych sądzić, w prze

ciwieństwie do Focillona, że .chef-d'oeuvre fait bouger l'esquisse",

Przypomnieć tu można Josepha Gamne ra, autora prac o problemie 11011

finito"; uważającego , że caly proces twór czy to ewolucja, w któr ej finalne

dzieło jest rylko jednym (i to często arbitralny m) stadiu m. Dla Ga mnera

termin "skończony" jest fi kcją - każde stadium procesu twó rczego wiel

kiego artysry może się stać samowystarczalnym dziełem . Posruluje on,

aby obok badań skupionych na "działaniach skończonych" , na któ rych

koncentruje się tradycyjna hisrori a sztu ki, prowadzić odrębne badania

szkiców . Historia sztuki winna rozwijać się dwutorowo, po dwóch Scbih

salslinien. Gan tner prop onuj e taki e dwie kategorie dla op isu procesu

twórczego: "p ref iguracja" i "figur acja", stanowiące jednak nie odrębne

fazy, lecz tworzące continuum ,

Skłonność do wynoszenia takich jakości szkicu jak .riiedopelnienie" wiąże

się z jeszcze jednym jego pojmowaniem , a mianowic ie jako dzieła pozo

stawiającego "pole dla wyobraźni".

"Może dlatego tak pod oba się szkic dzieł a, że każdy może go uzupełnić

wedł ug swej fam azji" - p i sał Delacroix-' . W Dziennikach malarza roz

sianyc h jest wiele myśli na temat szkiców i dzi eł nieukończonych, frag-
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mcntarycznych , które "powinny bardziej działać na umysł wid za, po
n i eważ widz uzupełnia ów wytwó r o swoją cząstkę, nie przestając pod
dawać się wra żen iu '?". Wyobraźnia, według Delacroix "pierwsza zaleta
artysty, nie mniej jest kon ieczna dla mi łośnika malarsrwa?" . Jak w wie
lu wypadkach, tak i tu Delacroix przyswaja pogląd y dawny ch teor ety
ków". Lista ich nazwisk pokrywa się z nazwiskami cytowanych już au
to r ów wypowiedzi o szkicu. A zatem de Piles: "szo rstki styl daje dziełu
żywość i każe wybaczać niedbałość; gł adki - wszystko doprowadza do
końca i do połysku; nie pozostawia po la dla wyobraźni widza, znajdują

cego przyjemność w odkrywa niu i dopełnianiu w myśli rzeczy, które
przypisuje artyście , chociaż w rzeczywistości wywodzą się one z niej
samej" ". Następn ie hrab ia de Caylus: "ciekawszemu oku i źywej inteli
gencji pod oba się i pochlebia dopełniać to , co jest ledwie szkicem":".
Pilnie czytany pr zez Dełacro ix Reynold s w mowi e ku czci Gai nsbo
rough : "zakładam, że z pobieżnej maniery rodzi się efek t ogó lny, wy
starczający, aby widz przypomniał sobie orygina l. Imaginacja dostarczy
mu resztę, mile j może d la niego, jeśli nie dokładniej niżby to uczynił
artys ta przy całym swym sta raniu [... ] nieokreśl oność daje wielką ima 
ginacyj ną swobodę w dowoln ym domyślani u się for m niemal wszelkie
go rodzaju '? ", l najważniejszy oczywiście Dider ot : "Myśl szybuje do
swego pr zedmi otu i przybiera kształt uderzeni a pędzla, ale w sztuce im
bard ziej ulotn y wyraz, tym więcej miejsca dla wyobraźni [.. .j. Wobra
zie dostrzega m wyraźnie poszczególny kszta ł t; ale w szkicu i leż rzeczy
mogę sobie wyobrazić, które są ledwi e muśnięte! "" . l jeszcze myśl Deła 
croix, najbardziej lapidarnie rzecz ujmująca: "malars two w sensie mate
rialnym to tylko mos t rzucony pomiędzy umysłem widza a malarza"! ' .
T ak jak inne pojęcia szkicu w dawn ej myśli o sztuce, tak i ta idea prze
trwała we współczesnej histo rii sztuk i. Na niej op iera się jedna z kla
sycznyc h książek naszej dyscyplin y, którą jest Sztuka i złudzenie Erns ta
Go mbricha . Zda niem Go mbricha "uznanie roli odbiorcy mogło naro
dzi ć się dop ier o z chwilą, gdy sztuka wyzwolona z kontek stów rytual
nych, zwróc i ła s ię świadomie ku wyobraźn i czł owieka":". Ów zwrot ku
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wyobraźni zapowiadają już niektóre ustępy Traktatu o malarstwie Le

onarda da Vinci, jak ten mówiący o plamach na wilgotnym murze, po

budzających ducha inwencji, o "zawikłanych kształtach", jak chmury

czy zmącona woda, skłaniających umysł do nowych pomysłów, czy

wreszcie słynny fragment o "gąbce Borticellego". Leonardo doradza też

artyście, aby unikał drobiazgowego rysunku, gdyż właśnie szybki, po

bieżny szkic może z kolei podsunąć nowe mo źliwości-'. Gombrich

przywołuje także Vasariego, który porównując dzieła Luca delia Robbii

i Donatella, wnioskował, iż "wyłącznie dzieła poczęte z uniesienia imagi

nacji mogą do imaginacji przemówić". Z rych i późniejszych rozważań,

już tu przypominanych, zrodziła się "psychologiczna teoria malarstwa

uwzględniająca rozgrywkę między artystą i odbiorcą", w której "zdol

ność artysty do sugerowania musi spotkać się ze zdolnością odbiorcy do

odczytania sugestii". Gombrich jest zdania, że zasada "programowej pro

jekcji" osiągnęła swój szczyt w szkicowej technice impresjonistów: "obraz

nie ma już rrwalego oparcia w płótnie, lecz go «wyczarowuje» nasza

psychika. Posłuszny widz reaguje na sugestie arrysry, gdyż cieszą go

naocznie oglądane przemiany. Z tej radości w omawianym okresie wy

łania się stopniowo, niemal niespostrzeżenie, nowa funkcja sztuki. Od

biorca dostawał "coraz więcej do roboty», wchodził w magiczny krąg

twórczości i mógł przeżywać coś, co przypominało radość kształtowania,

będącą dorychczas przywilejem wyłącznie arrysry. To był początek przeło

mu, od którego droga wiodła do wizualnych zagadek sztuki dwudziesto

wiecznej, rzucającej wyzwanie naszej przenikliwości i każącej nam szukać

w głębi własnej psyche nie wyrażonych i nie określonych tajemnic".

Rozwijając tę tezę, pisze Gombrich: "pragnąc zareagowaćna szkic ade

kwatnie, utożsamiamy się instynktownie z artystą (... j, pozwala to na

zastępcze przeżycie prawdziwego procesu twórczego, śmiałego opano

wania środkówwyrazu i owej świadomości spraw istotnych, która uwal

nia się od wszystkiego, co zbyteczne, ponieważ wie, że partner podej

mie grę i zrozumie napomknienie. Społeczneokoliczności tego zjawiska

są prawie jeszcze niezbadane. Artysta stwarza własną elitę odbiorców,
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natomiast elita odbiorców - własnych artystów" . Nie oznacza to, że gra
artysty z odbiorcą, owo "dawanie i branie", ma miejsce tylko w sztuce
wysokiego obiegu. Spotykamy się z nią wszędzie - na plakacie, w ko
miksie, wszędzie tam, gdzie obraz sluży komunikacji. W dalszym ciągu
rozważań Gombricha znajdu jemy taką konk luzję: "wystarczy rozwijać
wlasną «zdolność odtwórczą»,własną wyobraźnię,by móc wziąć udział
w twórczej przygodzie artysty" . I tak intuicje dawnych teoretyków zna
lazly tu jakby ostateczną nau kową sankcję.

Delacroix, choć podnosi l rolę szkicu jako "pola dla wyobraźni", bynaj
mniej nie opowiada ł się - jakby wb rew własnej sztuce - za pozostawie
niem dziel w stanie szkicowym czy nieukończonym. Tak jak dla jego
poptzednika w tych rozważaniach - Diderota - problem ów mial nie
tylko estetyczny, ale i etyczny aspekt i pozostawa ł ni erozs tr zygnię tym
dylematem". Konflikt szkic - wykończenie jest kwestią wciąż obecną
w dziewiętnastowiecznej myśli o sztuce.

T u pojawia się jeszcze inna funkcja szkicu w badaniach, mianowicie
analizowanie go jako czynnika histo rycznego rozwoju malarstwa. przy
kładem będzie tu książka Alberta Boime The Academy and French Pain
ting in the Nineteentb Century", Szkic rozpatrywany jest tam w bardzo
wielu aspektach: w akademickim curriculum warsztatowym, w proce
sie nauczania, w praktyce prywatnych atelier, w tw órczości tak zwa
nych niezależnych, w sądach krytyki, w stosunku do kopii . Szczególnie
wiele uwagi autor poświęcawiązanemu ze szkicem pojęciu oryginalno
ści i różnym jego rozumieniom. Z rozważań tych wynika, że cal y zespól
problemów dotyczących szkicu jest kluczowy dla wyjaśnienia ewolucji
malarstwa francuskiego w X IX wieku . "Przemiany techniki malarskiej
i zalamanie się tradycyjnej rutyny warsztatowej zaowocowaly pojawie
nie m się rozlicznych artys tycznych sty lów, przekonań i dogmatów 
pisze Boime. - Pomimo całego pomieszania i zlożoności wykazują one
pewną cechę ogólną, która może być nazwana estetyką szkicu". Autor
rozumie przez nią syntezę dwu faz powstawania dziela: twórczej (tej
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w iązane j ze szkicem, orygi na l nością , geniuszem etc .) oraz wyko nawczej

(wiązanej z umiejętnością i konrrolą umysłu ) . Istota konfl iktu między

akademią a kierunka mi nowoczesnymi polegała na przesunięciu pun k

ru ciężkośc i z fazy wykon awczej na kreacyj ną, co było wynikiem kulru

oryginalnośc i, którą szkic miał ucieleśn iać . Konfli kt zosta ł rozwiązany

w ta mac h rrad ycyjnych insrytu cji w postaci pejzażowej dtude, ł ączące j

obie fazy symultanicznie na płótn ie. Stało się to możliwe dzię ki rosną 

cej po pularnośc i estetyk i szkicu i malarstwa pejzażowego . Boirne uważa

zresztą, że gdy premierepensie została usankcjon ow ana jako skończone

dzieło, rychło stała się ste reo typem, świadczącym o zwyc ięstwie demo 

kratycznego pojęcia oryginal ności.

Wyróżnione tut aj cztery sposo by pojmowania i traktowania szkicu nie

wyczerpują oczywiście wszystkich aspektów, pod któ rymi szkice mogą

być bada ne czy badaniom sł użyć. Wystarczy przypomnieć prawie tu po

minięty problem przypadkowości i "n iezamietzo nego" jako form arty

stycznych", miejsce szkicu w nauczaniu artystycznym, dokument acyj

no-źródłową rolę utylitarnych model i czy sprawy związane z badaniem

szkiców jako dzieł autono micznych. Pornin i ęro tu również pytan ia pod

stawowe, jak chociażby to, czy "bezpośred n iość" doznania - tak powszech

nie wiązana ze szkicem - pomaga czy przeszkadza analizie? Jednak nawet

ten niepeln y rejestr pokazuje wyraźnie, że z różnym pojmowaniem szkicu

wiążą się nie tylko różne mechanizmy wyjaśnian ia dzieł , lecz ponadto za

każdym z tych poj ęć sto i zu pe ł n i e inne rozumienie sztuk i. Badanie szkicu

jako dokumentu pr ocesu twórczego zakłada pojmowanie sztu ki jako ra

cjonalnej działalności wedle regu ł , stosownie do jej akademickich defini 

cji. Tak w praktyce artystycznej, jak w idącej jej śladem praktyce badaw

czej miejsce szkicu zostało wyraźnie określone - jest on cząstką proce su

realizacji dzi eła . Szkic stanowi przedmi ot zainteresowa nia ze względu na

finalne dzieło, do któ rego prow adzi i któr e w istocie jest celem badaw

czego postępowania. Badanie szkicu ma rzucić na nie now e czy dodatko

we światło. Staw iane mu pytania pojawiają się zatem z uwagi na dzieło,

któ re z niego wyrosło. Szkice, rak jak w twórczości akademickiej, zacho-



wują tu chatakter pomocniczy, s łużebny wobec dzieła. Paradoksalnie więc,
tam gdz ie szkic s ł uży reko nstrukc ji proces u twó rczego, osta tecznym ce
lem nie jest poznanie tego procesu, lecz dzieła. Natomiast wted y, gdy
szkic widziany jest jako ś lad spontanicz nego twórczego gestu lub jako
pole dla pobudzonej przezeń wyobraźni, badanie zwraca się ku samemu
tworzeniu. Zrealizowane dzieło J eży w gruncie rzeczy poza kręgiem zain
teresowania, jest niepot rzebne, czasem wręcz n iepożądane ("psuje" świe
żość, bezpośredniość etc.), czy - jak w wypadku ptopozycji Josepha Ganr
nera - w ogó le nie istn ieje, jest kolej ną fazą procesu twór czego, któ ry
został tylko umyślnie lub przypadkowo zatrzymany.
Osobną sprawą jest przedstawione na końcu badanie szkicu jako czynnika
przem ian artystycznych. Płyni e z tego pouczenie, że wnik liwa i nieogra ni
czona do technologii ana liza problemów warsztatowych, wykonawczych,
często przez histori ę sztuk i niedostr zeganych czy trakt owan ych margi
nalnie, może przynieść inte rpretację ewo lucji stylistycznej całej epoki,
in terpretację bardziej przekonującą i wspartą na so lidniejszych podsta
wac h n iż liczne bad ania uwzględniające tylko "produkty finalne" , dzie
ł a ..ukończone".
I na ko niec wyjaśnie nie tytułu - Złudzenia szkicu. W tym tekście, któ ry
cały op iera się na referowaniu cudzyc h poglądów, jest to jedyn y sąd
własny. Szkic jest dla histor yka sztuki wielkim wyzwani em - dla umie
j ętnoś ci obserwacji, dla zdolności przekładan ia tego, co się widzi, na
słowa, dla meto dologicznej świadomośc i także. [ jest wielkim zludze
niem - zł udzeniem rac jona lizmu i złudzeniem psychologizmu. Wlaśnie
dlatego, że pozwala patrzeć na wykluwanie s ię dzieła, niemal dotknąć
twórczośc i - o czym tyle i tak pięknie pisano - stwa rza z łudzen ie, że

wszystko można uchwycić i ogarnąć, zbadać i wyjaśnić do końca, byle
tylko dysponować wystarczającym materiałem, techniką i metodą. Albo
stwa rza złudzenie uczes tniczenia w twórczości, najpiękniejsze ze złu
dzeń, jakie żywić mogą zajmujący się twórczością in nych.



Miejsce dzieła

Niech więc każdy rodzaj mimie przystojne mu miejsce, wyznaczone losem.

Horacy List do Pizonów

W zaproszeniu na spotkanie poświęcone Mie;scom rzeczywistym - miej

scom wyobrażollym
l , może skłaniając się ku tendencjom "antynaukowym" ,

wzbudzonym przez ekscesy guru postmodernizmu', przewidziano "rów

nież miejsce dla wspomnień osobistych i refleksji autobiograficznych".

Ośmielona tym, chcę podzielić s i ę oso bistymi refleksjami, które nie są

wszakże żadnym wsp omnieniem zapamiętanego w szczególny sposób

miej sca ani zaproszeniem do prywatnej Arkadii, lecz dotyczą różnego

typu skoja rzeń , jaki e pojęcie "miejsca" wywołuje u historyka sztuki ,

a u nauczyciela akademickiego zwłaszcza.

Punktem wyjścia niech będzie zdanie Aloi sa Riegla: " H isto r ia sztuki

pra gnie umożliwić nam natychmiastowe sklasyfikowanie każdego dzie

la sz tu ki, jakie pojawi się w zasięgu naszego widzenia, pod gotowe ju ż,

uświadomione pojęcie ogólne - pojęcie stylu, tak aby ten obi ekt arty

styczn y utraci! przykry charakter obcości ":'. Zd anie to profesor Jan Bia

ł ostocki umieści I jako motto swego pierwszego metodologicznego arry

kulu, zaryrulowanego \V pogoili za schematem. Wówczas, w 1949 roku,

nieznany był jeszcze termin "odbiorczego oswoje nia", wprowadzony

w badaniach nad l i teratu rą. Riegl, nie używając te rminu, o tym wszak

że mówi, widząc w podstawowych klasyfikacyjnych zabiegach historii

sztuk i przede wszystkim dążenie do pozbawienia dzieła "przykrego cha

rakteru obcości" , a zatem do jego "oswojenia" przez usytuowanie w sto

sownej kategorii stylowej. Jak zatem his toria sztuki "umiejscawia" dzie 

la, pozbawiając je tego "przykrego charakteru"?

Zwróćmy najpierw uwagę na rolę slowa "umiejscowienie" w języku

historii sztuki . Je st to jed no ze słów-kluczy określających istotę zadania,

wobec jaki ego stoi historyk sztuki, i to zarówno wykonującpracę doku -
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mentacyjną, jak też interpretacyjną, co więcej, w znacznej mierze nieza
l eżn i e od przyjętych metodologicznych założeń . Jego celem jest bowiem
przede wszystki m numiejscowienie" dzieła - w czasie, w przestrzeni,
w tradycji, w oelwre artysty, w kontekście, w ramach, na tle, wobec ...
etc. Try b badawczego postępowania to w wielkiej mierze właśnie wyty
czanie bliskości lub odległości, wyczuwanie styku, odnajdowanie są

siedztwa, określan ie wzaje mnego położenia . Owo "umiejscawianie" czy
"umiesz czanie" może mieć zarówno statyczny, jak dynamiczny charak
ter, operować synchronią i diachronią, czasem i przestrzenią. Może być
unieruchomien iem na chrono logicznej siatce , zamknięciem w stylową
kategorię, wpasowaniem w sync hroniczne tablice, zry tmizowaniem
w powtarzalnych cyklach, złowieniem w pojęciowe sieci. AJe może być

ta kże plynny m wtap ianie m w strumień "dziejów", doczepianiem ogni
wa procesu, włączeniem w etapy ewolucji, w przebiegi rozwojowych
ciągów, w wie lkie i małe histo ryczne narracje. Nie zastanawiamy się na
ogół nad para doksalnym brzmieniem potocznego określenia "miejsce
w czasie", będącego czasoprzestrzenną zbitką. A umiejscawianie w cza
sie to przecież główny żywio ł histor ii sztuki, któ ra beztrosko wymija
wszystkie czasowo-przestrzenne dylematy, sięgając chociażby po unie
ru chami aj ącą i ujed no li cającą czas kalendarzową miarę . Jej jawna nie
przystawalność wobec nier ytmi cznego i niejedn oliniowego "życia sztu
ki" sprawia, że nasza nauka zwracała się i zwraca ku innym, bardziej
"natu ralnym" czasowym jednostkom i podzi ałom: dynastycznym, poli
tyczny m, generacyjnym. Histor ia sztuki wypracowała także własną, au
tonomiczną wobec kalendarza periodyzację - stylową, z jej wszystkimi
modyfikacja mi, fazami, ok resami etc. Z rozpatr ywanego tu punktu wi
dzenia istota sprawy pozostaje wszakże niezmieniona - zawsze chodzi
o l okal i zację dzieła w czasie, niezależnie od przyjętych czasowych kon
wencji i podziałów.
Na "umiejscawianie" dzieła jest wiełe sposobów. Najpowszechniej przy
jęte - to te wpaja ne akademickim nauczaniem. Pod ręczni kowa histo ria
sztuki oferuje kilka siatek, w które od dawna schwycone są dzieła: chro-
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nologiczno-sekularną, z jej podziałem na stulecia, ich połowy, ćwierci,

dekady, dary roczne, a nawet dzienne, stylową (tę, o krórej mówi Riegl),

geograficzną, biograficzną. Pierwszym rurynowym odruchem, do kró

rego wdrażają hisroryków szruki studia, a potem zawodowa praktyka,

jest nanoszenie dzieł na owe siarki, poczynając od najprosrszych umiesz

czeń czasowych i przestrzen nych, rakich jak: stare - nowe, polskie 

obce, średniowieczne - dziewiętnastowieczne, francuskie - niemieckie

etc. \VI zależności od rodzaju oraz klasy dzieła, i od kwalifikacji obser

watera oczywiście, punkr zaczepienia jest trafiony bardziej lub mniej

precyzyjnie, a i oczka siatek luźniejsze lub gęstsze. Podobnego zabiegu

dokonuje się, plasując dzieło w iakimkolwiek innym porządku ustano

wionym przez historię sztuki. Jedna z wielkich sarysfakcji historyka sztuki

ro dostrzeżenie dzieła zagubionego, zabłąkanego, wcale lub nie dość

osadzonego w tych porządkach, i "doprowadzenie go do domu", trwałe

usadowienie w strukturach ofiarowywanych przez historię sztuki

(a w wypadku sztuki współczesnej - przez krytykę). Chcąc wytłuma

czyć sobie źródło tej przyjemności, przypomnijmy fundamentalne dla

1
nas przekonanie, że dla dzieła sztuki klęską jesr nieznalezienie się w jej

historii". Czujemy zatem niemal obowiązek szukania rego "miejsca" dla

każdego naporkanego obiektu. Albowiem znajdując je, oddajemy rym

samym dziełu sprawiedliwość.Tu prawdziwie spełnia się Horacjańska

zasada: "niech więc każdy zajmie przysrojne mu miejsce, wyznaczone

losem". "Losem" dla dzieł sztuki w znacznej mierze okazuje się hisroria

sztuki, bo ro ona owe "przysrojne" miejsca przyznaje . Zwykle radzi by

śmy, aby miejsce, które udało się nam dziełu wyznaczyć, pozosrało nie

zmienione, gdyż jest ro porwierdzeniem naszej zawodowej sprawności.

Musimy jednak zdawać sobie sprawę z nieuchronności przemieszczeń,

sami ich zresztą chętnie dokonujemy wobec cudzych "umiejscowień"

przy okazji różnych rewizji, czy ro na płaszczyźnie fakrograficznej, czy

interpretacyjnej.

Idąc za rytuleni naszego spotkania, można by wszakże powiedzieć, że

"miejsca", które historia sztuki dziełom wyznacza, to miejsca "wyobra-



zo nc" (jakiekolwiek by za tymi wyobrażeniami stały uczone metody,

naukowe "aparaty" i autorytety), podczas gdy dzieła mają po prostu

swoje miejsca ..rzeczywiste". P rzecież jedną ze szczególnych cech przed

mi o tó w, którymi za jm uje s ię histo ria sztu k i - co czy n i jej sytuację me to 

do logiczną tak odmienną od badania literatury, muzyk i czy myśli - jest I
fakt , że owe dzieła są obciążone rnateria, wyposażonew jakości w izual

ne i d otykalne. I stnieją, istn i a ły lub mia ły zaistn ieć w ma te rialn ej po sta- l

ci i w ok reślonym miejscu, jak to się mówi. "w terenie". Często pozo

staj'! z tym miejscem trwa le związane, przypisane do ziemi, jak obiekty

a rch itektury czy sztuk mo nume ntalnych. Ogro mna część te rmi nologii,

kt ó rą o pe ru je histor ia sztuki, ma cha rakte r te rytor ia lno- proweniency j

ny, i to zarówno w odniesieniu do dzielnieruchomych, jak rucbomych .

M ów imy o kated rach fra ncuskich, kościołach owerniackich, chrzcieł

nicach go rlandz kich, pas ac h s ł uck ich . ema liac h lirnu zyjski ch , a labastrach

a ngie lskic h - przykłady można ciągnąć w nieskończoność. Ma larskie

lo ka lne scuole Luigi Lan ziego to jedna z pierwszych systematyzacji, ja

kich dokonano w rodzące j się h istor ii sztuki '. S tąd zresztą wcią ż up ra 

wia ny ro dza j badań, o kreślany jako geografia artystyczna. O na rysuje

wielkie i mai e krajobrazy artystyczne, śledząc ich trwałość i zmienność,

wyróżnia centra i peryfe rie, określa specyfikę lokalnych tradycji, szkół

i warsztatów, tropi trasy węd rówek artystów, dzieł i wzorów, us i ł uje

uchwycić genitss loci, wyczuć klimaty i to, co Vasari nazywał mianem

aria". S łowem. bada wszystko, co wiąże się z miejscem dzieł, Z:lrÓ\VIlO

nie ru ch omych. jak mobili ów . Tu czasowo-p rzestrzen ne re lacje historii

szt uki są pozorn ie na jprostsze.

Dodaćwreszcie trzeba, że istnieje rodzaj działań naszej dyscypliny, w któ

rym "miejsce d zi eła " nie jest rekonstruowane, lecz konstruowane. To

praca mu zealnika proje ktującego galerię lub wystawę. Tu wszystkie

pojęcia pr zestrzen ne są jak na jbardziej na miejscu, mówi się o "organi

zacji przestrze ni", "p lanach" i "ukladach" przestrzennych. Wszystkie

przenośnie m ó wiące o bliskości czy sąsiedztwie stają s ię czymś do slow 

nym. Dysku sje, jakich wie le by lo w ostatn ich latach, wzbudzone czy to
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pr zez urządzenie ga lerii sra lych, czy wystaw czasowych, dotyczą wła 

śn i e m iejsca, jakie dziełom wyz naczono, wystawiając je na po kaz. Oka

zu je s ię . że purpuro wy bądź sza firo wy ko lo r mu zealnej ściany, zb l iżenie

Simrnlera do Rodakowskiego czy Siemi radzkiego do G ierymskiego może

budzić żywe. negatywn e lub pozytywne reakcje, choć przecież same dzi eła

pozostał y w swej substa nc ji i str ukturze nietknięte . Pod obnie s tł oczen ie

na ścianach kilkuset obrazów Cybi sa, wyszykowanie amfi lady z płócien

Brzozowskiego, wygrodzenie szpita lnymi parawanami izo latek dla Ziel

ników Aliny Sza pocznikow nie naru sza w isto cie fo rmy dz iel. Ale wła

śn i e na ekspozycj i można się przekonać. jakie znaczenie dl a dziela ma

jego " miejsce" , a zarazem jak trudno jest owo "przystojne" miejsce stwo

rzyć, zna l eźć właściwe o tocze nie, kon figu rację i sąsiedztwo . Wi ad om o,

jak walcz yli i walczą o "dobre" miejsce d la swoich obrazów artyści uczest

niczący w zb iorowych pokazac h. Oni to wiedzą i widzą. Ga ler ia bo

wiem to przecie wszys tkim przymusowa zbiorowa egzys tencja, pod yk

towane decyzją kuratora czy komisarza wystawy wzajemne obcowanie

ze sobą dzieł w tym sa mym miej scu, w jednej, ko rzystnej lub niesprzyja

jącej przest rzen i. W wy padk u mu zeó w wspó lnota zos ta je nar zu con a

dziełom , których miejsca przeznaczenia były różne, jako i ż były one

zwy kle czym inn ym niż "obiektami ekspozycyjnyrn i'". Ale nawet jeś li

jako takie zosta ły stworzone, każde ma swe własne, czasem bardzo in

ten sywne istnienie i ich kohabiracja jest równie trudna jak współżycie

pod jednym dachem silnych indywidualności . Chyba nigdzie indziej

problem "mie jsca dzie ła" nic rysu je się rak ostro i w tak pr aktyczn ym

wymiarze jak na mu zealnej sa li. Pozornie zdawać by się mogło, że są to

pa rtykularne problemy muzealników i wys tawienników. Tak jednak nie

jest. To, co oglądamy w ga lerii, to un aocznieni e miejsc wyobrażonych,

w jakich historia lub krytyka sztuki dzieła ulokowała.

Oczywiście, najtrudniejsze umie jscow ienie to umie jscowienie w hierar

chii warto śc i . Naj rr ud niejsze, ponieważ owe hierarchie nie i stn i e j ą , trwa

natomiast wewnętrzny (bardziej bodaj niż zewnętrzny) wy móg ocenia

nia. Z rozrzewnieniem, a może i nie bez zazdrości, można wspominać
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czasy Balance des peintres czy akademickich drabi n tematycznych. Cho

ciaz problemy wartościowania nie są tu przed mio tem zainte resowania,

wypada przypomnieć, znów idąc za H o racym , że kaid y wi nien zająć

miejsce "przystojne", a więc stosowne, to, które mu przysto i, na które

zas l uży ł. "U mie jscawianie " to za te m także m ierzeni e zas ł ug, sytuowa

nie tym razem nic na czaso przestrzennych siatkach, lecz na skalach,

jakkolwiek zdawa lyby s ię o ne w danej chwi li nie ró wne i chwiejne. Na

suwa s ię tu tylko taka uwaga. Hisror ia sztuki umie jscawia, sytuuje , pla

suje, os adza. Wszys tko są to za bieg i stab i lizujące. Walcząc z czase m,

histo ria sztuki chce przecie ż przede wszystkim utrwalić, zatrzymać. Jej

dz ia lanie [esr z natu ry tej d yscypli ny działan i em "zachowawczym". Stąd

może zrodzić s ię niep ok ój, j aką - ni e świadomą oczywiśc ie - roi , w pr o

ccsie oceniania odgrywa zakodowa na w po dstawach naszej dyscyp liny

zachowawczość. Na ska li wartości umiejscawiamy dzieła tak że po ro,

aby je oswoić, pozwo li ć rozpoznać, pozbawić " przykrego cha rakteru

obcości" , również obcości wobec naszych kryteriów . Tu zrozum iała może

być pok usa, aby dzieła ustawić w znanym już szyk u. Pomi eścić w swoj

skim hor yzonci e oczekiwa ń , nie sięgając wzro kiem poza widnokrąg ubi

leones . l tu toczy się bardzo trudna gra między wartościami a przyzwy

cza jeniami , ty m, co nobi l i tu j ąco nazywam y tradycją, a co może być

tylko u świ ęconym nawykiem .

Gdy zare m przejrzymy rejestr podstawowych czyn ności histo rii sztuki,

okazujc się, jak wiele z nich jest " umiejscawianiem ". Peri od yzacja to

znajdowa nie "miejsca w czasie", atrybucja - miejsca dzida w biografii

artysty, wartościowanie - mie jsca na przyjęte j ska li ocen. "Umiejsca

wianie m" pozo staje także szukanie znaczeń dzieła . Umiejscawianiem

tym razem w świecie idei, w światopoglądach, w syste mac h teor erycz

nyc h. Hi stor ia sztuki, p rzynajmn iej w swyc h rurynowych dzia lani ach ,

okaza ła się odporna na dekonstrukc jonisrycznc pro pozycje zastąpienia

"znaczenia" czymś w rodzaju "nieskończonej możliwośc i " albo "podą

ża nia śladami'". Nie bawi się "migo taniem znaczeń " . Przyznajmy, w du

żym sro pniu bier ze s ię to po prostu z nieświadomości owych propozy-
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cji. Ale może materialn a ocięza lo ś ć jej przedmiotów, ich namacalna re

alność. trwa ło ś ć, dosłown ie "rzeczy wis ta" obecność. a także niej ęzyko

wy jed nak charakter szruk wizualnyc h wst rzymuj ą h i s to r i ę sztu ki przed

akceprac jq efemerycznośc i i samo rozmyc ia przed m iot u. przed swawo

leni em ..so bie w uniuersnm gier, gdz ie struktury sem io tycz ne i ich treści

są nieograniczonymi. często porwanymi ł a ń cucham i zróznicowań i la 

niecha ń'". Ja kiekol wiek hl' były tego przyczy ny, histo ria sztuk i sk łania

się racze j ku znaczc niowym konstrukcjom, umie jscowi on ym se nso m,

zamkn ię tym układom int erpretacyjnym, a nie ku otw artym 113 wszyst 

kie odczytania grom z tekstem.~w przeko naniu, że istn ieje srabil

2 1C, rnozliwc do odk rycia znac~c~.

Na marginesie można zauważyć, że \'1,1 postępowan iu historii sztuki. nawet

gdy buda idee, a ni c pr zedmioty, po szukiwanie "miejsca " d zieła jest

znacznie isto tniejsze niż posz ukiwan ie jego racji bytu. Histo ria sztuk i

widziana w rym kon tekście o kazuje s ię, nic po raz pierw szy i zgo dnie ze

swą nazwą, dzi edzin ą hi storyczną, a nie filozo fi czną . Na przykład za

wi eraj ąca ws kaza n ie miejsca definicja G ad am era . "Sen s dzie la sztuki

pol ega raczej na tym , że jest o no ru oto"!", [esr dla historii sztu ki bardzo

tru dna do przyjęcia, gdyż ca ly je j wysi łek idz ie właśn ie w kieru nku jak

najprecyzyjni e jszego okreś l en ia o wego " tli". Ta zaś d efini cja potrzebę

tych poszukiwa ń o dsuwa.

Wróćmy jednak do języka, kt ór ym mó wi historia sztuki. J est w nim

kilka okre ś le ń przywołujących "miejsce" . Pierwsze to ws po mnia ny j uż

genius loei. S ięgn ij my po ki lka klasycznych tekstów,

.Rządca Światów zwróci ł łaskawe ok o na ziem ię , a widząc tyle wysił 

ków, najżarliwsze a bezo wocn e stu d ia i ni kłe wy niki trudów, tak od

prawdy da lekie, jak ciemność od światła, postanowił uwol n ić ludzkość

o d bł ęd ó w i zesłać na ziem ię ducha. któ ry by kun szt em zabłysną ł na

każdym polu [.. . j. A sko ro Stwó rca zobaczy ł , że pr zy wszystki ch wła

ściwościach. a zwłaszcza prz)' upraw ianiu poszczegól nych u miejętności

na po lu ma larstwa, rze źby i a rchi te ktury, umysł y T oskan ii są znakomir

sze i wyżej stoją niż w inn ych kraj ach i że wi ę kszą od inn ych lud ów Ital ii



ro zw incl y pracow i rość i n auk ę w w ielu dzied zinach , wyb ra l Florencj ę ,

n aj św ie tn i e j sze z miast, na jego ojczyznę, aby tam właśn ie pokaza ć za

s l uzoną i doskonalą na tu rę l udzką w osobie jednego florentczyka" !'.

Poch wa la "słodkiego klimatu" Flo ren cji, w któ rym s ię rodzą i rozwi jają

niezliczon e ta lenty, przew i j a j ąca się pr zez Żywoty Vasaricgo, osiąga pu nkt

ku lminacyjny w cytowanym wstępie do biografii Mi ch ala Anio ła. 1'10

rcncja - miasto wy bra ne przez Stwórcę - zawdzięcza wszakże swą arty

styczną n iezwykło ś ć także cec ho m swyc h m ieszka ń c ó w : "Kiedy Pcrugino

pyra l różnych ludzi, któ rzy w iele podróżowa li po świec ie, o raz swego

mistr za, skąd poc ho dzi li na jleps i artyści , otrzymywa ł zawsze q sarną od

powiedź - najleps i mistrzow ie we wszys tkich sztukac h, a zwłaszcza w ma

la rstwie byli Florentczykam i, a to z trzec h powodów: po pierwsze - ist 

ni ała tutaj ost ra i powszechn a kr ytyka, gdyż nat ur a obda rzy ła tych ludzi

większym poczuciem wol ności; stąd też nic zadowalają się dziełam i prze

ciętnym i, ale ządają doskona łych . Po wtóre - kro chce żyć we Flo re ncji,

mu si być przedsięb iorczym, gdyż mi asto to, niczbyt wielkie i niezbyt bo

gate. nie może wyżywić wszystk ich ludzi. Po trzecie - równ ie ważnym

bodźcem d la a rtystów jest pragn ienie slawy i zaszczytó w; ta rywa lizacja

we wszys tkic h zawodach właściwa jest ty lko Flo re ncji. Nikt nie zadowoli

s ię tut aj tym, że jedynie do równuj e innym. nikt nic zniesie tego, by pozo 

stać w tyle nawet za największym i rnisrrzarni " !'.

A oto kol ejn y locus classicus:

,.Wpływ lagodnogo klimatu i czystego n ieba mial od początku znaczenie

dla kszta łtowan ia s ię urod y Greków , zaś uprawiane ćwiczen ia fizycz ne

nadawał y jej szl ache tną formę . [... ] Co więcej, ca le odz ienie Grek ów by ło

tak pomyślane, a by nie kr ę powa ło w niczym naturaln ego rozwoju c ia ła.

J ego piękna fo rma mogła się kształtować nie doznając uszczerbku z w iny

różn ych rod zajó w i części na szego dzisiejszego ubran ia, uci skaj ącego

i ogran iczaj ącego swobodę ruc hów , szczegó ł nie szy i, bioder i ud . Nawet

p ł eć piękna nie zna la żad nego kr ę pującego przymusu w dzied zinie st roju:

młode Spa rta nki ubierały się tak lekko i krótko, iż nazywan o je "ty mi,

któ re ukazu ją biodra». [.. . ] Zamieszkujące większość greckich wysp uro -
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dziwe plemię, choć pomieszane z innymi, i n iezwyk le prl.}' tym wdzięki

ramtejszych kobiet, szczeg ólnie mieszkanek wyspy Chios, pozwalają wy

su nąć uzasad nio ne przypuszczen ie, że p rzod kow ie o bo jga płci ow ego p le

mienia odznaczali się pięknością; a w przekonaniu swoim byli oni ludno

ścią pierwotną, starszą nawet niż księ życ, [. . .] Wstl'PY do wielu dia logów

Plarona, które rozpoczynają sil' często w ateńskich gimnazjach, dają nom

obraz duszy szlachemych [greckich] młodzieńców; stąd możno wycią

gnąć wnioski o podobnie szlac hetnych ich ruchach i pozach [któ re możno

było obserwowa ć] w tych miejscach pod czas ćw i cze ń fizyczn ych .

Przepiękni młodzieńcy rańczyli nie odziani na sce nie teatru, a Sofok les,

wielki Sofokles, był pierwszym, który w młodości dal takie widowisko

swym współobywatelom. Fryne kąpała się na oczach wszystkich Gre

ków podczas misteriów e1euzyjskich; wynurzająca się z wody, stała się

dla artystów prawzorem \Ve llus Anadyo mene; wiadomo równi eż , że

w czasie pewnej u roczystośc i mł ode Spartank i tańczy ły cał kiem nag ie

na oczach młodych mę żczyzn. [... ]

Tak więc u Greków każda uroczystośćdawała artystom okazję dokład

nego zapoznawania się z piękną narurą" ! ' - tak pisał johann Joachim

Winckelm"nn, który nigdy w Grecji nie był.

I jeszcze jeden, najba rdz iej liryczn y obraz miejsca wybra nego,

"Wreszcie go ndola wpłynie n" srebrne mo rze, poprzez które krwawo

żyłkowany ..Palazzo Dućale» spogląda na śnieżny kośció ł «Najświę tszej

Parmy Zbawiciela » . Mamy przed sobą widok tak cudny, że nie ma na

świeci e równego, co by tak oczarował duszę swym nieziemskim uro

kiem, by zdolna była zapomnieć posl'pną prawdę dziejów We necji.

Można by pomyśleć, że gród ten zawdzięcza swe istn ien ie różdżce cza

rodziejskiej raczej niż t rwodze ucieka jących , że wo da, która go o tacza,

ma być raczej zwierciadłem niż jego ochroną , i że wszystko, co w natu

rze jest okrutne i nierni łosierne, czas i zgrzybiałość, równie jak burze

i bałwany, służy ku przyozdobieniu go, zamiast ku zniszczeniu, i że za

chowa jeszcze w wiekach przyszłych ową piękność, co się oparła pia

skowi klepsydry i piaskom morskim i zapanowała nad nim i"!'.
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,,[... ] N iekiedy wieczore m, gdy si, pr zech ad zam po Lid o, skąd widać

wielk i lalic uc h Alp, blę k i tniejący nad fronte m pałacu Dożów w srebrzy

sty m wielicu o blaków, uwielb iam budynek równie jak i gó ry i gotów

jestem uwierzyć , że Bóg wię ksze dziel o uczynił ożywiając ge ni uszem

male ń k i p yłek, co postawił te wysokie mury, n i ż wznosząc pon ad chmury

niebi os gra nitowe ska ły i pokrywając je różnobarwną szarą purpu ro 

wych kw iató w i cienistych las ów" !",

Floren cja Vasari ego, G rec ja Win ckelm anna, Wen ecja Ruskin a -to wcze

śnie objaw ione miejsca mityczne historii sztuki, miejsca rzeczyw iste prze

kształcon e w fant azma t wyobraź n i. Mi ejsca, któryc h niezwykłość tiu 

maczyć można tylko "geniuszem " zesłanym pr zez S twó rcę zrodzo ny m

z powietrza , z at mosfery , z p iękności lud zi i uro dy krajobrazu. Zwykle

przyw óluje s ię je w rozważan iach nad teor ią klimatu i "środowiska ",

wytyczając jej ro zw ó j od M onteskiu sza pr zez Dubosa do Ta inc 'a , aż po

różne później sze kon cep cje d et e rm ini st yczn e. Pasjonu jące natomiast

byłoby szerokie pr zeb ad ani e wpływu tyc h te kstów na dzieje perc epcji

owych miejsc, ryleż o p isywanyc h, co k reowanych, per cep cji za równo

badawc zej, jak pryw atnej, prześ ledzeni e, jak obrastał y inn ymi tekstami ,

wyobrażenia mi wcielany m i we wszelkie tworzywo, wr eszcie pobudza

nymi przez nie marzeniami. Marzen iami, które próbowa no urzeczywist

niać, wznosząc ro zliczne rned ycejskie pa łace , budując " bawa rsk ie Ate

ny", tworząc we neckie enklawy pośrodku ame rykaliskiego miasta, jak

mogła to zrobić Izabella Stuart-Gard ner w Bostonie. Nawe t znając owo

oddziaływanie wy ryw kowo, czu jemy , jak potężna była ich inspirująca

rol a w szruce i kulturze, aż po ich współczesny , zniekształcony pogłos.

natrętnie brzęczący w turysryczn ej rek lamie.

Kol ejn e ok reś l en ie -IOCII5 amoenus. Hi storia sztuk i ma oczywiście swo

je "miejsca lube". Mają on e bardzie j swo bo d ne i zm ienne pol ożenie n i ż

uświ ęcone , nien aru szaln e mie jsca mit yczn e. T u każda epoka posiada

swoją geografię i swoje it ine ra r ia. Dla h istoryków szru ki nowoczesnej

będą to paryskie pracownie, w kt ór ych gromadzą się arty ś c i , aby zlożyć

swój hommage aDelacroix, M ontmartre - wylęgarnia awanga rdy z po-
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cząrku wi eku, sza lo ny M onrparnassc ła t d wud ziest ych, Berl in ekspre

sjo nistów, pow ojenne nowojorskie So l-lo , gdz ie Jackson Po llock dopusz

cza się p ijackich ekscesów.

..Umiejscawiając" dzieła . dokonuje my n ie ty lko ich os wojenia . lecz rak

że p rzyswojenia. Poza wszystki mi porząd kam i nau kowym i dzieła mają

p rzecie ż swoje mie jsca w nas. w naszej pami ęc i , w wyobraźni , w uczu

c iach, Nosi my w so bie naszą wewnętrzną histor i ę sztuki. niek oni eczni e

b l i s ką te j nau czone j i nau czan ej. Wyrosłą z do świadcze ń i przeżyć, po d

róży odbytych i tylko wymarzonych , czasem ni gd y n ieu j awnianą w " p ra

cy zawodowej". H ist oria sztuki to ni e jed yna , a le c hyba jed na z n iewi elu

dziedzin nau ki, w któ rych taka sc hizo fre n iczna sy tua cja ni e jest czymś

wyjątkowym, Można by w za d ufa n iu powiedzieć, że to dl atego, i ż za j

mujem y s ię czymś wyjątkowym . Sztuką mianow icie.

Przedstawion e tu uw agi, na wstępi e reko me ndowane jako "osobiste",

m og'] wydać się oschle. Aby za te m wzmocn ić osobis tą nutę, na koniec

poetycki cytat zrodzo ny z miłości d o jednego z przyw ol an ych tli miejsc

mityc zn ych. do ajja śn iejszej :

Stygnie kawa. Laguna p luszcze ś ląc ku b rzegom

se rki bł ysk ów i oc zom dokucza niezmiennie

za chęć zapamiętania pejzażu , sk łon nego

obejść s ię beze rnni e. !"

W pierwszym czytaniu strofy te m og'] s ię wydać bez związk u z tern ar em

spo tka nia. 1'0 namyśle ni e zna laz ł am jednak lep sze go zamkn ięc i a ro z

ważań o miejscach i naszym miejscu wo bec nich .
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Uko ń czona w 1897 ro ku Dirce chrzesciiansha to, jak zaryr u lowai swą

krytyczną recenzję z pokazu p ł ótna w Warszawie Eligiusz Niewiadornski,

"ostatni obraz Siemiradzkiego", zmarłegow 1903 roku '. Porem nie bylo

już żadnego znaczniejszego dziel a, wyjąwszy lwowską kurtynę . Obraz

ukazuje męczeństwo młodej rzymskiej chrze ścijanki, która ginie na cyr

kowe j arenie w krwawym widowisku zainscenizowanym przez Ne rona,

pragn']cego odtworzyć śmierć mitologicznej Dirce. Narzucające się sko

jarzenia ze scen'] męcze ństwa Ligii - bohaterki Quo vadis Sienkiewicza 

stanowczo odsuwal sam Siemiradzki, dowodząc, że pierwszy szkic do

obrazu, z 1885 roku, powstal na wiele lat przed powieści']'. Podobnie jak

w wypadku wielu innych plóc ierr', przygotowując się do ma lowania

o braz u, a rtysta wyko rzys ta ! (dokon ując lust rza nego odwróce nia ) zdję

cie zrobione w rzym skiej jatce. Sędziwy syn artysty, Leon Siemiradzki,

udzielającw 1962 roku wywiadu korespondentowi "Przekroju" Jerzemu

Janickiemu, opowiada]: "Ojciec wziąl wówczas dorożkę i pojechaliśmy

do jatek na Zarybrzu. Ojciec fotografowa l zwierzę z kilku stron, dlugo

mu się przygląda ł. By! ro ten sam byk, kt óremu później na obrazie przy

glądal s ię ze św i t'] p retor ianów Neron'".

T rudno dać wiarę te mu wspomn ieniu. Człowiek światowy i dystyngo

wany, jakim by ! Siemiradzki, raczej nie forografowalby sam w miejskiej

rzeźni, a juź na pewno nie zabra łby na taką wyprawę dziecka. O niewia

rygodności tej relacji przesądza położony na odwrocie forografii stempel

atelier fotograficznego Augusto Arrighi, mieszczącego się przy Borgo

San Rocco, Frascati . Personel rzeźni - grupa mężczyzn w zakrwawionych

fartuchac h - so lennie pozuje wokól powalonego wielkiego byka. Aranża

cja sceny podobna jest do zdejmowanych wówczas pamiątkowych foto

grafii z polowań, przez co zaszlachrow any byk prezentuje się niczym my

śliwskie trofeum. Ściśnięta grupa z trudem mieści się w kadrze. Na inną,

nak l ejoną na karton odbitkę tego samego zdjęcia Siemi radzki naniósł far-



3. Augusto Arrighi. fotografia wykonana w rzeźni



4 . Henr yk Siemiradzki, szkic olejny do obr azu Dircechrzesciiańska wykonany na

fotog rafii



5. Henryk Siemiradzki Dirce chrzescijasisha. 1897



b'l olejną szk ic przyszłego obrazu. Ostrym ko nturem podkreślił grzbiet

zwierzęcia, dał zarys przywiązanegodoń ciała ko biecego, doklejając pa

sek papie ru, zama rkowa l sylwerkę Nerona i towarzyszącego mu do wó d

cy pr etori an ó w T ygellin a. N iedba le zaciągną ] tlo . Fa rby o gwaszowej

tonacji - r óże, zie mie, ugry - miejscami gęste , miejscami rozrzedzone, nic

k ryją fotog raficznego pod ob razia, które niczym synopia p rzebija spod

ma źni ę ć p ędzla, tak że rzeźn icy jak w id ma majaczą nad ciałem byka.

Wyobrażenie zawisa w pół drogi między rzeczywistością a obrazową fik

cją . Między mechan icznie ut rwa lonym przez obiektyw wyglądem rzeczy

a chwycony m szybką r ę ką breuc ricordo artysty. J est to [eszczc fotografia,

ale j uż szkic do obrazu. Wciąż jeszcze jesteśmy w rzeźn i, ale już w antycz 

nym cyrku.

Bez mała sto lat późn i ej rzeźn ia ta kże sta ła sil' m iejscem, z którego roz

poczęła się praca nad dziełem . M o wa oczywiście o głośnej p racy dyplo

mo wej Kat a rzyny Kozyry Piram ida zwierząt, wykonanej w 19 93 roku

w warszawskiej ASP w praco wni pr o feso ra G rzegorza Kowalskiego. J a k

wi ększości dzie l powsrałych w XX st u lec iu, ta k i tem u towarzyszy au

to ko me ntarz opisujący genezę Piram idy :

,,[.. .] Punkr ern wyjścia hyla pir amida zwierzą t, któ ra występuje w bajce

braci G rim m. Sa ma treść bajki w tym pr zyp adku nie była istotna, na to 

m iast za interesowa n ie budz ił o b iekt - to jest pir amida zwierząt i zwią

za na z nim różnorodna sfera wizualna i po jęc iowa [. . . ].

Mater i ał, jakim się posł użyłam, na rzucał się sam, czy li zwierzęta : koń,

pies i kog ut (w skład Piramidy wc hodzi jeszcze kot). Powstał problem,

skąd wziąć materia ł na pomn ik. Przygoto wa n ia zaczę łam od podstaw,

rzn. wy bra nia żywych zwierzą t , N ie wstały o ne wybrane np. ze zbiorów

mu zeum z trofeami , lec z by ły specja lnie wys zu ka ne, wedł ug pewnych

za l ozcń. Mia ła za te m miej sce św iadoma se lekc ja, która wyn i k ła z przy

gotowane j ko mpozycji. Brane było pod uwag, to, czy w swej wy mowie

bardziej będą o ne repr ezenrowal y siebie, czy też symbo l ikę, któ ra ł ą czy

się z tymi zwierzętami . Gdyby założeniem tej rzeźby miało być takie syrn -



6. Katarzyna Kozyra Piramida zwierząt, 1993
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boliczne przesłan ie, mogla o na być zro biona z gliny albo innych ma te ria

ł ów rzeźb i arskich, czy wr eszcie z wyp chan ych ekspo nató w mu zealny ch .

Zaloienie by ło jedn ak inn e, mat eria l na rzeźbę istn i a ł , byly nim konkret

ne zwierzę ta , wybrane przeze mn ie. Etap , któr y nastąpi ł późn i ej , to jest

wy pcha nie. byl posunięciem ryzykownym, a j ednocześnie intrygującym.

Porusza lam s ię na krawędz i no rm etycznych, jak ró wni ci stykałam się

z tak trudnym wydarz eni em, jakim jest śm ie rć ż ywej isto ty.

W szystki e te zw i erzęta byly zasa d niczo pr zezn aczon e na śmierć, jed nak

użycie ich do zr ea lizowa nia rzeźby zaczę ło budz i ć problem y natury etycz

nej. A przecie ż zwie rzęta co dzie nnie s ię morduje i ro bi z nich rzeczy

u ż ytkowe czy pr zezn aczone do ko ns um pcj i. Osobi ste uczestniczenie

w akcie ich śmierc i i przeznaczeni e ich ście rwa do realizacji idei zmie

nia pu nkt widze nia, budzi ło i budz i r ó ż ne reakcje. Rea lizacja obiektu

wywo lala wokół specyfi czną sy tuację.

Powsta ło pyt ani e: czy pro ces rea lizacji sta l s ię wa żniejs zy od realizowa

nego obiektu? Odpowiedź i odbiór ca lego procesu po wstawani a tej pr a

cy nie jest jed nozn aczn y.

W tra kcie uśp ien i a ko nia i obdziera nia go ze skó ry, został zrea lizowany

film, który jest dokumentem makabryczn ym, przedstawiaj ącym jeszcze

świeżego trupa zwierzęcia. W pierwszym etapie widoczne są jeszcze d rga

jące m ięś nie koni a, a następnie wid oczne są jui tylko fragm en ty mięsa,

któr e wyglądają dość zna jomo i do widoku któr ych ludzie są przyzwycza

jeni. Wys ta rczy spojrzeć na haki w sklep ie rzeźn iczym . A jed nak uczest

nictwo innyc h lud zi w tym eta pie przygo to wan ia pracy wywoła ło w nich

reakcje oburzenia, niezro zumien ia, a nawe t odrzucenia.

Zaczęłam się zastanawiać, czy być konsekwentną w proc esie rea lizac ji

ob iektu, czy zabicie konia miało nieść za sobą zabicie równ i eż innych

zwie rzą t, aby proces realizacji o biektu byl kon sekwentny.

O stateczni e o biekt Piram ida zwierząt jest jednak estetyczny, nadaje się

do oglądania i nie niesie ze sobą makabrycznych treści. Widoczny jest

tu par adok s związany z efek te m końcowym i z procesem jego rea lizacji,

który byl d la mni e wa źn i ei szy '".



7. Kadr z.filmu dokumcntujqccgo ubój konia do Piramidy zwierząt
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Są przynajmn iej dwa powody, d la któ ryc h można poczuć pokusę porów

nan ia tych dziel , skąd i nąd w bezpośrednim oglądzie skrajn ie od mien

nyc h. Oba początek swej realizacji biorą z rzeźniczego uboju zwierząt,

Ob a także powstały u "schy łku wieków". Biorąc to za pu nkt wyjścia,

można próbować rysować paralele, zestawiać podobieństwa i przeciwień

srwa, śledzić, co jest ko nt rapunktem, a co dopełnieniem.

Zaczn ijmy od podobieńsrw: acz kol wiek - jak powiedz iano - począ te k

rea lizacji o bu dziel wiąże się z pr o fesjon aln ie zadawaną śmie rc i') zw ie

rz ęc i a , nie ta śmierć jest tu inspi racją . Inspiracja w obu wy pa dkach o ka

zu je s ię bard zo tradycyj na, liter acka . Dla Siem ira dzk iego są to Żywoty

cezarów Swetoniusza, dl a Kozyry - Haiki braci Grimm. Dają się porów

nać także eta py procesu rwó rczego : poszukiwanie materia łów, wybór

tworzywa, pr zygotowywan ie ko lejnyc h fragme ntów, wy konanie. Może

się to wydać par adok saln e, lecz w wypad ku Kozyry ów proces twórczy

ma bardziej trad ycyjn y cha rakte r. Jej materiał y - wy bra ne, za bite (choć

autorka pozostawia nas w niepewności co do ..konsekwencji w procesie

realizacji obiektu" w odniesieniu do psa, kota i kog uta), wreszcie wy

pchane zwierzęta - stanowią tworzywo całkowicie jednorodne, a ..prze

mian a w sztu kę", dzięk i któ rej Piramida jest pracą dyplomową na Akade

mii Sztuk Pięknych, a nie pr zypadkowym zbiorem ekspo natów z mu zeum

histo rii naturaln ej, jest wyniki em pr ostego sumowa nia sp re pa rowa nyc h

uprzednio eleme ntów, stosownie do liter ackiego źród ła. Można powie

dzieć , ze postępowano tu zgod nie z mo de lowym akademicki m curricu

11111I, kró rego ko lejne eta py wyznaczają inwencja, dyspozycja, realizacja.

W ykon an y w rzeźni film wideo jest ty lko doku mentacyjnym aneksem,

nie zaś integralną częścią pra cy, nie mąci je j jednolitego cha rak te ru.

Siemiradzki, pracując nad Dirce, senlal materię bardziej niespójną , cze 

go najlep szym świadectwem jest fotografia z rzeźn i przeistoczon a w szkic

do o braz u. O lejna farba na łożona na światłoczuły pa pie r to zarazem

nalożenie na siebie r ó żnych , przeciwstawnych porządków: "zycia" i .szru

ki", rzeczy naocznie danych i "wzoru w umyśl e" , p rzyz iemnośc i i wz nio

slo śc i, techniki i twórczości wreszcie. Działani e obiektywu spotyka się
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tu Z praGl ludzkie j ręki. mala rskie pigmenty - z rezul ta tem chemicznyc h

procesów zac hodzących podczas lab o rato ryjnej obróbki. Mechaniczno ś ć

zapisu fotograficznego - z wyobra źnią artysty. Da lsze faz)' powstawania

obrazu. całkowicie zgodne z powszechnie wówczas przyjętym warszrato

wym porządkiem, mia ly już bardziej jed no lity charakter i także byly stop

niową kumulacją i stapianiem w jedno wyobrażenie wystudiowanych jego

fragmentów. Jako przyklad można tu przywoła ć osobno wykonywane

z modela. zwielokrotniane olejne studium nagiej kobiety. które w pew

nym momencie zostało kwietnymi girlandami związane z cia lem byka.

Katarzyna Kozyra w swym autokomentarzu zadaje pytanie : .,czy proces

realizacji stal się ważniejszy od rea lizowanego obiektu?". Nie odpowia

da na nie, uciekaj ąc się do uniku: "Odpowiedź i odbiór całego procesu

powstawania tej pracy nie jest jednoznaczny". My możemy pytać : waż

niejszy d la kogo' Autorki czy odbiorców? Sądząc z te kstu Kozy ry, "oso

biste uczestniczenie w akcie śmierci " spraw i ło , iż w jej odczuciu proces

powstawania Piramidy zdorninowal finalne dzieło. "Widoczny jest tu

paradoks związany z efektem końcowym i z procesem jego real izacj i,

który by ł dla mnie ważniejszy" - pisze. Pa rad ok s rzeczywiście jest , gdyż

Piramidę zaprezentowano odbiorcom jako "obiekt estetyczny", au to no

micz ny i sko ńczony. M akabryczne - jak sam a autorka je nazywa - sta

dia rea lizacy jne pozosraly jego dokume ntacyjn ym za plecze m. Pod tym

względem ta praca dyp lomowa od powiada wszys tkim tra dycy jny m kry

teriom zamkn iętego, wypracowanego i wykończonego ce nzusowego

majstersztyku.

Posrawione przez Kozyrę pytanie o wzajemną h ierarch i ę ważnośc i pro

cesu realizacji dzieła i zrealizowanego obiektu nie jest bynajmniej nowe.

Zwyklo się sądzić, że rosnąca rol a fazy kreacyjnej , aż po negację potrze

by ostatecznej rea lizacji dzie ła, jest cecbą szczegó lną sztuki nowocze

snej , a sztuka wieku XIX ukazuje narastanie tego procesu'. Od strony

teorii sztu ki sprawa wygląda jednak inaczej. Od Alberriego poczynając,

teoretyczne rozprawy o sztuce, chociażby przez sam fakt, że adresowa

no je do artystów, nie rzadko dydaktyczne i normatywne, poświęcone



były właśnie kreacji. twórczości. pracy nad dziełem. nie zaś jego osta

tecznemu kszralrowi. Ten od POCZ'1tku pozostawiony hył historiogra

fo m. by później stać się przedmiotem akademickich dysput. obiektem

krytyk i artystycznej, w reszcie histor ii sztuki . Pa r rząc z pe rspektywy wie

lo wicko wej teo rii sztuki. powiedzieć można , 7.C dla artystów ,.proces

rea lizacji dzi eła" by ł zawsze ważniejszy niż zrea lizowa ny już obiekt. Tu

także dy p lo ma ntka wa rszawskiej ASP nic od biega o d sta rego porządku,

pod obnie jak akad emik Siemirad zki, szukający właśc iwych mod el i,

wykon ujący rozliczn e rysunki, stu dia, szkice o lejne , modernizujący warsz

tat pr zez wykor zystani e no wych możliwośc i tec h n icznych. Jest tylko

jedn a istotn a różn ica . W swym autoko mentarzu Kozyra powiadamia

o istnieniu filmu wykonanego w rzeźn i , podk reśla jego d rastyczność ,

p rzywo łuje szokujące ob razy . Fotograf ia z jatki, którą poslu żyl się Sie

m ira dzki. została ujaw nio na kilkadziesiąt lat po śmierci a rtysty, gdy

w 1980 ro ku k rakowskie Muzeum Narodowe pokazało warsztatowe

spol ia, otrzyma ne w darze od rodziny artysty' . Wys tawa objawiała nie

oficja l ną i w X IX wieku , pod obni e jak wcześniej, sta rannie chronioną

p rze d wzrok iem n i c powołanych strunę rwórczości a rtysty. Ten wyraź

ny podział na ujawn ianą i nieu jawnianą s fe rę mal arski ego działania Sie

mi rad zki zach owa I, wznosząc wł asną will ę pr zy via Gaera , w któr ej

zna jdo wa la s ię pra cownia-salon o funkcji reprezentacyjno -kom er cyjnej

o raz p rac ownia właśc iwa, gd zie malar z pracowa ł i gdz ie ni kogo n ie

dopuszcza ł. Prob lem zdaje s ię l eżeć nic tyle w hier ar chi czn ej relacji d ziel o

- proces jego powstawani a, ile w niejawności bądź jawności tego proce

su . O twa rte jest pytan ie, czy ob jawianie, a nawet ostentacja wobnaza

ni u procesu twórczego, tak typ o wa d la dwudziestowiecznych działań

a rtystycznych, jest - wo bec wcześniej obowiązującej tli powściągl iwośc i

- fundamenta lną różn icą artystyczną czy ty lko obyczajową ,

Czy jed nak n ie jawność "okro pnego wa rsztatu tw or zeni a" nie jest przy

czyną, dla której nikt, ani przed stu laty, ani teraz, nie stawia ł Siemi

radzkiemu zarzutów natury etycznej, jakie postawiono Katarzynie Ko 

zyrze? Parni ęramy . że Piramida zioicrzqt sta ła się pr zedmiot em jedy ne j



chyba w pol skiej sztuc e i kr ytyce a rrysryczncj lat dz i ewięćdz iesi ą t ych

dysk usji o gra nicach wol nośc i a rtysty . Czy może obro ńcy zwierzą t uczy

nili sumienia tkliwszymi? Korzystanie ze ścierwa . praca wśród rozkla

dających sil' szczątków, n ic tylko zwierzęcych, lecz tak ż e lud zkich, ma

d ługą warszta tową trad ycj ę . W iele pr acownian ych an egd o t pr zytac za

już Vasa ri, pisząc na przyk ład o Leon ard zie, któ ry ..z wielk iej mil ośc i do

sztuki nic zauważał, że w pok o ju pa nuje o krop ny zad uc h zd ec h lych

zwierząt" - jaszczurek, węży, nieto perzy zg ro ma dzonyc h d o namalo

wania na ta rczy odrazającego stworu. Najbardziej zna na jest oczywiśc ie

zapełniana tru pami i ich członkami p racownia G ć ricau l r mal u j ącego

Tratwę J'>'ledl/Z)', ana lizo wana p rzez An dr zeja P ie ń kosa jako rckon stru k

cja .rzcczywisro ści śm ie rc i ?", Uprawomocnieniem takich działań była

..w iel ka mi lość do sztuki". Wob ec tych przykład ów postępowanie za

równo Siemira dz kiego, jak Kozyr y ma czysto ro bo czy, ins trume nta lny

cha rakter. On za ledw ie kor zysta ze zdjęte j w jatce fo tografii (bo wizytę

na Zarybrz u można raczej wlożyć m iędzy rod zinne legend y), ona uczest 

n iczy w ub oju i o dz iera niu ze skó ry konia, filmuj e to, al e w obu w yp ad

kach wszys tko od bywa s ię w rzeczywistości wob ec dziela ca ł kowicie

zewnętrznej , jest "z bie ra niem rnat cr ialu ", bez jaki ejkolwiek próby wcho

dzenia w " rzeczywis tość śm i e rc i", co zresztą nic pozostaje bez wpl ywu

na os ta teczną wymowę ich dziel. Oboje nie naru szają też gr anicy mię

dzy procesem realizacji dziela a dziel em sa mym .

Można wreszci e porównywać krytyczną fortun ę obu dzie l. Jeśli naw et

Piramida zwierzą t była ska nda lem, by ł to typ owy succes de scal/da le.

O biekt Kozyr y szybko wsze d l d o "zespo iu reprezentacyjnego " po lski e j

sztuki lat dziewięćdziesiąrych, wlączan y d o ko lejnyc h przeglądowych

pokazów 10. Jego kanon izacją sta le s ię um ieszcze n ie go podczas wysta

wy Kol ekcji Zachęty w 19 98 roku na okaza łych sc ho da ch ga ler ii w ze

sta wieni u ze stojącym tam sta le Glad iatorem Piusa Wel oli ski ego . Wch o

dzących d o Zachęty wita lo w ten sposób podwójn e morituri te salutant;

wypowiadane językiem dziewiętnasto- i dwud ziesto wi ecznej rzeźby .

Nieza leżnie od wywołanej burzy, a może i dzięki niej, Piramida odg rywa
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rolę dzida "wstę pu j ącego" , nic schyłkowego, Źle przyj ęty ob raz Siemi

rad zkiego widziany był zaś właśnie jako raki !' . Nic dlatego, że ukazywal

dekadencję Rzymu, lecz dlatego, że a rt ystyczn ie by ł anachron iczny.

Dals ze snucie takich rozwa ża ń mogłoby łatwo wieść do szerokich uogól

nień ryczących sytuacji sztuki i artysty u końca ko lejnych stuleci. Zwlasz

czn od ziane w dobrą l i te racką formę mogłoby przybrać kszta łt efe ktow

nej parale li dwóch - podobnyc h czy nie podobnych? - (i II de siecle' ćw.

Ich sztuki i nic -szt uki, stosu nk u do śmierc i i do twórczo ś ci , ok ruc ień 

srwa i jego artystycznych kryjówek, moralności i a mora l nośc i, p ra wd y

i falszu. szcze rośc i i hipo kryzji.. . Przed ty m postępowanie m, skąd i nąd

pow szechnym \\' histo rii sztuk i, wst rzymuje pytanie: do czego wła śc i 

wie upoważnia spos t rzeżen i e i skojarze nie, w rym wypadku wywołane

zd j ęci am i ubitych zwierząt, leżących w ka luzy krw i? J ak dalece arbitra l

ne są wybierane przez na s " p un kty wyjścia", pobudzające ciągi asocja

cji, obudowywanych następnie bardziej już zrac jona l i zowaną czy "hi

s ro rycz nq" argumentacją? Jedną z najbardziej cenion ych kwalifik acji

historyka sztu ki jest dostrzeżenie podobieństwa, szczególnie tam, gdzie

pozostawało ono niezauważone. Poró wnywanie mające na celu wska

zanie podobieństw stanowi rudymentarny za b ieg histo ri i szt uki - na

nim wszakże opiera s ię cały ar ryb ucyj ny i sty lowy porządek. " Podo

bieńsrwo dzieł - choćby go nie uz na la [historia szt uk i] za efe kt try wi al

nego proce deru wa rsztatowego, nicwa rt szczególnej uwag i - jest prze

cież dla niej właśnie z gó ry j ak i eś , jest świadectwem czegoś, na jeden

z utartych sposobów wypełnia si ę - wszak historią właśnie"- pisa ł Woj

ciech Suchocki w rozważaniach o "podob ieństw ie"" .

Z drugiej strony porównywanie "wieków" czy "epok" i poszukiwanie

ich paralelizmów ma swoją d ługą tradycję, zapoczątkowaną przez aka

demickie spo ry toczone w siedemnastowiecznej Francji ". W tych deba

tac h s ł owu " w ie k" p rzydano imię wielkiego władcy (wiek Ludwika

Wielkiego, wiek Augusta), za którego panowania nastąp i ł szczyt roz 

woj u ku lturalnego w ska li uni we rsa lnej':'. U podsta w tyc h porównań

l eży cyk liczny mode l rozwo ju histo ryczn ego, do op isywa n ia dziejó w



sztuki zastosowa ny już przez Vasar icgo. Ten dete rministyczny model

w ró wnej mierze kazal oczekiwać. że po apogeum nadejdzie nieuchron

ny sc hy łek, "koniec w iek u", jak pozwa l ał żywić nadzieję na przyszle

o drodzenie, któ re wykiełkuje z obumarłego ziarna . W XV III wieku usta

liła się (główn ie za sprawą Wolte ra) koncepcja czterech wielkich epok:

wieku Aleksandra w G recji, Augusta w Rzymie, Medyceuszy w renesan

sowych Wl oszech i Ludw ika X IV we Francji. Jej popu larności nic mąciła

rozwijana w rym samym czasie przez oświeceniowych myślicieli (jak Fon

rcnc lle, T urgor, Condorcet) filozofia historii oparta na zasadzie ciągłego,

linearnego postępu, od noszona zarówno do przeszłości, jak rzutowana

w przyszłość. Niezależnie od dalszych losów ryc h dwóch koncepcji, cza

sami zresztą kombinowanych, podłożem do kreślenia historycznych pa

ra leli jest myś l e nie cykl iczne, Wszelkie porównywanie faz rozwojowych,

czy to ro zkw itó w, czy schyłków, moż l iwe jest ty lko p rzy zało żen i u po

wrarza l ności dzie jowych schematów, ba rdziej lub mni e j rytmicznie na

wraca j ących "świ rów" i "zmierzchów" ,Trwa łość i powszechność rejkon

cepcji, jej za korzenie nie w myśleniu potoczn ym i w j ęzyku , silnie jsze zresztą

niż w histo riozofii, w któr e j po wielekroć podd awan a była rewizjom, są

zroz um iale, zważywszy ) i ż jest o na odbicie m i bio log icznego, i kos rnicz

nego porządku, zgo d na z życiem nat ur y i z życiem ludzkim, zgod na za

tem ta kże z jedn o stk owym , ludzkim doświadczeniem.

Poró wn ywanie epo k czy "wieków" o parte na myśleniu cyk licznym nie

jest jedn ak tożsame z po ró wn ywan iem dzie l powstał ych w określonych

mo me nt ach ka lenda rzowych. Przeciwni e, wie lk ie epoki n ie dają się pod

po rządkować żadnym wymiernym chrono logicznym porządkom. Me

cha nicznie od mierzany rytm sek ularny nic jest bowiem jedynym sposo

bem, lecz jednym z możliwych sposobów pe riodyzacji dzie jów sztuki. Jest

wo bec nich ca lkowicie zewnętrzną chronologiczną konwencją. Wskazuje

się wiele "sm leci" rozmijających się z okrągłym i datami ka lendarza, za to

wykazujących osobliwe zbieżności, na przyk ład takie jak między wie

kiem XVIII, zaczynającym się w 17 15 (śmierć Ludwika XIV) i kończą

cym wybuchem rewolucji 17 8 9, a wiekiem XX, który otwiera wybuch



S8 4' }o1k mów ić o s: tuCt'

pierwszej wojny w 19 14 , a ko ńczy upadek komunizmu w 1989. Dary

się powtarzają (prawie), trudniej natomiast byłoby wskazać jakiekol

wiek analogie między wyznaczającymije faktami historycznymi", może

poza wysoce ogólnikowym stwierdzeniem, że były "ważne".A jednak

o czym świadczy niemało dawnych i nowych pomysł ów - tropienie

podobnych zbieżności nie ustaje. zbliżanie się zaś przełomu wieków wy

raźnie takie skłonności ożywia. Podobnie rzecz się 111<1 z porównywa

niem szruki "okolo" j ak i ej ś g ra nicznej dary (18 00, 190 0, 200 0), pocią

gającym pumimo pełnej świadomości, że roz wó j sztuk i icsr od kale ndarza

całkowicie n i ezale żny . Myślen i e cyk liczne miesza się tli z millenar ystycz

nym, czy nawet ze (świadomą bąd ź podświ adomą) wiat'! w n iewytlu

maczalne, a jednak uparcie kojarzone związki dar i zdarzeń.

Być może szersze lekrury i głębszy namys ł pozwo li łyby znaleźć poważ

niejsze wyjaśnienia dla wysuniętych ru wątpliwo ści . Takie bowiem bez

pośrednie spojrzenie na niekróre rury nowe działania histo rii sztuki ob

jawia je jako osadzone w myśleniu " p rzed naukowy m ", uzależnione od

umysłowych arawizmów. skojarzeniowych nawykó w, irracjona lnych

ciągot. A może sztuką rak właśnie należy się zajmować? N iekoniecznie

sprowadzać niezrozu miale do zrozumia łego .



Pochwal a malar stw a





Wizerunek mistrza

W roku 1787 ukaza ła sil' powieść johanna jacoba Heinsego Ardinghcllo,

czyli szczęśliwe wyspy. Ta fantastyczna historia o renesansowym l 'uomo

uniuersale, wyposażonym we wszelkie możliwe (nic tylko artystyczne)

talenty, jest - obok pierwotnej wersji Lat nauisi Wilhelma Meistra Goe

thego (1778-1785) - jedną z pierwszych książek, które zapoczątkowały

nowy gatunek powieści, a mianowicie powieść o artyście '. Gatunek rcn

rozkwi t] w romantyzmie, odżyl z nową silą n schyłku wieku, a i dziś nie

zestal zapomniany. Z tych samych lat co pierwsze Kiinstlerromane darują

sil' obrazy, które także zdają się tworzyć nowy ikonograficzny rodzaj,

a które za temat mają również sceny z życia artystów. O ile jednak powie

ści o artyście - jak na przyk ład przytoczone tli dzieła Goethego czy Hein

sego - przedstawiają często dzieje artystów fikcyjnych, to obrazy, o któ

rych będzie mowa, odwołują się do postaci historycznych, do artystów

sławnych i znanych, do w ielkich mistr zów dawnych. Są jakby malowaną

bi ogra fi ką artystyczną.

Inne też ni? ko leje powieści o artyście hyly dzieje tego tematycznego ga

tunku. Jed no z wcześn iejszych dziel tego typu to wystawiony na pary

skim Salonie w roku 178 I obraz Fra nco is M ćnagcora Leonardo da ViI/ci

nmieraiqcy w ramiol/ach Franciszka I. Zarzucona w la tach Rewol ucji,

rematyka ta powraca na Salony napoleońskie. Podejmo wana najchętniej

przez malarzy francuskich romantycznej pierwszej polowy XIX wieku,

była też popu larna w malarstwie niemieckim", włoskim ', znikła wraz z hi
storyzmcm, by niespodzianie powrócić raz jeszcze w rysunkowych żar

tach starego Picassa, w których wśród niezliczonych wariant ów wyobr a

żeń "artysty z modelką " odnajdujemy rafae lowski beret, rubensowską

bródkę, vel.izquezowskie wąsy i kostium hiszpańskiegogranda.

Przedmiotem uwagi będą tu obrazy wyst awione na paryskich Salonach

w łatach 1800-1850'. Graniczne łata przyjęte są oczywiście umownie,

choć datę końcową wyznacza jeden z najważniejszych obrazów o tej
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tematyce - Michal Anio! w swojej pracounii Dcl acroi x, Przyjęto je nie

ty lko dlat ego, że byl to i czas, i mi ejsce największej popu larnośc i malo 

wan ej biografiki. Wob ec trudnośc i heurystyczn ych , zna nyc h wszystkim

bad aczom malar stwa XI X stulec ia, sa lo nowe liurets' d aj ą rzadką spo

sobno ś ć do spoj rze nia na ca lość a rtystyczne j produkcji wy bra nego cza

su i środowiska, p rzy naj mnie j w jej te matyczny m zak resie. I chociaż

nieznane pozostają lo sy większości cytowanych tu o hrazów, które na

ogól wyszly spo d ręk i artys tów mn iejszej m iary, to o bszerne eksp lika

cje, jaki m i opatrzo no je w sa lo no wyc h ka ta logach, pozwalają na odtwo

rzeni e biograficznych fo rmu l i potocznych wyobrażeń , takiego wize

run ku dawnego mistr za, jakim go widz ieli i p rzedstawi ali rom antyczni

wielcy i mali mistrzow ie.

Bad ani a nad bi ogra fi ką ' o d dawn a wskazywa ły na szczególne znaczenie

wiązane z dzieciństwem i młodo ści ą boh at e ra , widzianą jako pr ehi sto

ria życia, okres przesądzający o p rzeznaczeniu bądź jako zapowiedź przy

szlej osobowośc i , losó w i charakte ru. Dzi eci ń stwa artystó w d o ryczy też

bardzo zn aczna część om awian ych o brazów'. Najwięcej z nich pr zed

stawia Giorra jako pastu szka r ysującego powi er zon e jego o piece zwie

rzęta, w kt ór ym Cirnabue odkrywa ta lent i bierz e do siebie na naukę.

W bada nym materia le jest to w ogóle temat naj popularniejszy, mający

najwi ęcej rea lizacji (kilkanaści e w przeciągu p ó łwiecza) . Fragment Czyść

ca Dantego, w kt ór ym mowa o rym , jak G iotto przyćmiewa sławę C i

mabuego , s l użący tam za exemplum m orale - przykład próżnej i pr ze

mijającej s ławy - sta l się przesłanką stworzonej pr zez kom entatoró w

legendy, otwie rającej "ge nea log iczny ciąg" mal arstwa wi oski ego , legen

d y, kt óra rych lo sra la s ię wspó l ną własnością żywotopisa rzy'. Odnajd u

jem y j ą jeszcze w biograf iach artystó w no wo czesn ych, jak Sega nrin iego

(not abene powtarzaną tam wbrew protestom krewnyc h artys ty) czy rzeź

biar za M esrr o vica". Popularno ś ć i uporczywość tego wątku tłumaczy

fakt, że zawarte są w nim wszystkie podstawowe ele menty zakorzenio

ne w biogr afice o d antyk u, a sięgające mit yczn ych źródel: cudowne

dziecko niskiego poc hodzenia, p rzypadkowe odkrycie, "awan~;;;:-
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ny" będący skutkiem tego odkrycia, wzajemny stosunek u~

strza '". Chociaż odk rycie Giorra przez Cimab uego jest tematem n a j cz ę s r

szym, wa rianty tego motywu są bardzo liczne. ten sam schemat obrasta

w coraz w inne anegdotyczne real ia. Oto mail' Rembrandt po d opieką

sios try uda je się do Leydy po nau kę u van Zvaa nc nb urga, N ieda leko

miasta obie sieroty!' spotykają owego mistrza, kt óremu dziewczynka.

nie rozpoznając go, zwierza ce l węd rówki . \VIda lszej wspólnej d rodze

mijają k uźn ię. Rem brandt, zafascynowany ź ywq grą świarc l, wyj muje

ołówek i szybko szkicuje scenę ...Nie idźcie da lej - rzecze malar z - jam

jest van Zvaaneuburg, przyjmuję twego brata do swej pracowni i prze

powiadam, że pewnego d nia będzie o n sławnym malarzem , ch lubą swe

go kraju" - opisuje Salo nowy livret z 1842 roku o braz Holf elda " .

Proroctwo przyszlej slawy bardzo często towarzyszy odkryci u: Pouss i

nowi, któr y jako dz iecko rysuje na ścia nach szkoły w Les Ande lys (Ber

geret, 1825 ; Aiff re, 1845), przyszlą sławę pr zepowia da Qu intin Var in

(Boisselicr, 1836). Podobnie Perugino- przedstawionemu mu przez ojca

Rafaelowi (D ć hcra i n, 1827). O d krycie mo że nastąpić już w pracowni

mistrza, na przyk ład Lorrain, pozostającyw sluzbic u Tassicgo, zos taje

zaskoczony przy kopiowaniu obrazu swego ch lebodawcy (Valron, 1844) .

Odkrywcą przesądzającym o da lszym losie może być, o bok sławnego

mistrza, także ktoś możny, wielk i pan. Te n wariant szczególnie uwy

datnia moment wyniesienia w spolecznej hierarchii, jaki ł ączy się z od

kryciem talen tu: piętnastoletn i Rafael, prze ds tawiony księżnej Urbin o,

dostaje od niej list polecający do Peru gin a (Menjaud, 182 4); Lawr ence,

syn oberzysry popisującego się przed gośćmi zdolnościami syna, wzbu

dza zai nte resowa nie cz łonka parl amentu , któ ry zabiera go do Lon dyn u

i zajmuje się jego artystyczną edukacją (Carć, 1845 ); Canova, sierota po

kamieniarzu, zatrudniony w domu weneckiego patrycjusza Giova nnie

go Faliero, da je poznać swój ta lent dzięk i rzeźb i e lwa wyko na ne j w blo

ku masła (Ping ret, 1844 ). Nieporównan ie rzadziej podej mowa ny byw aI

inny wariant młodości bohatera - pokonywania przeciwności na dro

dze przeznaczenia. Przy kładem może być obraz przedstawiający nilode-



12. Raymond-Renć AiffreDziecińsuoo Poussina, 1845



go l'oussina uchodzącego z Les Andelys przed prześladowaniami (Re

noux, 1822). Częstsze są wyobrażeniacudow nego dziecka. budzącego

podziw rówieśników lub otoczenia, które zarazem ok reśla charakte r

jego p rzysz le j twórczości: Vero nese nazywany przez dz iec i Segnor Ma
estro (Carć, 1845 ), Ca llo t malu jący bandę Cyganów (Dcb acq , 1844;

H ugues, 1844 ) czy ry su j ący wśród mał ych oberwańców Ribe ra (Ba

ron, 184 1).

Kolejną doniosłą spraw~ młodości artysty jest jego związek z mistrzem.

Zawarty li Dantego vanitarywny motyw zaćmienia g lorii starego mi

strza przez sławę młodego ucznia malowana biografika tłum i na rzecz

idei komyn uacj i wa rsztatowej czy artystycznej tradycji, przekazywania

wiedzy. narastan ia i gro madzenia do świadcze ń. M ichał Aniol stu d iuje

więc freski Masaccia, zachęcany przez swego mistrza Ghirla nda ja (H ar 

l ć , 1838), Rafael uczy zasad perspektywy Fra Bar tolorn ca (Marzocchi

di Bellucci, 1833 i 184 1). Gaspar Poussin wraz z Cłaudem Lorrain slu

cha wskazówek swego stryja Nico lasa (Perrin, 1847 ; Lelo ir, 186 1) i tak

dalej - przyk łady można mnożyć. Zdarza się, że młody artysta daje wyraz

szczególnego hołdu dla mistrza: Oto miody I'oussin ogląda wyrzucon~

na strych Komunie sunętego Hieronima Domenichina. Zaskoczony przy

ty m przez starego, pozostającegow n i eła sce malarza, całuje jego rękę,

któ ra stworzyła ta kie arcydzie ło (Revest, 1824 ). Ale ta kże mistrz może

darzyć ucznia wyjątkowym uczuciem: Rubens (no taben e najszczod rzej

wyposażony przez biografów w cnoty wielkoduszności) darowuje ko

nia z rzędem van Dyckowi udającemu się do W ioch (van Br će, 18 14).

Sceny z życia innych malarzy holenderskich i flamandzkich były trady

cyjnie dziedziną rubasznego humoru oraz anegdot oniewyszukanej pi

kanrerii. Tak jest i w zakresie tego tematycznego wątku . M arny więc

scenę, w któ rej lekar z wyjawia van Goyeno m cha rakter związku, jaki

ł ą czy ich córkę z uczn iem van Goyena - Janem Sreene rn (Cei rn ae rr,

1845). S~!::=~, jeś l i zachodzi prawdziwy kon flikt między mistrzem

a uczniem, to jest on raczej charakterologicznej n iż artystycznej na tury.

Oto Parer uciekl z pracowni Walleau, nic mogąc znieść trudnego uspo-
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so bie nia malarza. Te n, przed ś m ierc ią chcąc chuć w czę ści naprawie

swoje postępowanie, udzie la uczniowi osram ich wskazówek (Crauk,

1845). Ak i ten wariant w gruncie rzec zy sprowadza sil' do dominującej

w tej grupie przedstawień idei spadkobrania dz iedzictwa artys tycznego,

cedo wa nia umiejętności - nawet wb rew przeciwno ściom - w ob liczu

śm ie rc i .

Awans spo ł eczny artysty zwykle dokonuje sil' wr az z odkryciem ta lentu,

wtedy gdy pastuszek dostaje sil' do pracowni słynnego mistrza. Istn ieje

wszakże odmiana tego motywu, także wywodzącasię z biografiki anrycz

ne] - zmiany zawodu z czysto rękodzielniczegona arty styczny (lizyp z ko

wala stal sil' rze źbiarzem, Erigonos z rozcieracza farb - malarzem " ). I ten

wątek przejęła biografika nowożytna, i on zilustro wany zosta ł w biogra

fice malowanej: piekarz Cresbćke, tow arzysz hula nek Brouwcra, porzu

ci ł swój fach dla malarstwa "i niemal dorównał swemu mistrzowi. które

go na śladowa l w obyczajach"!' (journct, 1845).

Heroizacja artysty do konywana w biografice osiąga swe apoge um w..-.uka
zującyrn dojrza łego twórcę- temac ie "art)'sta i władca". S tarożytny wzó r

władcy - przyjaciela artystów (Plura rch o Per yklesie) bądź władcy od 

wiedzającego twórcę w praco wn i (Apclles malu j ący Carn paspe i Aleksa n

der W ielki oraz inn e anegdoty Pliniu szu Sta rszego) - liiografika nowoży t

na powtarza w bard zo różn ych obsadac h: Kar ol V i Tycjan (Rid ol fi),

Maksy milian I i Diir er (van Man der), papi eż Klem en s VII i Mi chal Aniol

(da Hollanda), Juliusz II i Rafael (Vasar i}" - by ogran iczyć się do naj

gło śniejszych . Zrównanie artysty z władcą, czego najdobitniejszy przy

k lad w biografice nowożytnej dał Carlo Ridol fi w anegdocie o Karo lu V

podnoszącym pędze l Tycjanowi ", to jeden z aspektów~i "bosk iego

arryst):". Jest 10 wszakże nic je j aspekt teoretyczno -filozoficzny, lecz

społeczny. Ukazuje artystę nie jako jednostkę obdarzoną boską - czy

boskiego pochodzenia - mocą twórczą , która wynosi go po nad zwykłą

człowieczą kondycję, lecz jako członka ludzkiej zh ierarchizowanej spo

ł eczności . Właśnie ten tem at, akcentując)' społeczną rangę ar tysty, do

czesn y i pośmiertny tryumf twó rcy otoczonego szacunkiem papieży ,
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ccsa rzy i ksią ż ąt , byl z najwi ększym up od ob ani em podejmowan y pr zez

mala rzy obrazu jących sce ny z życ ia swoich poprzedni ków. Wśród licz

nych realizacji tego motywu wyraźnie rysu je się kil ka jego war iantów :

zamó wienie dziela pr zez władcę , oględz i ny ukończonej pr a'2:...wl ad ca

odwiedza jący a rtystę w pracown i, artysta pr zyjm owan y na dw o rze. Każdy

z tych wariantów daw at mozliwo ś ć - często wykorzystywaną - umi esz

cze n ia sce ny głównej na tle zbiorowego portretu a rtys tów lub in nych

znakomitośc i owy ch czasów. Fran ciszek I zlec" więc swój portret T y

cja nowi (Bazin, 183 6), a portret Belle Ferronn i ćre - Leona rdowi (Aul

ner re d e Vauten er , 1833 ) '-, J uli usz II powier za rob oty na Wat yka nie

Bram antemu i Rafaelo wi (Vc rncr, p lafo n 2. sali ga lerii egi pskiej Luwru ,

1827). Następn ie Ra fael , w swej pr aco wni wype ł nionej słyn nym i posta

c iami re nesa nso wego Rzymu , pokazuje Leo no wi X o braz Święta Rodzi

na, namalowan y dla Fran ciszka I (M arl ey, 181 2). T en os ta tn i p rzyjmu 

je to dz iel o w Fonra incbl cau w obecnośc i dworu oraz Leon arda, J ean a

Gou jon , Serli a, Pri rn a ricc ia i in nych artys tów (Lemonnie r, 181 4 ; Fra

go na rd, plafon 15 . sa li ga le rii nowożytnej Luwru, 1827) . Rafael ogląda

wr az z Leon em X świeżo ukończon e Loże (de Lcstan g, 183 3 ), Puger

d emo nst ru je grupę Mi lo na z Krotonu w ogrodach Wersa lu Ludwikowi

X IV ze św i tą (Dcv ć ri a, p lafon 16 . sa li ga le rii nowożytnej Luwru, 1834).

W pracowni Fra nci szek l odwied za Ce lliniego (H ci rn, fase ta sa li ga le r ii

nowożytnej Luw ru, 1834 ), Henr yk II - Jean a Goujon (Cibor, 1838),

ksi ą ż ę Leopold - T cni e rsa (van Ho ve, 1846), Krystyn a Szwe dz ka wizy

tująca Gu er cina wyraża chęć dotkn i ęc i a jego tw ór czej dl oni (Lecorn re,

1822 ) i, oczyw i śc i e, Karol V schy la s ię po pędzel Tycjana (Berge rer ,

1808 ; M ar ley, 18 14 ; M arl er , 183 3 ; Rob er r-Fl eury, 1843 ). Stosu nki ar

tysty z wi elkimi ludźmi m iewa ły też cha rak te r in tymn ej przyj aźn i , jak

Rafaela z ka rdynałem Bibienną , który czyta malar zo wi i jego koch an ce

swą komedię Calandra (Ma liet, 1814) . l w reszcie a rtys ta przy jmowany

na dwor ze: wez wa ny z Rzymu przez Ludwik a XIII Po ussin, p rzedsta 

wiany dwor o wi p rzez kardynała Rich elieu (Ansiau, 181 7 ; Ala ux, 1833 ,

pla fon 12. sa li ga le rii nowożytnej Luwru ), Rubens dekorowa ny przez



14. jean-Louis Marle)"Papiei: LeonX tv pracou/niRafaela,181 2



15. Pierre-Nolasq ue Bergeret KarolVi Tycjan, 1808



16. jean-Baprisre Mallet \\7pTiJCOlVlIi Rafaela, 1814



17. Anroine -jean -joseph Ansiau Kardynał Richelieu przedstawia Poussina

LudwikowiXlll.1817
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Karola I wobec parla mentu za swe zas ł ugi dyplomatyczne (Palli ćre,

1808), van Dyck na dworze Karola I (Coulon , 1847).

Jest ponadto jeszcze jeden wariant motywu "artysta i w ładca", lecz ten

należy już do innego wielkiego tematu - śmierci artysty. Świadkiem

owej śmie rci bywa także ktoś z wielkich tego świata. Najbardziej znana

jest opisana przez Vasariego śmie rć Leonarda w ramio nach Franc iszka I.
Te mat ten dawa ny by ł przez Akademię Francuską, j uż w latach osiem

dziesiątych XVIIl wieku, jako ćwiczenie w "gotyc kim" kostiumie!' - prty

kładem cytowa ny obraz M ćnagcora , o który m slusznie powi edzian o, że

bardziej ekspo nuje królewskiego mecena sa n i ż umieraj ącego artystę! ' .

Wcześnie też po dej mowa ny by l poza F ra ncją (Kaufrna nn, 178 8 ;

Overbeck, 18 16)10. Wśród przyk ład ó w znajduje się znany ob raz ł ngrcs'a

z roku 1824, ponadto kilka realizacji mniejszej rang i (Heirn, 1834 , fase

ta 16. sali galerii nowożytnej Luwru; Gigoux, 1835 ; Callisch, 1842).

Legenda Vasariego doczekała się także przekszta łceń - umierający

Poussin otrzymuje ostatnie namaszczenie od kardynała Mass imo (Gra

net, 1834), Sanrerre'a, zwanego franc uskim Co rreggiem, odwiedza przed

śmiercią jego protekto r Filip Orlea ński (de Lesrang, 1836). Ubós twie

nie umierającego lub zma rlego artys ty otrzymało najbardziej okazałą

i podn iosłą formę w przedstawieni ach ceremo nii pogrzebowych . Przed 

stawień tych nie ograniczano do s ławnego z opisu Vasariego pogrzebu

Michała An ioła (Odier, 1833 - otwa rcie trumny ze zwłokami w zakry

stii kościo la Santa Croce). Mamy też obrazy lit de parade Rafaela (Mon 

siau, 1804) . Ten, jak głosi komentarz w livret , "wzruszający spektak l

śmie rci i nieśmiertelno ści"!' odbywa si ę w obecności przyjaciół i uczniów

artysty, na tle obrazu Przemienienie. Podobnie jak sukces Salonu 1806,

ob raz Pierre-Nolasque Bergerera Hold złożony Rafaelowi po śmierci,

zakupiony przez cesarzową Józe finę do Ma lma ison . Przedstawiano też

honory oddane zma rle mu Tycja nowi przez republikę wenecką w czasie

zarazy 1576 roku (Bergeret, 1833 ; Hesse, 1833), pogrzeb Poussina,

zorganizowa ny przez Akademię Świętego Łukasza, na któr ym zgro ma

dzily się rzymskie znakomitości (Bergerer, 1819). Wśród op lakujących



18. jean-Auguste-Dorrnnique Ingres Leonardo umierający lU ramionach Franciszka I, 181S



um ier .ijqccgo czy zma r lego artystę zawsze znajd ują s ię uczni~e~kon

tyn uaro rzy d zi eł u . Ta k przedstawi ana śmie rć staje s ię tylko etape m

w ge nealogicz nym ciqgu~Owo prze jmowanic dziedzictw a w dość niczwy

kil' sposób ukazywal obraz przedsrawiający śmierć Ż u rbarana (Bardier,

1850): konaj ący rysuje na śc ia nie, węglem wzię tym z kadzielnicy mini

stranta sl uząccgo przy ostatnim namaszcze niu, głowę C hrystusa; minisrran 

rem tym okazuje się mały Esrćban M ur illo , któ ry dziwi się rozpaczy świad

ków zgon u - ..czem u rozpaczać. wszak zostawi ł nieśm iertelne imic;! "l1.

Terna r ś mierci arrysry sluży jed nak nie ty lko apo teozie. Ma też mni ejszy,

przyziemny wymiar. \X' tragicznym świetle ujawniają sit;w nim wszystkie
słabości, próżność, chciwość. amoralność artystów. Co rregg io umiera

z wyczerpania po p rzeb yciu w upale par omilowej d ro gi z cięż kim wor

kic m czte rystu dukatów - zapłatą za swe ostatn ie dzi eło (Clć rian, 1834;

Tassacrr, 184 3; Auff ray, 1844); stary Rembrandt chce w os ta tnic h chw i

lac h obej rzeć swój ska rb (De ha ussy, 183 8); Salvaro r Rosa, namówion y

przez przyjaciól, poślubia na ł o żu śm ierci kobietę, z którą żyl od lat i z któ 

rą mial ki lkoro dz ieci (Rubio, 183 6).

T ernar śmierc i bywa ł w k o ń cu po pr ostu okazj ą do sce ny horroru . Bo 

hater em jej jest oczywiście malarz h i szpa ń sk i , Luis d e Var gas, kt óry

zrnarl w pr zygo to wan ej uprzedni o trumni e. G dy pr zez kilk a dn i nie

opuszcza ł pracowni, wierny s ł uga , niepo mn y zakazu. wszed l do niej

i na widok, kt óry uj rzał, wyzionął ducha, " i zna lez io no dwa trupy za

miast jed neg o " - kwituje komentar z w livret'"' (de Ma lval , 1850) .

T rzy gr upy tematyczn e: dz iec ilistwo i młodo ś ć, doj rza ło ś ć przynosząca

uznanie i przyjaźń w ładc ów, wreszc ie śm ierć - wyczerpują \V zasadz ie

rep e rtu ar przedstawień obrazujących bieg życia a rtysty. Pozosralc wi ążą

się już Z twórczością i dzielern , ukazu j ąc nicjako pr zyczyny lego niezwy

klcgo sta tusu, którego świadectwem są doczesne i pośmiertne hołdy. Swą

szczególną pozycję w ludzkie j spoleczności artysta zawdzięcza pewnym

wyjątkowym umiejętnościom". Owe umie jętności mogą po legać na chwy

ta niu podobieństwa, na nadzwyczajnej szybkości wykona n ia, na nie

zwykłych - ko losalnyc h lub min iat urowych - rozmia rach dzieła, na zna-
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[orn osct proporcji, na jakimś techniczn ym wy na lazk u, s trzeżon ym jak

tajemni ca, czy wreszcie na wirtu ozerii , b ędące j ce lem samym w so bie 

jak w a neg docie o ws pó lzavvod n icrw ie Ap elless z Pror oge nescm w k rcśle

niu co raz cieńszych linii. Z wy mie nionych sprawności w malowa nej bio

grafice na jcz ę śc i ej spotyka my mot yw zr~cZ11ego oddan ia podobi e ń stwa,

któr a to zdo lność po zwala artyście wyj ść z opresji czy nawet oca l ić życic .

Obok najbardziej znanej an egd oty z tego cyklu - ° Filipp ic Lippim zwol

nion ym z niewoli ko rsarskiejdzięki namalo waniu po rtretu strażnika (Ber

ge re t, 181 9) - mamy też nie woln ika Vcldzqueza , juana de Parc ja, wy

zw o lonego pr zez Filipa IV dzięk i jego talent om ma larskim (Bcaurnc, 1822 ),

a nawet wątek " krym ina lny": z ł odz i eje , kt órzy obrabowali o jca Ca rra

cc ich, zostają od na lez ien i i schwy ta n i dzięki ich rysunkowym portretom

wykon an ym prlez Anni bala (ja comin , 181 9). Do nicpospo litych um ie

jętności artysty należy też zdo l ność do genialnego fałszerstwa - przykła 

dem jest oczywiście historia o Kupidyni e wyrze źb ionym przez rnlo dcgo

Michała Ani ola. a wziętym za dzielo a ntyczne. Aż ki lka rea lizacji tego

te ma tu świadczy o niewygasł ej od XV II I w ieku niech ęci artystów d o mędr

kujących starożytn i ków ( Pć r ignon, 1824 ; Bcrgcr er, 1835 ; Lern aslc, 1835 ).

Obraz Louis -Ni colas Lernaslc 'a zatytułowany jest nawet Naliczka ality

luoarzom - w obecności artystów zg ro ma dzonyc h wokół Kosm y M cd y

ecu sza o fi a rą kompromitacji pada Palladio, Art ysta bowiem dzięki swy m

umiejętnościom może nic rylko wybawić s ię z niebezpieczeństwa, możc

się też zemścić, jak w niezliczon ych aneg dotach o obdarzan iu rysami wro

gów czy ryw ali przedstawień diabł ó w, po tępion ych , skazanych, zd raj

ców, nierządnic i tym podobnych LI. Por ęga artys ty l eży w tworzon ych

przez niego o brazac h, w sile ich u łud y , któ ra wzbud za wiarę w tożsamość

wyobrażonego i wyobra ż enia" .

Owa idea, wywodząca się z myśle n i a magiczn ego, niezwykle glęboko

za ko rze nio na w lud zki ej psychi ce, l eży u pod sta w w iel u ikon ograficz 

nych wątków. W ro zpatrywan ym zakres ie jest ich ki lka, główn ic o pa r

rych na motywi e wyobrażenia zastępującego nie ob ecn ych lub zmarł ych.

Jednym z nich jest te rnar poch od zeni a malar stwa, któ ry cieszy ł się znacz-



19. Joseph Beaume N;CIVO/l1;k veldzqueza, 1822
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nym powodzeniem w dobie "romantycznego klasycyzmu'?", Koryncka

dziewczyna Diburade obrysowuje cień mającego ją opuścić kochanka

(Ducis, 1808), by porem sk ladać kwiaty przed tak utrwalonym wyobra

żen iem (C ha uder, 181 0). Temat te n ma swój wariant w biografice no

wożytne j. Rzeźbiarka I'roper zia d e Rossi wy ko na la płaskorze ź b ę wy

obrazującą histor i ę jej wzgardzo ne j mi lośc i i więcej nie podjęła już d lura

(Ducis, 182 2, z cyk lu Sztuki we władz)' mi/ości). Oba te temat)' ł ączą się

z pigmalionowym motywem zmysłowej miłości do dziela sztuki. Za

jego swoistą odmianę można uznać historię van Dycka uwodzącego

dziewczynę za pomocą obrazu świętego Marcina, będącego jego auto

po rtretem (Ducis, 181 9 ). W tym kręgu mieszczą się też obrazy przed

stawiające artystów, któ rzy u trwa lają rysy zmarłych b lisk ich, najczę

ście j dzieci, na przyk lad T intore tto malujący zmarłą córkę (Cognie r,

184 3 ). Zastępowan ie zma rłych ich wizeru nkami jest zresztą inną,

wschodniej proweniencji, wersją początków sztuki".

Wyróżniającaartystów zdolność kreowania wyobrażeń, zacierania gra

nicy między bytem a jego pozorem, tworzenia ilu zji o zwodniczej sile,

była główną przeslanką kształtowania obrazu..,?rtyst)'-de,miurga. Ale ta

zdolność jest am biwalentna. Artysta może być "drugim bogiem", lecz

może też być złoś l iwym cza rnoksiężnikiem. Jego sztuka może utrwalić

rysy zmarłych, wzbudzić mi lość i pożądan ie, a le pozwala także zemścić

się, oszukać, omamić. Nawet kilka przytoczonych tu anegdot, dość bla

hych zresztą, odbija tę, utrzymującą się w biografice od antyku, prze

ciwstawną ocenę twórcy i właściwych mu prerogatyw, wahającą się

między ubóstwieniem a zepchnięciem poza społeczne ramy, między di
uino artista a sztukmistrzem (lecz w jarmarcznym, a nie Norwidowskim

rozumieniu).

Z roz licznyc h mo tyw ów związanych z ide'U'ad ludz~':2.0 daru artysty

najb a rdziej pociąga I autorów mal owan ej biografik i te n, który ilustro

wał ową ideę na jprościej, ukazując boską ingerencję w powstanie dzie

ł a . Ten stary motyw biograficzny (legenda mówi o aniele objawiającym

architektowi plan Hagia Sophia), wpisany w ikonograficzny schemat



20. Louis Ducis Pochodzcnie malarstwa, 1808



21. jeanne-Elisabeth Chauder Dibutade odwiedzającawizerunek: kochanka. 1810



22 . Lou is Ducis Rzeźb,} (z cyk lu Sztuki we władzy miłoścI), 1822



wizji świętego, sta nowi za raze m jedno z ujęć tak częstych w ro man ty

zm ie przedstawie ń marze ń se nnyc h". Trud no tu pominąć przyk ład spo

za rozpa trywanego materiału - zba da ny o d strony źróde ł liter ackich "

pozna ń sk i o braz braci Riep enh au sen ó w, wywodzący się zresztą z cyk lu

Życie Rafaela w obrazach. Także mala rstw o fra ncuskie dostarcza przykła

du snu Rafaela: oparty na Histoire de la Vie de Raphael Qu arrernere 'a de

Q uincy o braz jcan- Fran ęoi s Boissclata (184 I) przedstawiaI malarza śn ią 

cego o połączeniu fo rm pogańskich z chrześcijańską treścią . Częsty jest

równ ież tem at anioła wykonującego część pracy, na przyk ład trzynasto

wieczny mala rz flo rencki zasną ł, mal ując scenę Zwiastowania, i wów

czas an io l namal ował twarz M atki Boskiej (Bo urwerk, 184 6) . UtrzymaI

s ię ten tem at nawet wtedy, gdy malo wan a biog rafika t raci ła już na po 

pu la rności (na przykład M aignan , 1882).

Obok różnorakich wątków związanych z ideą diuino artista d rugi m trw a

Iyrn elemente m " lege ndy artysty" jest za leżność dziela i życia jego twór

cy. Spośród wielu mo tywów - twórczości jako płodzen ia , dzieła jako

d ziecka a rtysty, ~ś~zstan ia s ię z dziełem, 3,1;tY1)' gi.nącegQ _

w raz ze swą pracą, zn iekszta łcen ia dzieł a, powi ązanego z fizyczną ulom 

nQści ą .twórcy - tem at em najczęstszym jest związek a rtys ty z mod elem ,

zw yk le mi ł osn y, a zawsz e emoc jona lny, znaczący". T en też tem at chęt

nie podejmowa ła malo wana biograf ika. Wśród pr zykladów o braze m

po wszechnie znany m jest Rafael i Fornarina In gr es' a (n am al o wan y

w Rzymi e ok olo 1814, niewystaw ian y na Sa lonie ). Z p ro jek to wan ej se

rii ob razów ilustruj ących ep izo dy z życia Rafael a od narodzin do śm ier-

ci Ingres wy kon al tylko sce ny "k obiece" : Zaręczyny Z k"zy"kq hardyna-

la Bibb ieny (18 13) i kil ka we rs ji sce n miłosn ych z Foma ri ną" . T en po

ing resowsk u pr zesycon y podskórną zrnyslowo ścią ob raz, pe len skrupu

latni e zg ro ma dzonych i odda nyc h re kwizytów, jest jed ną z wiełu ów

czesnych real izac ji te matu (Menjaud, 181 9 ; Picot, 1822; Coupin de la

Couperie, 1824 ; Pod esti, 184 0 ; Da uvergne, 1841 ). Rafael 'j Fornarina

by li najpopularniejszą parą kochanków, a le obok nic h przedstawiono

Filippa Lip p i zakochującego się w mniszce-modelce (De laroche, 1824 );



23. Franz i j ohannes Riepenhausen Sen Rafaela. 1821



24. Francois Edoua rd Picor Rafael i Fornarina, 1822
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van Dycka , który w drodze do Włoch tra c i g l owę dla pozującej mu

wie ś n iaczki z Sava lrhc rn (Dc ha ussy, 184 7 ; l.aug ć c , 184 7 ; van Eycken,

184 7); Albaniego z mi ło ści ą ma lującego swą wielodzietną rodzi nę (Rou

ge r, 184 7, Wallt et s, 1847 ) lub Peru gin a rzucającego pędzl e, by oddać

sil' oz da bianiu Stroju ukoch an ej żon)' (Cl ćrian , 1835 ), owej pięknej mlod ej

żony. o któ rej nie zapo minali autorzy scen przedsrawiających wp row a

dze nie Rafael" do pracow ni m istr za ,

Utożsamienie sil' artysty z dziełem wyraża się także w całkowitym oddaniu

sil' pracy, w zaparnięraniu , skup ieniu, poświęcen iu wszystk iego dla dzieł;L

Te n wątek najbliższy jest pojęciu ar rysry-uczon ego " , Ucce llo wykrzykuj ący

w ś r ó d nocy: ,,j ak,] s łodką rzeczą jest per spek tywa!" - to nowo ź yrny pie r

wo wzó r tej postawy. Rom antyczne Salony przy nosz.l da lsze przyklad y:

Pouss in, nagi, zrywa się w noc)'. hl' zanotować pomys ł oh razu (rzeźba,

j ullien , 1804 ), stary, oślepły Michał Anio ł p ieści dłonią Tors belwederski
(rze ź ba, Bridan, 1827), Bern ard de Palissy z nędzy rąbie na podpa lkę swoje

me ble, by móc kontynuować wy palanie dziel (Dcbacq, 183 7). 0 0 tego

kręgu można też włączyć obraz j acoba ( 1839), wart zacytowania także

dlatego, że jest w rozpatrywanym marcriale jedynym przedstawieniem Dure

ra. Malarza , zatopionego w obse rwacj i dzieci i ptaków, żona, "główna przy

czyna jego przedwczesnej ś mierci"!', karci za lenistw o i marnotrawienie

cz.1SU. Ostatni przykład ukaz u je zarazem jedną z różn i c między francuską

a niem icckq malowaną biografiką, w której ro mantyczna ikonografia Du rera

jest bardzo bogata"-

j eszcze jeden wątek związany z iden ty fikacj ą twórcy i dzieła - to ko nk u

rencja między artys ta mi. Dziewi ętnastowi ecznych ma larzy znacz nie bar

dz iej od współzawod nictwa a rtys tycznego (któr ego biograf iczn ym pro 

totypem jest prześciganie się ~Iksisa .!:. Parrasjosen~ poc iąga ły sta rcia

indywidualności. Tu najwyraźn iej widać charaktero logiczne ste reotypy

wyłaniające s ię z ca łej mal owan e j b iog raf iki: piękny, młody , szczęśliwy

Rafael i posępn y, zawistny Michal Anio l, szlac he tny, szczod ry Rub en s

i Re mbrandt - skąpiec i mizantrop. O braz Edouarda Walla ysa z rok u

1842, zatytułowany Rubens w pracou/ni Rembrandta (opatrzony wy-
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i ąrk owo obszerny m, beletryzo wan ym ko me nt arze m, zaczerpniętym

z .Rcuve de Par is", 1838), poza konfrontacją osobowości artystów ukazy

wal ponadto postacie żon - uro czej Helen y Fourrncnr i starej pro staczki,

k t órą Rembrandt z pa rodystyczną rewerencją pr zedsta wia Rubensowi.

Podob nie beletr yzo wany (wed ł ug Histoire de la Vic de Rap/uliil Qu atr e

rn ere 'a de Q uin cy) jest opis obrazu Hora cc'a Vernera Rafael i Michal

Aniol na Wat ykallie (1833). Do otoczonego uczni ami Rafael a zwraca

si ę Michał Aniol : " Idz iesz ze św i tą , nib y jaki gene ra ł . - A ty sam, jak

kat" - odpa la Rafael " . Podobną konfrontację dal też Ingres w jednej

z wersji Rafaela z Fornariną (ok olo 18 15- I8 19). Podobni e jak inn e wersje

równ i eż ten obraz pr zed stawia s iedzącego przed szta luga mi malarza,

obejmującego swą modelkę i kochankę o nag ich ramionac h, tylko z bo

ku pojawia s i ę samorna postać Mic hal a An i o ła , spogląda jącego zazd ro

śnic na szczęście m ł odego rywa la \7 .

Przypomnian e tu ob razy z ro ma ntycznych par yskich Salonów zosta ły

poł ączone w grupy tem atyczne, takie jak dzieci ństwo artysty, artysta

i władca, artys ta i mo del etc . Na krąże n ie takich wła śnie biog raficz

nych formul , na ich trwa łoś ć i powszechno ś ć wskazywali j uż od dawna

w swyc h badani ach Ernst Kris i O tto Kur z. Wni oski dotyczące stereo

typów biograficzny~1i mit yczny ch lub psych o logiczn ych uwarun 

kowań, wyci ąga li o ni z badali nad bi ografiką antyczną i nowożytną .

N arzuca s ię w tym miejscu pytanie , w jakim sto pn iu przy niesione przez

rom antyzm g ł ębok ie pr zemian y w pojmowaniu istoty i źrQ.d.rl. twór

czości artystycznej, osobowości twó rcy, miejsca artysty w społecze ństwie,

wreszcie samouświadomienie sobie przez arrysr ów wl asnej wyjątkowo

śc i" - zna lazły wyraz w tej odbijającej, ale i tworzącej artys tyczne

wzorce oso bowe formie, j aką byla malowan a biogr a fika. Odpowiedź

zasadn iczo zawart a jest w powyższym przeg l ądz i e mate riału - ogrom 

na wi ększość obra zów dala s ię bowi em wpisać w te same tem atyczne

kręg i , kt ór ych istni eni e wyś ledzono w biog raf ice a ntycz ne j i któ re

podjęli renesan sowi żywotopisarze . Fakt , że większość ob razów po

prostu bier ze za tem at epizody op isane przez Vasa riego " , nie duma-



czy prob lemu, bo somo trzyma nie się wciąż tych samyc h Vasar iań

skich anegdot jest znaczące .

Czy są w ogóle wśród badanych obrazów tematy nowe ? Jest ich naw et

kilka, lecz wszystkie malej wagi wo bec uderzającej powtarzal ności głów

nych sche ma tó w. Za tem at nowy moż na uznać na przyk ład materia l ną

nędzę artystów (choć w pewn ych przyk ładach jest o n bard zo bliski wąt

ku "poświ~cen ia wszys tkiego dla dz i eła ", wątku, którego romantyczną

wersją jest " m~cze n n ik szruki'':" ). Ob ok Bern ard a de Palissy mo żna tu

przypomn ieć licytowanego za d ługi Rembrandta (van H ovc, 184 6) lub

\'(/ollwermansa, który przed śm iercią rzuca w ogi eń swe rysunki, by
zachęcony nimi syn nic zechcia ł zostać a rtystą i nie doznał równ ie nędz

nego losu (Roc hn, 1822; Badin , 1834). N ie nowy, ale z nową mocą

podk reślany jest mo tyw hum an itar yzmu artys tów: Leon ardo kupuje ptaki

w klatkac h, by je wypuszczać na wol ność~1836) , Michał Anioł

pielęgnuje chorego sługę (Robc rr- Fleu ry, 1841) i bogato go u posa ż a

(Lobin, 184 6) , Rube ns śpieszy z Ge nui do Antw er pii do cho re j mat ki,

którą zastaje jui martwą (Sreube n, 184 0), rzeźbiarz awi n ioński Gu ille

min wykupuje swy m dzielem skazanego na śm ierć kuzyna (Lacr oix,

184 1). Swo istym przykładem horroru w tej dzied zini e jest obraz M ou

chy 'ego z 1827 roku : Genti le Bellini, przebywający w Kon stantynopolu

na dwor ze M oh ammeda II, pr zed stawia mu obraz Ścięcie świętego jana .

Władca , chwaląc ralent artys ty, zn ajduje wszakie niezbyt dobrze odda

ny skurcz mięśni szyjnyc h świętego i by tego dowi eść, każe sprowadzić

niewol nika i ściąć go w obecnośc i malarza. Obraz przedstawiał mo

ment, gdy przeraż ony Belli ni rzuca s ię do nóg M oh arnrneda z blaga

niem o darowanie życia nieszczęśliwemu". Nawiasem mówiąc, jest to

od wrócenie wątku "zbrodni d la sztuk i", artysty (jak na przykład Fran z

Xawer M esserschmidr" ) zabijającego dla uch wyceni a wy raz u twa rzy

konającego. Z na mie nne, ie wszys tkie cytowa ne obrazy powstały w dru

giej ćwierci X IX wieku, okresie wyczuw aln ego na Salonach wpływu

humanitarn ych tendencji spo lecznego rom antyzmu. Nowością jest rak

ie postać rom an tyczn ego bandyty. Wcielen iem rebelian ta s ta ł s ię Salva-
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ror Rosa!', spo pularyzowany nie tylko przez kobiece pióra (Lady M or 

gan. Flory Tristan), a le i Ernsra Thcodora Amadeusa Ho ffmanna. No

wda H o ffrnanna, rychło p rze tł u maczona na francusk i. zawie rała naj

bardziej typowe ro mantyczne anty no mie: bunt artysty przeciw światli

filistrów, indywidualnośc i - przeciw aka de mii, ukazywa la artystę żyją 

cego pelnią życia, także erotycznego. z gorzką ironią mówi ła o pośm iert

ny m uznaniu". W ob razach pozosta ll' Z tego tylko awant ury mil o sne

i życie z rozbó jnikami w Abruzzach (Bouc he r, 183 8 ; Gui gn er , 1844 ;

Wacksmurh , 1850) .

W larac h czterdz iestyc h pojawi ły sil' o brazy p rzedstawiające a rtys tó w

malujących z na tury. w plener ze. Są 10 oczywiście Hol endrzy, pejzaży

śc i. Porter rysuje w o ko licac h Hagi (Le Po irrevin , 184 3 ), Backhu yscn

w okolicach Scheveningen (tenże, 185 0). van de Vcldc szkicuje bitwę

morską toczoną przez zaprzyjaźnionegoz nim admira ła Ruyre ra (tenże,

1843) lub też studiuje efekt wystrzału armatniego. jaki adrni ra l specjal

nie w tym celu rozkazaloddać (tenże. 1845 ). Obrazy te b liskie są innej

grupie dziel ma lowanej biografik i, będących nie ilustracją wy branego

epizodu z życia, ale przeds taw i a j ących artystów przy p racy. Zwyk le

o brazowano powstanie ja kiegoś słyn nego dzie ł", Leon ar do przy dźwię

kac h muzyki ut rwa la uśmiech G iocondy (Brunc. 184 5; Lob in, 1846) ;

Rem brandt o toczony rodz i ną portret u je burmistrza Sixa (Bergerer, 1836);

Rafael malu je świę tą Cecy l ię (Des mo ulin . 181 9) ; Micha ł Anio ł - Syk

srynę (Barrc, 1847 ). Rzadsze są wyobrażenia artystów w chwi li wy

tchnienia czy refleksji" , jak na przyk ład Celliniego w jego pracowni

(Roberr-Fleu ry, 1841 )". W kompozycji obraz ten wykazuje pewne po

dobieństwo do późniejszego o dziesięciolecie płótna lviichał Aniol iu swo

jej pracounii Delacroix (1850). W tym duchowym autoportrecie, utrzy

manym w ikonograficznej tradycji melancholia artificialis, Delacroix

pragnął zawrzećwłasną koncepcję twórczościok up ionej trudem i męką

zwątpien ia" . Delacroix, jak wcześniej Stend ha l, widzia ł w Mic ha le Anie le

prefigurację a rtysty nowoczesn ego. Taki obraz Buon arro tiego zdawa ł

się wó wczas wyp ie rać odziedziczony po po p rze d nim stu lec iu ob iegowy
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wizerunek ponurego gwałtown ika. Dzieło Delac roix nic tylko bli skie

jest ówczesnym utworom liter ackim" . znajduje w nim też wy raz jedn a

z romantycznyc h ko nce pc ji ge n iusza - ge niusza c ie rpiącego , O braz ten

jest jednak wyjątkowy na tle roz pa trywa nej tu malowan ej biografiki .

Przeszłość sztu ki o fiaro wywab calą gale rię tw ór czych osobowości, mo

gących służyć za d uchowe pierwowzory artys to m tamtej epo ki, tak upar

cie poszukującej historycznyc h mo deli, z któ rymi ide nty fikacja zda wa la

s ię n i ezbędna , by określić własne artystyczne ob licze i miejsce w spo

łeczności. W ma larstw ie ukazującym mistrzów da w nych panują wszakże

te maty miałki e, potoczne charakterolog iczne szablony, warsztato wa aneg

dota kraszona sensacją lub plo tkarskim szczeg ó łem . Nato mias t nie zna jd u

jem y tam wcielen ia ani pośredniczącego mi ędzy abso lutem a światem

ka p lan a, ani na tchnion ego wieszcza . ani nadwrażliwego egotysty, ani

byro now skiego l 'bom me [atal, ani ty ta nicznego tw ór cy, ani promet e j

skiego buntownika, ani szukającego śmierci męczennika sztuki, ani ge

nialnego szaleńca. A że wymienione tu - jedynie niektór e - ro mantyczne

wzorce osobowośc i artysty l ączono nie tylko z poetami, świadczą wspo

rnniane na wstępie Kiinstlerromane, w kt ó rych pojęcie a rtysty jest szero

kie, nicjasne i obej muje pospołu wszełkich twór ców" . Pomijając pism a

Wackent ode ra , T ieck a i ro ma nty ków niemi eckich, a ogran iczając s ię do

bl i ższej bad anemu mat er ialo wi lirer arury francuskiej, znajdujemy niem a

ło lite rackich uosobień ro mantycznej kon cep cji a rtysty. Będą to zaró wno

werterowski Peintre de StrasbourgNo d iera (180 3 ), cie rpiący Michał Anioł

Sain re-Beuve'a (1829), tragiczni bo haterowie utw oru Stella Alfreda de Vign y

(1833), jak obłąkany ge niusz z Nieznanego arcydzieła Balzaca (pie rwsza

wersja 1831 , rozszerzona 183 7)" . Ta ostatn ia nowela zwraca uwagę na

pewien szczególny fakt. Obok twórcy tajemniczego arcydzieła występują

w niej postacie histor yczn e: Porbus i miody Pou ssin. Otóż tym, który jest

wcieleni em tw ór czego niep ok oju, kto filozofuj e, cie rpi, miot a się od fre

nez ji do roz paczy i wreszcie ginie tr agicznie - jest fikcy jny Frenhofe r.

Przy nim autentyczni malarze to bez ba rw ne mari on et ki, wypowiadające

krótkie, nieporad ne kwestie bez treści. Są o n i tak sche matyczni jak pos ra-
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cie malo wanej biografiki, Czyżby więc autentyzm odebra i życie artystycznej

fikcj i, historia przyr lacza la twórczą wizję?

Do ko nany tu p rzegląd zdaje się wskazywać,że pewne motywy heroizu 

jącej biografiki artystycznej, których trwałość rlumaczv i<iJ mit czna

i rel igijna ge neza, okazują się siln iejsze od uwarunkowanych filozoficz

nie i teoretycznie zmian zachodzących w pojęciu ..artysta", zmian na

we t tak donioslych i potężnie mitotwórczych! ' jak te, których dokonał

ro mantyzm. Malo wan a biografiks nie ty lko jednak nie odbija roman

tycznych ko ncepcji twórcy, a le także w zakresie trwałych formul bio

graficznych omija cale rejony, któ re nazwać można konfliktowymi. Ową

ucieczkę od konfliktu widać by lo już w grupie obrazów "mistrz i uczeń".

Zjawisko jest wszakże sze rsze . Wchodząc w problematykę artysty rów

nego bogom czy równego wielkim tego świata, z upodobaniem wybie

ran o epizody ukazujące ho nory, jak imi czczono artystów za życia i po

śmierci, ob razowa no boską pomoc, której a rtysta (zwłaszcza pobożny)

doświadcza w pracy nad dziełem - a le zapominano o drugiej stronie

mitu twórcy: o ka rzącej zazd rośc i bogów, o męce skutego Pro meteusza,

o zniszczo nej Wieży Babel. Ukazywano Ikara , gdy otrzym uje od ojca

sk rzyd ła, a nie, gdy lami e jego za kazy. Ikar a szybującego ku słońcu ,

a nie padającego z opa lony m i sk rzyd łam i - by pozostać przy tak blisk iej

ro ma ntyko m metafor ze. Pod obnie spomiędzy wątków ryczących iden 

ty fikacj i życia i dziela wy biera no tylko ro ma nsowe sce ny z p i ęk nymi

mod elkami , pomijając tr aged ie n iszczeni a dzi eł , samobójcze śmierci po

od kryc iu j ak i ej ś po mylki w u kończonej pr acy, zapom i nając o prlezna

czcni u niosącym wspól ną zagładę dzie ła i twó rcy. Nawet zemsta na

wrogu zos taje do brotl iwie ob rócona w żart: Tinrorerro, chcąc dokuczyć

niechętnemu sob ie Arerinowi, przy kłada mu w czasie pozowania pisro

le t do głowy. Przerażonemu szybko wyjaśnia, że zwykł tak brać miarę

do portretu (Ing res 18 15; Me njaud 1822; Boillć 1846). Id ylliczn e sto

sunki z potężnymi mecenasami, ojcowskie - mistrza z llczniell1-1-zawQ

dowa więź między twórcami, artysta, którego udzia lem jest sława,

bogactwo i piękne kob iety - taki to idealizowany obraz przedstawia



ma lowana biografika. O braz ten jest zaprzeczeniem kszralruiącego się

wówczas w literaturze stereo typu artysty niez rozumianego , odtrącone

go . gi nącego w zapomnieniu i nędzy". Legen da artysty, jak'l ukazu je,

należy do "humanistycznej krainy marze ń".

M al owan a biogr afi ka , którą uznać można za formę porównywalną do

artys tycznych vies romancces (n ier zadko zresztą na nich opartą) lub też

do wsp ó łczesnych filmów o artystach, wykazu je cec hy właściwe wszel

kim gatunkom popularnym. Szu ka tematów atrakcyjnych, spek tak u lar

nych, wzruszających. sensacyjnych, ł atwych do zrozumienia i akceptac ji

(stąd znaczna powtarzalność temat ó w z jednej , a obszerne objaśn ienia

w liurets - z drugie j strony ). Unika zaś stron mro czn ych , sp ra w sp ląta 

nych , n iejasnych , traged ii niedających się ująć w efektowne i czyteln e

widowisko. O taki ch wła śni e, popularnych formach ma lo wan ej b iogra

fiki przesądzi ł o upowszechniani e się wi ed zy o sztuce i a rtystach. Z dru 

giej jednak stro ny to ono zdaje się być podstawową przesłanką powstan ia

tego ikonograficznego gatunku. W iele ze swyc h cec h ma lowana biografi

ka dzie li z malarstwe m histo rycznym, którego jest przecież odmianą.

Swo ista, na ó wczesn ą miarę, masowość malarstw a Salonów, zwracają

ceg o s ię do szybko rosnącej, niew yrobion ej pub l icznośc i, sprawia, że

wzruszaj ąca, famil iarna aneg do ta wy piera wó wcz as wi elb lpeilll llre d 'bi

slo ire, s tając s ię obo k portretu i pejzażu na jliczn iej reprezentowan ym

gatu nk iem tem at yczn ym . G ran ica między malar stwem historyczn ym

a rodzajowym często się zaciera, co raz więcej jest ukostiumowanego

genre . Ów proces ka rlenia te matyki ma larstwa, a później i rzeźby, jest

trud no uc hwytny w podręcznikowych zarysach h istori i szt uki, która

" idzie skacząc po gó rac h", uderza wszakże p rzy każdej próbie bardziej

sta tystycznego przeglądu ikon ogr aficzn ego!' .

J eżeli zaś rozpatrzeć ma lowaną biografik ę na tle ikonografi cznej tra dy

cji wyobrażeń związanych z artystą i p ro cesem tw órczym , uderzy jesz

cze jedna jej cec ha - a reorcryczność" . Szesnasro- i siedemnastowieczne

przedstawienia p racowni malar skich , akademii, a rtystów przy pr acy bądź

w reszcie a lego ryczne wyobrażenia sztuk rysun kowych byly ba rdziej lub
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mn iej uczon ymi, program owymi wyk lad nia mi hum anistyczne j teo rii

sztuki. \YI wieku XIX ten typ ob razu zaniki (jednym z nielicznyc h wyjąt

ków jest Atel ier Courbera) na rzecz artystycznych Parn asów, owych

"niebiosów hom erowych":" , ency klopedycznych cykli obrazujących roz

wó j sztuki (obie formy stosowane raczej w sztuce monumentalnej, de

koracjach muzeów i aka demii) - i wła śnie ma lowanej biografiki, Popu 

larne w XVIII wieku przedstawienie Ze uksisa malującego H elenę na

podstawie pięciu najpiękniejszych dziewcząt Krotonu doskonale ilustruje

przejście od obrazu teoretycz nego (zawarta jest w nim zarówno istota

idea listycznej teo rii sztuki, jak i zalążek ek lektyz mu) do biograficzno

-anegdotycznego (z tego punku. widzenia temat daje okazję do frywolnej

scenki). Porem statyczną alegorię wypiera narracja". Objaśnienia daw

niej tyczące znacze nia perso nifikacj i i atrybutów zamieniają się wopo

winda nie histo rii. Oczywiście z wie lu obrazów można odczytać jakąś

myśl t eoretyczną , jak na przykład ideę przypa dkowego chwyta nia ukła

dó w ko mpozycy jnych. August Hopfgar ren, auto r litografii przedstawia

jącej Rafaela malującego Madonnę delia Sedia, wystudiowaną kompozy

cję mistrza sprowadza do mimoch od em zauważonej pozy, zano towanej

(zgod nie z przeka zem Vasari ego) na dni e beczki. Za razem tem at religij

ny zosta je zred ukowa ny do sceny rod zajowej" . Pod obnie na obrazie

u kazującym Pous sina spacerującego brzegiem T ybru (Bcnou ville), 1'0

ussina , któr emu "sa mo życie" pod suwa kompozycję Zna lezienieMoiże

sza. Obrazów takic h jest wi ęcej . Ich twó rcy zresztą często borykają się

właśnie z probl em ami ko mpozycyj nymi, zwykle ustawiając tak ma la

rza, jak i obserwowaną przez niego akcję w stronę widza , wbrew we

wnętrznej logice przedstawienia. Sceny te nie są jednak obrazami pro

gramowy mi, raczej bezw iednie odbijają teoretyczne przekonania tamtej

epo ki. Malowaną biografik ę trudno nawe t nazwać sztuką autotematycz 

ną, za temat bowiem obiera ona nie sztukę samą, nie artyzm; ternary te

tylko "otrzym ują pewne artystyczne upiększenie z zewnątrz'?". Parafra

zując da lej słowa Hegla o zanik u symbo licznej formy sztuki na rzecz

poezji dydaktycznej i opisowej, można powiedzieć, że obrazy te nie są



artystycznym przckszralce nie rn tem atu szt uk i, lecz stroją go ty lko w ar

tystyczny kostium.

Jaki jest ten kostium? Niewielka liczba zidentyfikowanych obrazów nie

pozwala na ogólniejsze wnioski". Wydaje się wszakże, że hisroryzacja

tematyki i realiów wyprzedziła znacznie hisroryzację formy. Na przy

kład obraz Ingrcs'a Rafael i Fornarino pe łen jest archeologicznej crudy

cji (przez okno widać Watykan ze starą bazy l iką Ś wi ę tego Pio rra ), ra fa

elowskich rekwizytów (M"donna delia Sedia oparta o ścianę) i cytatów

z twórczości Rafaela (on sam został namalowany według auroportretu

Z Uffizi. Foruarina zaś według portretu z Galerii Borghese, obecnie przy

pisanego Giulio Romano). awer przestrzeń została zamkniętaw rene

sansoweptidełkO perspektywiczne' o. W sumie jednak obraz całkowicie

utrzy many jest w duchu sztuki Ingres 'a, P ó ź n i e j malarze nie ogran icza li

się do cytatów z twórczości obrazowanych mistrzów, lecz starali się

dopasować stylistycznie do przedstawianej postaci, nie zawsze trafnie,

jak na przykład wyśmiewany przez Th ćophilc'a Thorć Gćróme malu ją

cy Rembrandta w manierze Mierisa'" ,

Z pun ktu widzen ia historii smaku obrazy te zosta ły zbada ne przez Fran

cisa Haskcll.r" , W nioski są dość oczywiste : rekordzistą, jeś l i chodzi o l iczbę

wyobra żeń, jest Rafael. Często przed sta wiani są a rtyści pe ł nego ren esan 

su, zwłaszcza p rze dstawici ele szkoły flor en ckiej i rzym sk ie j, rzad ziej

Wenecja nic . Z wie ku X VII popularn i są Bo lończycy i artyśc i fran cuscy

Wielkiego Wieku, głównie Po ussi n'", W lat ach czterdziestych po jaw ili

s ię Holendrzy i Hi szpan ie. Brak przedstawień z życia a rtys tów "o dk ry

tych" w owym czas ie - prymitywów (wyjątkiem jest oczywiście Giorro

z Cimabuern), później nie będzie też brac i Le Nain i Verrneera.

Moźna się jeszcze zastanowić, jak i obraz już nie dz iejów artystów, a le

dziejów sztuki wyłania się z malowanej biografiki. Jego idealnym od po 

wiednikiem, jakby pisanym pod dyktando niektórych obrazów, będzie

rys nakre ślony przez Murgera we wstępie do Scen z życia cyganerii:

,,[ .. . ] Oto wielki wiek odrodzenia ! Michal Anioł wspina się na ruszto

wanie Kaplicy Sykstyńskiej i spogląda chmurnie na młodego Rafaela,
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któr y niosąc pod pachą karto ny Loggi, wstępuje na schody Wa tykanu.

Bcn vcnu ro obmyśla sweg o Perseusza , Ghiber ri cyze luje wrota ba ptys te

rium, a Donarello wz nos i swe mannury na mostach Arno . Gdy gród

Mcd yccusz ów mierzy się na arcydzie ła z miastem Leon a X i Juliusza 11 ,
Tyc jan i Vcron ese uświetniają sto l icę dożów, św . M arek wa lczy ze św.

Pio trem. Ta gorączka ge niuszu, któr a wyb uc ha nagle na pó lwyspie ita l

sk im z s i lą epide mii, roz lewa swą szczytną zarazę po ca łej Europie. Sztuka,

rywalka bogów , stąpa rów no z królam i. Karol V schyla się , by podnieść

pędzel T ycjana , Franciszek [wystaje w przeds ionku druka rni, gdzie Etiennc

Doler przegląda może korektę Pantagruela"r',

Przyto czon y passus zna jduje s ię wszakże na pie rwszych kartach książki

współ tworzącej l egendę , któ ra miała wyprzeć her oi zo wan y wize runek

wielkiego mistr za - legendę ar tystyczne] bo he my" .



"Gest, który nic nie wyraża "

Tadeuszowi jaroszewskiemu

Spośród obrazów wystawionych przez Gusravc'a Courbera na Salonie

1853 roku przedmiotem wrzaw)' stało się duże (2, 17 x 1,93) płótno

zatytułowane Kqpiqce się. Już w przeddzień otwarcia Salonu obraz stał

się głośny dzięki mot d 'esprit cesarzowej Eugenii i gestowi Napoleona III ,
który miał jakoby ciąć szpicrutą tłuste pośladki kobiety wychodzącej

z kąpieli, Jak zanotował Ph i ł i ppe de Chcnncvieres, ówczesny dyrektor

Sztuk Pięknych, gdy cesarska para zatrzymała się przed Targiem na

lionie Rosy Bonhcur, cesarzową zdziwiły potężne końskie zady , tak nie

podobne do smukłych kszralrów koni, których zwykła dosiadać. Po

spieszono z wyjaśnieniem, że nic są to wierzchowce, lecz ch łopskie,

pociągowe perszerony. Stanąwszy przed Kąpiącymi się, cesarzowa za

pytała ze śmiechem : "Czy to też perszero n >?'. Co do gestu cesarza nie

ma żadnej oficja lnej relacji i można się obawiać, czy nie jest on owocem

skanda lizującego samochwa lstwa Co ur bera. T en ostatn i ubolewa ł, że

cesa rz rzeczywi śc i e nie srnagną l obraz u-. Być może Na po leo n III po

zwoli ł so bie na rubaszny gest , bylob y to w jego stylu, ale z pewnością

nic zwiedza ł Salonu zbrojny \V szpicru tę '. W nas tępnych dni ach ścisk

przed obrazem by ł tak wielk i, i ż komisarz policji zaząda l jego wycofa

nia, jako "ran iącego obycza je" .

O braz, jak większość wczesnyc h dziel Co urbera, został skarykaturowany

\V "Charivari" i "Journał Amusa nr" . Przedmio tem niewyszukanych żar

r ów srała się oczywiście opulencja stojącej kobiet)', jej imponujące sie

dzenie, którego obfitą tkankę tłuszczową ma larz odda l z mistrzowsk im

upodobaniem (do obrazu pozowala modelka, której deriery sławne były

w paryskich pracowniach, aczkolwiek ma larze, w tym także Cou rber,

malowali raczej jej ładną twarz). O ile zwykle znajdował się choć jeden

krytyk broniący mala rza, o tyle tym razem anatema była powszechna.
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W dz ienniku, pod datą 15 kwietn ia 1853 roku , Delacroix zapisał: ,,[ .. .J
poszedlem obejrzećobrazy Courbcra, Zadziwi I mnie rozmach i sila glów

nego obrazu; a le jakiż to ob raz! Jaki temat! Pospolitość form nie ma

znaczen ia ; ta pospolitość i jalowość myśli są od rażające: gdybyż ta myśl ,

taka jaka jest, by la pr zynajmni ej jasna! Czego chcą te dw ie postaci?

Gr uba mieszczka widz iana od rylu i zu peł n i e naga, prócz srrzępa nie

dbale nam alowan ej ście rk i, okrywającej dó l pośladków, wychodzi z plyt

kie j ka luzy, w której nie można by nawet zamoczyć nó g. Je j gest n ic nie

wyraża . Druga kobi et a, pr awd op od obnie s l u źąca , siedz i na zie m i zdej

muj ąc t rzewik i. Widać po ńczochy, które zsunęła p rzed chwi lą; jed ną

z nich , jak się zdaje. tylko d o pó l lydki, W ym ian y myśli mi ędzy tymi

d woma osobami n iepodobna zrozumieć [...J.
O Rossini! O na tchnieni geniusze wszystkich sztu k, którzy odsianiacie

to tylko , co na leży pokazać ! Co powiedzielibyście patrząc na te obrazy?

O Semiramido! Wejście kapłan ów mających ukoronować Niniaszal'" .

Autorka katalogu monograficznej wystawy Courbeta, jaka miala miejsce

w roku 1977, zd um iewa się reakcją Delacroix, widząc w niej dowód, jak

silne było ciążen ie klasycznego idea lu nawet nad umys lami tak n i ezal eżny

mi jak um ysl tego artysty. "Czyżby ten wielb iciel Rubensa zapomn ia ł o nim

fach M arii M edici ? - zapy tuje. - Dlaczego , skoro czyni a l uzję do muzyki,

nie odcz ul muzycznego rytmu, zo rkiestrowanyc h gestów obu kobiet ? Ge

sty te są o d nowio nymi gestam i bóstw m itol ogiczn ych, których pe lno

w obrazac h od CI.aSÓW renesa nsowych i które Courbet przenosi na kobiety

niebędące mieszka nka mi Olimpu. Niedorzecznośćtego obrazu, jego nie re

alność stanowią o jego wielkości . Po raz pierwszy, tu oto, od krywamy ten

cud sztuki Courbeta, któ ry opiera s i ę nie na rzeczywistości prozaicznej, lecz

na takiej , jaką widzimy we śnie. Także Dclacr oix widzial ją w marzeniach,

ale potrzebowal wsparcia bośni, ucieczki, podróży. Bylo zbyt wcześnie, ab y

zrozumiał, że sztuka może być oniryczna, ukazując wyobrażenia zarazem

werydyczne i niesp ójne" - konkluduje au to rka ', prezentu jąc mimochodem

bar dzo typową dla badań nad sztuką X IX wiek u postawę, zgodnie z którą

na coś może być "za wcześnie" lub "za późno".



l ry ru iąca nieprzystawalno ść, niezgodność wystudiowanych gestów i jak

że ostentacyjnie i prowokująco wulgarnych kształtów obu kob iet, tak

ra źący Delacroix kontrast między ruc hami, w których wyczuwalna jest

zleźona artystyczna tradycja, a pospolitością i brzydutą cial, któ re je wy

konują - aro co nada l najbardziej uderza w obrazie Co urbera. Wsbzywa

no różne, zarówno "wysokie", jak podrzędne jego źród ła. Dawno tem u

Roberta Longbi próbowal związać ob raz z tradycją caravaggionisryczną,

wzmian kując o nim przy okazj i Kąpieli WIemis Elshcimeru", Kobieta sie

dząca na ziemi przypomin a - wed ług wspo mnianego katalogu wystawy 

nimfę z obraz u jordac nsa z Luwru Kannienic[oioisza', Werner Hofmann

porównywa ł układ i gesty obu kobiet do Pathos[ormel ewa ngelicznego

wyobrażenia Noli me tangereoraz zestawia ł Kqpiqcesię ze Zwias towaniem

Tin rorcrra ze Senola de San Rocco w Wenccj i'. Aaro n Scharf zapropono

wał jako model dla postaci stojącej kobiety zdjęcie Vallou de Villeneuve,

właśnie z roku 1853, zdeponowane w Bibliorheque Nario nalc". Podziela

[ąca jego opinie Bearrice Farwell sytuowała ob raz Courbera w kontekście

popula rnej sztuki erotycz nej tamtego czasu łO .

Jak się wydaje, gesty obu kob iet mają swe ź ró d ło w bardzo znanym

obrazie, jakim jest Bacehus i Ariadna Tyc jana z l on dyńskie j Na tiona l

Ga llery. Nie jest to oczywiśc ie dos low ne powtór zen ie i dlu go można by

wy l iczać odm ienności: stojąca postać w obrazie Co urbera - Ariadna

Tyc jana - robi krok prawą, a nie l ewą nogą ; przed sobą , a nie za sobą,

podtrzymuje lewą ręką osuwającą s ię draper ię ("ścierkę" wed ł ug slów

Delacroix). pod innym kątem wyciąga rękę prawą. Druga postać - od

powiedniczka Tycjanowskiego Bacehusa - siedzi na ziemi, podczas gdy

Bacehus zeskakuje z wozu, co rym samym sytuuje j ą poniżej, a nie po

wyżej partnerki i odbiera wiele dynamiki. Jej wyciągnięte ręce także

mają mniej zamaszysty układ. Przy rym wszystkim zapożyczenie jest

bezsporne - takie samo wzajem ne usytuowanie postaci (choć są one

bl i żej siebie), cia ła w podobnych skrętach, wykonujących pod obne ru

chy. Intuicyjne spostrzeżenic. że Kąpiące się wykon ują gesty właściwe

postaciom mito logicznym, znajduje więc po twierdze nie.
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Erw in Pano fsky w Problems in Tit ian" ostatecznie ustal ił ternar i źródła

obrazu. Opierając się na Owidiuszowych fragmentach Fasti ( ł/ I, 459

-5 16) i Ars amatoria (1,525-564), Tycjan przedstawił moment, w któ

rym Bacehus w tryumfa lnym powrocie z Indii powtórnie spotyka Ariad

nę, rozpaczającą nad niewiernością obu jej kochanków. Po ciesza ją, ta

zaś umiera w jego ramionach, by podzielić jego nieśmiertelność, a jej

dia dem przemieniony zostaje w gwiazdozbiór Korony, aby odtąd pro

wadzić po mo rzu zbłąkanych żeglarzy .

Pozy i ruch kilku postaci na obrazie Tycjana - w tym oczywiście pary

gł ównych bohaterów - zosta ł y przejęte z rzeźby antycznej. Posra ć Ariadny

- z torsem widzianym od ryłu i opuszczoną lewą ręką - wywodzi się od

dobrze znanego klasycznego typu menady". Natomiast pozę Bacehusa

malarz zapożyczyI z sa rkofagu O restesa". Stojąc wobec zadania wyra

żen ia najwyższych emocji - pisze Pa no fsky - Tycjan sięgnąI do szt uk i

klasycznej ja ko zasobu for m określonych przez Warburga jako Pathos

[orme ln. Ru ch O restesa został zintensyfikowany i zdy na mizowany (przez

co - pa radoksalnie - a nryczny pierwowzór bl i ższy jes t siedzącej postaci

Cou rbcra ni ż Tycjanowskiemu bogu) . Na jego ruch nalożyl się bowie m

jeszcze jede n antyczny mo de l. Baceh us bie rze za mach niczym d yskobol ,

jakby wy rzucając diad em Ar iad ny na nie bosk lo n. Ja k pisze Pan o fsky,

upodobniając boga d o O res tesa, Tycjan przekształcił człowieka, który

zabija to, czego nienawidzi, w boga. który uni eśm ierteln i a, lecz zara

zem niszczy to, co koch a .

A ja kiego przekształcen ia d o konuje Cour bet? Czemu s ł użą tu antyczne

gesty przeinterpretowane p rzez re nesansowego ma larza? Zgodnie z tym ,

jak zwykło się tłumaczyć jego intencje (choć Hdssliebe wobec tradycji

jes t, jak wiadomo, sprawą ba rd zo pogmatwaną), stanowi to świadome

zerwanie z tradycyjnymi normami estetycznymi , zasadami stosowności

i spójności artystycznej. Obraz jest ostentacyjnie niestosowny - nie ty le

w sensie obyczajowym, choć ro także, ile w znaczeniu decorum , którego

regu ły zostaly tu jawnie pogwałcone: niegod ne osoby wykonują nie

przyna leżne im godne, nobl iwe gesty, Srylisryczna niespójność wynika



27. Gustave Co urbet Kapiące się, 1853



28. Tycjan Bacehus i Ariadna, 1522-1523



nie tylko z mechani cznego nalozcnia postaci na pejzażowe rio (co wytyka ł

Delacro ix), ale z połączenia pospol i tości z wielce szacownym rep ertu arem

ekspresyj nyc h formul. N ie Co urbcr jest tut aj głównym pr zedmiot em

zainteresowania, zosr:nvmy więc rozważan i a , czy była to prow okacja

obyczajowa czy artys tycz na , czy może obie naraz; czy in tencją malarza

by lo ośmieszyć te kobi et y, ośmieszyć idealizowany akt jak o banalny

te ma t malarski czy wydrw ić klasyczne i mu zealn e model e pr zez zde rze

nic ich z trywialną rzeczywistością.

Natomiast, j eśli spojrzeć na sprawę z pun ktu widze nia przekształceń trad y

cji antyczne], rzecz wygląda dramatycznie. W sposób zamierzo ny lub nie

antyczne wzo rce zosra ly m, jak nigdzie, poniżone i upodl on e. Gest boga

srwarzającego konstelac je stal s ię geste m s l uźącej, która by go wykonać 

nie wiado mo po co - przestała na chwi lę zsuwać rozciągn i ętą pończochę.

Gest rej, którą ta konstelacja ma uwiecznić, jest równie bezsensown ym

geste m bezimiennej kobiety, której miejsce w dziejach sztuki zapewnila głów

nie okazała sempiterna, tak świem ie namalowana przez Co urbera. Ideal

sięgnąl ru nie tyle bruku, ile brzegu "plytk iej ka ł uży".

Przytoczone tu zestaw ienie nie ma być ani przyczynkiem do znajomości

sztu ki Co ur bera, ani jeszcze jedn ym przykł adem powszechn ych w ma

lar stwi e dzi ewiętnastowiecznym cyta tó w i reinrerpreracji tr ad ycyjn ych

fo rm i formuł , do kon ywan ych w najróżniej szych ce lac h. Ma on o meta 

fo ryczni e u kazać inn y problem, Ges t jed ne j z Kąpiących się - gest mena

d y, ges t Aria d ny - jak pisze Del acroi x: "nic nie wyraża". N ic nie wyraża

też ges t jej to war zyszki - ges t Oresresa-Bacchu sa, o któr ym tak pięknie

napi sal Pan o fsky. Co ur beto wskie pr zekszral ceni e, może dl atego że wy

jątkowo bezcerem oni alne i grubiańskie , pr zypomina, jak wielka część

przejętej przez sz tu kę XIX wieku tr ad ycji antyczne j jest już tyl ko nic

niewyrażającym ges te m. Bud ynki O świątynnych kształtach , kolumna

dy, por tyk i, belkowania i a rch itrawy, ga lerie biu st ów dostojn ych mę

ŻÓW, pomn ikowe tunik i i togi, marmurow e boginie, malo wane nimfy ,

efe by i satyry - to wszys tko nie ma nic ws pó lnego z Winckelm annow

sko- Humboldtowską wizj ą antyku, jest niczym więcej jak wszechobce-
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nym i ba na lnym magazy ne m artystycznyc h komunałów - jak ba na l

nym , ś\,vindczy dem istyf ikatorska zajadłość Cou rbcrn. W długim l a ńcu 

chu re interpretacji i repetycji ich se ns się zagubi ł. Trzeba widzieć ca le to

martwe i bezd źwięczne rio , aby tym wyraźn ie j dost rzec i docenić te

gesty wzięte z antyku, któ re coś wyrażają i znaczą ,



29. Jan Matcjko 2 ygmltllllll , (ragmcm Kazan;a Skarg;, 1864



" ... 1 ciąg le wi dzę ich twarze... "

Opisując proces powstawania Matejkowskich oh razów, od długo "rosną

cyc h w cichości" pomysłów aż do nadania im ostatecznego malarskiego

kształtu, Stanisław Tarnowski zanotował: "na ostatku szło dopiero

wykolicze nie podmalowanych glów. Robil to Matejko - jak mówil 

z ostrożności: z obawy, że te rzeczy poboczne mogłyby przyćmić i zga

sić swoim blaskiem głowy, gdyby te by ly naprzód skończone. Zosta

wiając je na ostatek, miał tę myśl i rac hubę, że potrafi nadać głowom

ro n najsilniejszy, jaki powinny mieć, bo są w obrazie najważniejsze.Mając

zaś przed oczyma gotowy, ogó lny ton obrazu, widział już co ma robić,

żeby w głowach otrzymać te n stopień efektu, jak iego chciał. Miał w tern

i wyrachowanie, że gdyby zaczyna l od głów, to później, po skończen iu

przyborów, byłby musiał te głowy jeszcze raz przemalować, żeby je

dostroić do ogólnego tonu i by łby mia ł podwójną roborę'",

Ta prakty ka , o dw rotna powszechnie wówczas przyjętym meto d o m

warsztatowym (co widać na wie lu ni eu kończonych p łó tnach różnych

mal arzy, gdz ie wy pracowane twarze zawisają w p różn i lub w mgławicy

podm al ówki), świadczy nie ryle o swo iste j eko no mii wys ilku, gdyż - jak

wiado mo - trudu M at ejk o nie szczędzi I nigd y, ile o tym, że isto tn ie

"gł owy byly w o brazie najważniejsze" . Ale choć by ły na jważn i e j sze ,

napi san o o nich n iewi ele, a zważywszy, ile o M ate jce nap isan o - zaska

kująco n iewiele. Na jba rdz iej wyczu lony na Matejkowskie fizjono mie by ł

Sra n isław W itkiew icz : "Caly Mate jko m i eśc i się w kilkunastu, przypuść

my ki lkudziesięciu postaciach, wyrazach twarzy, kt ó re są tak rzeczywi

sty mi a rcydzie łam i, jak doskona ł ymi są rozma ite in ne szczegó ły jego

ob razów [. .. l. Twarze te, jak Ska rgi, jak Zygm unta III, Zamoyskiego,

jak jezuity i posłów w Batorym, Szczęsnego Porcekiego w Reitanie. są to

zupe łne arcydzieła wyrazu, które pozostaną takimi zawsze i które same

tylko są już w stanie ocal ić imię Matejki od niesławy, jaką okrywają go

jego potworne błędy" - pisał w "Naiwiększym" obrazie Mateiki . Jed en
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też Witkiewi cz widzia I ewolucję tych twarzy, gdy wraz z postępu j ącą

rutyną: ..sub tel ne odcie nie wyra zów zagi nę ły , pozo stal ty lko ogó lny i sta

ll' typ z tak siln ie zaa kcentowanym i rysami , że to. co dzi ś M at e jko wkłada

z wy razu ju ż nic jest w stanic zgru b i a łych i skamienialych w manierze

twarzy poruszyć [. .. ]. Subte lne i ner w owe tw ar ze zn ikają . raczej są to te

same twarze, tylko o ne zgrubia ły, utyły, spospo l icia ły, wyrosły im pod

b ró dk i, rozdę ły się po liczki'". T o, co Witkiewicz pisze o twarzach M a

te jki, no si zresztą ta ki sa m a mb iwa lentny chara kte r jak ca ły jego stosu

nek do malarza. w którym urzeczenie sit} w izji wci ąż powści ągane jest

świadomością reguł sz tu ki. owych regu ł "pe rspektywy, har monii ko lo 

rytu i logiki świa tłocienia", tak ciągle przez Matejkę to l ekceważon ych ,

to łamanych .

Później nic poświęcano już M at ejk owskim twarzom tyle uwagi. Rozwa

ża ł je Micezyslaw T rerer, s ł usznie zauważając, że ..wy raz kon centruje

się u M at ejki niem al zawsze w tw ar zach figu r histo ryczn ych [. . .] rza

dziej w geście rąk , a prawie nigdy a lbo pr zynajmni ej nad er rzadko w sa

mej posta ci, wzię te j jako ca lość'". Tr ęter próbował także określi ć istot,

efektu uzyskiwan ego - jego zda niem - " p rze de wszystkim za pomocą

bardzo wyra źnego powiększenia cal e] ga iki oczn c j lub czase m tylko ź rc 

nicy, o raz drogą silne go podkreślenia któregoś z mi ęśn i tw arzowyc h;

reszt y dopeł n ia obfity zasó b inn ych ś r odkó w'", W pamięc i pozostają

[ed nnk pr zed e wszystkim suges tyw ne cha ra kterys tyki W itki ewicza, kr ó

re, jak choćby ta Possevin a: "T cn su ro wy . cza rny . biedn y mn ich kr ó luje

swoją twarzą nad całym pr zep ych em i s i łą reszty o braz u" - s tanowią

pr awdziwe słowne ekw iwa lenty sw ych malarski ch pierwowzorów.

Brak szczególnego za inte reso wa nia dla fizjonomicznych aspektów sztu ki

Mat ejki jest zresztą odbiciem nied ostatku taki ch zai nteresowań całej histo

rii szruk i. Zda nie m Ernsra Gombricha, skupi ła ona swoją uwagę na jed

nym aspekcie mimesis, jakim bylo oddawanie przestrzeni i rozwój .,sztucz

nej perspektywy", pod czas gdy "moglibyśmy zapewne uwolnić historię sztuki

od jej obsesji przestrzen i i skupić się na inn ych dok on ani ach , na przykład na

sugerowaniu światła i faktury lub na mistrzo wskim odtwarzaniu wy razu
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fizjonomii'": Zarazem Gombrich doskonale widział trudności propono

wa nej analizy. Wyraz fizjonomii "odbieramy niema l bezwiednie i odpo

wiednio reagujemy [... J. Reagujemy na fizjonomie całościowo. Widzimy

twarze przyjazne. odpychające, namiętne, smutne luh ironiczne, na długo

zanim pojm iemy, które ich rysy lub zachodzące między nimi stosunki wy

woł ują to intu icyjne wrażenie [... ] właśnie bezpośredniość naszych wrażeń

przesz kadza analizie; d latego też odkrywan ie i odtwarzanic wyrazu twa rzy

sta nowi szczegó lnie dob ry przykład przeb iegu artystycznej inwencji - i to

inwencji, któ rej histori a nie zosta ła jeszcze na pisa na'". Od wypowiedzi

Go mbricha mi n ęło niemal pó ł wieku i histor ia ta pozostaje nada l nienapi

sana", Jak przypuszcza ł Gombrich - okazalo się to bardzo trud ne. "Wyraz

twarzy nie larwo poddaje się analizie, a [eszcze trudniej - [cdnoznaczncmu

opisowi. Uwzględnić również trzeba godne uwagi zjawisko, że w wyniku

bezpośredniej reakcji nabieramy zdecydowanych przekonań, bardzo jed

nak odmiennych u różnych ludzi. Czegóż to nie napisano, aby zinterpreto

wać uśmiech Mony Lisy'",

Owe nienapisane dzieje przedstawiania fizjonomii ściśle związane są

z dziejami fizjonomiki i tak jak ona oparte na wierze, że twa rz jest zw icr

ciad rem du szy, że dusza wyciska na twarzy swe pi ętn o i że z kolei po

pr zez twa rz możemy wni knąć w człowieka, poznać jego wnętrze, jego

przeszł e , a ta kże p rzysz łe losy. Fizjo no m ika ma wielką, o antycznej ge

nezie, tradycję w myśli europejskiej, z jednej st ro ny dosięga astrologi i,

z d rug iej - współczesnej antropologii, zaw ieszona między okultyzmem

a aspiracjami do naukowej precyzji. żywotna, choć wciąż kwestionowa

na od podstaw 10. Współcześnie najdalej idącym filozoficznym zaprze

czeniem jej zasadności może być myśl Emmanuela Levinasa: "Twarz

jest obecna w swojej odmowie bycia treścią. W tym znaczeniu nie może

ona być pojęta, to znaczy ogarnięta [.. .]. Twarzy nie można posiąść, nie

można nią zawładnąć. mieć ją do dyspozycji. Twarz nie znaczy nic inne

go oprócz siebie. Twarz to rwarz"!'. Z te j perspektywy fizjonomikę i zwią

za ne z nią dzieje wyobrażania fizjonomii można widzieć jako sta le dąże

nie do "zawład n ięcia" twarzą, sprowadze nia jej do ro li nośnika treści,



widzenia , rozum ienia i przedstawian ia twarzy wł a śnie jako czegoś inne

go poza nią sarną.

Tradycja fizjonomiczna, ufundowa na na przeko naniu o ..otwartośc i l'

[warzy ludzkiej, jest d ługa i ma kilka zakresów. \'iIyciqga wnioski dory

czące charakteru lud zi na podstawie ich wyglądu, przede wszystkim

twarzy, ustala typy według pici. wieku . temperamentu . kompleksji psy

cho-fizvczncj, pochodzenia etnicznego, zestawia para le lizm)' między

l ud źm i a zwierzętami. Wszystkie te idee można odnaleźć w dziejac h

wyobrażania fizjonomii. Moryw zwierzęcopodobnych twarzy ludzkic h.

maj'lcy antyczne źród ła i średniowieczną tradycję, możemy śledzić w szru

cc newozymej od Gauricusa poprzez ryciny Giarnbarrisry de lia Porta.

rysunki Leonarda, Rubensa, Le Bruna". Idea ta zyska ła szczegó lną po

pu larność w XVIII i XIX wieku, nic tyle w sztuce wyso kiej, ile w rysun 

kuch humorystycznych i karyka turze . Zwie rzęta dzia lajqce jak ludzie,

zwierzęta z głowam i ludzkimi, ludzie z głowami zwierzęcym i mnożą się

zwłaszcza w ikon ografii po litycz nej. Rewolu cja francuska rodz i cale

bestiar ium. Wielcy rysow nicy i ka rykatu rzyści XIX wieku - C randville,

Cavami, Daumier - wszyscy opęta n i są my śl ą o zwierzęcośc i ludzi. Balzac

przyznał , że pom ysl Komedii ludzkie] zrodził s ię z por ównani a m i ędzy

ludzko śc i ą a światem zwie rzęcym, a jego dzi eł o mi ał o b yć czymś na

ksz tał t zoo logii Buffona, tyle że jego przedm iot em sta ła s ię ludzka spo

ł eczno ś ć ! ' . ,,«(Animalo mania'l w ieku nie jest sa ty ryczną modą przej śc i e

wq - twierdzi Jur gis Ba l r ruśa i ris - jest obsesją odpowiadająca myśl eniu

o naturze i życ i u o raz ich odcz uwa niu"!" ,

Ma larsrwu zawierającemu storie, rea l i zu j ącemu zasadę III pictura poesis

bliższy był inny pro blem fizjono miczny - zależnośc i i związków trwa

lych cech fizjonom ii, jak budowa twar zy ( kształt oczu, USt, nosa), Z jej

cechami nictrwalymi, ulotnym i, zmianami, jakim pod legają rysy na sku

tek wewnętrznych przeżyć. Nie może ono bowiem inaczej opowiadać

o prze życiach swych bohaterów, jak rylko pop rzez ich gesty i wyrazy

twarzy. Te zaś nie mogły być studiowane z modela. Model może trwać

w wymaganej pozie, lecz twarzy nie sposób zmusić, by zastygła w żąda -
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nym wyrazie - dość wspomn ieć. za Vasarim, ile zabieg ów kosztowa lo

utrzymanie uśmiechu na twa rzy G ioco ndy' ~ . Ge nialne chwyta nie gestów

i wyrazów twa rzy przez Rembrandta jego biog raf Arnold Houbrak en tł u 

maczyl n i czwykłą pami ę ci ą wzrokową, dzięk i kt órej mis trz zdolny był

oddać w sztuce każdą fazę ruc hu, każde dr gn ieni e twa rzy". Zresztą już

Leonardo, rozważając wyobrażani e fizjon omii , za decydującą uzn al zdol 

ność zac howywania w pamięci kszralru tw ar zy, da jąc pr ak tyczne, rnn e

mor echniczn e wskazówk i pozwalające za pami ę tywa ć je na podsrawic

d ro biazgowej klasy fikac ji nosa, usr i rak dale j'-. Po rem zwycięży I akade

micki esprit de syst ćme. W 16 96 roku C ha rles Le Brun wy da l roz praw,

La Meth ode pou r apprendre Ci dessiner les passions - wzo rn ik glów eks

p resyj nyc h rypo wych dl a wielkiej mani er y" . Dzi eł ko Le Brun a ro nie

tylko pros ta po moc wa rsztatowa. niewie le różna od niezliczon ych wzor

ników ana to mii , pro po rcj i, per spektyw y i rym podobnych. j est tO w dzie

jac h pr zed srawi ani a fizjon omii najd al ej posuni ęta pr ób a ogarn ięcia

i uchw ycenia w schemat nieuchw ytnych ..wyrazów duszy", przypisani a

skurczom mięśn i tw arzy ok reślonych znaczeń, chciałoby się powiedzieć

najd alej posu n i ęta próba zawładn ięcia twarzą. Prób a stworzenia systemu

ko nwencji, por ówn ywaln a do syste mu pe rspekrywicznego, tylko ujmu

jąca w schemat inny przedmi o t mimesis - nie przestrzeń , lecz " namięt

ności " . Jednak wi uśn ie o fiarowa nie sche matu w miejsce j akże trudnego

czy wręcz niemożliwego stud ium z natury stało s ię przyczyną sukcesu

traktatu Le Bruna, kt órego modelowe glowy, uwidaczniające wz nios ie

p rzeżycia , roz po wszechn ily w mala rstwi e euro pe jskim liczne reed ycje

i przeróbki . Encyklopedia Did er ot a i d 'Al cmberr a pod hasł em " rys u

nek " pr ezentuje ca łą ich serię , jakb y elementa rz uczuć w raz z gotową.

przyp isa ną im fo rmu ł ą e kspresy j ną . Z drugiej stro ny nawet rak anry

akade micko nastawi o ny i rak zafascy nowany l udzką rwarzą ma larz jak

Hogarrh rakże przedkładal sche maty .rypu" i "ch a rak re ru " nad stu

diu rn natury!".

Na prz elorni e wiek ów X VIII i X IX za interesowa n ia fizjonomiczne zy

skały nowy, qllasi-naukowy chara kter dzięki wz i ęryrn reoriom Campe-



ra , Lava rc ra . Galla, Lichr enberga' ". Za ryso wa la sil' wówczas kontro 

we rsja między fara l istyczną wi a rą we wzajemną za leżność lud zkiego cia la

i umys ł u a koncepcją i ndere rm i n isryczną . Sranowi ła o na p rzedmiot bly

skorliwcgo spo ru między Lavare rern z Z u ryc hu a Lichtenbcrgiem z Ge

tyngi. Lava rcrowska fizjon omi ka op isu je i ustala związki m iędzy cec ha

mi charakteru a strukturą twarzy. zwłaszcza kszra lrcm ust. czo ła i nosa.

Parognornika Lichre nber ga zaś a na liz uje ś lad y , jakie p rzeżyci a zos ta

wi a j ą na tw ar zy, modelu j ąc ją ta k, że objawia o na c ha rak te r człowieka.

Po rnirno różnic ko nce pcj i i metod Lavarcr , Lichreober g, a także Ca m

per i Ga ll wskrzeszają i rozwijają sta re odczuwa nie bliskiej wspólnoty

form, cha rakteró w i namiętnośc i natu ry ożywionej ...Star a myśl oku lty

styczna, kt óra naros ł a wok ól człowieka, od radza sil' w bad aniach nau ko 

wyc h, nie zd radzając swego ducha" - tw ierdzi Balrru ś ai ri s". Scje nrycz ny

to n wraz z instrument arium preparatów anatom icznych. diagram ó w,

ta blic i term inów techniczn ych przesądzi I o niezwykłym su kces ie tych

dysertac ji i slaw ie ich autoró w , kt órych do ktryn y sta ll' s ię modne w naj

r ó żn i ejszych środowiskach. Gwal rowno ś ć kr ytyk i H egla, dowodzącego

w Fenomeno logii dl/cha, i ż tak fizjono mika , jak frenol ogia są ..pu st ym i

domniemaniami", może być także widziana jako św iadectwo popular

ności owych reorii". Rozpatrywany od strony dziejów sztuki, moment

ten sta no w i jed en z rza d kich ep izo dó w zbliżeni a sztuki i nauk ścis ł ych,

czy do śc is ł ośc i pretendujących . \XI pr aktyce artyst yczn ej idee Lavat er a

oddziała ły bardzo sze ro ko na mala rzy ta k odmienn ych jak G iro de r z [cd 

ne j" , a Goya - z dru gie j strony". O gólni e - jeś l i pominąć uczoną o tocz

k ę - wplyw ten wyrazi ł się przed e wszys tkim we wzb ogaceniu ty pó w

fizjono m iczn ych postac i prze ds ta w ianych na o brazach, ich indywidu

alizacj i, jak też starannym, czase m programo w ym różnicowa n i u ich mi

micznej ekspresji.

Zrozumiale, że te wła ś nie epizody najbardziej przyc i ągał y uwagę histo 

ryków sztuki. Dzieje pr zedstaw iani a fizjono m ii znamy w tyc h fragme n

tach, któ re najłatwiej d aly się ..sproblematyzować" - a zate m grotesko

we głowy i karykatu ry Leon arda d a Vinci ", stu dia twa rzy Dure ra"',
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a potem właśnie wiek XVlII - eks presyjne wzory Reyno ldsa, doświad

czenia Hogarrha" , wpływ Lavarera". Z d rugie j st ro ny badano to , co

jaskrawo odbiegało od kon wen cji pr zed staw ieni owych - fizjonomikę

mani erysryczną -" , patologiczne studia twarzy Fran za Xawcra M esser 

sch mid ra", skąd już krok do badań nad sz tu ką psychotyczn ą".

\X' żad nej mierzenie jest ce lem tych rozważań umieszczenie Matejki w nie

napisanej czy fragmentarycznie znanej historii przedstawiania fizjonomii,

któ rej nie sposób też na tę okazję choćby najogó ł niej nak reś l ić. Można

zaledwie próbować odpowiedzieć na kilka pytań nasuwanych przez M a

tejkowskie twarze. pr zypo mnijmy: "w o brazie najważn i ejsze" .

Pyra nie pie rwsze : czy Matejko był fizjonomistą? może wydać się zbęd

nc, bo odpowiedź jest aż nazb yt oczy w ista . Zważmy jednak, że pr ze

świadczen i e o twarzy jako zwierciad le du szy n ie jest jedynym pr zek ona

nie m kszra l rującyrn wyobrażan ie fizjon omii w malar stwie XI X wi eku.

\Y/ sprzecznośc i z nim pozostaje równic rozpowszec hniona, od roman

tyzmu po modern izm, teo ria twa rzy-maski, twa rzy s ł użącej nie ujaw

nianiu, lecz właśnie skrywaniu wewnętrznej tre ści ". Twórczość ucz nia

M atejki, Jacka M alczewskiego , tO znakomity przykład tego drugiego

sposobu trakto wani a fizjono mi i. Jak tO ki edyś zauważył M ieczysł aw

Walli s, a udok um cnr o wal Andrzej j akim owicz.", jego liczn e wizerunk i

własn e "nie mówią nam niemal nic o jego dziejach wewnętrzn ych ",

a wśród tra nswestytycznej obfi tości p rzebrat pojawi a s ię wci ąż ta sa ma,

"prawie niezm ienna . sprowadzona niemal do maski wizja własnych ry

sów"!'. Tej cec hy jed nak M alczewski na pewno n ie naby ł od mis t rza .

M at e jko jest bowiem bezwiedny m dziedzice m i kontynua to rem wielu

ełementów tradycji fizjonomicznej. Bezwiednym, gdyż jak stwierdził już

Trerer", M atejko żadnych badań ani stu d iów w tym kie run ku nic pro 

wadzi ł, tak jak obce były mu w ogóle zainte resowan ia teor et yczne, na

we t te mające bezpośrednie o d n iesien ie d o artystyc zn ej pr aktyki . Owa

"ateoretyczność" M at ejk i sprawia, że jego malar stw o rzadko konfron

towa ne jest z tradycją myśli o sztuce, po dczas gdy jest o no mocno w nie j

osadzone i wskazanie niektórych z tych zależności sta nowi jeden z cc-
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lów niniejszych uwag . Oczywiście, można znaleźć w kręgu Matejki fizjo

no miczne rozważa nia (na przykład Józefa Kremem:") - nie ma jednak

powodu, by szukać filozoficznych podstaw dla przekonań potocznych

i powszechnyc h, które M atejko tylko dzie li ł. Dobrym przykładem może

być .zoomorficzność" niektórych Matejkowskich twa rzy. Wydaje się,

że opisa na przez Witkiew icza ich przemiana w późn ie jszej twórczości

jest właśn ie przejściem od przeważaj ących wcześniej twar zy "ptasich"

(Skar ga, Za moys ki, Possevin o) do twarzy "lwich" , jakich wie le w Grun

waldzie, a zwlaszcza w Poczcie królów, wszystko to jedna k nie jest ni

czym więcej jak ma l arską transpozycją poto cznych porównań, skojarze

nio wych nawyków, zako rzenionych w języku metafor. Interesuje nas

to, jak i użytek z tych potocznych przekon ań rob i ł Ma tejko w swojej

twórczości.

Peda nrycz na, ut rzymana w lavaterowskirn lub fre nologicznym duchu

analiza twa rzy wi d niejących na obrazach M atejki objawilaby zapewne

ogromne bogactwo form czaszek, czó ł, luków brwiowych, kości policz

kowyc h, bród, USt, nosów, nozdrzy, uszu, owłosien ia, karnacji, zdradza

temp eram ent , pochod zeni e, sklon ności. Może jed nak lepiej w jej miej

sce uciec s ię do cytatu mówiącego o:

T war zach ludzi wschodu i zachodu,

Przez któ re pr zeszlo tyle po ko lei

Podań i zdarzeń, żalów i nadziei

Że każda twa rz jest po mnikiem narodu."

Różnorodność typów fizjonom icznych jest jedną z tych cech, które OStro

dzie lą Matej kę od jego po lskich poprzedników, a także - w czym przy

znać trzeba rację apo logeto m malarza - niewiele znajduje analogii

w dziewiętnastowiecznym mala rstwie histo rycznym. Czy źródłem bylo

tu studium natury, pamięć wzrokowa czy wzo ry czerpane ze sztuki? Na

pew no nie te os tat nie. Co zaś do dwóch pier wszych, to sprawa jest

złożona . Dział an ie M at ejki odbiega bowiem - jak w wielu innych wy-
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pa dkach - od przyj ętych sposobów ma larskiego postępowania. Jak wia

domo, j uż od Kazania Skargi Mare jko d la tworzenia posraci hisro rycz

nych posł ugiwa l się osoba mi ze swego o to czen ia i krakowskiego towa

rzysrwa , w mi a rę ros nącej sławy artysty co raz wyże j postawionymi

(w wię kszośc i iden tyfiku je je T arn ow ski). Posrępując rak , wy b iera l mo 

de le "podo bne [. . . ] do twarzy, kt óre już zaz naczo ne był y ja ko rypy na

po dma lowanyc h obrazach [... ] model podobny do rego, co by lo na pl ór
nie s l uży ł jedy nie jako ..korekra -" - co z naciskiem podkre ślał Ma rian

Wawrzyniecki, pragnący odsunąć od swego mistrza pomówienia o " re

a lizm":". M atejko, wypełniając stary wa runek teoretyczny uarietas - róż

nicowania postaci przedstawionych na obrazie - szedł rc ź za Leo nardow

skim wskazaniem gromadzenia w pamięci fizjonomicznego archiv....-um,

d la kt órego żywy mod el jesr rylk o rea lizacyjn ym ws pa rcie m i spraw

dz iane m. j est ren sposób swoisrym przy kładem "jednoczen ia wyobraźn i

z natu rą " , gdzie natu ra nic jesr ź ró d łem for my, ale jej "korekrą ". Marej

ko - jak "sługa grob ów":" - parrząc cw dawno zmarłych żywe twarze",

si ęga l do zasobów wyobraźni i pamięci, krórym żywa twarz modela

pomagała rylko nabrać ma larskiego kszra lru.

Ko lejne pyranie. czy za rą różno rod nośc i ą typ ów fizjonomiczn ych idzie

pod obn e zróżnicowanie wyrazów twarzy? W ..wyrazie" monografi ści

Mate jki zgo d nie up atrywali jego na jmocn iejsze j stro ny, " N ajp yszn ie jsze

srro ny ralenru M at e jki ro bezprzykl adn e niem a l pa nowan ie nad wyra 

ze m ludzkich uczu ć ":". "Umial jak n ikr inny potęgowa ć wyraz psychicz

nego napięcia do zawrotnie wysokiego stopnia?". Wszelako ob serwa

cja samych twarzy, wyjętych z konreksru calości obrazu, sk la n ia do

wniosku, że wrażenie różnorodności ekspresji ro pochodna różnorod

ności fizjo nomi i, a zasób "wyrazów" jesr ograniczony i da lby się wpisać

w Le Brun owski kar alog l'ex pressions de l'dme. Porównując oblicza glów

nyc h pr otagonist ów w Kazaniu: Ska rg i i Za moys kiego (o bie głowy

" o rle"" ), czy Wie lkiego Mi str za i Wirolda w Grumoaldzie, zauważamy,

że wy raz mi miczny nie jesr rak bardzo różny, różne naromiasr jesr jego

nas ilenie. Wbrew Tarnowskiem u i Wirkiewiczowi, z krórych każdy, acz



I Jol .q.oPcclnoata malarstwa

kie rowany innymi kryteriam i, ubolewał nad przerysowaną Matej kowską

ekspresją, wydaje się, że tu akura t M ate jko przestrzega ł aka de mickiego

decorum . W tych dzies iątkach twa rzy nic ma ani jednej zniekszta łconej

spazmatycz nym grymasem, konwu lsyjnie wykrzywionej, otwierającej sze

rok o usta . Nic ma śmiechu ani płaczu , o których Albe rti pisał, że tak

trudna do malarskiego wyrażenia jest różnica między nimi ". Nie ma

twarzy zwyrodniałych, zdeformowanych. Nigdy też Mate jko nie zb l iża

s ię nawet do granic kar ykatury czy groteski, co tak częs te u malarzy

podobnie jak on za fascyno wanych l udzką fizys.

Wiąże się z tym zagadnienie piękna i brz ydoty wyobrażanych twarzy.

Skłaniający się ku i dealizującym konwencjom, Stanisław Tarnowski nie

mógl zaakce ptować .•tyc h twarzy sino-czerwonych, tych oczów krwią

nab i egłych, tych powiek obrzękłych, tyc h po liczków bąd ź to opuchłych,

bądź rażących wszystkimi malo estetycznymi właściwościam i starości"

(o Ul/ii ") . Bliższa naszemu odbiorowi jest op inia Wi tkiewicza : "Z M a

tejką wchodzi si ę zawsze w świa t zalud nio ny prze z rasę lud zi potężnych ,

wie lkich, nadzwyczaj nyc h, ży j ących w ja kiejś chmur ze nieszczęścia. M a

tejki ludzie, ź li czy dobrzy , wznioś li czy pod li. są ludźmi nieposp olity

mi , silnymi nad miernie. W jego rasie nie rodzą s ię karł owate , nikł e,

mize rne natu ry. Pon ińsk i w jego obraz ie jest tak potężny jako wy raz

lud zki ej namiętnośc i , jak każd y inn y z matejk owski ch lud zi - jak Rejtan

będący na p rzeciwny m biegunie uczu ć i etyki. Rasa lud zi M at ejki jest

jak rasa ludzi Szekspira":", Mate jko sta ł tu wo bec wybo ru między fizjo

nomiczną zasadą roz poznawa nia usposo bien ia na podstawie wyglądu,

zgo d nie z którą od biciem zła mor aln ego jest fizycz na brzy do ta, a wy

mogiem eliminacji brzydoty bądź też jej ł agodze n i a". Obie zasady legi

tymują s i ę szacownym teoretycznym ro do wo dem, ale pozostają ze sobą

w sprzecznośc i. Oczywiście nie p ierwszy Matejko wobec tej sp rzeczno

śc i staną ł. Analiza sposo bów jej rozwiązywan ia mogłaby stanowić jeden

z ob szernych rozdzia ł ó w historii przedstawiania fizjonomii . Rozwiązał

ją jed nak na swó j sposób. We wcześniej szych obrazach widaćwiele wahań

i odstępstw: przecież najpiękniejsza. "apoll i ń ska" i najdelikarniejsza, także
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w wyrazie , twarz namal owana ptzez Matejkę to twarz zdrajcy - Szczę

snego Po rc ekiego w Rejtanie. N igdy jed nak artys ta nic posuną ł s ię do

zabiegu przeci wn ego - do nad an ia nik czem nego wygląd u postaci szla

che me j i wzn ios łej . Na mar gin esic mo żna za u ważyć, że doty czy to nic

tylko M at ejki - jest to jed na z niemożności mal a rstwa, jedna z granic

mal ar stwa i poezji. T ak po pu larna w lit er atu rze X IX stulecia postać

ka rla, ga rb usa, potwo ra o szlac he tnym serc u l e ż ał a po za jego możliwo

ściami (chyba że odwoływano się do tekstu liter ackiego ). Quasimodo

czy Gwyn plaine - człowiek śmiechu - mogl i zrodzić się ty lko w dziedzi 

nie sztuk i słowa, gdyż ich poczwarny wygląd zbyt silnie godziI w zasadę

odpowiedn iośc i twa rzy i cha rakte ru, jedyn ą p rzecież, jaką malar stwo

dyspo nuje, by o cha ra kte rze mówić . W późni ej szej twórczośc i M at ejki

rozwiązaniem sra ło s ię nad awan ie " na d ludz kiego" piętna wszys tki m

postaciom, tak dobrym, jak zlym, pię tna, któr e niwel o wal o i p i ękno,

i brzydotę . Może właśnie dlat ego to sporężnienic rysów sta ło s ię ma nie

rą ma larza, że pozwalalo wyminąć sprzeczności. Można dodać, iż ten

sposób obrazowa nia godziI w odbio rcze nawyki i oczek iwania; nawet naj

b l iższy M at ejce Marian Gorzkowski w swyc h Wskazówkach do obrazów...

programował odbiór wbre w temu, co na obrazie widz imy, na przyk ład

opi sując Wi elki ego Mistrza jako fizycznie odrażającego: ,,[... ] opasły na

obrazie mistr z [... ] wyobrażony jest w chw ili najzupełni ejszej niemocy [. .. ]

nieco skrzywi ł ze złości twarz swą i usta jak lis w zasa dzce [... ]"".

Wśród na jsta rszyc h idei, jakie znajdujemy w dziejach wyobrażania fizjo

nom ii, jest ta, z teor ii retorycz nej wzięta, wed le której ..na leży raczej

milczeć , niż powiedz ieć za mało". Obrazuje ją anegdota o Ape llesie

malującym ofiarowa nie Ifigenii, który wyczerpawszy wszystkie sto pnie

eks p resji, zas lo n il twar z Agam emnon a, "by pozwoli ć w te n sposób wlai

snYI11 se rce m odczuć jego prze ż yc i e ":" . T a idea moderowała i ko ryg01

wala i n ną zasadę , A l be r t i ańską, głoszącą , że " historia wz ruszy widzów,

jeśl i p rzed staw ien i na o brazie ludzie o każą swo je uczucia jak najwyraź

nie j": ". M arejko , zwykle oscy l ujący między różnymi zasadami obrazo

wa nia, tu okazuje się pos ł u szny tylko tej ostatn iej. Reguła wypowiedzi



ka ź qca czasem zam i l k ną ć jesr mu ca ł kowicie obca. T ak jak w inn ych

warstwach sk ladających się na s t ru k tu rę d ziel a malar sk iego, rak i w d zie

dz inie "wyraz u" nic pozostaw ia o n żad nyc h ..miejsc ni cdookre śl enia" ,

o dd anyc h do ko nkre tyzac ji od biorcy. Przeciwni e, jest tam prze rost o kre

śl eń . ie ma pustego miejsca. ek ranu, na które widz mógłby rzutowa ć

swe przewidywania, przypomn ieni a, "o dczucia se rca" w reszcie. Tym

czase m "w reakcji na ekspresję, pod obnie jak w odczytywa niu prz edsta

wienia. muszą odgrywać ro l ę przewid ywani a możl iwośc i i prawdopode

bic ńsrw"!", Spra wdza s ię tli uw aga Gornb ric ha , że n apł yw infor macji

zawarrych w obraz ie może zarówno potęgować. jak osłabiać wraże n ie.

Każdy z czy nników kszralruj ących obraz: środki tworzenia iluzji prze

strzennej i czasowej, ges ty, mimika - w inien zawierać starannie wywazo

ny ladunck info rmac ji. któr y ma być wystarcza j ący dla ich ide ntyfikacj i

i oswoje nia, ale nie przydaczający lub rrudny do ogarn ięc ia. Rozprosze

nie uwagi w idza , atakowanego przez równic natarczywe w formi e i rów 

nic intensywn e w w yrazie tw arze, hamując prac ę wyobraźn i , ro zlado

wuje napięcie .

Jest bowi em jeszcze jedna zasada retor yczna, warta tu przyp omnieni a,

zważywszy, i ż "w klasyczn ym pi śmiennierwie poświęconym retoryce znaj

dujem y może najgruntowniejszą spośród kiedykolwiek podejmowan ych

analiz ekspresji"!'. Są to zalecenia modalnego różni cowania i stopniowa

nia stylów wypowied zi, kt óre p ó źniejsza teori a sztuk i zaadaptowała do

" malow an ia afekt ów". T ym czasem, jak powied zian o , u M at ejki za róż

norodnością twarzy nie idzie podobne zróżn i cowan ie ich w yrazów, a już

na pewn o nie ich sto pnio wa nie, zwłaszcza w później szych pł ótnach, od

Gnouoaldu poczynaj ąc. Kazanie Skargi [est obrazem. w kt ór ym rej kla 

sycz nej zasady s ię prze strzega, tli można mówić o ga mie ekspresyjnej.

różn i ej wszys tko ud er za w jede n, zawsze najsilni ejszy ron .

"Ja nie komponuję i n ie maluję rak. jak rozu miem warunki arty styc zne j

doskona lośc i ob razu . O rzeczy ważn iejsze mi cho dz i. ni ż o nią - O wy

raz pos taci lub wyrazistość grupy" - mówił Mate jko" . W tej postaw ie

W itkiewi cz u patrywa ł przyczynę "b łędów" artysty. rozum ian ych jako
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lekceważen ie elementarnyc h prawidcl bu dowy dziela ma lars kiego, za

sad perspektywy, świarlocien ia, kolorytu, co tak usi lnie i z taką pasj ą

tłumaczy ł. W dziedzinie eksp resji błęd y - jeś li zgodzimy się je tak 113

zwa ć - lezą w czym innym. w tym. że malarz, który nade wszystko

chciał "przemawiać", nie przes trzegaI reguł wypowiedzi .

Matejko, choć jest malarzem historycznym, nie jest mala rzem ..akc ji",

lecz "stanów·,q Dlatego też ma lowane przez niego fizjonomie rzadko

obarczone są funkcjami narracyjnymi (jak to zazwyczaj ma miejsce w ma

larstwie histo rycznym). Znów wyjątkiem jest Kazanie Skargi - najba r

dziej "poprawny" z Matejkowskich obrazów. Jak świetnie pisal Witkie

wicz: "Matejko robi ca ły obraz na twarze, na wyrazy. Spokojne ruchy

siedzących lub Stojących figur przy słabym akcentowan iu innych stron

malarstwa sprawiły, i ż akcja rozgrywa s ię ty lko na twarzach, a obraz

w calości ro bil wrażenie ciem nej płaszczyzny, na której unosi ły się różo

we krążki twarzy"!'. Jest ten obraz podręcznikowymniemal przy kladern

"określan ia akcji przez reakcj ę " , jednego ze sprawdzonych sposobów two

rzenia ob razowej narracji" , Ale j uż w Rejta nie twarze objawiają nie tylko

rea kc j ę na wydarzenie, chw ilowy afe kt, i nie tylko u jawniają chara ktery,

lecz obarczo ne zostają informacjami o roli i miejscu postaci w dzie jowyc h

wypa dkac h. I ta funkc ja będzie im pr zypisana na sta le - nie są one jed ynie

indywid ua l ną chara krerysty ką, ale syntetycz nym, histor ycznym biogra

mem . S tąd natł ok infor macj i wciśniętych w te oblicza.

Dotkniętych tu zostało za ledw ie kilka spraw związanych z M atejkowski

mi fizjonomiami. Zawsze gdy odc hodzi się od roz pat rywa nia treści Ma

tejkowskich "wizji" do badania sposobów ich "mala rskiego utr walania",

okazuje s ię, [ak powikłany by ł przebieg jego artystycznej inwen cji, jak

kluczy ona między różnymi, nie zawsze uświadamia nymi zasadami obra

zowania, jak sprzecznym pod lega naciskom i wymogom. H isto ryka szru

ki zawsze nurruje pyta nie: jak to zostało zrobione? Jakakolwiek byłaby

jednak odpowiedź, najważniejszepozostanie to, że ciągle widzi my te twa

rze w narodowej "duszy teatrze".



Matejko a akademizm

Wśród inwektyw, jakich pod adresem Matejki padło niemało', może zasta

nawiać brak epitetu "akademik". Jeśli jednak poważnie potraktować kwe

stię : Matejko a akademizm, okazuje się ona rzeczywi ście kłopotliwa. Po

pierwsze, wysoce niewspółmierna jest ostrość definicyjna dwóch przed

miotów porównania. O ile wiemy mniej więcej, kim był Jan Matejko, o ty

le określenie tego, co rozumie się pod słowem "akademizm", nie jest już

takie proste. Moda na akademizm i pompieryzrn, moda zar ówno muzeal

na, antykwaryczna, jak i badawcza, szczegÓlnie żywa w latach siedem

dziesiątych, aczkolwiek przyczyniła się do wzbogacenia po la widzenia

historyków sztuki dużą ilością materiału, jak też do jego istotnego prze

wartościowania, nie przynios ła ani terminologicznych uściśleń, ani prób

całościowegoujęcia zjawiska, jakim by ł dziewiętnastowieczny akadern izrn-,

Ponieważ nie miejsce tu na referowanie wszystkich niejasności definicyj

nych , dość powiedzieć, że przez akademizm może być rozumiana zarówno

pewna teoria i praktyka twó rcza, oparte na nich zasady i programy naucza

nia artystycz nego, instytucjonalny system orga nizacji i zarządzania twór

czości ą artystyczną, jak też - co jest najpowszechniej przyjęte , ale i najbar

dziej niejasno po jmowane - kierunek w sztuce XIX wieku. Aby w miarę

zasadnie odpowiedzieć na pytanie o stosunek Ma tejki do akademizm u,

trzeba wziąć pod uwagę przynajmniej tych kilka możliwości odniesień.

Mate jko oczywiście byl aka demikiem w najbardzie j literalnym roz u

mieniu: był cz łonkiem krakowskiej Akademii Umiejętności (1872, po

te m członkostwo odesła ł), akade mii w Paryżu (1873), lnstitu t de France

(1874), akademi i berlińskiej (1874), Akademii Rafaelowskiej w Urbino

(1878). Wreszcie, od 1873 roku, był dyrektorem SzkołySztuk Pięknych

w Krakowie, któ ra, choć jei program został przez rząd austriacki okro

jony, aspirowała do poz iomu akademickiego'.

Przed tem takiej uczelni ani w Krakowie, ani nigdzie na ziemiach pol

skich nie by ło. Niedorozwój polskiego szkolnictwa artystycznego spra-
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w il, że pomimo wysi ł k ów tak zas ł użonyc h ped agogó w, jak Ge rso n

w Warszaw ie. Sta rde r i Łuszczkiewi cz w Krakowi e, bardziej ambitni

młodzi lud zie udawali się na dalsze stud ia za gra n icę, do Pcrcr sburga,

Wi ednia czy szczególn ie po pularnego M onach ium, gdz ie podążył reż

dwud ziestol etni Mat ejko. T u można popróbować od powiedz i na pierw

sze pytanie: na ile aka de mickie bylo wykszta łce nie M at ejki ?

Lata nauki spędzone w szko le krak owsk iej są stos unkowo szczegółowo

( także od strony trybu nau czani a) o pisane przez kol egę artys ty, Izydora

jablońsk iego. W tym miejscu n iezbędna jest d ygresja dotycząca źróde l

do biografii mal arza". Poza listam i samego M at ejki pod staw o we źród ła ,

to znaczy wspomnienia jabl o ń sk i ego " , pub likacje Mariana Go rzkows kie

go" mon ografia Stanisława Tarnowskiego', powsrały ex post i wszys tkie

są niespr awd zalne, za to z pewnością zniekształcone przez czas , presję

wiel kośc i Mi st rza, osobowości i kwa lifikac je pi szących. Ze szczeg ó l ną

rezerwą po winno s ię traktować rzekom e wy po wie dzi Mat ejki, w litera

turze funkcjonujące jak o takie, a w znakomi tej większośc i pochodzące

od tychże autorów. Dość porównać, co i jak mówi Mat ejko u pr osto 

du szn ego j abloński ego - owe burknięcia : "a bo to pr awd a"; " ja robi ę

po swo jemu i basta" ; "ja i cnót czyichś naśladować nie ChCę"ll- z poto

czysty mi frazami , jakie wysz ły spo d wytraw nego pro fesor skiego piór a

Tarnowskiego. A są wśród tych osra m ich wypowiedzi traktowan e jak o

klucze do interpretacji Ma tejkowskiej twórczości , jak choćby po tyle

kroć cytowa ne zda nie: " ja nie komponuję i nic maluję tak, jak rozu 

miem wa ru nki artystyczne j doskona łości o braz u [.. T".
Po zosrawi o ny p rzez j ab l o ń ski ego opis nauk i w sz ko le Sra rr ler a

i Łuszczki ew icza i późn iejszego pob ytu w Monac hium, choć sporządzo

ny po kilku nastu lat ach , bud zi stos unkowo mało o baw, jako że sa m

autor te st ud ia wspóln ie z Matejką odbywa l ( " trochę rumowiska , nie

zgr abnej, po ł amanej, za pylonej mozaiki, a le praw dziwej" - nazwał to

j abłońsk i 10). Na ucz anie w krak ow skiej szko le, mi eszczącej s ię w miesz

kan iu Srarrlera na Wesołej , może i dlatego , że prowad zone pr zez arty

stów nie najwyższego lotu i w skro mnyc h wa runkac h, w swy m rudy-
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menr arn ym cha rakte rze i porządku nic od biega ło od pow szechn ie i od

dawna przyjętych met od war sztatowych . Ta k jak wszędzie mordowan o

s ię nad gipso wy mi odlewa mi, pro stymi mart wymi naturam i, glowami

dziec i i proszaln ych dziad ów. T o, czego brakło tem u kształcen iu, aby je

można nazwać aka de micki m, ro klasy kompozycyjnej (w syste mie fran

cus kim) czy majsrer szuli (w syste mie niem ieckim). Pozos t ał y na pap ie

rze pro jekt Srarrlera urządzen i a Akademii Sztuk Pięk nych w Krakowie,

wyda ny jeszcze w 1832 roku", sta ry pro fesor po darowal Ma tejce po

powrocie tegoż z Wi edni a w 1860 rok u, tym geste m jakby rekomp en su

j ą c to, czego nic sra ło w jego nauczaniu 12.

Niespe ł na rocz ny, skrócony jeszcze chorobą pobyt w M on achium, "na

uka niezmiernie nudn a, nie dla nas, za cięzka "! ', to stud ia w Naturklas

se H ermana Ansc hiirza - a zate m nada l kszralccn ic na poziom ie przygo

to wawczym, po dsta wowy m. T rudno zrozumieć, d laczego Mat ejko nie

wstą p i ł do wzięte j rnajsrer szuli T heo do ra von Pilorycgo, który w swym

hist or yczn ym we ryzmie, up od ob aniu do dr am at yczn ych ujęć, wenec

kiego kolor ytu wyda je s ię Matejce bliski, a u któ rego w zb l iżonym cza

sie studiowa li Makart, Lenbach. Munkaesy. Pozosraje dan e G iebulrow

skiemu wyjaśn ie n ie, i ż bal s ię "zatwać obczyz ny"!". Pól wieku p ó źniej

ucze ń Matejki Marian Wa wrzeni ecki , kiero wan y " I samą ksenof obicz

ną motywacją , protesto wal przeciwk o na zywaniu M at ejki uczni em Pi

loryego. co zda rzy ł o s ię w niemi ecki ej historii sztuki. "Na leży rzecz

wyjaśn ić, udowodni ć i odnośny pr otest, gdz ie wy pada, zło żyć" - grzrnial

autor Polansuoa w sztuce polskie]" , W jedn ym mi ał słuszn ość - Mat ej

ko uczniem Pilo ryego nie był . N ie byl niczyim uczniem , nie mia l mi

strza. Wiedeń ska majsrer szu la Chrisro pha Rub en a to, jak wiadomo, za

led wie epizod , zakończony ko nfli kte m z pro fesor em . Wyksztalce nie

Mate jki to była prowin cjon aln a szko ła na poziomie śred n im , acz ko l

wiek prowadzo na przez artystę mającego świadomość akademickich

wy mogów.

Dalekie od aka de mickiego porządku instytucjonal nego są też artys tycz

ne czyn ności Matejki ro zpatrywane w aspekcie patronatu, zamówień,
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zakupów, ekspozycji kra jowyc h i zagranicznych, finansów i rym po dob 

nych. Ma rejko całe życie pracował bez stab ilnego, instytucjon aln ego

zaplecza - bo tru dn o za tak ie uważać piastow ane od 1873 roku srano

wisko dyrektor a Szkoły Sztuk Pi ęknych. Historia jego działaln ości wi

dzia na od rej stro ny jest dopi ero do napi sania i można za lożyć, że będzie

to histori a pog matwa na , pełna przypadk ów, zrywów i konfl ikrów, po

życzek i weks li, nieoczekiwanych zwrotów i gestów, zaskakujących sum

pieniężnych wreszcie". Nie będzie ona miała wszakże nic wspólnego z za

leżnością - dobrą czy złą - od jakiegoko lwiek administracy jnego systemu

zarządzania sztuką, jaki tworzyły akademie. Dość tu zresztą porównać

początki i przebieg kar ier Matejki oraz Henr yka Siemir adzkiego , ucznia

i stype ndysty akademii petersbur skiej, czy Hansa Makarra, tak jak Ma 

tejko ucznia akademi i monachijskiej i austr iackiego podd an ego, ale sub

sydiowa nego sowicie z państwowych pieniędzy.

Znacznie trudni ej odpowiedzieć na pytanie o miejsce Matejki na tle współ

czesnego mu malarstwa, określanego potocznie jako "aka demickie", i to

nie rylko ze względu na wspomnianą już na wstępie n iej asność tego ter

minu. N ie po rów nujemy bowiem dwóch zamknięrych , nieru chom ych

całośc i. Przez ttzydzi eści lat twórczej akrywności Matejki zmien iało s ię

i jego malarstwo, i malarstwo w Mon achium , Wiedniu, Paryżu . Upod o

bani a oraz pewn e zal eżności młodego Matejki są i widoczne w jego

obrazach, i potwi erd zone wypowiedziami artysty", i dostr zegan e przez

krytykę. Th ć ophile Ga utier w związku z Kazani em Skargi wskazywał na

Delaro che'a, Piloryego, Gallaita" i po tem te porówn ania często wracaj ą.

Prob lem jednak w rym, że dla późniejszej twórczości , od Batorego czy

Grunwaldu poczynając, coraz trudniej znaleźć przekonywające parant ele.

Z jednej stron y Matejko się zmienia, z dru giej arryśc i, który m wydawał

s ię bliski, schodzą już ze sceny artystyczne ]. Widzi ana z perspekrywy P".
tyskiego Salonu , twórczość Matejki staje si ę coraz batdziej nieprzy sta

walna, także do malarstwa tak zwanego oficjalnego. W 1865 roku obok

nagro dzo nego złorym medalem Kazania Skargi pokazany był Courbera

Portret Proudbona , Gćrórne'a Przyjęcie pos tów syja msk ich , Whi stler a



Mate;ko a akademizm ..q.o 165

Kaprys W czenoieni i złocie, a po nad to liczne pejzaże barbizończyków,

] on gkinda, M on eta, Berthe M or isot , Reno ira " . Na Exposi tion Univer

selle 1867 ro ku obok także med alowego Rejtana wisiały słyn ne Narodzi

" YWellllS Caba nela. inacze j słynnyAnio ł Pallski Mill era, Dziewczyna tracka

Z głową Orfe usza Morea u, Błogoslau/ienie zbóż Bretona i znów masa pej

zaży: Corota, Daubign y'ego, Du pr ego, Rou sseau. W 1874 roku Batory

znaJazł się w towarzysrwie Szarej Eminencji Gerórne'a i Kołei żelaznej

Mone ta. Aby nie przesadzić z tymi smakowitymi po równaniami, jeszcze

ty lko rok 188 4, kiedy obok Hołdu pruskiego (jak wia domo, źle przyjęte

go przez krytykę") znalazły się: Świętygaj Puvisa de Chavannes, Młodość

Bakchusa Boug uereau, Komunianthi Bretona, Powrót z polowania u/ epo

ce kamienia gładzonego Co rmo na. Z przeglądu katalogów Salonów, na

któ rych M atejko wystawiał przez lat ponad dwadzieścia, widać postępu

jący wyraźnie zanik malars twa historycznego. W łivrets z lat siedemdzie

s ią tych i osiemdziesiątych obrazy M atejki są niemal jed yn ym i wśród

kilku tysięcy dzieł, jak ie op atrzone są kom entar zem niezbęd nym do zro 

zu mien ia tem atu . T opnieje nie tylk o liczb a obrazów o tem at yce histo

ryczn ej. N a Salonach nie ma już pr aw ie tego , co było i stotą i koroną

twórczości akademickiej - nie ma peint ure d 'histoire, to jest malarstwa

podejmującego tem aty donios ł e i wzniosłe i u kazującego je w stosow nym

dla nich wi elkim stylu.

Inac zej o brazy Matejki wyglądają na tle malarstwa mon achijski ego i wie

deński ego , z oczyw istyc h pr zyczyn mu bliższego . Pokazani na wys tawie

św iatowej w Wiedniu w 187 3 roku Skarga, Kop ernik, Bat ory zdają się

być "u siebie" w to war zystwi e Kata rzyny Com aro M akarta i Tbusneldy

w pochodzie triumfalny m Germ ani leusa Pilory ego , O ile jednak kon

tekst ma lars twa środkowoeuropejskiego wy da je s ię dl a dzi eł Mate jki

najwla śc iwszy", o tyle "akademickość" tegoż malarstwa owego czasu

wy maga szczegółowych rozważań w równ ym stopniu, co "akade mic

kość" ma larstwa Matejk i.

Eli mi nując ko lejno punkty odniesień i możliwości porównań , docho

dzi my do jeszcze jed nego roz umienia akademizmu, poj mowanego jako
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zespó l teor etycznych przekonań dotyczących twórczości artys tycznej,

a t akże wykon awczych (co nie znaczy tylko wa rszrarowyc h) regu ł . Od

razu trzeba zastrzec, że nic [() nazywano na ogó l ..akademizmem" w cza

sach Matejki. Gdy Matejko z n i cch ęc i ą mówił o Świeczllikach cbrzesciian
sttoa Siemiradzkiego jako o .monachiiskim, akademickim malow aniu ":",

mial na myśli ro samo, co S tanisław W itkiew icz luzywał "akade micz

no śc ią " - "ciasną wyłączność, rutynę i szablo nowe fo rmy"!' , "Cechą

szkola rstwa jest zacieśnia n ie pojęć do pewnyc h formu łek, z któr ych

powstają rece pty na robienie o brazów" - p i sał dalej Witkiewicz w te k

ście będącym notabene ostrą krytyką kierowanej przez Matejkę Szko ly

ztuk Pięknych, Jeśl i jed nak odrzucić napastliwą sty l istykę, jest w ty m

zda niu określona istota aka de miz mu: "formu ły, z któ ryc h powstaj ą re

cepty na ro bienie obrazów" - czyli teoria będąca podwal i ną artys tycz

nej p ra kty ki. Czy w czasach Matejki można mówić o istnieniu takiej

teo rii? N ikt jej wó wczas nie fo rmu łowa ł, jako że sformu ł owana była już

daw no. Można natomi ast mówić o jej "d ł ugim trwaniu". To , do czego

chcia ł abym tu odn ieść twórczość Matejki , to zespó ł trad ycyjn ych zało 

że ń twórczości i idących za nimi artys tycznych procederów , któr e pr zez

kilka stu lec i stanowi ły fundament malar stwa eur o pe jskiego. Fundament

zbudow any jeszcze przez renesansow ych artystów i teoretyków , które

mu ogromną trwałość zapewn i ły akade mie i ich nauczanie, a który wla

śnie wtedy , w drugiej poł owic XIX stulecia, ulegal sto pniowe j destruk

cji . Fa kt - bezsporny - że Matejk o nie interesował s i ę teoretyczn ymi

zasa da mi sztuki, a ksi ążek o sztuce nic czyta ł , nic ma tu specja lnego

znacze nia, ponieważ chodz i o przekon ania i postępowania twórcze,

któr e wdrożone ba rdzo długą tradycją i wrosłe w potoczne myślenie

a rtys tyczne, stały się czymś ni em al oczyw isty m, ni cwymaga jącym

re fleks ji.

Pierwszym i najważn i ej szym zag ad nienie m jest pojm owanie celu sztu ki

i jej funkc ji. T u Matejk ę z akadem icką tradycją ł ączy pr zekon ani e o jej

wysokim postannierwie. "Żeby kto był i największym przec iwnikiem

M atejki, nie zaprzeczy mu jednego pr zynajmni ej, tego mian o wicie, że
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"przedmiot swó j pojmował wzniośle , a w sobie mial wysoki idea ł ,,"

pisal Sta n is ław Tarnowsk i". O d młodz ie ń czych wyzna ń czy nio nyc h

w lista ch " po dar y czy nio ne ze swyc h wielk ich pł ó c i en : d la zamku wa

wel ski ego , dla sejm u pr zyszlej niep odl egle j Polski, dla Fra ncji, d la pa

pieża , Matejce przyświeca wiara w najwyższe przeznaczeni e sztuki . Ma 

larsrwo to była d la niego rylko la grande pcinture. "Gdz ie idzie o sztukę

to Ja Pap ie ź em " 2K - ta i kilka innych wypowiedzi Matejki bywa widzia

nych jako wyraz bezgranicznej pychy, a le ta pycha i p rzekonanie o wła

snej wielkości ufu nd o wane by lo na przekonaniu o wielkości szt uki. Nie

ma pa pieży w rzeczach małych czy bez znaczenia. A wielkość sztuki to

po dstawa akademickich pry ncypiów.

Pier wszym waru nk iem wie l kośc i dzie ła by ła w akademickiej h ier ar chii

wielkość tem atu . Choć z dzisie jsze j pe rspektywy temat y wielkoforma 

to wyc h (bo z rna lyrni różn ie bywa ") dz iel M at ejki zdają się spełn iać

wszystkie warunk i " wie lkiego stylu", dl a wsp ó łczesnych , mających po

j ę ci a uk szralrowan c pr zez akade m ickie decorum, sprawa wca le nie była

bezsp orna. Kryterium "stosowności " po jawi lo się w atakach na Rejta

na. .Poli czko wanie trupa mar ki '? " bylo także wy kroczen iem pr zeciw

regu łom sztuki. "Ża łować należy, że taki dar tworzeni a, takie cza ro

d ziejstwo pędzla, nie zarrzy malo si ę na jakim wznioślej szym pr zedmio

cie, od kt ó rego by patrzący odch odzi ł z pogodn i ej szą myślą, szlac het

n iejszym uczuciem, ożywiony wiarą , jaśn iejszą prawdą - eksploa tac ja

h istoryczn ego ska nda lu na rzecz popularnośc i n igd y n ie byla zada niem

m istr zów sztuki" - pisal Lucjan Sicmi e ń sk i . "Warun kiem skończone j

d oskonal ośc i jest doskonalość pomysłu, pr awd a mo raln a - a tą nigdy

nie jest i nic może być ujemna strona hisror ii '?". \X'tórowal mu Ambro

ży Grabowsk i: "Sce na tego ob raz u jest od rażająca , bo jest niegodna. aby

j ą uwiecznić dla przyszł ych pokole ń , a więc pr aca i ta lent au to ra są

niejako zma rnione. N ie go dz i się wystawiać na widok ohydę [... ]"30.

J edną z najważniej szych i s luszn ie najpo wszechn iej z akademizmem wią

za nyc h zasad jest wy móg ideali zacji. Za jej bra k już wspó łcześni, w za

l eżności od swych postaw, raz Matejkę chwa lili, raz gani li. Cy prian
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Norwid pisał o Rejtanie: "Wszystko tam wyzute z ideału [... J. Rysunek

jest tak samo zupełnie tejże samej i zarazem w i e l k i e i biegłości i żad

nej idealności ". Natomiast "at tystów poznajemy po i d e a l e, a mierzy

my ich po wysokości ideału":" . Rozumienie idealizacji jako uogólniania

i upiększania było najpowszechniej przyjęte i takie też stosuje Norwid,

znamiennie przeciwstawiającznakomitych malarzy (pictores), jak We

necjanie czy Flamandowie - artystom (arti(ices), jak Poussin . Ideału poj

mowanego jako selekcja i sublimacja kształtów czerpanych z natury

i sztuki, oczywiście,u Matejki nie znajdziemy. Inna wszakże zasada ide

alizacji głosiła: "widzieć rzeczy nie takimi, jakimi są, lecz także tak, jak

powinny być pr zedstawione":". I tu, dość niespodziewanie, Matejko,

wyobrażającydzieje i ludzi nie takimi, jakimi są czy byli w świetle histo

rii, źródeł, przekazów ikonograficznych, lecz takimi, " jak powinni być

przedstawieni", okazuje się wierny jednej z najstarszych zasad pod adre

sem sztuki formułowanych. Skarga, Rejtan, Batory, Possevino, książę

Witold nie są tacy , jak na starych portretach czy pieczęciach, ale wryli

s i ę w narodową pamięć dlatego, że są pokazani "rak, jak powinni być

przedstawieni" - patetyczni, wielcy, wspaniali.

Matejko robi zresztą swoistą koncesję na rzecz potocznie rozumianej "ide

alności" - nie pokazuje fizycznej brzydoty. Malując prawie wyłącznie lu

dzi , Matejko stal tu wobec wyboru między fizjonomiczną zasadą rozpo

znawania usposobienia na podstawie wyglądu, zgodnie z którą odbiciem

zla moralnego jest fizyczna brzydota, a wymogiem eliminacji brzydoty

bądź jej łagodzenia", Szukając malarskich sposobów ekspresji i dobitnej

charakterystyki postaci, znalazł się wobec sprzeczności,którą różnie pró

bował rozwiązywać. Po początkowych wahaniach i poszukiwaniach w doj

rzałej rwórczości wyjściem okazało się nadawanie "nadludzkiego" piętna

wszystkim postaciom, tak dobrym, jak złym. "Szekspirowska rasa'?" jego

bo haterów niwelowała i piękno, i brzydotę.

Mieszając ludzi i wydarzenia w imię "historiozoficzności" swego ma

larstwa, Matejko okazuje się wyznawcą starej Horacjańskiej zasady pic

toribus atque poetis - "malarze i poeci mieli zawsze słusznie (im daną)
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swobodę, by śmia ło rworzyć, co im się podoba":". Stanisław Tarnow

ski, opisując konsternację , jakiej doświadczył w czasie pierwszego spo

tkania z malarzem, któ re miało miejsce w skromnej pracowni na Krup

niczej przed właśnie ukończonym Rejtanem, wspomina : "Matejko sam

tłumaczył , kogo która figur a wyobraża , ale mimo tłumaczeń, i mimo

przekonania, że ma larz jak poe ta, ma prawo do wszelk ich licencyj, nie

mogłem jakoś pogodzić Rejtana z Kołłątajem, obojętności Michała Czar

toryskiego ze srraszną sceną w drugim końcu obrazu [... ]"". Zastrzeżenia,

a nawet ataki, jakie wywoływały ahistoryczne licencje w historycznych

obrazach Matejki, w wypadku Rejtana spowodowane były w głównej

mierze względami pozaartystycznymi. Generalnie jednak ich przyczyną

była metoda tw órcza Matejki, który jawiąc się jako zwo lennik "idei

Horacjański ej " , gwałcił zarazem i nną, rów nie znaczącą zasadę . Przy

znając malar zom i poetom równą rwórczą swobodę, H oracy zastrzegał :

"tób, co chcesz , byleby ryJko dzielo było jedn orodne i jednolite" :",

Wymóg j edności szczegó lnie rozbud owali i podkreś la li nowożytni teo

rerycy, a przyj ął ów wymóg wyjątkowo doktrynalny charakter. Tym

czasem, jak wia do mo , w wielkoformatowych obrazac h Matejki nie ma

j edności ani czasu, ani miejsca, ani akcji. Rejtan jest sumą wydarzeń,

któr e rozdzieJa lat bez mała dwadzi eści a, Batory pr zestr zenni e łączy

Psk ów i Wi elkie Łuki, czasowo zaś jest sumą zwycięsk i ch wojen mo

skiewskich i rokowań pokoj owych , nierównoczes ne epizody birwy uka

zuje Grumoald i tak dalej. "Mó wiono mu po wielokroć i ze stro n róż

nych , że skoro obraz jedną rylko chwi lę jak i ej ś akcji może przedstaw i ć ,

to nie należy w jednej komp ozycji ł ączyć chwi li i epoki, jedn ej w drugą

włączać, jed nej w drugą wtłaczać":" , Ta rnowski przytacza następn ie (za

Go rzkowskim) odpowiedzi i argumenty Matejki, z któ rych najważniej

sze jest zda nie, i ż "ob raz histor yczny w wyższym i praw dziwym znacze

niu słowa, obe jmuje wpraw dzie jakiś jeden wypadek, ale pojmuje go

samodzielnie i samodzielnie tworzy":". Ma tejko ł amie więc zasadę jed

ności w i mię innej nadrzędnej zasady: wielkości i doniosłości malarstwa

historycznego. Cały zaś prob lem jest kolejny m epizodem starego sporu



ide i Horacj ańsk i e j i idei Lessingowskie] . J est rak ze późnym ec he m jed 

nego z naj trudniejszych problemów artys tycz nyc h i teor etyczn ych ma

la rsrwa nowożytnego : przedstawi ania czas u \V sztuce nic "czasowej",

lecz "przest rze nnej'" .

Całe dzieje ma larstwa nowożytnego ukazu ją, jak sztu ki wizualn e w r ó ż

ny sposó b. z różnym natężeniem i powodzenie m us iłował y osiągać ce

chy im ..n iewla ściwe" , prze lamywa ć swe og raniczen ia: wywoływać ilu

z ję głęb i na pl aszczyźn ic, dawać mowę niemym obrazom, sugerować

ruch nieruchom ych fo rm, tworzyć przestrzenn e odpowiedniki następ

stwa czasowego. Z wym ien ion ych [li "niemożności " Matej kę mało in

teresowały tylko problemy przestrzenne. Z wszys tkimi innymi zmagał

się na różne sposoby, raz postępując wed le regu l, raz je łam iąc. Choć

niewiele jego obrazów ma opowiadający, narracyjny charakter, stosowa

ne przezeń sposoby wyobrażania czas u są różne . W tym miejscu, kon 

fronrując dzi eło M atejki z trad ycyjnymi metodami o brazowa nia, tr zeb a

tylko powiedzieć, że ar tysta intu icyjnie (choć nic zawsze kon sekwe ntni e)

przestrzega Lessingowskiej zasady omija nia kulmi nacj i zdarze ń, a skutek

jednak wła ściwej sobie tendencji do mnożenia równ oznaczn ych epizodów

oraz równi e natarczywych w form ie i rów nie intensywnych w wyraz ie frag

me ntó w stosowanie tej zasady nic tyle sprzyja an tycypacji lub ret rospekcji

(jak zaleca ł Lessing), ile rozprasza uwagę, rozladowuje napięcie.

Zasada jedności od nos ila s ię nie tylko do pr zedsta wi on ej akcji, lecz też

do sposobu jej pr zedstawian ia . T u M at e jko w na jba rdz iej dr astyczn y

sposób odbiega od akademickich no rm . " Powiem ty lko, ze mn ie co d o

ogółu d latego n iezu pełni e zadawaln ia, bo co d o akcji ma kilka fok u

sów" - donosił narzeczone j Artur Grottger po o bejrzeniu Reitana'". "Ma

o n ten b łąd, ze się w nim za dużo dzieje [... l. Są tam d wie duże gru py

s tanowiące dw ie trzec ie obrazu, a nie wiedzące o tym , co s ię dzieje

w Rejtanie" - pisa ł da lej. J ak wiadomo, te nde ncja ta nasila się w póź

niejszych ob razach M at e jki, by osiągnąć największe natężen ie w Grun

waldzie, w którym tru d no byłoby policzyć, ile ma "fokusów". Pisali

o ty m wszyscy, najtra fni ej i najb ardziej sugestywnie Stan is ł aw Witki e-
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wież". Owa ..utrata środka " - zarówno formalnego, jak ekspresyjnego cen

trum obrazu - nie tylko nie pozwala stworzy ć M atejce iluzji przes trze nne]

(na co wielokrotnie wskazywano), przck re śl ala także możl iwość stworze

nia iluzji czasowej. Ta cec ba jego sztuki stoi też w największej sprzeczności

z tradycją akademicką, o na też zdecydowanie różni go od dziewiętnasto

wiecznego malarstwa historycznego, które jej pozostawało wierne.

Z asada jedności w budowie o brazu jest n ierozdzie lnie związana z wybo

rem punktu widze nia i znalezieniem właściwego dystansu, do czego

szczegól ną wagę przywiązywali nowożytni reo rerycy". W szkicach do

Skargi wi dać, jak Matejko zbliża co raz bar d zie j pu nkt widze n ia, doko

nu jąc nie jak o najaz d u ka me ry na zg romadzonyc h słuchaczy kazania.

I znów skłon ność d o elim inac ji dystansu n iezbędnego d la wyobrażenia

sce ny osiąga apogeum w Grunwaldzie, gdzie przyj ę ry jesr "wewnętrz

ny" pun kt wid zeni a. Najcelniejszy o kazuje s ię ru o p is S tanisława Tar

no wski ego , porównujący ob raz bitwy d o ula Dzierżona, rozlożon ego

pr zez pasieczni ków, któr zy zaglądają, co s ię d zie je wewnątrz" .

Nieści sł ości historyczne w obrazac h M at ejki mogą być roz pa t rywane

nie tylko w kontekście przełamywania ogra nicze ń mala rstwa zdol nego

ukazywać wyłącznie jed en moment wydarzen ia . Postępowani e a rtysty

go dz ilo w inne ważne akademi cki e zasady obrazowania: pr awdepodo

bi e ń stwa i costume" , Słuchająca kazania Skargi Anna Jagiellonka, wów

czas już dawno nieżyjąca; kr ól Sranisław Augu st, Kollątaj czy Michał

Cz arto rys ki, nieobecni na se jm ie w 1773 roku, a pr zytomni protesta cji

Rejt ana; portret ca rycy Kat a rzyn y w Sali Poselski e], nież yjący w 15 25

roku świadkowie hołdu pruski ego (Betman, Bon er , Kości elecki , An na

M azo wi ecka ); półnagi wojownik godzący w Wiel kiego Mi strza nar o 

dową re l ikwią : włócznią świętego M aurycego - lis tę "nieprawdopo do 

bie ń srw" w M at ejkowskich o brazach można by ciągnąć długo . N ie mogl i

s ię z nimi pogodzić na we t tak świadomi a rtys tycznej ko ncepcji Matejki

int erpretato rzy jak S tanisław T arn owski ". Owa niezgo da p łynęła z fak 

tu, i ż zasada "prawdopodobieństwa" była nie tylko j edną z tradycyj

nych reguł twórczośc i. Była nad e wszystko głęboko za ko rzenionym na -
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wykie rn odbiorczym, jednym z rych, króre w odb iorze potocznym po

dziś dzień nie straci ły swej mocy .

Wypunktowując re akademickie kategorie, które zdają się mieć najwięk

sze - czy [O przez afirmację, czy przez negację - znaczenie w tw órczo ści

Matejki, trzeba rozpatrzeć przynajmniej jeszcze jedną: zasadę ekspre

sji'u" Przezwielu reore ryk ów uważana była ona za n ajwa ż ni ej szą "część"

ma larstwa. Na pewno najważniejsza była d la Marejki . ,,[Zasada] doty

cząca wyrazu poruszeń ducha jest bardziej od innych znakomita i szcze

gólnie godna podziwu, bo nie rylko nadaje życie postaciom, przedsta

wiając ich gesry i gwałtowane uczucia, lecz nadto [sp rawia], iż wydaje

s i ę , i ż mówią i my śl ą ":" - po d rym za lecen iem aka demickiego do ktry ne

ra Fr ćarta de Ch ambray m ógłby się z pewnością podpisać egzaltowany

wizjoner Matejko. Właściwie wszystkie wskazane tu odstępstwa od za

sad, owocujące brakiem organicznej jedności obrazów, wynikały z dą

żenia do spot ęgowan i a ekspresji, bo "na cóż malować, jeśl i nie będzie

robić ob raz wraże nia na ludziach ":" . G lów ny m środ kiem Ma tejkow

skiej ekspresji są ludzkie twarze. "Matejko robi cały ob raz na twarze, na

wyrazy" - pisał Witkiewicz o Skardze" i odnieść to można do wszyst

kich bez mała płócien. Teoreryczne zasady eksp resji, oparte w swym

zrębie na regu lach retorycznych", nie są bynajmniej jedn ozn aczn e. Jest

wśród nic h i zasada każąca " raczej zam i lknąć, niż powiedzieć zby t

mało"!', jak i ta zalecająca "ukazywać uczucia jak najwyra źniej ?". Ma

tejko, zwykle oscylujący między różnym i regułami obrazowania, tu oka

zuje się posłuszny rylko rej ostatniej, w swej frenezj i niezdolny do za

mi lknięcia, opanowania, powściągliwości . Tak jak w inn ych wa rstwach

sk ładających się na strukturę dzie la malarskiego , tak i w dzied zini e ,,\vy

razu" nie pozosrawia o n żadnych "miejsc niedookreślenia", oddanych

do konkreryzacji odbiorcy. Obce są mu także zalecenia modalnego róź

nicowania i stopniowania srylów wypowiedzi, które późniejsza teo ria

sztuki zaadaptowała do "malowania afek tów" . W Kazaniu Skargi ta kla

syczna zasada jest jeszcze przestrzegana, tu można mówić o gam ie ekspre

syjnej. Później wszystko uderza w jeden, zawsze najsi lniejs zy ton .
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N ic zosta ł tu wyczerpany choćby podstawowy kwes tionariusz akade

mickich kategorii ani nie rozpatrzono wiciu innych aspektów stosunku

twórczości Matejki do tradycyjnych zasad i regu ł sztuki mala rskiej, na

we t tak ważnych, jak stos unek do naśladowania natury", rola wzorców

czerpanych ze sztuki, fazy i przebieg procesu twórczego, szczegółowe

reg uly rysunku, pe rspektywy, kolorytu, światłocienia, stosu nek do pro

blemu "szkic a wykończenie obrazu", bardzo istotn ego dla ewolucji sztuki

dziewiętnastowiecznej" . Zarów no jednak wskaza ne tu punkty, jak i te

ledwie zasygnalizowa ne wysta rczą, by pokazać, jak bardzo dzielo Ma

tejki osadzo ne jest w tradycy jnej, sko dyfikowa nej przez aka de mie teorii

sztuki. "Ateoretyczność" i anty inte lektualizm Matejki, " tru d ność wy

powie dzenia my śli "!', samorodność jego talentu, który niewiele zawdzię

cza ł nauczaniu, sprawiają, że malarstwo jego rzadko bywa konfrontowa

ne z tradycją myśli o sztuce. Tymczasem owo malarstwo, zarówno gdy

jest regu łom wierne (co rzadsze), jak gdy je łamie lub lekceważy (czę

ści ej) , mieści się w srarej teorerycznej siatce pojęć i terminów. Pokaza

nie, choć wycinkowe, uwikłania Matejkowskiego dzieła w te zależności

i sprzeczności, nie zawsze chyba uświadamiane, jest jedynym wnioskiem,

jaki można wyciągnąć z tej ko nfro ntacji. Porównując Matejkę i akade

mizm, można rylko p róbować określić tertium quid. Co natomi ast pew

ne, to to, że artys ta należa ł do świata sztuk i, w któ rym zasady, nawe t

laman e, jednak istni eją , w który m zada niem malarza jest "uforemnić

dary, któ re Bóg da l", obraz zaś ma "robić wrażenie na ludziach", a nie

do świata, w któ rym obraz jest "powierzchn ią płaską pokrytą farbami

w określonym porządku"". A poza rym "robił po swojemu i basta" i "na

we t cnót czyichś naśladować nie chciał".
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.Kazanie Skarg;", 1900
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Kazanie Skargi ( 1864)

Pl órno 224 x 397 . N ie sygn .

Te pod stawowe inwenta rzo we dane otwierają, zgod nie z obowiązko

wym kata logowy m porządkiem, hasło pośw i ęcone temu obrazo wi w ka

tal ogu dzi eł olejnych artys ty, op racowan ym pod reda kcją Krystyny Sro

czy ń skiej ' . Dale j, w tymże kat alogow ym tr ybie, nast ępuje opis obraz u,

podani są jego kolejn i właścic i ele, wystawy i oczywiście bibli ogra fia.

Liczy ona ki l kadzie si ą t pozycji, od drob nych wzmia nek po monogra

ficzne opracowania obrazu. Najm niej miejsca poświęcono jednak, tak

jak w całej o lbrzymiej "matejkowskiej" litera turze , tem u, co w kata lo

go wym zapisie jest pi e rwszą in form acj ą - że jest to za ma lowane p ł ótno

po nad dwa metr y wysok ie i niemal czte ry metr y d ługie.

Skarga to pierwszy obraz M atejki o wielkich rozmiarach . Zważywszy,

że tych wielkic h obrazów M atejko nama lewa l k i lka naście, a kata log

jego dziel o lejnyc h zb l iża s ię do trzystu pozycji, daje to setki metr ów

kwad ratowyc h pł ócien pokrytych - aby przywołać na pozór niestosow

ną tu słynną defini cj ę Maurice'a Deni s - " farba mi u lożonym i w ok re

ś l o nym porządku". W ykon ani e podobnej pr acy wymaga ł o i wielkiej

techni cznej bi eg lości , i ogro mnego fizycznego wys ilku, co tym ba rdzie j

zdumiewa, i ż w iemy, że wykorial j ą człowiek n i etęgi ej pos tury, krótko

wzroczny i kiepskiego zd row ia. Jest zresztą świadectwem ekspresy jnej

si ły tych obrazów, że o ich materialnym nośniku zapom inano i że w pow

szec hnej świadomości M atejko raczej "tworzy ł wizję na rodowych dzie

jów" , niż po prostu malował olejem na płótnie . Niekończący się od po

nad wieku spó r o Matej kę dotyczy ł też w przeważającej mierze właśnie

"w izji dziejów", pr zesian ia M at ejkowski ch ob razów, a nie ich sa mych.

Spo ry o malarstw o Matejki - bo taki e też przecież od wystąpień Stani

slawa Witkiewic za toczono - bard ziej obracał y się wokół sty listycznej

kw alifikacji jego sztuki i jej artystycznej ran gi niż tego, co zw yklo s ię
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nazywać "procesem rwórczym". Brak zainteresowania dla malarskich

procederów M atejki wynikał tei z postępującego dyskwalifikowan ia go

jako malarza. Szczególnie w dwudziestoleciu międzywojennym szykow

nie i nowocześnie było twierdzi ć, że ..MatejkotO nie malarz"! i że używał

on zaledwie malars kich środków do celów n iemających z malarstwe m 

pojmowanym właśnie jako pokrywanie płóma farba mi ułoionymi wokre

ś lonym porządku - nic wspó lnego . j eszcze gorsze był y pr ób y dowodze

nia, ie jedna k malarzem był , ż e próbował wprowadz i ć plene r, rozja

śn ia ł ko lo ryt, zmien ia ł technikę .. .

Obecnie fakt, ie z obraza mi M atejki, tak jak w ogó le ze sztuką, obcuje

my nieporównanie częściej poprzez rep rodukcje, fotog ra fie, pocztówki,

slajdy, takie odrywa je od ich mate rialnego, mala rskiego bytu. Dopiero

gdy staniemy oko w oko z wielkim obrazem, pojawia się elementarne

pytanie: jak to zostało zrobione? To pytanie nie dotyczy tylko technolo 

gii, stosowanych płócien, farb , pędzli, wa rsztatowych procederów i sztu

czek, choć w epoce, w któ rej umiejętność ma lowania takich obrazów

ca lkowicie zaginęła i jest czymś w rodzaju dawno zapomnianego rze

mios ł a , i to moie budzić c i ekawość. j est to pyta nie o "robienie ob razu",

o nadawanie zrodzonej w wyobraźn i wizji naoczn ego i materialn ego

kształtu .

Źródlami do odpo wiedzi na takie pytania są oczywiście przede wszyst

kim same obrazy i wszystko, co im towarzyszy: szkice, stu dia, zachowa

ne lub znane rekwizyty. W Dom u Ma te jki przec howano farby, jest rez

dziennik sprzedaiy firmy Biasion, w której były kupowane. Są przekazy

pisane . Najbardziej wiarygodne - listy artysty - wnoszą tu niewiele,

przynajmniej jeśli chodzi o KazanieSkargi. Dwa najczęściej wykorzysty

wane źródła z tru dem poddają się historycznej weryfikacji. j edn ym są

wspomnienia Izydora Pawłowicza-jabłoński ego , malarza i przyjacie la

Mate jki z lat młodośc i , szczere, bez pretensjo nalne i przynoszące szereg

bezcennych informacji , lecz spisa ne już po śmierci Mi st rza, więc nie

uchron nie zniekształcone przez czas i apologetyczną presję' . Dru gim są

budzące sprzeczne uczucia historyków publi kacje M ariana Gorzkow-
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skiego". Sprzeczne, gdyż by ł on dlu gie lata sekretarzem i powierniki em

Matejki, obcu j ącym z nim na co dzień i fana tycznie przywiązanym,

wsze lako jego relacje i wskazówki do obraz ów są często żenujące . Nie

bez przyczyny Stanisław hrabia Tarnowski, uczon y, wieloletni rektor

krakowskiego uniwersytetu i pie rwszy biograf Matejki , kazał zniszczyć

ca ł y nakład spisan ego przez Gorzkowskiego żywotu malar za. Źródła są

zatem niepewne, lecz właściwie jedyne, wciąż zatem przytaczane, tak że

cytaty z nich wrosły w l iteraturę mate jkowską niema l jak Matejkowskie

obrazy w narodową świadomość .

Pierwszym pytaniem jest oczywiście, czy Ma tejko przywiązywał wagę

do kwes tii wars ztatowych i wykonawczych. Jabłoński , towarzysz lat

studenckich, zanotował poruszającą historię, jaka zdarzyła się na poka

zie obrazów wypożyczonychz prywatnych zbiorów, urządzonym w 1853

roku w Collegium Minu s dla studentów mającychnikłe obeznanie z wiel

ką sztuką przez nowo zawiązane Towarzysrwo Przyjaciół Sztuk Pi ęk

nych . Oróż "nie mógł się raz Jan powstrzymać i odskrobał ukradkiem

powłokę wierzchnią w jednym z obrazów włoskiej szkoły, ażeby dociec

świetności kolory tu - jaki tam podkład - i przy pobladłych dwóch ko le

gach, osłaniających zaczerwienionego zbro dniarza-badacza, znacznie na

bok u uszkodzi ł cenne dzieło , udzielon e z "pod Baranów» hr. Poroc

kich'" . J uż jako slawny artys ta stal się Matejko wybred ny w wyborze

farb i utensyliów malarskich, a zaniepokojony uwagami profesora Mohra,

zna jomego chemika, o farbach fabrycznych rob ił z nimi różne doświad

czenia, kładąc na różnych podkładach: p łótnie, szkle, drewnie, różnymi

grubościami, susząc na słońcu lub w cieniu, sprawdzając impasry i lase

runki. Te warsztatowe poszukiwania miały na celu przede wszystkim

zapewnienie obrazom świetnego i trwa łego kolorytu, podobnie jak dą

żenie - bezskuteczne - aby olejnymi farbami na płótnie osiągnąć efekt

prześwieconych promieniami słońca witraży. Podniesieniu świetlistości

ban'>' miało też służyć zastąpienie brązowych ram czarnymi, dającymi

mocn iejszy kontrast. "Może żaden z wielkich kolorystów więcej nie for

sowa ł farb, do ostateczności wysiłków (sposo bów techn iki), jak on,
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J . M atejko " - konkludu je j abl o ń ski, Z kolei Stani slaw Ta rnowski, skąd

inąd niewiele uwagi poświęcający kwes tio m ma larsk im, zanotowa ł, że

Matejko układy ko lorów studiowal na kwi atac h, "mianowicie na pstryc h.

Mówii, że natu ra w swych kombinac jach mylić się nie może, i jeże l i o na

ko lory jakie u mieśc i obok sieb ie, to malarz może śle po kIaść je o bo k

siebie na obrazach. Szczegó lnie lub ił uczyć się tej miesza niny barw i to 

nów na bratkach i dali ach; mówił, że te nastręczaj ą najw ięcej po la do

obse rwacji ko lory srycz nych'" . Ulub ion ym zaś kw iatem artysty by ł za

wiły w rysunk u fioletowy irys, który miał się stać pot em kw iatem wy bra

nym artystów Młodej Polski. Jeszcze oso bliwsze, zważywszy na małą rolę

efektów lu minisrycznych w jego obrazach, są doświadczenia M atejki

z ogniem : .Plomień stearynowej świecy z płomieniami różnych palących

się materia ł ów porównywał , s tudiowa ł znacząc - kleksami r ó ż ne próby

i docieka ł, na jakim tle jaką barwą kontrastową można osiągnąć pożądany

efekt ognia'" , Wszystkie te wysi łki i eksperymenty świadczą, że M atejce

bynajmniej nie chodzi ło rylko o to, "co " jest na ob raz ie przeds taw ione,

ale też "jak". T yle że owo "jak" pojm owal nie jak na tura lista Stanisław

Witkiewicz, autor maksymy, i ż w obraz ie ważne jest nie "co", lecz "jak",

ale jak dziewiętnastowieczny ma larz histo ryczny, dbały zarówno o so lid

ny wa rsztat i świetną technikę, jak o artystyczną formę .

Wróćmy jednak do Kazania Skargi. Po wielekroć opi sywano duchową

i uczuciową aurę, w jakie j Matejko pracowa ł nad obrazem'. Praca trwa

la przez rok 1863 - tragiczny rok powst ani a stycz niowego, w któ rym

artysta, rea lnie ocen iając swoją bojową przydatność, udz iału nie wzią ł ,

lecz które wspierał czy nem i pien iądzem, w którym to roku zginął po d

Miechowem jego przyjaciel Stefa n Giebulrowski. Przyjęlo się też, na

podstawie wspomnienia Izydora J abłońskiego, i ż wlaśnie fotografie o fiar

"wypadków wa rszawskich" - masakr y na placu Zamkowym - zmien i ły

zamierzony przez artystę porządek dziejowe go cyklu o brazów i zmusi ły

do zaczęcia "od ran". Sam Mate jko zmianę wytkniętego planu wy ja

śn i a ł po la tach jako wynik od byte j spowiedz i i chęc i nadan ia obrazo m

sak ramentalnego porządku: "na jpierw rac hunek sumienia". Pobożność
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też kaza ła mu s ię udać do grobu Skargi, by pomod l ić się w intencji

pomyślnego wykonania obrazu; tam, jak op isuje obec ny przy tym Ja

bloński, w idząc z lożone w osobne j tru mience szaty kazno dziei, przy

właszczyli sobie po kawałeczku czarnego sukna jako relikwię, "a ko

ścielny dosta ł lapowe, aby rnilczal'" .

Zważywszy, iż malując Skargę, Matejko po raz pierw szy zmagał się z wiel

kim płótnem, mało wiado mo o związa nych z tym techn ologicznych

prob lemac h. Dwudziestop ięcioletni artysta chcia ł "od razu zrobić krok

wielki, zaimponować i forma tem - ale obliczywszy szczupłość pracow

ni, chcia ł się wpierw przekonać, czy, i o ile, da sobie radę z modelami

wobec wiele miejsca zajmującego płótna. Nawe t i Skarga, z początku

zamiaru odmienionego, miał być na większym pl ótnie". Owa "szczupła

pracownia" to pie rwsze ate lier artysty , odna jmowane przy ulicy Krup

niczej, w którym, choć wstawiono żelazny piec, "nic bez trudności dla

komina ź l e pos tawionego, w zimie z powodu ciągu od malarskiego ok na

pracowa l ubrany w żu pan szary kro ju po lskiego, a na głowie czepiec

z uszami zapinany na p ętlice"! " .

Marian Gorzkowski, opisujący po latach okolicznośc i powstania Skargi,

przekaza ł, że Matejki nie stać było na sztalugę, więc "sam obraz Kazania
Skargi stal tylko oparty na dwóch rozstawion ych krzesł ach i w tym położe

niu cały ten obraz malował"!' . Odmi enni e rzecz przedstawił jablo ń ski ,

wówczas bliski kolega, pisząc o ulepszonej według własnego pomysłu szta

ludze. Chyba też i jemu trzeba wierzyć. Rozstawione krzesła żadną miarą

nie utrzymałyby ciężaru obrazu i szczegół ten raczej trzeba dołożyć do kre

ślonego przez Gorzkowskiego wizerunku artysty-anachorety, który "nie

wychodzi ze swej pracowni, nie jada obiadu, nie bierze świeżych co rano

w sklepie bułek, ale zeschnięte, tańsze, kupuje stare bułki po 6 sztuk za

5 centów, nimi się tylko wyłącznie posila i nimi ź y j e "!'. l zimna pracow nia,

i jedzenie starych bułek - któ re widziane z perspektywy dziejów biografiki

artystycznej, wpisują się w odwieczny topos "samounicestwiania się twór

cy dla dzieła" - weszły do żelaznego repertuaru anegdot o Matejce, utrw a

lanych przez pop ularne monografie i opowieści .
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Proces powstawania Matejowskich obrazów przebiegał wed le trzech

podstawowych etapów: szkice koncepcyjne - brcue pensieri, szybko

utrwalające generalny zamysł całości; drobiazgowe studia poszczegól

nych detali (na obu tych etapach powstawały zar ówno prace rysunko

we, jak olejne); wreszcie scalenie wszystkiego w fina lnym dziele. Tym

trójfazowym porządkiem: koncepcja - przygotowanie - wykonanie, ar

tyści pracowali od renesansu, on wdrażany by ł przez kilka stuleci w ar

tystycznych szkołach i on właśn ie w czasach Ma te jki u leg ł destrukcji

pod naporem nowych tende ncji w sztuce. Ma te jko, jak zresztą więk

szość dziewiętnastowiecznych malarzy rworzących wielkoformarowe

płótna, pozostawałwierny tradycyjnemu porządkowi, tak jak przestrze

gał wypróbowanych procedur technologicznych. "Długo rosnące w cicho

ści pomysły" przybierały formy rysunkowych szkiców. Jak wyjątkowo

sugestywnie opisuje Jabłoński: "rysując szybko, frenetycznie wytworzył

istny obłok, tak zmącony, zakreślony jakby indyjskimi bożkami, o wie

lu rękach, nogach, głowach we mgle, z tego chaosu dopiero zaczęły się

wyłaniać więcej wyrażone mocniejszym komurem grupy, lub grupa

wybitnych figur więcej zdecydowanych w ruc hach. Taką drogą zdo

bywszy coś na wyobraźni, zaczą l ponownie drugi szkic - trzeci, coraz więk

szy i jaśn i ej , czytelniej przedstawiający postawione sobie zada nie"!'.

Stanisław Tarnowski, choć zastrzegający, iż na sprawach ma larskic h się

nie zna, poczyn ił kapi talne spostrzeżenie, "że trudno jest ułożyć w ob

raz kazanie". I da lej tak to tlurnaczy l: "głównej figury kaznodziei nie

można postawić na ambonie, siedziałby w niej schowany do polowy,

jak w wannie, a byłby tak wzniesiony nad słuchaczy, że albo on na

swojej wysokości musiałby być bardzo małym, albo ich widać byłoby

tylko po ramiona, i naturalnie większychdaleko od kaznodziei"!', Zma

gania Matejki z tym "ułożeniem kazania w obraz" widać jasno na ołów

kowych szkicach, robionych najzwyklejszymi "cemowymi" ołówkami.

Pomieszczenie słuchaczy i wyniesionego nad nich na ambonie Skargi

wymagało dużej, przes trze nnej kompozycji, otwartej na całe wawelskie

prezbi terium katedralne, co było całkowicie obce skłonnościom i umie-
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i ęmo śc iom Matejki, któ ry tak wtedy, jak przez cale życie by ł malarzem

ludzi, redukując do n iezbędnego min imu m ich przestrzenn e otocze nie.

Stopn iowo więc artys ta zmienia pun kt widze nia, zbliżając się do ludz

kiego zgromadzenia, zawężając pole, obcinając architektoniczne tło,

w czym przeszkadza mu ambona, coraz też bardziej obniżana. Wreszcie

zostaje całkiem usuni ę ta . Na szkicu olejnym kaznodzieja stoi na sto p

niach ko nfesji świętego Stanisława, tyłem do trum ny, a przodem do

wielkiego ołtarza. Jest to niezgodne z kościelnym obyczajem, ale pozwa

la malarzowi dokonać jakby gwałtownego najazdu kamery na słuchaczy

- a to on i s ię l iczą . Na szkicu zasIania Skargę jeszcze coś w rodzaju mów

nicy, która to niestosown a "wanna" została w obrazie po niechana, a kadr

jeszcze bardziej obcięty od góry.

Olejny szkic do Skargito trzy kawałki gru ntowa nego karto nu naklejone

na płótno. Na tym etapie pracy Matejko często zmienia ł for mat dokleja

niem pasów papie ru, "gdy podrastały u niego pomysły z większej ilośc i

figur", kszta ł t obrazu podąża ł za rodzącym się wyobrażeniem . Czasem

nawet rzecz tak si ę miała z deską lub płótnem, co "powo dowa lo ambara

sy" . Wt ed y też Matejko poddawał zamierzo ne dzieło pierwszej ocenie

i "nieraz uwagę przyj ął , zaaplikował w jakiejś figu rze, mianowicie gdy

była ważną, ale dop iero w obrazie, a szkic, jak by ł, pozostał "! ' .

Tak sta lo się i w tym wypadku . Korekta była bard zo istotna, doryczyla

bowi em ekspres yjnego jądra obrazu - gestu Skargi. W czasie rozryso

wywa nia obra zu na p ł ótnie i ustawiania ukostium owan ego mod ela po

magający M atejce malarz Aleksand er Gr yglewski zwróc iI uwagę : "Ale

ten Skarga z rozkrzyżowanymi rękami i głową wzniesioną blagający 

jakby nie w związku ze skruszoną głową Radziwiłła, Karnkowskiego,

Katarzy ny z Ostr oga... - A no to jakżebyś myślał? Kolega staną ł w po

zie, jakby zna d głowy chcia ł rzucić wielkim kamieniem; doskon ale! I po

została tu poza różna od znane j w szkicu"".

Prze niesienia szkicu na wielkie płótno dokonywał artysta odwiecznym

a prostym sposobem przeska lowywania "kratką". Ten zdawałoby się

mechaniczny etap pracy nad obraze m by ł w wypadku Ma tejki bardzo
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brze mienny w skut ki. Wt ed y bowiem dawał o sob ie znać jego horror

uacui. Stosunek figur i tł a przy wiel ok rotnym powiększen iu calości się

zmienial i "niestety chęć i poczucie szczodrośc i, jemu wlaściwej"" po

wodowa ło dogęszczanie ob raz u pó ł figu rami, statys ta mi, drugoplanową

ciżbą. Stanisław T arnowski utyskiwał pot em nad Skargq: "Czy rokosza

nie i król na przykład nie odrzy na liby się lep iej i nie by li sw obodn iejsi,

gdyby między nich nie wciska ła s ię glowa, na ręku podp arta? Czy po

d rugiej stronie rokoszanów nie nal e ż ało także więcej wo lnego mie jsca

zostawić? Odsu nąć co ko lw iek stołek z tymi dwoma siedzącymi, z któ

rych jeden śp i, albo go naw et usunąć, choć o bu, a zwłaszcza śp iącego,

byłaby wielka szkoda?"". Pomimo tych narzekań panuj e zgodne prze

konanie, że Skarga to najbardz iej "poprawny" obraz M atejki. On sam

zresztą dał niespotykane później świadecrwo powści ągliwości , ograniczając

rysun ek boazerii i sta ll, bo: "potrze bne mi bylo tło spo ko jne"".

Po moc Aleksa ndra Gryg lewskiego, malar za specjalizu j ącego się w wi

dokach zaby tkowej architek tury i wnętrz koście l nych, przy wykreślaniu

perspektywy prezbiter ium wawelskiej ka tedry, linii zbieg u sta ll, klęcz

ników i kra ty kap licy mia la na ce lu "szy bsze załatwienie sp rawy" i mie

ściła się w ramach koleżeńskie j wym iany uslug. W czasac h stu de nckich

Matejko wrysowywał Gryg lews kiemu figury lud zkie do obrazów, po

latach obsadzi ł go zresztą na kat ed rze perspektywy w krakowskiej Szko le

Sztuk P ięknych. Dość powszechne przekonanie, że M atejko nie radzi ł

sobie z perspektywą , nie jest uzasa dnione . Jan Ro rrer , auto r podręczni 

ka perspektywy ma larskie j, opublikowanego w 1885 roku, zadedyko

wal go "M istrzow i Jan owi Matejce w głębokiej czci" - co nie było ty lko

wyra zem hołd owniczego to nu, jak i wówczas wo bec Mate jki obowiązy

wał. Zakłócenia przestrzenne, piętrzenie planów, brak powietrza w póź

niejszych obrazach M at ejki nie są wy nikiem n i eumiejętności , gdyż tę

można bylo zawsze nadrobić, uciekając s ię do pomocy fach owc ów "o d

perspektyw", co bylo powszechną praktyką . Są sk utkiem owej "szczo

drości", z jaką ma larz wypełnia ł przes trze nne szczeliny, uniemożliwia

jąc tym samym wywołanie wrażenia glębi. Równ ie na tarczywa bliskość
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wszystkich planów i wszystkich partii obrazu nie pozwalala stworzyć

iluzji przest rzennej.

Ma larskie postępowanie Matejki nie różn i ło s ię - przynajmniej w pracy

nad Skargq- od przyjętego ówcześnie akademickiego CIIrriCII/um . Moż

na najwyżej podziwiać, że młody artysta, niemający za sobą porządnego

srażu w akademii bądź prywatnym atelie r, da ł sobie radę z tak wielkim

płótnem . A więc po naniesie niu węglem konturów szła podmalówka,

zatarcie farbami ca łej powie rzchni - "nie znosił barwy marrwego płót

na" . Podmalówka wykonywana była jednym kolorem - brunatnym van

Oycka lub asfaltem, ową fata l ną dziewiętnastowieczną farbą, która spo

wodowała nieodwracalne sczernienie wielu obrazów. Porem następowa

ło założenie głównych plam barwnych wedle olejnego szkicu. I dopiero

wtedy - właściwe malowa nie, nakładanie na rusztowanie podmalówk i

studiów ukostiumowanego modela z ostatecznym ustaleniem pozycji,

studiów kostiu mów na manekinie, rekwizytów. W przeciwieństwie do

późniejszych obrazów, malowanych grubo i szczodrze, Skarga malowa

ny jest oszczędnie , cienko kładzio ną farbą, ze ś ladami pędzla zata rtymi

tak zwanym suwatorem. Po n alo ź eniu na niedosch łą jeszcze warsrwę

farb y przejrzystych laserun ków w partia ch twarzy na koniec szło prze

tar cie ca łego obrazu półsucho odpow iednim to nem, co Jabłoński nazy

w a maskowaniem harmonizującym całość, a co później nazywano "za

tapianiem w sosie" licznych szczegółów.

T u doc hodz imy do antykwa ryczne j warstwy obrazu . Wierny kolega

zapew nia, że "do przedmio tu najmniejszego znaczenia używał przy ob

razie wzo ru z nat ury, ażeby każdy wycięty kawałek obraz u, jak: cząstkę

szkieletu, okruch posągu, poznać można bylo, co przedstawiał". Wia

domo, że Matejko od wczesnej młodości gromadził rysunki i przerysy,

składające się na jego Skarbczyk - stale powiększany magazyn wszel

kich starożytności. "Przyda się" - mówił. Rychło doszło do tego zbie

ractwo rekwizytów: strojów, broni, tkanin. Zbiorów Matejki nie po

rządkuje żadna myśl kolekcjonerska. To, co znajduje się w jego Domu

przy ulicy Floriańskiej, to rodzaj romantycznej Kunsthamery, której
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obiekty możemy tropi ć, wędrując po obrazach. Stanisław Witkiewicz

pisał, iż "widz chodzi z końca w koniec obrazu, przeglądając go jak

wystawę w sklepie antykwariusza - wystawę świetną "'0 . Mistrz M atej

ko mial też własnych rękodzielników krakowskich, szewca i krawca,

którzy wed le jego rysu nków wykonywa li po trze bne kos tiumy.

To wszys tko jednak przyszło z p óźniejszą sławą. Młody i ubogi artysta

nie dysponował jeszcze zasobną rekwizytornią, ale też "gorączkowa

działalność przed rozpoczęciem obrazu Kazanie Skargi była tak wielką,

jakby był powodowany obawą, że długo nie pożyje, a gromadził zbiory,

zaso by, garderobę do obrazu, jakby był pewnym, że cały wiek żyć bę

dzie, ciągle je potem pomnażając zak upami i darami"!' . Wie le rzeczy

pożyczał. W obraz winkrusrowane są też stud ia o różnym poc hodzeniu .

"Pieniężne zasoby jego były tak wycze rpane, że z maleń kiego gałganka

jakiej ś sta roży tne j mate rii musia ł odgadywać jej całość i z niego w obra

zie Skargi malowa ł strój cały. Mam nawet w zbiorach moich «studium

olejne, kawałek żó ł tej szmaty", który w owych czasach posłużył mu do

malowania całego w obrazie stroju męskiego"". "Kawa łek żółtej szma

ty", podarowany przez artystę piszącemu te słowa Gorzkowskiemu,

zna jduje si ę obecnie w Muzeum Narodowym w Warszawie, awansowa

ny w katalogu na "studium złocistej draperii".

Jak relac jonuje Stanisław Tarnowski: "malowa nie postępowało tym

porządkiem, że wszystkie rzeczy podrzędne, sukn ie, przybory, tło , były

zupełn ie wykończone,a na ostatku szło dopieto wykończeniepodmalo

wanych głów. Robił to Matejko - jak mówil- z ostrożności: z obawy, że

te rzeczy poboczne mogłyby przyćmić i zgasić swoim blaskiem głowy,

gdyb y te były naprzód skończone. Zostawiającje na ostatek, miał tę myśl

i rachubę, że potrafi głowom nadać ton najsilniejszy, jaki powinny mieć,

bo są w obrazie najważniejsze?" . Twarze Matejki - "w obrazie najważ

niejsze" - to bodaj najbardziej i ntrygująca część jego malarstwa. Różno 

rodność typów fizjonomicznych jest j edną z tych cech, które w dużej

mierze przesądzająo natychmiastowej "rozpoznawalności" jego wyobra

żeń. Przywołując w kontekście Kazania Skargi kwestię Matejkowskich
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fizjonomii", powtórzmy pytanie: czy źródłem ich by ło studium natury,

pamięćwzrokowa czy wzory cze rpane ze sztuki? Na pewno nie te osta t

nie. Co zaś do dwóch pierwszych, sprawa jest złożona. Działanie Matej

ki odbiega tu bowiem od przyj ętych sposobów malarskiego postępowa

nia. Rzecz nie w mod elach. Te są na ogół znane. Niek tóre póżniejsze

obrazy M atejki, na przykład Gruntuald, mają wspan ia łą arystokratyczną

obsadę: książę Adam Sapieha, hrabiowie: Stan isław Michałowski , Anto 

ni Pot ocki, Edward Raczyński , Jan Za moysk i. W młodzieńczym Kaza

niu wszystk o wyg ląda skromniej: " trudność w owe czasy pozyskani a

modeli, mianowicie glów charakterystyczn ych , a zbliżonych nieco do

port ret ów osób histo ryczn ych powodowała, że posługuj ąc się kilkoma

z przyjació ł-krewnych i niektór ych ko legów powtarzał niejed ne w róż

nych pozycjach z sub telną tylko odmianą, przeistaczan iem proporcji

rysów, w jed nym i tymże samym obrazie, jak później też same można

spotkać i w innyc h obrazach [... j nad to udało się czasem nie bez kłopo

tów, uraz, i nteresowności, złowić nadające się indywid uum przez kole

gę zaproszeniem w jego imieni u lub poddaniem bębenka, że te n lub ów

przecie mu pozował; czasem trafiła kosa na kamień , np. rzeźnik Ma jew

ski odpowiedzia ł: «a to ja się tam między Pan ów mieszać nie chcę»;

niektór ych próżności dogadzało, innych fotografiami obrazó w lub śnia

daniami wyna grad za I (mieszczan , inteligencj ę), ale najtrudniejszern by ło

zdo bycie jakiego obywa tela , szlachcica, a o arysto krac ji ani mowy być

nie mogło, po mimo apety tu" - wspomina jabło ń ski". Natomias t Stani

sław T arn owski, krytykując postać Zebrzydowskiego w Kazaniu , "czy

ten burzl iwy agitator i orator mógłby był z tym brzuchem uwijać się tak

po zjazdach, a z tą twarzą robić porywające zapalne wrażenie na słucha

czach?" - przyczynę widział w n iewłaściwym modelu, niejakim Lebow

skim, starym kawalerze w peruce, któ rego pamiętał, jako krakowianin".

Istota rzeczy l eży jed nak w tym, że model nie mia ł dla Matejki pierw

szorzędnego znaczenia. Dla dalszych plan ów artys ta używał po pr ostu

fotografii, do bard zo wielu figur pozował zaś wciąż ten sam "pewien

Wałek, bez określonej pozycji soc jalnej, poza tym, że był ulubionym
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modelem M atejki, bo i pozowa l mu do brze, i bawi ł rozmową, ko ncep

tami, nawet wierszami, których mnós two umia ł na pamięć i r ecytował

podczas malowania"". Owa mała ro la modela wynika la z natu ry twór

czego usposobienia Ma tejk i, w któ rym wyobraźnia i pamięć domi no

wały nad rzeczywistością. Mat ejko wybiera ł modele "podobne [... ] do

twarzy, które już zaznaczo ne by ły jako typy na po dmalowanyc h obra

zach [.. . l- Najp ierw była wiz ja - wizją utrwala ł na p łótn ie, a dopiero

model podobny do tego, co by ło na p łótnie, służy ł jedynie jako "korek

ra-" - co z naciskiem podkreśla ł uczeń Mate jki M arian Wawrzeniecki,

usilnie bron iący w izerunku misrrza-wizjonera" .

"T ru dno ułożyć w obraz kazanie". Trudno jedn ak nie rylko dlatego, że

w obraz wtłoczyć trzeba dużą kościelną przes trze ń , a kaznodz ieja wy

gląda na ambonie jak w wa nnie. Kaza nie to mowa, a obraz jest niem y.

Tymczasem interpre tatorzy nigdy nie mie li wątpliwości, co do tego, co

mówi Ska rga . W jego usta (zamknięte zresztą, gdyż Matejko czuł, że

otwarcie ust jest zabiegiem eksp resyjnie bardzo ryzykownym) wkłada

no słowa z kazania ósmego: "Bych był Izajaszem... " Dawanie "mowy"

obrazom to jeden z trud niejszych problemów, z którymi borykało s i ę

malarstwo nowożytne. "Brakuje tylko głosu " - to jedn a z najs tarszych

pochwał obrazów, a jednocześnie przypomnienie jednego z największych

ograniczeń ma larstwa. Niemotę obrazów przełamywano na różne spo

soby. Najczęściej uciekano się do pomocy spoza samego obrazu : odnie

sienia do tek stu, na którym obraz był op arty, tytu ł u, objaśn ienia w ka

talogu czy osobnej broszurze. Tymi ostatnimi opatrzył obrazy Ma tejki

jego wierny sekreta rz, Marian Gorzkowski. Rację miał jednak Sta ni

sław T arnowski, pisząc, iż "obraz tłumaczy się sam". Oczywiście po l

skiemu widzowi, któremu wystarcza tytu ł i zawarte w nim nazwisko

Skargi. Francuscy krytycy piszący o ob razie wys tawionym na paryskim

Salo nie 1865 roku i tam nagrodzonym złotym medalem byli wobec

przedstawienia całkowicie bezradni . "Francja nie zna dobrze histori i

Pol ski obwarowanej n iedostępnym mu rem spółgłosek i słów nie do

wymówienia" - pisał Th ćophile Ga utie r, Ale nawet Gautier, wielk iej
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p rzecież wn i k l iwości krytyk, zauważył, że "twa rze wyrażają ła ta, skłon

ności , płeć , kondycję , upr zedzenia i efekt wywołany przez kaznodzie

ję"" . A tak o Skardze pi sał S tan isław Witkiewicz: "Matejko robi cały

obraz na rwarze, na wyrazy. Spokoj ne ruchy siedzących lub srojących

figur przy słabym akcentowaniu innych stron malarsrwa sprawiły, iż

akcja rozgrywa się tylko na twarzach, a obraz w całości robi ł wrażenie

ciemnej płaszczyzny, na której u nos iły się różowe krążki twarzy"?".

Treść kazania jest więc wypisana na twarzach . Jest ten obraz znakomitym

przykładem "określenia akcji przez reakcję", jednym ze sprawdzonych

sposobów tworze nia obrazowej opowieści i dawania "mowy" obrazom.

Tą drogą też poszedł, skąd i nąd mało intelektualnie lorny, Mar ian Gorz

kowski we Wskazówkach do obrazu ja na Mate;ki "Kazanie Skargi". Sama

tre ść kazania nie jest tam podana wprost, lecz ma zostać przez widza

zreko nstruowana na podstawie reakcji uprze dnio dosa dnie scharaktery

zowa nych s ł uchaczy. Mianowicie rokoszan in Mikołaj Zebrzydowski "nie

przyznaje warrości nakazo m Skargi, albo zda mu s ię odpowiadać «jak ry

śmiesz to m ówi ć -" ; Janusz Radziwiłł , "spuściwszy nieco swe oczy, jak

ro czynią chytrzy przestępcy, nie chce swó j umysł rozświ ecać pozna

niem prawd y"; warchoł Diabeł Sradni cki, "s łuchając Ska rgę jest obu

rzon ym na niego "; Janusz Zborowski, ponieważ "jest rozmarzon y i za

myślony przedstawia typ męża ze zwro tem do lepszych natchnień " ;

i wreszc ie Jan Za moys ki, najwarrościowszy człowiek wśród zgro ma

dzon ych, "słucha Skargę z całą natężoną uwagą i jest wyobrażeniem

szlache tno ści i cno ty magnackiej"! ' .

Szczęśl iwie ukończone i przeżegnane dzi eło wyniosło z pracow ni czte

rech ekspre sów i pokonując trud ne zakręty, ciasną sień, ogrody, zanio

sło do sali wystawowej Towarzystwa Przyjaciół Sztuk Pięknych w domu

Larisza, gdzie po raz pierwszy zaprezentowano je publiczności. Następ

nego roku, 1865, zostało pokazane i nagrodzone na dorocznym Salonie

w Paryżu . Gdy pon own ie wystawio no je w Krakowie, w pałacu bisku

pim w 1871 roku, anonimowy korespondent warszawskiego czasopi

sma "Bluszcz" donosi ł: "boisz się przemówić, aby nie przerwać powszech-
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nej ciszy, aby nie u ronić słów, jakie wypowiada na płótnie główna

osoba. Wrażen ie to jest tak ogó lne, że zawsze przed obrazem Matejki

panuje zupełna cichość, najw ięksi znawcy i profani udz i elaj ą sobie uwag

szepcząc '?' .

Praca ma larza była skończona. Skarga zaczą ł mówić.



Boznańska i inne

Boznańska i inne - to wybrana do prezentacji około pię ćdziesięciooso

bowa grupa kobier parającychsię szruką, pokoleniowo bliska urodzonej

w 1865 roku O ldze Boznańskiej, jedynej spośród nich, krórej nazwisko

weszło do podręczn ikowego kanonu sztuk i polskie j. M otywem wyboru

nie była ran ga malarstwa Bozn ański ej , lecz fakt, że kob iety jej generacji

(i nieco m łodsze) s tanowią pierwszą wyraźną gru pę uprawiających sztukę

zawodowo, w przeciwieństwie do swyc h poprzedniczek, które z nielicz

nymi wyjątkami (jak żyjąca w latach 1782-1855 H enr yka Beyer, pie rw

sza po lska mala rka-profesjonalistka) były amatorkami, aczkolwiek nie

raz i ut alent owan ymi, i artystycznie wykształconymi. Świadectwem

okrzepnięcia u schyłku XIX wieku kobiecego środowiska artystyczne

go było zawiązan ie się w 1899 roku w Krakowie Stowarzyszen ia Arty

stek Po lskich, które zainaugurowało swą dz iał a l ność wystawą złożoną

z dzieł trzydziestu czte rec h artystek, eksponowanąw Sukiennicach, a na

stępnie powtórzoną w wa rszawskim Salon ie Krywulta',

Badanie sztuki tworzonej przez kobiety, jakkolwiek dokonywane na różne

sposo by, związane jest z feministyczną historią sztuki, któ ra sama ma już

swoją historię' . Ostatn ia dekad a skorygowała nieco jej obraz - zarzuco no

żywioną początkowo feministyczną utopię odrębnej artystycznej tradycji

kobiece j, n iemożl iwa okazała się "a1ternatywna histor ia sztuki kobiet" i nie

tyle mówi się o femin istycznej histo rii sztuki, ile raczej o feministycznej

interwencji w historię sztuki '. Przyjęte tu podejście do badania kobiecej

twórczości zbliża się do sranowiska, którego celem jest rozszerzenie pola

widzenia histo rii sztuki, a nie jej rozbicie czy postrnodernisryczna dekon

strukcja, do czego dążą różne bojowe odlamy feministycz nej historii sztuki,

jak posts trukturalistyczny czy marksistowski' . Nadal mamy tu do czynie

nia z badaniem dzieł, twórców i ich wielorakich społecznych uwa runko

wań, dokonywanym z wykorzystaniem instru mentarium tradycyjnej histo

rii sztuki, acz rozszerzonej o nowe, społeczne konteksty. Można jeszcze
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dodać, że oba poj ęci a składające się na nazwę nasze j dyscyplin y: histori a

i sztu ka - są m także rozu mia ne tradycyjnie, bez zwątpień wysuwa nych

przez feministyczny (i nie tylko) dekonsrrukc ionizm'.

Przedm iotem obserwacji będą więc przed e wszyst kim spo lecz ne i insty

tucjo nalne ramy, w jakich pr ób ow ala swyc h sil pierwsze pok oleni e pro 

fesjonalnych pol skic h artystek . Będzie to pr ób a odpowiedz i na py ta nie

o ich kondycję zawodową, socja l ną, finansową, po części też prywatną,

wreszcie artystyczną".

Pierwsza kwe st ia to poc hodzenie. Zdecydowana większość kobiet, które

swą karierę artystyczną rozpoczynaly przed 1900 ro kiem, wywodzila s i ę

ze sfer ziemiańskich, czase m zamożnych , zw laszcza w wypadk u rodzin

kresowych. Wśród profesjona lnych artys tek nie ma natomiast ar ystokra

tek, któ rych tak wiele by lo w pierwszej po lowie XIX stu lecia. Drugie

miejsce zajmują córki inteligenck ich rodzin miejskich (Anna Bi lińska byla

córką leka rza, O lga Boznańska - inżyniera i nauczycielki, Zofia Stank ie

wiczówna - profesora medycyny). Są oczywiście w tym po ko len iu córki

zesłańców (Magdalena And rzejkowicz-Burtowr, Jadwiga j anczewska-Glin

ka, Otolia Kraszewska) i spiskowców (Maria Podl ewska). Spo radycz nie

zdarza si ę pochodzenie kupieckie (Luna Dr exlerówn a), natomias t zupe l

nym wyjątkiem kobiety z ludu jest Aniela Pająk ówna - có rka sta ngre ta

z dóbr Pawl ikow skich , przez nich wykształcona i uposażona, przez kilka

lat związana z Przybyszewskim, mat ka jego córki Stanisławy'.

W badaniach nad biografiami "dawnyc h mistrzyń" malar stw a europej

skiego zwracano uwagę, iż ko bie ty, któ re osiągnęły pewną artystyczną

pozycję, by ly zazwyczaj córkami artystów, wykształconymi przez nich

w domowych warsztatach'. W tym profesjona lnym po kol eniu jest ina

cze j. Za ledwie kilka ko biet pocho dzi lo z ro dzin artystycznych (Łucj a

Balzukiewicz ówna, Bronisława Wiesiołowska), a tylko jed na była có r

ką znanego artysty - Maria Gerson-Dąbrowska, któ ra zresztą nie posz la

w ślady ojca-malarza, uprawiając rzeźbę (obok bardzo żywej dzi ałalno

ści spo lecz nikowskiej i oświatowej). Decyzja o poświęceniu si ę sztuce

nie napotykała - jak można by się spodziewać - rodzinnego oporu. Prze-
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ciwnie - artystyczne uzdolnienia córek były zazwyczaj wcześnie zauwa

żane i pielęgnowane (najlepszym przykładem staranna edukacja Boznań

skiej). W wielu biografiach przewija się motyw prywatnych nauczycieli,

sięgania po rady znanych artystów i - jeśli pozwalały na ro finansowe

możliwości - zagranicznych studiów i podróży. Może się wydać para

doksalne, ale jedyną w tym gronie młodą dziewczyną, która z trudem

uzyskała zgodę rodziny na podjęcie studiów malarskich, była córka

Henryka Sienkiewicza Jadwiga, późniejsza Kornilowiczowa, której ta

lenty malarskie i poetyckie pozostały zresztą niespelnione, ku serdecz

nemu żalowi zaprzyjaźnionegoz nią Stanisława Witkiewicza.

Prawdziwa walka o realizację artystycznych aspiracji rozpoczynała się

dopiero po przekroczeniu progów troskliwego rodzinnego domu. Trze

ba pamiętać, że w XIX wieku utrzymywałasię bardzo wyraźna i głębo

ka różnica między rozwijaniem zdolności artystycznych panienki z do

brego domu (co należało do kanonu jej wykształcenia) a rzeczywistą

twórczą pracą artysty. Nie miejsce tu na rozpatrywanie wielorakich:

i kulturowych, i obyczajowych, i wreszcie artystycznych przyczyn tej

różnicy, która widziana jest jako główny powód braku "wielkich arry

stek'". Wbrew popularnym mirom opowiadającym o cyganerii życie

artystyczne w XIX wieku było wysoce sprofesjonalizowane i zinstytu

cjonalizowane. Wiodła do niego tylko jedna droga - przez akademie.

W tej instytucji, mającej parowiekowe doświadczeniedydaktyczne i mo

nopolizującej kształcenie artystyczne, jednym z podstawowych elementów

nauczania było studium nagiego modela. Ono to stanowiło - przynajmniej

oficjalnie - zaporę zamykającą uczelnie artystyczne przed kobietami (fe

ministka zauważy tu kąśliwie, że rygoryzm obyczajowy nie zabraniał ko

bietom roli mniej rozwijającej - samego modela10). Dotykamy tu zresztą

wielkiego feministycznego problemu, jakim jest wszechobecność kobie

cego aktu w sztuce europejskiej!'. Jak silny byl tu opór, świadczy fakt,

że pomimo wie lokrotnych petycji prawo studiowania na krakowskiej

akademii kobiety uzyskały dopiero w 1920 roku (lepiej było w war

szawskiej Szkole Sztuk Pięknych, gdzie kobiety przyjmowano od mo-
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menru jej powstania, to jest od 1904 roku "). Oczywiście, istniały w dru

giej połowie XIX wieku szeroko rozpowszechnione sposoby omi nięcia

tej przeszkody. Pierwszym były prywatne lekcje, te jednak stanowiły

zaledwie zalążek edukacji, aczkolwiek dla wielu uzdo lnionych kobiet

był ro zarazem jej koniec. Drugim - prywa tne żeńskie szkoły arrysryc z

ne . W drugiej po lowie XIX srulecia w Warszawie działało takich szkó ł

kilkanaście, w Krakowie czrery, we Lwowie trzy". Wiele z nich miało

charakter efemeryczny - dzia łały krótko, skupialy niewielkie gro no pe

dagogów i uczennic. Kilka stało się jedn ak ważnym i ośrodkami kształce

nia. W Warszawie wyjątkowe ze względu na rangę profeso ra i poziom

nauczania były kursy dla kobie t przy Szko le Rysunkowej Wojciecha

Ger sona , prowadzone w latach 1867-190 1, na których by ł on jedynym

nauczycielem. Przeszło przez nie kilkadziesiąt uczenn ic, między inn ymi

Bilińska, Dulębianka, Stanki ewiczówna. W Krakowie nieporównywal

ny z innymi szko łami prywatnymi był Wydział Arrysryczn y Wyższych

Kursów dla Kobiet Adriana Baran ieckiego (tak zwane Baraneum, 1868

-1924, od śmierci założyciela w 1891 roku działające jako Kursy imienia

A. Baranieckiego "). Op iekunami jego byli: Wladysław Łuszczkiewicz

(1868-1912), Piorr Stachiewicz (1912-1918), a nauczycielami, różnej ,

ale i najwyższej rangi, artyści czynni w owych latach w Krakow ie.

Uczennic było ponad pięćdziesi ąt, w rym Boznańska, Pająkówna, Ma ria

Wasilkowska, a nawe t Zofia Kossak. Program nauczania obu tych naj

lepszych szkół prywatnych obejmował podstawowe przedmiory akade

mickie : rysunek z natury, anatomię, malarstwo, historię szruk i. U Bara

nieckiego modernizm dał o sobie znać wprowadzeniem do programu

malarstwa plenerowego. Szkoły organizowały wystawy prac swoich

uczennic : w 1890 roku w Krakowie w Towarzystwie Przyjaciół Sztuk

Pięknych wystawia! Wydział Arrystyczny Baranieckiego, w Warszawie

w rymże roku w Salo nie Krywul ra odbyła się wystawa prac uczennic

Szkoły dla Kobiet Ludwika Wiesiołowskiego. Pokazy urządzały też inne,

pomniejsze szko ł y. "Z wykazu nazw isk uczen n ic, któ re przeszły przez

te szkoły i prywatne pracownie malarzy, wyłania się wyraźna dyspro-
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porcja pomiędzy ich l iczbą a niewielkim gronem abso lwe ntek, które

wybra ly karierę arrysryczną" ! '.

Skądi nąd zarówno prywarne lekc je indywidua lne, jak i prywarne szkoły

a rrysryczne d la ko biet mieści ły s ię w porządku " ko biecym", to znaczy

sluzyly raczej rozwijaniu panieńskich zdo l ności arrysrycznych niż p rzy

gotowaniu do prawdziwej pracy twórczej. W gruncie rzeczy odsuwały

o ne kobie ty od instytu cji arrysrycz nyc h, utrwal ając ich miejsce wśród

zdolnych amatorek lub - w wypadku kobiet zmuszonych do prac)' za

robkowej - pracownic na niwie sztuki użytkowej . Nic znacz)' to, że nie

przygotowywały do zawodu, przeciwnie, znaczna ich część miała w pr o

gram ie przed mio ry " prakryczne", rysun ek tec hn iczny i a rch irek ron icz

n)' , haft artystyczny. Ukierunkowane na sztukę zdobniczą, połączone

z jej pracowniami, przygotowywały do zat rudnienia tra dycyjn ie postr ze

ganego jako " ko biece" i nicmieszczącego się w ka tegoriac h pr awdziwej

Szruki (Szkoła M ala rstwa i Rzeźby dla Kobier Bronisławy Po świ kowej ,

1890- 1902; Szkoła Szruki Stosowanej Ałicji Nowińskiej, 1892-1908).

Rzecz zresztą zna mien na, źe żadna z artystek. któr e uzyskały znaczenie

jako mala rki, nie poprzesrała na szko le Ge rsona czy kursach Barani eckic

go; każda z nich poszła trzecią z możliwych d róg artystycznej ed ukacji

kobier, udając się na studia zagraniczne, głównie do Paryża i M o nachium,

lecz także d o Drezn a łub W ied nia, gdz ie kob iety na równi z mężczyzna

mi przyjmowano do tak zwanych "wolnych" akademii (jak Acadć rnie

Julian czy Acadćmie Colarossi w Paryżu) lub do p rywatnych atelier pr o

wadzonych prlez wziętych mala rzy. Dopi ero stu dia zagraniczne - też dlu go

nie w państwowych akademiach - pozwalały wyjść z "kobiecego ge tta".

Odbyły je - powtórzmy - wszystkie kobiery, które uzyskały jakąkolwiek

rangę arrysryczną. T rzeba tu dodać, że stu d ia zag ra niczne był y długo

koniecznością d la wszys tkich po lskich artystów, n iezależnie o d ich płci.

Do powsrania w 1874 roku w Krakowie Szkoly Sztuk Pi ę knych z "maj

srerszulą" M at ejki na ziemiach po lsk ich nic by ło uczel ni a rtystycznej

o akadem ickie j ran d ze. W rym jednym wypad ku " ko biece upośledze

nie" roztapia się w ..upośledzeniu narodowym".
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Wszystk ie rod zaje dostępnego kobietom wyk szra lcenia a rtystycznego 

pr ywatne lek cje i szko ly, a zwłaszcza zagranicz ne akadem ie i atel ier 

byly kosztown e. Kolejn e pytani e do tyczy zatem fina nsowych pod staw

artys tyczny ch ka rier kobi et . Jak powi ed ziano, większo ś ć z nich pocho

dzila z rod zin ziemia ńskich , a CZyŚĆ z int eligen cji (co nie zna czy, że ko szty

edu kacji, zwłaszcza zag ran iczne j, n ie sranowi ł y problemu d la rodzin

ny ch budżetów) . Najba rdzie j dramatyczny m, powieściowym niema l

przykładem może być los zmarłej w wieku trzydziestu sześciu la t Ann y

Bi li ńskiej-Bohdanowiczowej, obok Bozna ń sk iej niewątpliwie najbardziej

utal entowan ej i upa rtej w dążeniach artystycznyc h przedstawicielki tego

po kolen ia " . Có rka lekarza praktykującego na Kijowszczyżnie , pr zez całą

młodość borykala s ię ze skut ka mi jego fina nsowej upad ł o ś c i . W war

sza wskiej szko le Ge rsona zawarła przyjaźnie z zamożnymi koleżankam i

(Klementyną Krassowską, Mar ią Gażycz, Zo fią S rankiewicz ówną), któ

rych po mo c pozwoli ła jej odbyć zagran iczn e podróże i podjąć studia

w Acad ć mie Julian w Paryżu. N iepewna sytuacja materialna uniemożli

wiła jej związek z Wojciechem G rabowskim, rysownikiem zmarłym na

gruźlicę w 1885 roku . Szansę ko nty nuacj i studiów paryskich zawdzię

cza la zapisowi tes tamentowem u młodo zmarłej przyjaciółk i , Kleme nty

ny Krassowski ej, Od 18 87 ro ku zaczę ła od nosić sukcesy w Sa lo n ie

Par yskim, otrzymywać zamówienia na portrety, sprzedawać obrazy, mię

dzy in ny mi do l ondy ń skiej prestiżowej G rosvenor Ga llery. W 1892 ro ku

wyszła za mąż za d o ktora Bohdanowicza, lecz ten początek powodzenia

zawodowego i osobistego już w następnym roku przerwała śm ierć spo 

wodowa na cho robą, której nabawiła się w bardzo trudnych i ubogich

lat ach paryskich studiów.

Względna zamożność inn ych ad ep tek sztuk pięknych także nic oznacza

la braku pr obl em ów fina nso wyc h. O prócz sprzedaży obrazów (glównie

portret ów i pejzaży, tyc h najb ardziej pok u pn ych gatu nków tem atyczn ych )

ź ró d ł em dochod ów były lekcje rysunku, p raca w uczel niach artystycznych

dla ko bie t (Leo nia Bierkowska, Stanisława Fijalkowska-Kędzierska, Maria

Podlewska, Antonina R ó źniatowska, Barbara Rychter-janowska, Broni-



sława W iesio lowska) czy praca w szkołach powszechnych i pe nsjach.

Nawet duże pieniądze nie zawsze pozwalał y na real i za cj ę aspi racji. Rzeż

biarka Teo fila Ccrrowicz , pochod ząca z zamożnego zie mia ństwa, na

uczająca w szkole Bronisławy Wiesiolowskiej, z własnych fund uszy za

lozyl a w 1897 roku w Krakowie Szkolę Sztuk Pięknych dla Kobiet,

w której uczy li między innymi Malczewski i Tetmajer. Po czte rec h la

tach przedsięwzięcie to zakończyło się bankructwem. Sta n majątkowy

większości ko biet-artystek jest trudn y do odtworze nia, zwłaszcza niela

rwo o kre ś l i ć , jaki udział w ich doch od ach mi ał y hon oraria za prace

artystyczne. Chociaż upraw i ał y sztu kę zawodowo, nie z niej glów nie

ży ł y, o czym najlepiej świadczy przykład Bozna ńskiej - artystki , któ ra

odniosła prawdziwy, także komercyjny sukces, miała liczną , zamożną

(choć raczej polską) klientelę, a jednak do końca życia w 1940 roku

utrzyma nie (a m ieszkała od 1898 roku w Paryżu) zapewn ia ła jej kami e

nica przy ulicy Wolskiej w Krak owie.

Tym, co różni artys tki omawianego pokolenia od ich poprzedniczek

uprawiających sztukę w pierwszej połowie XIX stu lecia, jest - poza

ba rdziej systematycznym wykształceniem - udzia ł w zinstytucjona lizo

wanym życiu artystycznym, będący głównym świadectwem i miarą ich

profesjona lnego statusu. Należy dodać, że dz i ewi ętnastowi eczna insty

tucjo na lizacja sztu ki obję ła nie tylko wykształce n ie , lecz także różne

formy mecenatu i odbioru, co znacznie ograniczylo szanse twórczości

niemieszczącej się w panujących konwencjach i normach, jaką często

była sztuka kobiet " . Większość artystek pokolenia Boznański ej wysta

wia ła w głównych kra jowyc h galeriach - warszawskim Towarzystw ie

Zachęty Sztu k Pi ękn ych ' " , w krak ow skim i lwow skim T owar zystwi e

Przyjaciól Sztuk Pięknych oraz w ren om ow an ych salonach Krywulta

i Unge ra '" - niek tó re dużo i regul arn ie. Do rzadkości na l eżał y jednak

wystawy indywid ualne. W Wa rszawie wyjątkiem była wystawa piętna

stu szkiców do obrazów Bil ińskiej, zo rganizowana w Zachęcie w rok u

jej śmierci (1893). Następnym ind ywidualn ym pokaze m tamże była

dop iero wystawa Mela nii Murer rnilch (M eli Muter ) w 190 7 roku, ar-
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rysrki na l e ż ą ce j j uż do innego poko lenia". Choć wicie kob iet srudiowa

lo za granicą, niewielu udawało się tam wystawiać. Na najbardziej pre

stiżowym paryskim Salonie wystawiała Bilińska, otrzymując srebrny

medal. W Paryżu wysrawiały też oczywiście Boznańska, rze ź b i a rka T eo

fila Certowież. Emi lia Dukszy ń ska , Mari a Dul ębia n ka , Maria Ge rso n

-Dąbrowska, Maria Pia Górska, Maria Podlcwska, Zofia Stankiewicz.

Odbywały si~ natomiast odrębne wystawy kobiece"; najwcześniejsze

w Warszawie (1877, 1889), organizowane przez Muzeum Przemysł u

i Rolnictwa Wysta/{.ly Pracy Kobiet, na których wśród roz ma ityc h wy

robów eksponowano też obrazy i przedmioty rzemiosła artystycznego.

Innym typem kobiecego pokazu były - wspomniane już - prezentacje

dorobku uczennic szkół artystycznych d la kob iet. Duże wystawy o rga 

nizowa ło Stowarzyszenie Artystek Polskich (potem zwa ne Kol cni Arty

stek Polskich), powstale w 1899 roku. Największąkobiecą imprez') (bli

sko pięćdziesiąt uczestniczek) była Wysta/{.la Prac Ma larskich Kobiet

w Zachęcie w 1907 roku. Ta forma pokazu mia ła zyskać wielką po pu

l a rność w dwudziesto leciu międzywojennym .

Dość znaczny udział kobiet w wystawach pozostaje w ra ż ącej dyspro

porcji do otrzymywanych na nich nagród i wyróżnień. W konkursach

warszawskiej Zachęty w 1888 roku nagrodę w dziedzinie malar stwa

dosta ła B il i ń ska za portrety, a w 1895 ro ku drugą nagrodę (300 rubli)

Boznańska za portret męski (e., aequo z zaprzyjaźnionym z nią Samu

elem Hirszenbergiern). Poza tym aż do 19 14 roku kobiety uzyskały za

ledwie kilka " listów poc hwa lnyc h". Warto może jeszcze odnotować

drugą nagrodę w konkursie rzeźbia rski m, jak') w 1903 ro ku otrzyma ła

Julia Stabrowska, pokonując przyszłych lum ina rzy rzeźby po lskie j: Xa 

werego Dunikowskiego i Edmunda Wittiga, którzy zasłużyli tylko na

" listy pochwalne". Wobec setek nagród i wyróżnie ń przyznawanych

przez Zachętę od 1860 roku jest to liczba zupe ł nie zniko ma".

Bardzo og raniczona (zwłaszcza w porównaniu z okresem dwudziestole

cia) by la jeszcze instytucjonalna aktywność kobiet-artystek. T u znów

wyjątkową pozycję zajmowała Boznańska - prezeska Stowarzysze nia
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Artystek Po lskich, cz łonek, a po tem parokrotnie prez eska Srowarzyszc

nia Artystów Po lskich "SZtuka" (założonegow 1897).

1wres zcie najważniejszy - bo przesądzający w dużej mierze o wejściu do

historii sztuki - sprawdzian pozycji kobiet-artys tek : zakupy muzealn e.

Szeroka kwe renda , jakiej dokonano z okazji wystawy Artystki polskie,

ujawn iła, że znaczna część ich dorobku, pozosta j ąc w rękach prywa t

nyc h, ul egł a rozproszeniu lub zniszczeniu. Z tego powodu nieznany jest

pełen katalog dziel nawet najwybitni ejszych malarek tego pokol enia,

skąd i nąd dob rze reprezentowanych w zbiorach mu zealn ych, jak Boznań

ska i Bili ń sk a.

Kwesrie czysto artystyczne z zalożcn ia pozostawiono na boku niniejszej
preze ntacji . Przedstawiając spo łeczną i instytucjonalną sytuację pier w

szego profesjona lnego pokolenia artys tek polskich, trze ba jedn ak w końcu

postawić sp rawę rangi i charakter u ich artystycznyc h dokonań. Pierw

sze pytanie dotyczy oczywiścieszczególnyc h, "kobiecych" cec h tej tw ór 

czości . Większość artystycznej produkcj i kob iet zamyka s ię w dość wą

skim kręgu tematyczn ym - dominują w niej po rt rety (zwłaszcza kobiece

i dziecięce), pejzaże oraz martwe na tury. Zupeł ną rzadkością są obrazy

o dużych formatach, wielo postaciowe, tak zwane "tematyczne" - to jest

histor yczne , mit ologiczn e czy alego ryczne. Przed stawi eni a religijne to

reż na ogó ł niewi elki e obraz ki dewocyjne. Zważywszy nawet, i ż w ostat

nich dziesi ęcioleciach XIX wieku następowal odw rót od peintu re asuiets,

jest to cecha uderzająca. Trzeba zarazem pamiętać, że ciążenie hierarchii

rematycznej było nada l silne, zwłaszcza w Polsce. Poważne malarstw o,

wie lka sztuka - było ro wciąż ma larstwo podejmujące pod niosłe tematy

i real i zu j ące je w wiełkiej ska li, a nie gatunki naśladowcze - portret,

pejzaż, martwa nat ura. Ambicją Bil i ń sk iej , artystki bynajmni ej nie pro 

wincjon alnej, studiującej i żyjącej w Paryżu , było rworzenie takich wła

śnie obrazów. Chciała być "kompozytorką"23, Dzieła historycznego ocze

kiwała też od nie j krytyka, właśnie dlat ego że doceni on o jej wyją tkowy

talent " , Czy jednak owa specy fika rem aryczna jest istotnie cechą kobi e

cą, znamieniem kamera l nośc i , intymności, uczuciowości , potocznie łą -
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czonych Z pojęciem kobiecości? Wydaje sil' ona raczej wynikiem ogra

niczonych - pod wie loma względami- możliwości i aspiracji twórczych .

1'0 pierwsze, do ma larstwa w "wielkim stylu" kobiety nie miały zawo

dowego przygotowania, brakowało im wła śnie prawdziwego akademic

kiego CIIrriCIIIIII/l, studi ów w klasach kompozycyjnych, stanowiących

ukoronowanie wykszra lcenia. Poza tym portret, pejzaż, martwa natura

- to sztuka niewymagająca rozbudowanego warsztatu, dużej pracow ni,

ca łej malo wniczej rekwizyto rn i, jak ie gromadzono w dziewiętnastowiecz

nych ate lier, p łatnych mod eli, fizycznego wys ilku wreszcie, nieb aga tel

nego przy pracy nad wielk im p ł ótnem . Jest to malarstwo obywającesię

bez dużych nakładów, za to stosunkowo najłatwiej znajdujące i zlece

niodawców, i nabywców, malarstwo o zdecydowanie prywatnym , a nie

publicznym charakterze, co po części dumaczy jego s ł abą reprezentację

w muzealnych zbiorach. Odgrywa przede wszystkim rolę "ozdoby życia",

a latem oscyluje między kulrurą życia codziennego a sztu ką wyższą.

Co do kwestii srylisrycznych zaś - w sztuce kobiet znajdujemy odzwier

c iedlen ie wszystkich wlaściwie nurtów tego wspaniałegodla malarstwa

czasu, jakim by ł schyłek XIX i początek XX wieku: głównie realizmu

i naturalizm u wszystkich odcieni, ale mamy też i impresjo nisryczne roz

j aśni en i e pa lety, i wpływy estetyzmu, postimpresjonizmu, potem oczy

wiście secesji. Jest to jednak (wyjąwszy jednostki) właśn ie odzwiercied

lenie, odbicie, twórczość wyrażnie osadzona w stylistyce epoki, ale

zawsze drugorzędna. Wszystko daje s ię włączyć w ówczesny bieg dzie

jów sztuki, ty le że pozostaje na jego uboczu . O braku " ko biecej specy fi

ki" przesądza jednak przede wszy stkim ówczesne pojmowanie sztuki",

takie jakie wpajano w szkolach arrysrycznych, jakie utrwalała przywią

zana do tradycji krytyka, jakie bylo, szczególnie w Polsce, dość obojętnej

na artystyczne rewolucje, rozumieniem wtedy powszechnym. Artystki tam

tego pokolenia starały się w miarę swoich możliwości, talentu, ambicji ,

wykształcenia realizować zadania stawiane wówczas przed ma larstwem,

a zate m rzetelnie panować nad warsztatem, właśc iwie komponować

płaszczyznę ob razu, pop raw nie rysować i modelować bry łę, wyważać
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masy świa t ł a i cie nia. harmoni zować ko lory t. tworzyć i luzję przestrzen
ną, chwytać ruch i wyraz postaci, oddawać podobieństwo w port recie,
nadawać wreszcie wyobraże niom uczuc ie, nastrój i ..prawdę " . Oczeki 
wanie, że będą one przekazywaćwłasne doświadczenie egzys te ncjalne,
"wyrażać siebie" czy swą szczegó l ną kobiecą kondycję - był oby ana
chronicznym rzutowaniem znac znie późniejszych pojęć na sztukę , wy
ra stającą z zupe ł nie od mie nnyc h po dstaw i za łoże ń .

\YIpokoleniu Bozna ńskicj zdarzały się, choć nie liczne, trud niące się sztuką

emancypantki . Najba rdziej zdeklarowaną fem i nistyczną działaczką spo 
łeczno-polityczną była Maria Dulębianka ( 186 1- 19 19), od 1890 rok u
do śm ie rci poetk i n ieod łączna towarzyszka Kono pnickie j. To o na wa l
czyła o dopuszczenie ko biet do krakowsk iej Szko ły Sztuk Pi ę k nych,

\YI 1908 roku jako pierwsza kobieta kandydowała - bez powodze nia 
do ga licyjskiego Sejmu Krajowego, przedstawia j ąc niepodległościowy

i demokratyczny program wyborczy. Była wszechstronna - poza ma
la rstw em uprawia ła muzykę , zajmowała się publi cys tyką , red ago wala
kobiecy dodatek do "Kuriera Lwowskiego", pe lnila różne funkcje ad
mi nistracy jne . O d 1900 ro ku sto pniowo od cho dz ila od ma lar stwa, za
angażowana w działalność strzelecką, a potem l egi onową . Zmarła na
tyfus, którym zaraz i ł a się, wizytując w 191 9 ro ku ukrai ńsk i ohóz jenie c
ki w Mikulińcach". Druga aktywna emancypantka to Zofia Srankiewi
czówna ( 1862-1955), działaczka socjalistyczna i ko nsp ira torka, któ ra
uwięziona w 1905 roku na Pawiaku, cu de m uniknęła zsy łk i na Syb ir.
Porem, w okresie międzywojennym,była bardzo czynna w międzynaro

dowych organizacjach kobiecych". \YI o bu jed nak wy padkach ema ncy
pacyjna i polityczna aktywnośćnie mają żadnego związku z twórczością
artystyczną . Malarstwo Dulęb ianki jest dość słabe, zna ne są glównie jej
portrety Konopnickiej, może tylko obraz Uwięziona (dawniej własność

M uzeum Ruc hu Rewolucy jnego) jest tem atycznym odbicie m jej posta
wy. Żadnego wplywu poglądów i postawy po litycznej nie ma w sztuce
Srankiewiczówny - wzię tej pejzażys tk i, popularn ej glównie dzięki gra 
ficzn ym , nastrojowym widokom staro miejskim, z biegiem lat coraz ba r-
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dziej ste reotypowym. Twórczość aktywistek pozostaje dziedz i ną wyizo 

lowaną, niespozyrkowaną nawet w celac h propaga ndowyc h, ukształto 

waną przez tradycyjne poglądy artys tyczne". Ówczesna wa lka ema ncy

pacyjna roczyła s ię bowi em o rów nouprawnienie w dziedzinie praw

publicznych , wykszta łcenia , zaro bko wa nia, a nie n wyzwo lenie kob ie

cej potencji twórczej czy man i festację p ł ciowej od ręb ności, czego do

magają się dzis iejsze fem in istki .

O ile trudno mówić o "kobiecej sztuce", o ty le na pewn o można mówić

o "ko biece j do li" tworzących ją artys tek. Życiorysy Dul ębianki i Sta nkic

wiczówny, przypomn iane w największym skrócie, sygna lizują jeszcze jed

ną sprawę - biograf ie kobiet-a rtystek są często bardziej interesujące niż

ich twórczość . Trudno się dziwić, że femini styczna historia sztuki tak

często wpada w pułapkę biografi zmu . Tu dają o sobie znać wszystk ie

determinizmy: biologiczny, kultu rowy , narod owy wreszcie. Nawet slow

nikowe czy katalogowe biogramy uj awn iaj ą niezwykle koleje losu, które

plączą się i zagęszczają, w miarę jak zagłębiamy się w źród ła , w materię

życia wyłaniającą się ze wspomnień , listów, ro dz inny ch przekazów . N ie

wie le tu z trad ycyjnych to posów biograf iki artys tycznej, więcej z opisy

wanego przez feministki "to ru pr zeszk ód?" , wynikających glów nie z nie

możności pogod zenia ro li kobi ety i ro li artysty. Wyjątkowo napotykamy

po dstawowy dla biografi cznej topiki motyw poświęcenia życ i a - także

osobistego - dla sztuk i, acz kolwiek kształtuje on właśn ie los artys tek naj

wybitn iejszych: Bili ńskiej i Bozna ńskiej, Więcej jest sytuacji odwrotnyc h

- poświęcenia sztuk i d la życia : rodziny, męża , dzieci, a także "sprawy"

i Boga. Przykładów jest wiele i są one różnorodne. Całkowicie podp o

rządkowala się karierze męża Stanis ława Fij alkowska-K ędzie rska (1874

- 1956); podobnie, niep ospoli tej urody (sądząc z mężowskich portret ów),

Juli a Srabrowska (1869 -1941 ), kt órej rzeźby zostały zresztą zniszczon e

po dczas rewolucji w majątku Kierbedziów na Ł otwie . Żona innego pro

feso ra warszawskiej Szko ł y Sztu k Pi ęknych, Michalina Krzyżanowska

(1883-1 962), która prze ż yła męża o czte rdz i eści lat, przyj ęła odmienną

rolę: op iekunki , propagatorki i ko ntyn uatorki (dobrej) jego malarstwa
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(tu nic sposób oprzeć się chęci przypomnienia, że w 1950 roku ta zbliża

jąca się do siedemdziesiątki kobieta została za działa lność AK-owską aresz

rowana i spędzi ła w więzieniu sześć lat). Rodzi nne poświęcenie prowa

dzi lo czasem do całkowitego zaniec hania twórczości, jak w wypadku Emilii

Majewskiej (około 1850- I9 19), marki Leona Chwistka, któ ra wraz z sio

strą Anton iną (oko lo 1845- 19\ O), modelem ekscentrycznej hrabiny Ma

tyldy z 622 upadków Bunga Witkacego, prowadziła w Zakopanem za

klad wodoleczniczy "Gerlach", zaniedbywany przez jej męża, doktora

Bronisława Chwistka, znanego zakopiańskiego bon vivanta. Sztukę po

święcały też kobiety na rzecz działalności publicznej (Dulębianka) cq
wreszcie życia zakonnego. Teofila Certowicz (1862-19\8), w latach 1902

- \903 przewodnicząca Kola Artystek Polskich w Krakowie, w 1904 roku

wstąpi ła do Zgromadzen ia Panicn Kanoniczek i oddala się filantropii;

Maria Gazycz (1860-\935) porzuciła malarstwo dla opieki nad chorym

mężem, a po jego śmierci w 1906 roku wstąpi la do zakonu nazaretanek.

Do klaszroru wstąpiła też Amelia Wysocka.

Twórcza pozycja kobiet podlegała więc licznym uwarunkowaniom i za

grożeniom. Uwarunkowania miały swe źródlo przede wszystkim w pro

fesjonalizacji i insryrucjonalizacji życia artystycznego, które, przynajmniej

d la kobiet tego pokolen ia, byly utrudni en iem artystycznej kariery. Za

grożenia plynęły natom iast nie ze strony instytucji, lecz życia po prostu,

życia niosącego osobiste tragedie, finansowe krachy, rodzinne ciężary,

obyczajowe konwenanse. Jak niepewny byl status ówczesnych kobiet-ar

tystek, świadczy nawet nasz dzisiejszy nawyk językowy - przedstawiając je,

bezwiednie niemal sytuujemy je wobec znanego mężczyzny, mówiąc: cór

ka Sienkiewicza, córka Gersona, córka Podlewskiego, żona Srabrowskie

go, żona Krzyżanowskiego, żona Lorentowicza (Ewa), kochanka Przyby

szewskiego (Pająkówna), matka Chwistka , bratowa brata Alberta (Maria

Chmielowska), szwagierka Sienkiewicza (Jadwiga Janczewska-Glinka).

Przykłady odwrotne są wyjątkowe. Ty lko doktor Antoni Bohdanowicz

jest dla nas mężem Bilińskiej , Boznańskiej zaś nie da się związać z żadnym

mężczyzną - cale życie była sama.



Czy artys tce wolno wyj ść za mąż ?

jackowi \Voźniakowskiemu

OfiarowującJackowi \XIoźniakowskiemup rzyp is do Jego artykułu o ma

trymonialnyc h pe rypetiach artystów, tak jak je przedstawiają po lskie

Kiinst lerromane', i postępując wyznaczonym przez Niego porządk i em,

zaczy nam od spisu lektur'. Nie jest on i mponujący. "Kobiety uprawiają

ce sztukę pojawiają się w historii jako za ledwie cie nie, jed na daleko od

drugiej":' , i tak też rzecz się ma z wize runkiem artystk i-malarki w zeszło

wiecznej polskiej lirerarurze. \XIpółwieczu, któ re o twiera Ksiqźka pamiq

tek Żmichowskiej (1846-1848) , a zamyka [erycho nha Rod ziewi czówn y

(1895), jest tych powieści za led wie k i lkanaście . Jeszcze mn iej zna jdz ie

my takich, w któr ych artystka jest główną bohaterką (jak w jedynaczce

Korzeniowskiego czy [erycbo nce Rodziewiczó wn y). Częściej są to po 

stac ie drugo plan owe, któ ryc h ro la bywa różna: wzbogacają galerię ty

pów ludzkich (Augusta we Wstęp"ym obrazku do Poganlei Żmichowsk iej),

ubarwiają charakterystykę środowiska artystycz nego (malark a O cieska we

Wrzosie Rod ziewiczówny). Czase m artystycz ne uzd olni en ia są czymś ZlI 

pel n ie nieistotnym dla ak cji powieści , a naw et charakte rys tyki postaci

(rzeźb i ąca figurki i studi ująca w drczde ń ski ej akadem ii Bronia ze Strasz

nego dziadunia Rod ziewiczówny), in ny m razem o bjawio ny talent nie

może zmien ić losu boh at er ki i tylko pogłębia o braz jej niedoli (Marta

O rzeszkowej). Najwięcej jes t amatorek ..bawiących się w studia z nam

ry" (na przykład panna Broni slawa z Zony artysty Grudzińskiego, innyc h

przykładów stosunkowo wiele) , któ re to za t rud nie nie nie ma większego

znaczenia niż gra na p ian in ie , haft na ka nw ie i tym podobne zajęcia

pani en na wydaniu. Na wet na rle pol skich powieści o artyście' jest to

niewiele, tak że można sądzić, iż w polskim życiu a rtystyczny m, ukaza

nym w literaturze, "kwestia kobieca" nie istniała"; widocz nie trudno

z przedmiotu (choćby i natchnien ia) stać s ię podmiote m kreacj i. Można
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też zauważyć, że - wbrew opinii Virginii Woolf, iż "kobiery w literatu

rze rworzo ne byly przez mężczyzn" - większość postaci kobiet-artystek

wyszła spo d piór kob iecych (Żmichowska, Teresa Jadwiga, Zapolska, Ro

dziewiczówna) . Materiału jest zbyt mało, aby można na jego pods tawie

p róbować rekon st ru kcji typowych biografii czy typowych pro blemów.

Można mówić zaledwie o kilku postaciach i kilku sytuacjach.

Wśród owyc h postaci najbogatszą genealogię w romantycznej literaturze

ma oczywiście kobie ta fatalna. Jej wizerunki zawdzi ęczamy Żmichow

skiej. Wkrótce po Pogance, "najwybirniejszej u nas powieści o arry ści e'",

jedynej, w której p rześledzić można wielkie motywy Romantle Agony

(wspania ła kobieta niszcząca mężczyzn i dzieło fatalne , któ rego spale

nie sprowadza (?) śmierć w płomien iach wyobrażonej na nim ko biety),

n ap i s ała o na Książkę pamiątek', powieść o ko biecie -artystce . Je j bo ha 

ter ka, Maria Reg ina - Dz iewica Kró lowa, nie jest artystką zawodową ,

lecz amatorką .

"Cóż ta kobieta robi z takimi skarbami rozumu, wyobraźni, talentów

i serca? - A cóż, jest bogata, czy to nie dosyć? [. .. ] Czym jest ta kobieta,

cackiem salonowym, artystyczną pięknością? niczym! Jej życie czcze i bez

celne; dla niej w przyszłości nie ma żadnego zawodu, żadnej pracy".

T ak myśl i niekochany, a kochający szaleńczo Ludw ik - nar rato r. Od pierw

szych kart powieści Maria Regina przeds taw iana jest jako sfinks, tyle że

w wydaniu warszawskiego salonu: "Gdy chcę sobie wytłumaczyć tę kobie

tę, zawsze mi diamenty, zawsze jej spojrzenia na myśl przychodzą, tak r ów

nie czysta, równie jasna, piękna, a jednakże, tak równie i kamienna była.

Diamentu własnością ona także pod promieniem słońca mieniła s ię w ty

sięczne blaski swej fantazj i [... J a czym jest diament w istocie swojej? .. .

Węglem i x, niewiadorną; a czym ona była w treści ducha swego ?.. . mnie

się zdaje, że była wiełkim talentem - wielką pychą i.. . tajemn icą ! "

Wątła akcja powieści, ginąca w n iekończących się tyradac h o życiu,

sztuce, a t akże o umysłowo-emocjonalnych możliwościach kobiet, wła

ściwie owej charakterystyki nie tłumaczy. Natomiast znajdujemy tam

opi s obrazu Marii Reginy, a ponieważ arty styczn e dokon ania kobi et
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literatura traktuje dość pobieżnie, wart jest on przytoczen ia. "Tło jego

przedsrawia ło szara taflę gro bowego kamie nia. z jednej strony tylko nie

dochodzącq do brzegu i odciętą na pe rspektywie rozj aśnionych jak by

da lek im słońcem obłoków. Tafla w ca łości swojej prawic zarzucona

byla stosem kwiatów, a między kwiata mi tru pia głowa i dwa piszcze le

[...J. Nikt dowcipniej i poważn i ej swyc h marzeń o piękności nie sp aro

diował. Przez otwory oczu bukieciki niezapominajek wyglądały, róża

się w szczerby zębów cisnęła, zawilce z rozchod nikiem do czo la i skroni

przylgnę ły, a jaśmin i rozmaryn po ś r ó d nich się pląta ł jak pr zypo mn ie

nie ślubnego wianka na jasnych dziewicy włosach. Kości rąk błękitny

powój z bladoróżowym ślazem owija ł i pią ł się od nich aż po ł odygę

świetnego tulipana, który innym górowa ł kwiato m, a kwia to m dziwnie

zmięszanym, bo od kosztownej ka mel ii, co pod obcym niebem zakwita,

aż po dziewa n nę, co na piaskach naszych rośnie, były ta m różn e, jedne

p rzy dr ug ich ci śn i ęte" .

Wielki talent M arii Regin y o bjawia s ię więc w "olejny m malowaniu",

będącym połączen iem barok owej uani tas; ro ma ntyczne j iko nogra fii gro

bów i kobi ecego malar stw a kwiatów. Jest te ż w Ksiqźce pall/iqtek na

kreśl ona, świadcząca o jednośc i życia i szt uk i, pa ra lela dzieło - życie

a rtys ty (tu : artyst ki): " - W idzisz pan te zarysy? - rzekła . - Otóż jest

chw ila o bec na życia mego, temu pl órnu pod obna. Za rysy j ak ichś zda

rzeń i osób kreś lą s ię na ka n ac h moje j biogr afii, a le co ja z nich ulożę,

co los z n ich u lozy, to nie wi em jeszcze, jak nie wiem, czy ten krajobraz

wschodzącym słońcem, czy księżycem oświecę, jak nie wiem, czy z tej

postaci po d krzyżem zrobię kobietę zad umaną czy szczęś l iwą, czy pla

czącą, czy trupa. Bo widzisz pan, efekt artystyczny może mię zarów no

w ten i w ten pomys ł znęcić [... J. Gdy skończę obraz, a pan spo jrzysz na

niego, to się do wiesz, jaki e ja ko leje życia przyj muję" .

Powi eść pozostała nieukończona. z czego Ga brye lla obszernie się tłu 

maczy w fikcyj nym dialogu dopisanym do wy dania z 1861 ro ku. Ta m

też rzucony został za rys przyszłych losó w boha ter ów. S pośród nich ,

hołubiona zarówno przez Lud wika, jak przez Marię Regi nę, ś l usarzów-
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na Helu sia, improwizatorka z Bożej laski, "naj lepiej jeszcze wyszła . bia

ła du szyczka ul eci ał a w nieskończoność, bi ała lilijka na zielony m za

kw i tnę ła gro bie". Ofia ra artys tki - Ludwi k - "dostal rozdrażnie nia ner 

wów i lekarze go do Ostend y wysiali" , Nato miast sa ma "Ma ria Regina

skam i en i a ł a , artystka, pi ękna, dumna, zro bila się ską pą gospody n ią dzi

wacznego o jca i roz rzutnego brata". A wszystko dlatego, że "o de rwala

sk l a niające s ię ku Ludwikow i serce, bo w jej przekon aniu pr awym obo

wiązkiem n iewie ściego uczu cia byl wybór i uznanie najlepszości w wy

bor ze - ona tak dla swej pycby czy dla swego rozumu najlepszości poszu

kiwała ... ", Za tem źród łem fatalności oka zuje się "ź l e zrozu miana cnota"

- perfekcjoni zm i maksymalizm wymagań, któ re stają s ię przyczyną klę 

ski własnej i cudz ej. Klęski kobi ety, bo co do losów artystki zakończenie

nie przyno si żad nych wiadomości .

Staropanieństwo Marii Reginy wydaje sil' wszakże nieszczęściem mał o

dotkliwym wob ec inn ych spadających na artys tki, kró re miał y nieostroż

ność wej ść w związk i ma/żeńsk ie . Bohaterka]edy" aczki Korzeni owskie

go' , Pelisia Bliczy ń ska, panna rozp ieszczo na przez owdowiałą matkę,

piękna, majętna, przebi erająca w konkurentach i objawiająca talenci k

rysun kow y, forte lem ściąga do majątku Bliczyn mającego ją kształc i ć

artystę Sokołowskiego, Chcąc dopiec obrażonej matce jednego z od trą

cony ch konkurentów, oświadcza się zakochanemu artyści e. P rędko zdaje

sobie sp rawę, że go nic kocha, ale jest już za późno . Artysta wyjeżdża

dla ułożenia spraw do Warszawy i wtedy na hor yzon cie pojawia s ię

intrygująca i przystojna postać Zenona Lwowskiego, by/ego żo ł n i erza

napo leońskiego, snującego opowi eści o Hiszpanii, Paryżu ... Pann a za

kochu je s ię na zabój, on zdo bywa sobie ca łe otoczenie. Zaręczyny zo

s ta j ą zerwa ne, następu je szybki śl ub , na któ rym zjawia się artysta-były

narzeczon y, do któr ego nie dotarł w porę list z wyjaśnieniami. Mąż

rych ł o oka zuje s i ę oszu stem, bankrutem i brutalem. Sokołowski z po

mieszaniem zmysłów znajduje przystań u bon ifratrów , gdzie opiekowa

no s ię nim troskliwie, natomiast Peli się zostawiamy w momencie, gdy

sponi ew ieran a i pozbawi on a majątku przez męża, "na ko lanach przy
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kolebce dziecka tulila je do siebie i oblewa ła łzami bólu i rozpaczy".

Nawet wtedy jednak autor nie ma dla niej współczucia, lecz potępienie:

"Złamała skrzydła jego myśli, zwichnęła jego talent, zepsuła życic jego

i swoje". Tak oto wygląda kobieta fatalna z polskiego dworu .

Pelisia była amatorką, jedną z legionu panien pobierających u artyst ów

lekcje rysunku (wiadomo, jak istotne było to żródło dochodów, zanim

towarzystwa sztuk pięknych nic ożywiły nieco krajowego mecenatu 10).

Toreż jej małżeńskie perypetie dalekie są od problemu: mężczyzna czy

sztuka? Ten problem pos tawiony został w innej powieści Korzeniow

skiego, zatytułowanej Autorha", Jej bohaterka, Emilia, to powieściopi

sarka, a wyjaśnienie kwestii jest tak dobitne, że warto je przytoczyć:

"Wyszłam ze zwyczajnej kolei, którą społeczność wytknęła płci naszej,

naparłam się jak dziecko, rzeczy z sobą niezgod nych. Chciało mi się

otrzymać i ciche szczęście kobiety, i głośne imię, i miłość, i chwałę,

i naturalnie doznaję gorzkiego zawodu [... l- Autorstwo nie jest powoła

niem kobiety, życie jej im cichsze, tym użyteczniejsze, ona tylko przy

ołtarzu domowym nabywa kapłaństwa i świętości, a imię jej rozgłoszo 

ne szeroko szarza się i traci tajemniczy urok [... l- Niebaczna kobieta,

która i w tern chce się mierzyć z mężczyzną, zapomina, że zdziera z sie

bie świętą zasłonę, że w pierś jej bezbronną jeśli nie uderzy pocisk za

zdrości, który jej odbierze talent, to uderzy pewnie pocisk potwarzy,

który jej odbierze obyczaje".

l dalej wyznaje: "Pragnę z duszy, aby ten duch, co mię trapi, ustąpił

z mej piersi; aby mi pozwolił zostać kobietą, która by mogła oddać rękę

uczciwemu mężczyźnie i powiedzieć mu sumiennie: masz ją wraz z ser

cem calem",

Oczywiście się to nie udaje, bo gdy ona przeżywa wewnętrzne rozterki,

wielbiciel zakochuje się w innej . Emiłia wznosi się jednak na wyżyny

szlachetności, łącząc zakochaną parę, sama zaś już nie z wyboru, lecz

z konieczności wraca do pisarstwa: nAteraz, sarnotna, rzucam się w twoje

objęcia praco! przyjaciółko, najwierniejsza towarzyszko! [... ] Nie wie

działam, że ty jedna staniesz przy mnie, gdy mnie wszystko opuści
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i W d niu go ryczy przyniesiesz nie czczy ok lask, nie marną sławę, ale

prawdziwą pociech ę, jedyny ratunek!"

I tak wygląda polska Georg e Sand.

W kilkadzi esią t lat później prob lem: mężczyzna eq sztuka? pozostaje, tyle

źe kapłaństwo pc!nione jest nie przy domowym ognisku, lecz przy świętym

plami eniu sztuki, BohaterkajerycholIkiRodziewiczówny" , Magda Dornon

równa , pierwsza jak dotąd artys tka profesjonalna, dob rze prosperująca

malarka krakowska (złoty medal na paryskim Salonie'), "miała dosta tek

materia lny dzięki fortuni e siostry, miała sławę, miała zdrowie i młodość

i była ogó lnie kochaną". Otóż ta skarbnica wszystkich zalet bezsensownie

wychodzi za mąż za kuzyna i kolegę po fachu, aby go strzec przed zmarno

waniem talentu i pocieszyć po nieudan ym roman sie. Oczywiście prędko

wszystko zaczyna się psuć. Mąż myśl i : "To nie kobieta - to anomalia", ona

zaś rzuca mu w małżeńskiej scenie: "Nie spodziewaj się po mnie szału

i zaślepi en ia ani ofiary z tego, co kocham nad wszystko - sztuki!". Toteż

mąż szybko wraca do kochanki , z którą ucieka za granicę . Cała eskapada

kończy się dla niego fatalnie, ginie zamordowany. Żona, do końca szla

chetna , przyjmuje jego ostatn ie tchnienie, znajdując następnie pocieszenie

w sztuce i religii (przyozdabia malowidłami wiejskie kościoły). Sprawa

matrimonium jest tu zatem ce ntralna. Już na pierwszych stronach powieśc i

siostra artystki, Marynia, poświęcająca swój czas i pieniądze na cele dobro 

czynne, gdera: "Gadałaś zawsze o kapłańsrwie sztuki. Chcę w to wierzyć,

ale tylko w kapłaństwo bezżenne, jakem prawa katoliczka . Bądźże sobie

kapłanką , bo do niczego innego nie j esteś zdatna. Zastanów się, w jakim

sranie byłby obiad rwojego męża i jego bielizna!A też dzieciska nieszczęsne,

dla uratowan ia ich od śmierci, trzeba by oddać do podrz utków".

Dom ontówna gorzko wspomina potem owe słowa , że "sztuka to ka

płaństwo, a ona nieo patrznie dała jej rywala w człowieku. Teraz zawsze

będzie w roz te rce między obowiązkiem a powołan iem ; te raz musi się

sprzen iewierzyć jednemu z dwojga" .

Dla dopelnienia tej galerii kobiet-art ystek dodać można jeszcze malarkę

Ocieską z WrzOSIl Rodziew iczówny". Ta energiczna osoba chełpi się, że



posiadła "pewność bezwzględnej wolności. Wolno mi być sobą. bo nie

w ludzkiej moc)' odjąć mi to, co posiadam. ani dać. czego pragnę".

Tu jednak wyb ór między mężczyzną a sztuką (a może ową wolnością)

w ogóle nil' wchodzi w rachubę, gdyż ..natura uczyniła mnie takim kocz

kodanem. że i czci mojej zbrudzić nie można, bo by mężczyzna o romans

ze mną pomówiony wyzwa] potwarcę o obrazę męskiego honoru ".

j\ laria Regina byla kamie nna, Pclisia - rozpieszczona i rozpuszczona,

Dornonr ówna - emancypowana, jednakżadna z nich. ani t" I:Ż żadna z dru

goplanowych postaci artystek i amatorek nie jest amora lna. Żadnego roz

luźnionego o byczaju bohemy, żadnej wo lnej milo ści . Na jbardziej •. lckka

i płocha" jest Augusta we Wstępn)'1II obrazku do Poganki. To ponętne

stworzenie o kibici ba jadery cechowała "jakaś bezmyślność cygańska,

a wyrnagania królewskie. jakaś tkliwość wybujała, a ciekawość n ielitosna.

jakaś osobliwoś ć z najpospolitszymi spadkami, a chwile entuzjazmu z naj

czystszym ducha wzniesieniem, i do tego jeszcze dar malarstwa, podwój

n)' - słowem i pędzlem, pieśnią i farbami", Gdy Beniamin kończy swą

tragiczną spowiedź artysty - ofiary wampirycznej Aspazji - a po ruszen i

gleboko słuchacze radzą mu a to pracę użyteczną, a to modl i twę. a to

miłość matczyną . jej jed ne j się wyrywa: "Ac h. gdy by te n Beni amin mógł

się we mn ie pokochać !". Lecz choć Augus ta jest postaci ą marginalną,

Żmichowska przestrzega: " Przypuśćmy, że ta kobi eta pokocha ła s ię na

koniec i wzajemnie pokochaną została. ręczę. że czlowiek jej wy bo ru jest

cztowiekiem niepospolityc h zdolności, przed któ ry m o na padla na ko la

na, któremu więcej zawierzy ła n i ż sobie samej, niż prawdom religijnym .

Ten człowiek mógłby ją bić, m ógłby sponiewierać. mógłby ją w w iecz

nym przed sobą utrzymaćpoddaństwie.ale biada mu. jeżeli się do szaleń

stwa wdziękiemsyreny upoi. biada mu. jeśli na wyłączność jedyną , na cel

życia jedyny artystkę umiluje. Artystka mu serce pogryzie .. ."

Aug usta, przeciwko której .Judzie surowi jak artyku ł kodeksowy poważ

ne mie li zarzuty". jest jed nak postacią wyjątkową. viraginesoder Hetdren ?

- pytała w a nty feminis tycz nym pam flec ie Frantisca zu Reventlov' ".

W po lskich powieściac h - zdecydowa nie to pier wsze .
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Pod obnie jak brak artys te k nie mora lnych. bra k też ubogich . Tak typo

wa figura głodnego artysty, który na z imny m po ddaszu daremnie wy
czek uje klien ta, nic ma swego dam skiego wciele nia. Widać powolania

nic byly aż rak sil ne i pr o blem: sztub czy pieniądze? w ogóle się nic

pojawia. Kob iet y tworzące artys tyczny prol eta ria t - malujące dla ch le

ba wac hlarze, parawany , pod uszk i, kolo rujące ryciny - nie hyly wi

docznie in te resu j ące. Wszystkie bohate rki są majętne i sztuka nie jest

d la n ich źród łem ut rzym an ia. Owa majętność sp rawia, że problemów

ma try mo nialnyc h nie komp likują kwestie pieniężne ani pochodzenie.

W tym kontekście warto jeszcze raz przypomnieć [edynac zk c Korze

niowskiego, któ ra jest powieścią z kluczem. Pro to typem Pclisi była Al

bina Świrsb i pr zeciwko jej literacki emu wizerunkowi p rotestował spo

krewniony z nią Kajetan Koźmian ( Świrska zreszt ą po aferze z artystą

wyszła za mąz i m iała czworo dz ieci). Posra ć artysty Sokołowskiego

rakze jest aute ntyczna. T en po zawodzie milosn ym wyjec hal za gra nicę,

n astępnie cieszy ł się pewnym artys tyczny m powodzeniem w Wa rsza

wie, wr eszcie osiad ł w podupadającym ma jątku, gdz ie się rozp ił , Z na

mienne jednak, że gdy powieść s ię u kaza ł a , protesty na lamac h "Gazety

Warszawskiej" d otyczył y nic pr zeinaczeni a fakt ów, lecz pr zed stawieni a

Sok a lowskiego jako zawodowego artysty, pod czas gdy ten byl majętn y

i " nigdy nic my śla ł o poświęceniu się sztuce jako za wo dow i wylączne

mu i chlebo dajne mu, ale ra len r swó j m ial jako zabawkę u lubioną " ! " .

I na tym wlaściwie można by zakończyć te zupe ł n ie nienauko we rozwa

zania, jako i ż odpowi edź na rytul ow e pytani e rysuje s ię do bitn ie i ja

sno". Aby j ą uczynić jeszcze dobitni ej sz ą i od n ieść nie tylko do ar tystek,

ale również do ko biet badających icb twórczość, na ko niec wywód Ka

ro la Libelra: ,,[. .. ] nie na glo wy kobi ece są ce rna ry nau k, pod kr órerni

fald u je się czoło , twar z się przeciąga i w zma rszczk i za wcześn ie uk łada,

k ibić się ga rbi, członki się ku rczą, ruch tęże j e, więdn i e j e cia lo i w los

mądrością stracony o pada. Dod ajmy do tego wzrok osłabiony i I z ą ciek 

nący, poli czki blade i wpad le, kasze l sucho tny, w los i suk nie w niela

dzie , a będziemy mie li wize runek uczon ych mężczyzn, jaki się dość czę-
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sto słuchaczom i widzom po kated rach i akademiach prze dstawia . J eże

li to więc głębokiej uczonośc i są u mężów poznaki, p i ę knaz by z kobiet

by ła metamorfoza, gdyby się rzeczywiście ze studni mądrości napił y !

[. . .] Jeżeli kiedy kobiecie idzie o palmę uczo ności , niech przynajmn iej

za mąż nie chodz i, ale zostaje panną, jak Korinna w roma nsie pani Srael,

Bo i na cóż zawód robić mężowi, który zamiast żony dostaje w pożycie

autorkę, poświęcającą dn ie i noce piśmienn ictwu , płodzącą dzieła i poe

mara, z któryc h mężowi nie przyjdzie s łod kie miano ojcostwa, szpera

j ącą po księgach i rękopi sach , zamiast w gospodarsrwie, zakładającą bi

bliotekę zamiast spiżarn i . Gdy uczoność obiera niewiastę z kobiecości,

a mężczyzną nie jest, zostaje z nich człowiek abst rakcyjny, bezpłciowy,

który się mężowi dos taje w małżeństwo - najopaczniejsze połączenie

poez ji i prozy, idea ł u i realu , abstrakc ji i rzeczywi stośc i [... j. Słyszano

n i eszczęśl iwego pod tym względem ziemianina, któ ry utyskiwał , że jak

dawniej gdzieś na ł ysą górę tak teraz na Parn as kobiety się wybierają

[... ) prawda, że Orfeusz swoją Eurydykę aż z p ieki eł wyprowadzi ł, ale

nie urodził się jeszcze taki, co by żonę swą ze szczytu Parnasu do kuchni

sprowadzi]"!",



Sztuka i zasady. Śniadanie na trawie Edouarda Maneta

w świetle aka demickich regu ł

Rok 1863 przynajmniej z dwóch względów uznać można za przełomo

wy dla dziewiętnastowiecznego akademizmu. Przyniósł on mianowicie

wydarzenia, któ re miał y zachwiać domi n ującą rolą instytucji decydują

cych dotąd o kształcie życia artystycznego, o nauczaniu artystów i o ich

dalszych karierach: paryskiej Szkoly Sztuk Pięknych i paryskiego Salo

nu. W toku tym podjęto gruntowną reform ę systemu studiów na Ecole

des Beaux-Arts, będącej od dwu stu leci wzorem dla akademickiego kształ

cenia artystycznego i postrzeganej jako ostoja zachowawczych metod

i poglądów', Pon adto 15 maja 1863 zosta ł otwarty w Paryżu "Salon

Od rzuconych'". Przez h i sto ri ę sztuki zdarze nie to zostało uznane za sym

boliczny początek dziejów nowej sztuki, a najglośniejszy obraz pokazu

Ślliadallie lIa trawie Edo uarda Maneta - za pierwszy obraz "nowocze

sny". Stało się tak, chociaż Salon des Refuses był imp rezą w pe lni ofi

cjalną . Ponieważ jury corocznego Salonu odrzuci lo ponad połowę ze

zgloszonych pięciu tysięcy dzieł, protesty niedopuszczonych do pokazu

artystów dotarły aż do dwo ru cesarskiego i sam Napoleon III , zasko

czony surowością jurorów, zleci! otwarcie do datkowej ekspozycji, aby

odrzucone obrazy mogły zostać poddane osądowi publiczności. "Salon

Odrzuconych", nazywany też dramatycznie "Salonem Porępionych",stal

się wie lkim succes de scandale - w dniu otwarcia odwiedziło go siedem

tysięcy osób, w następnych tygodniach zaś, w niedziele, gdy wstęp był

bezp łatny, liczba zwiedzających przekracza la cztery tysiące '. W centrum

uwagi pub l icznośc i i krytyki pozostawało p ł ótno M aneta (wystawione

pod tytułem Kąpiel). Ówczesna wrzawa, jaką wywołało, i otaczająca je

aura skandalu sprawiły, że i potem historia sztuki zajmowała się więcej

owy m skanda lem niż samym obraze m, który pomimo wielu opracowań

i interpretacji pozostaje niejasny i dwuznaczny' . Tymczasem Ślliadallie na

trawie - obraz prowokacyjny, igrający z tradycją, lecz zarazem aspirujący



46. Edou3rd Ma ner Śniadm,ie na trawie. 1863



47. Marcanronio Raimondi według RafaelaSad Parysa. fragment ryciny
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do roli "współczesnego arcydzieła" - jak bod aj żadne inne dzieło dziewięt

nastowiecznego malarstwa pozwala pokazać, czym byla akademicka tra

dycja i na czym polegało jej przełamywanie przez rodzącą się modemite ' .

Dla ówczesne j wykształconej publiczności oczywis te być musi a ły nieskry 

wa ne przez ma larza nawiązania do wiełkiej sztuki muzealne j - Koncertu

wiejskiego, jednego z najsłynn i ejszych i najczęściej kopiowanyc h przez ma

larzy (także Maneta") obraz u z Luwru , wó wczas przypisywa nego G ior

gione (obecnie Tyc janowi ), po do bn ie łączącego w pastoralnej scene rii akt

kobi ecy z ubr anymi pos tac iam i męskimi . Sam układ trzech postaci pierw

szop lanowych zosta ł natomi ast dość wiern ie powtórzony za fragmentem

ryciny Mateantonia Raim ondi według rysunku Rafa ela Sqd Parysa, legity

mującego się z ko lei licznymi zapożyczeniami z reł i e fów antycznych. T o

drugie źródło zostało rychło zapomniane, przypomniano je dopiero w po

czątku XX wiek u'. Owo zapomnienic jest zresztą znamienne dla gwałtow

nych przemian, jakie w ostatnich dziesięcioleciach X IX wieku dokonały się

w pojmowaniu sztuki i sposobach jej nauczan ia. J eszcze bowiem w lat ach

stu diów Maneta (1850-1856, w atel ier Thomasa Courure'a) rycina M ar

cantonią Raimondi była w powszechny m użytku pracownianym; jako je

de n z kano nicznych wzo rców artystyczne j doskon alości, kopiowały j ą w ca

ł ości i we fragmentach kolejne pokoleni a ad ept ów sztuk pięknych'. Juź

w pierwszej połowic XVI wieku była to jedna z najczęściej naśladowanych

kompozycji Rafaela' . Wśród dydaktycznych mod eli akademickich rycina

znalazła się w początkach istn ienia franc uskie j akademii. Jako taka została

zanalizowana w najbardziej bodaj doktryn aln ym podręczniku, jakim była

Ideadoskonalościmalarstwaukazanapoprzezzasadysztuki. .. Rolanda Frćar

ta de Charnbray, opublikowanym w roku 1662" . Konfrontacja tego rekstu

z obrazem Maneta stwarza wyjątkowąszansę prześledzenia estetycznej kon

trowersji, jakby ko lejnej akademickiej querelle - artystycznego spo ru, prze

prowadzonego po upływie dwóch stuleci, i to nie we rbalnymi, Iccz czysto

malarskimi argumentami.

Frćart de Char nbray, jak wszyscy siedemnastowieczni teo ret ycy sztuki

wielosłowny i uczon y, poddaje dzieł o Rafae la spra wdz ianowi , czy w e
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wszystkim odpo wiada on o wymagani om pięciu pod stawowych zasad

doskona łości ma lars twa : "Rafael z Urbino, przez lud zi swej profesji

powszechni e uznany za najdoskon alszego malarza nowych czasów, po

s ł uży mi, aby dowodni e pokazać abso lutną konieczność zachowywan ia

wszystkic h zasad, jakie w rym traktacie usralilern" !' . Owe p i ęć zasad to :

inwen cja, proporcja, kolo r, ruch, czyli ekspresja, oraz regu larne usta

wienie postaci. "Inwe ncja - czyli um i ej ętność o pow iadania histor ii

i kszra lrowania pięknej idei na temat, który chce s ię malować - pisze

Fr ćarr - jest tO naturalny ta lent, którego nie nabywa się ani poprzez

stud ia, ani przez pracę [... j . Ponieważ ta zasada - inwencja - zajmuje

w sposób naturalny pierwsze miejsce w porządku rzeczy (byloby bo

wiem niepotrzebne i śmieszne, by malarz przygo towal pędzle i farby,

gdyby uprzedni o nie zdecydował, co chce przedstawić) , bardziej więc

niż jakakolwiek inna ujawni a ona j akość ta lentu"! '.

W wy padku ryciny Rafael a/Marcanro nia "poetycka histo ria" to s ąd

Parysa, który ofiarowując Wen us przeznaczone "dla najpi ękniejszej" jabł 

ko, da je początek wypadkom maj ącym doprowadzić do ru iny jego ro

dzinne miasto - Troj ę . Teoretyk streszcza ją dość dokładn ie, przekona

ny, że jejznajomość jest niezbędna do "rozumnego omówienia rycin y".

Natomiast dla zrozu mie nia obrazu Maneta wiedza mitologiczna jest

całkowicie zbęd na, jako iż posłużył s ię on w swym dziele zaledwie dru 

gop lanowym fragmentem, "poetyckim akompaniamentem, stworzonym

przez geniusz malarza po to , by wzbogacić kompozycję [ordonnancej

obrazu, bo wszyst kie te nim fy ze swymi dzban ami i dwie postacie na

gich mężczyzn siedzących z trzcinami w ręku i nie zwracających by

najmniej uwagi na to, co s ię dzieje, tyle tylko chcą nam przekazać, że

góra Ida ob fituje w rzeki i źród ła; a ta postać, która opiera się na

sterze, jest widoczn ie rzeką Ksan tos, która opływała mury Troi; towa

rzyszy jej rzeka Simois; obie mają źródła na tej samej górze, a nawod

niwszy wieloma zako sami pola T roady, ł ą czą się ostatecznie u uj ścia

do M or za H ellespon ckiego , ko ło p rzylądka Sigeu m" - jakerudycy jnie

poucza Frearr " .
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Manet nie ty lko zred u kowa ł ra faelo wskie wyobrażenie, a le poslużyl sil'

nim jako srrukru ra l ną ..pustą for rnq". Powtarzając wiernie u k ład postaci

bóstw rzeczn ych, zac howaI nagość nim fy, lecz pr zyod zial we wsp ól

czes ne miejski e stro je d wie męsk ie per soni fika cje rzek (kontrast kobie

cej nagości i męsk i ch srrojów pod suwa I bowi em inny pierw ow zór 

KOI/cert wie;skiC iorg iona/Tycjana) . J!!< wiad om o z liczn ych wypowiedz i

kry ty ki , to , co obu rza ło najbardziej, to bezceremonialne przerzucenie

pastora lnej sielanki (sceny mającej wielowiekową tradycję ma'la rsk~ , we

Francji utrwaloną przez osiemnastowieczne fetes cbamp ćtres i ni cbudzą 

cej żadnych ob yczajowych zastrzeże ń ) we wspó łczesne, pospo lite rea lia .

"Ja ka bąd ź uliczna dziew czyna, roze brana do gołego, rozsiad ł a sil' bez

wsty d nie pomiędzy dwoma s tr ó żami, wys trojony mi i pod kra watem [... J

te dwie postacie maj ą wygląd uczni aków na wakacjac h, zgrywających się

na b y c i c m t; ż c z y z n ~l; i szukam nadaremni e, co oz nacza ta nie

p rzyzwoita lamigl ówka" - pi sa ł sp rawozdawca z "Salon u Odrzu co

nych"!' , Nawet dl a tak wy trawnego kr yty ka, rzecznika i obro ńcy reali

zm u, jakim był Thćoph i le Thor ć, obraz z tego pun ktu wid zeni a by l nie

do p rzyj ę cia : "Kąpiel jest w bardzo ryzyk ownym guście [.. .1. N ie poj

muję p rzyczy ny, kt óra kaza ł a inteligentnemu i zna ko m ite mu a rtyście

wybrać tak bezsensowną kompozycj ę " !' . Konfuzj ę - tak jak to już mialo

miejsce w wy pad ku Pogrzebu IV Omal/ s Co urbe ta - e,<>tęgowa l du ży

for ma t o brazu (20 8 x 264 cm), zastrzeżony dla wyobrażeń"w wi elkim

sty lu". Niezgodność z pod stawowym akade mick im wymogiem inw encji

- tem atem przes tawienia - razi ła nie tylko dziewiętnastowieczn ych kryty

ków. Także współcześn i badacz e, aczko lwiek da lecy od zgo rsze nia obra

ze m , nie potrafiąc pogodz ić s ię z tym, że tak ws pa nia le dzie lo może nic

nie znaczyć, nie zawierać żadnego głę bszego pr zesiani a, być tylko " po

etyc kim ako mpaniame ntem stworzonym przez ge niusz malarza", wciąż

na nowo występują z interpretacjami ujawniającymi domni em ane treśc i

Śniadania 16 .

Pa re kromie wskazywan o na rze ko mo parodystyczną wym owl' o brazu:

mi tol ogiczn y pier wowzór , o d n ies ienia do w ielk iej tradycji mu zea lne j
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zde rzo ne ze współczesną , trywial ną rzeczywistością - to m ia ła być kpi

na, ko mpro mitac ja uśw i ęcon ych muzealn ych a rcydzieł, ośmieszenie

mit o logii, po do bne do rcgo , jaki ego dokon ywa ł fami li aryzujący hom e

ryck ich boha te r ów Dau rnic r w Histoires anciennes czy Offe n bach

w swych o pererkach. w kró rych antyczne bogin ie ta ńczą ka nka na (pre

miera Piekne] H elen y odbyła s ię w kilka mies i ęcy po "Salo n ie Od rzuco 

nych ") " . Śll iadallie na tratoie poddaw an o tez ana lizie iko no logiczne j.

Klucze d o tyc h odczyrań zn ajd owano naw et w drobnych szczegó łac h

pr zedstawi en ia, jak gil polatujący nad gru pą jako srary symbo l l u b i eż 

ności lub ukr yta w do lny m lewym rogu żaba, mająca być a l uzją do po

dobnej żaby w slynnym o braz ie anima listy Paulusa Po rter a Byk, a rym

sa m ym nawi ą zan i em do trad ycji ho lender ski ego rea lizmu I'. Obraz,

pop rzez tycjanows kie skojarzen ia, prób ow an o reż przedstawiać jako uwspół

cześn ione wyobrażenie platońskiej idei miłości ziemskie j i miłości n iebiań

skiej. Jeszcze bar dziej wyszuka na interpretac ja każe widzieć w p ł ótn i e M a

nera moralizat or sk i no w y Sąd Par ysa - sędzią jesr współczesny Paryż

(gra słów: fra nc uskie Paris oz nacza za równ o mito logicznego Par ysa, jak

miasto) , a zwyciężczyn ią (znów gra słów) Victor ine!", ulubion a model 

ka M an eta, patrząca ku nam z tego , jak i z inn ych o brazów natarczy

wym, lecz pozbawion ym wy razu wz ro kiem. T ak o to wybranką, nową

W enus, [esr d la no woc zesnego Parysa pr ostyru rka. W poszuki waniu rre

ści przedstawieni a zapomniano tli , iż M an et tr an spon owal nie scenę Sądu

Parysa, lecz zaledwie pozbawione konkretnych m irol ogic zn ych o d nie

s ień d ru go plan owe po stac ie.

T aka posta wa bad aw cza dowodzi wszakże, jak silnie, rakże we wspó ł 

czesn ych ocze kiwa niac h o d biorczych, zako rze nione jesr pojm o wan ie

obrazu, za rów no jego ca łości , jak i po szczegól nyc h elem entów, jak o

nośnika se nsó w i jak rrwal y iesr naw-yk d oszu kiwani a się w nim "zna

czen ia", przy j ednocześnie zby t małym nacisku kładzionym na swoistość

malar skiego idio mu". T en "n awyk" właściwy jesr ca ł ej naszej kulrurze.

Wszakże w o d nies ieniu d o malar srwa reori a aka de m icka, zakładająca,

że o brazy mają przekazywać idee, prezentować " inwencję" , coś "z na -
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czy ć", a,pierwszY;'lJ adaniem_arty~ jes~wyposażyć dzieło W treść

w decydującym stopniu oddziałała na sposób ich rozumienia i oceny.

Jak trwale jest takie podejście do malarskich wyobrażeń, świadcząw równej

mierze glosy dawnej krytyki, wzburzonej niezrozumiałością "nieprzyzwoi

tej lamigl ówki", jak dzisiejszej historii sztuki, usiłującej znaleźć jednak

jakiś sens tej "bezsensownej kompozycji". Zasada estetycznej autonomii

obrazu jako "płaskiej powierzchni pokrytej farbami", leżąca u podstaw

jego nowoczesnego rozumienia, pozornie powszechnie przyswojona,

bynajmniej nie wykorzeni la dawnego, przez akademizm właśnie utrwa

lonego wymogu, że obraz winien przedstawiać jakąś historię, dać się

odczytać, opowiedzieć, ujawnić swoją treść. W tym leżała istota kon

trowersji. Manet bowiem bynajmniej nie postępowal jak wyśmiany przez

Frćarta malarz, który przygotowuje pędzle i farby, nie zadecydowawszy

uprzednio, co chce przedstawić. Bliski Manetowi Antonin Proust przy

pomina w swych wspomnieniach okoliczności, w których zrodził się

zamysł obrazu. Obserwującw podparyskim Argenteuil kąpiące się to

warzystwo, Manet miał wyrazić chęć przeniesienia kopiowanego przez

siebie K01lcer/1I wiejskiego "w przejrzystą atmosferę i z postaciami taki

mi jak te, które tu widzimy"!', I d eą obrazu bylo zatem "odtworzenie

Giorgiona z na tury" (tak jak później Cezannę chcia ł z na tury odtwarzać

Poussina). Dawna tematyczna inwencja została zaniechana na rzecz za

dania czysto artystycznego. "Malarze, a zwlaszcza Edo uard Manet, który

jest malarzem analitykiem, nie przejmują się zbytnio tematem, który

stanowi główną troskę tłumu; dla nich temat jest pretekstem do ma lo

wania, podczas gdy dla tłumu istnieje ty lko temat. Toteż niewątpliwie

naga kobieta ze Ś1Iiada1lia 1Ia trawie jest tam tylko po to, aby dostarczyć

malarzowi okazji do namalowania kawalka ciała. Tym, co trzeba wi

dzieć w tym obrazie, nie jest śniadanie na trawie, ale caly pejzaż: jego

partie energiczne i partie subtelne, jego solidne, szerokie pierwsze plany

i delikatne, lekkie tła; trzeba widzieć jędrne ciało, modelowane szeroki

mi plamami światła, miękkie, mocne tkaniny, a zwlaszcza rozkoszną

sylwetkę kobiety w koszuli, tworzącą w glębi piękną białą plamę po-
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śród zielonyc h liści; wreszcie trzeba widzieć rozległą, wypełnioną po

wiet rzem ca lość [.. .]" - przekonywał z wlaściwą mu żarliwością głów

ny obrońca sztuki Maneta, Emile Zola" . Pasjonar , absolutnie przeko

nan y co do slusznośc i swych racji, podobnie jak liczni w następnych

dziesięcioleciach przeciwnicy "litera tury " w malarstw ie, pełen pogardy

dla "tłumu" szukającego w obrazie tematu, Zo la nie mógł przewidzieć,

że walka z malarstwem "tematycznym" na rzecz niezależności "malar

skiego idiomu" okaże się procesem znacznie bardzie j skomplikowanym,

wymagającym bowiem dogłębnego przekształcenia podstawowej potrze

by odbiorczej, jaką jest chęć "zrozumieni~' obr~

Aczko lwiek Frear r de Chambray, podobnie jak cała akademicka teoria

sztuki , na pierwszym miejscu stawia ł tematyczn ą " inwencj ę ", byłoby

wielkim uproszczeniem (często zresztą popełnianym) widzenie akade

mizmu jako obojętnego wobec problemów malarskiej form y. Przeciw

nie, pragn ienie osiągnięcia "doskonałości" tperfection - to słowo po ja

wia się nie tylko w rytu le dzieła Fr ćarta, ale we wszystkich tekstach

teoretycznych tamtego czasu) kazało tworzyć przepisy i regu ły dotyczą

ce wszystkic h części składowych obrazu. Pozosrale cztery zasady z pię 

ciu zasad sformułowanych przez Frćarta odnoszą się właśnie do formy

dzieła . Zasada dru ga doryczy "pro porcji, czyli symetrii lub odpowied

niości pomiędzy całością i jej częściami . Jest to rzecz ł a twa i dostępna

wszystk im talen tom, co sprawia, że nie ma usprawiedliwienia dla igno

rancji w tej dziedzinie'?', Przykładając ją do dzieła Rafaela, Fr ćart uwa 

ża ją za tak oczywistą, iż niewymagającą d ługiego omawiania. Zwraca

tylko uwagę na zróżnicowanie proporcji postaci - boginie , jako najszla

chetniejsze i główne osoby, mają piękn iejszą postać, Parys i Merkury są

smukli, narom iast ,,[postacie symbo l i zujące ] dwie rzeki są bardziej mu

skula rne i ciężkie, a nimfy żródeł nieco pu łchniejsze , przedstawiają bo

wiem urodzajno ś ć'?'. Te ostatnie postacie ukazuje właśnie Manet. l tu

jest dawnej zasadzie w pe łni wierny. Jej oczywistość pozostaje w moc y.

Deformacje, zn iekształcenie ciała ludzkiego, zak łócen i e proporcji po

szczególnych postaci bądź też ich wzajemnych relacji - to miało pojawić
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się W sztuce dopiero za kilka dziesięcioleci . Rewolucyjność, nawet tak
śm ia ł a jak młodego Maneta, jest każdorazowo uwarunkowana aktual
nym kontekstem hisroryczno-arrysrycznym. Pogwalcenic zasady pro
porcji sam malarz zapewne uznałby za absurda lne. Jego cel by ł bowiem
w istocie zupełnie tradycyjn y. Miało nim by ć namalowanie kobiecego
aktu - tak przynajmniej w swych wspomnieniach przedstawia genezę
obrazu Antonin Proust" . Nagie ciało ludzkie, a zwłaszcza akt kobiecy,
było od renesansu głównym morywem malarstwa europejskiego, a od
początku akademickiego kształcenia - podstawą uczelnianego CIIrriCII
11111I. Nastąpiło tu niemal pelne utożsamienie - szkolne studium nagie
go modela nosilo nazwę academie": W dziele Maneta ta kanoniczna
rola kobiecego aktu pozostała nienaruszona. Kremowo-białe ciało Vic
torine Meurent, skontrastowane z hiszpańską, aksamitną czernią stro
jów męskich, jaśniejące pośród głębokich tonów zieleni, króluje w obra
zie , jest jego przyciągaj ącą wzrok, wspaniałą dominantą.

j'-Ront rast jasnej plamy nagiego ciała i otaczającej ją ciemnej roślinności,
a co za rym idzie, podstawa świetlno-barwnej budowy obrazu, wiąże s ię

już z kolejną, trzecią zasadą, jaką jest kolor. W dziejach siedemnasto
wiecznej debats sur le coloris - sporze dotyczącym wzajemnej relacji
rysunku i koloru - Fr ćarr de Chambray uważany jest za skrajnego
w swych poglądach rzec znika wyższości rysunku, traktującegokolor za
ledwie jako element uzupelniającykontur i modelunek" . Prezentacja tej
zasady jest więc bardzo zwięzła: "Przez tę trzecią zasadę, którą jest ko 
lor, nie należy rozumieć jedynie kolorytu, gdyż ten talent, choć dla
malarza bardzo istotny, ustępuje jednak wiedzy o cieniach i światłach,
stanowiącej w pewnym sensie dziedzinę perspektywy". Równie niewie
le uwagi, z oczywistych względów, gdyź ma do czynienia z czarno-białą
ryciną, poświęca Frćart sprawie koloru i światła w dzie le Rafae la".
Ogranicza s ię do ogólnikowej pochwały, że "wszystko wygląda na ogół
bardzo regularnie", robiąc rylko spostrzeżenie, że aczkolwiek Apo llo,
będący jako bóg źródłem światla, nie oświetla w obrazie innych figur,
to sam jest oświetlony i ocieniony, zgodnie z punktem, z którego malarz
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oświetla swój obraz. Jakie natomiast jest znaczenie światla i koloru

w obrazie Maneta? Sprawa ta, poczynając od wspólczesnej, przychylnej

malarzowi krytyki, podnoszona była jako główny atut obrazu, jego pod 

stawowa, czysto malarska jakość - przypomnijmy chociaż cytowaną

wypowiedź Zoli. Natomiast przez zwolenników twórczości Man eta,

chcących w nim widzieć prekursora impresjonizmu, obraz "odrwarzają

cy Giorgiona z natury" jest próbą nie tylko uwspólcześnienia tradycyj 

nej sceny pastoralnej, ale też wyniesienia muzealnych wzorców w rze

czywistą, powietrzną atmosferę". W tym duchu sugerował widzenie

obrazu przytoczony tu Antonin Proust, spisujący u schy łku wieku swe

wspom nienia o malarz u: ,,~''ygląda na to, że trzeba, abym zrobił akt .

Więc im go zrobię. Kiedy byliśmy w pracowni, skopiowałem Kobiety

~giona, Kobiety z muzykantami. Ten obraz jest czarny. Podkłady prze

bijają . Zrobię to na nowo i zrobię to w przezroczystym powietrzu"".

Dość spojrzeć jednak na płótno Maneta, by srwie rdz ić, jak daleki e jest

ono od impresjonistycznej świetlistośc i i rozjaśnionych barw, które

w owym czasie znamionują już obrazy Claude'a Moneta, i jak brak w nim

zachwa lanej przez Zolę .wypelnionej powietrzem i światłem prze serze

ni"!'. Zielenie, w których skąpana jest cala scena, jakkolwiek bogate

i zniuansowane, są stłumione , zgaszone czernią, nie ożywia ich żad ne

słoneczne światło. Pejzażowe tło nama lowane jest zresztą tak pobieżnie,

że porównano je do malowanych dekoracji" , podobnych do park owych

zastawek używanych w atelier ówczesnych fotografów". Podsrawowy

dla obrazu kontrast jasnych postaci kobiecych i ciemnych męskich 

zreasumowany jakby zestawieniem w centrum obrazu dwóch stóp : bo

sej, mleczno-białej, i obutej, niemal czarnej - jest kontrastem waloro

wym, nie barwnym. Nie rylko zatem układ postaci, ale i kolorysryka

p łótna pozos taje wierna wzorom muzea lnym - w rym wypadku malar

stwu hiszpańskiemu, najistotniejszemu źród łu inspiracji młodego Ma

neta . Aczko lwiek kompozycja obrazu opiera się na równowadze plam

jasnych i ciemnych, światłocień nie odgrywa tu żadnej istotnej roli . Sce

na ukazana jest w świetle rozproszonym, niewiadomego pochodzenia
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i kierunku (postacie i drzewa nic rzucają cienia), w oświetłeniu typo
wym dla malarskiego atelier, co każe wykluczyć plenerowy charakter
płótna (zresztą jego duży rozmiar uniemożliwiał wykonanie go poza
pracownią)" . Z punktu widzenia malarskiej praktyki plórno namalo
wane jest zgodnie z powszechnie wówczas przyjętymi metodami - na
podstawie przygotowawczego szkicu, studium pozujących modeli, na
ciemnej podmalówce, w pracowni". Jednakże tak jak w wielu innych
punktach, tak i tu dzieło Maneta wymyka się jednoznacznym kwalifika
cjom, wciąż oscylując między tradycją malarską a jej zaniechaniem, czy
wręcz pogwałceniem . Z jednej strony artysta, dysponującwalorowy roz
kład obrazu, bliższy jest Velazqueza niż swych wychodzących w plener
kolegów, z drugiej - jednym z najbardziej szokujących krytykę posunięć

Maneta było zlekceważeniepodstawowych wymogów tworzenia iluzji
trójwymiarowości poprzez modelowanie brył światłem i cieniem. Tego
nie mógł wybaczyć malarzowi nawet wielbiciel Courbeta, Jules Casra
gnaty: "To ma być rysunek? To ma być malarstwo? Pan Manet sądzi, że
jest zwięzły i mocny, a jest tylko twardy; rzecz szczególna, jest równie
miękki, co twardy. A to dlatego, że wszystko w tym dziele jest niepewne
i pozostawione przypadkowi. Żadnych szczegółów w wykończeniu do
kładnej, zwartej formy, Widzę ubrania, nie czując anatomicznej struk
tury, która je nosi i uzasadnia ich ruch. Widzę palce bez kości i głowy
bez czaszek. Widzę bokobrody malowane jak dwa paski czarnego mate
riału przyklejone do policzków. Co jeszcze widzę? Brak przekonania
i szczerości artysty [.. .]"". Wydaje się wszakże, iż rzecz nie tyle w braku
szczerości malarza, ile w braku światłocieniowegomodelunku nadają

cego ciałom ich wolumen, obłość, plastyczność. Kładzenie farby dużą,
płaską plamą, bez światłocieniowych przejść uwydatniających trójwy
miarowość kształtów, bez łagodnych półtonów wydobywających wy
pukłości, jeszcze bardziej uderzające w malowanej w tymże roku Olim
pii, zdaniem Casragnary'ego powoduje ~morficzność form. Natomiast
widziane z perspektywy dalszego rozwoju malarstwa okazuje się jed
nym z najbardziej radykalnych posunięć artysty, związanym nie tylko
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Z podstawową dla dziewiętnastowiecznego malarstw a kontrowersją do

tyczącą "wykończenia" obrazu", ale sprawą podtrzymywania bądź też

odrzucenia naśladowczejfunkcji sztuki. Owe palce bez kości, głowy bez

czaszek, bokobrody jak paski czarnego materialu - to dla Maneta tylko

jasne lub ciemne plamy w budowanym przez niego obrazie. Isto ta sporu

sprowadza się do tego samego co poprzednio - samoistności dzieła wobec

przedstawianego świata, stosunku sztuki do rzeczywistości".

Jak bardzo powiklany jest związek Maneta z tradycją, najlepiej ob jawia

konfrontacja z czwartą zasadą malarstwa: o ruchach, czyli o ekspresji.

Ekspresja - pisze Fr ćart de C hambray - to "cudowna i główna umiejęt

ność ma lar stwa, pokazującaw każdej postaci nie rylko to, co ta postać

robi i mówi, lecz nawet to, ° czym myśli, co jest rzeczą niemal niewia

rygodną":" . ,,1 to właśnie biorąc pod uwagę, winno się oceniać, ile jest

wart jakiś malarz; jest bowiem pewne, że sam on siebie przedstawia

w swyc h obrazach, które są jakby zwierciadłami temperamentu jego

usposobienia i jego zdolności?". Jak wiadomo, w oczach francuskich

akademików Rafael, w przeciwieństwie do Michała Anioła, otrzymy

wał najwyższe notowan ia za ekspresję". Jako bezblędnąukazuje też Fr ćart

zdolność Rafaela do obrazowania uczuć, co umożliwia widzowi zrozu

mienie całej akcji Sądu Parysa (słusznie zresztą wiąże on ekspresję z za

sadą pierwszą - inwencją). Trzy bogi nie ujawniają więc namiętności,

które wzbudziłw nich werdykt Parysa : Minerwa pogardę,Wenus ukry 

tą i skromną radość, Junona jest gniewna, mściwa i arogancka. Po Mer

kurym widać zręczność niezbędną dla wykonywania powierzanych mu

kłopotliwych misji . Parys jest opanowany, jak przystało na sędziego .

Omówiona jest nawet ekspresja towarzyszącego mu psa ("ani nie śpi ,

ani nie przeszkadza szczekaniem"). Co zaś do postaci będących pierwo

wzorami obrazu Maneta: "rzeki i źródła wyglądają na nie zainteresowa

ne rym, co się dzieje [...]"42. Ten brak ekspresji Manet przeniósł do

swego obrazu. Różnica jednak polega na rym, że w wyobrażeniu Rafa

ela nimfy i personifikacje rzek pe łnią funkcję bardzo ograniczoną, nie

biorą udziału w akcji, lecz - przypomnijmy - "nie zwracają bynajmniej
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uwagi na to, co się dzie je, tyle tylko chcą nam przekazać, że góra Ida
obfituje w rzeki i ź ró d l a":" . A co chcą nam przekazać upozowani w rafa
elow skim układzie modelka Victorine Meurenr, brar malarza Gustave
i przyszły szwagier Ferdinand Leenhoff? Podobnie wyglądają na niezain
teresowanych tym, co się dzieje, ale też w o brazie nic się nie "dzieje", jest
on jakiejkolwiek akcji pozbawiony. Posrac ie zachowały gesty swych pier
wowzor ów, lecz utraci ły atrybu ty, które je uzasadnia ły . Zwłaszcza ruch
ręki leżącego po prawej mężczyzny, w któ re j trzymał wioslo, a kt óra
zastyg ł a pusta, zawieszona w powietrzu, wydaje się szczegó lnie bezsen
sowny. Suger uje jakąś akcję, lecz jest ona całkowicie n ieuc hwy tna. Tak
jak gesty, tak i spojrzenia są niejasne, mijają się, nic nie mówią, a prze
cież obo k gestu właśnie mimika twarzy, a zwłaszcza wyraz oczu, spoj
rzenie, zdolne są dać "mowę" ob razowi?'. Pomimo fizycznej bliskości
pomiędzy s iedzącymi na trawie osobami brak jakiegokolwiek wzajem
nego psychicznego czy uczuciowego kontaktu, jakby pozujący niezależnie
od siebie modele zostali mechanicznie sklejeni w jedną grupę. Chłodna

oboj ętność bijąca z obrazu sprawia, że ta oskarżana o nieprzyzwoitość
scena nie emanuje żadną erotyczną aurą, nie tchnie żadnym zmyslowym
czarem, którym owiane są osiemn astowieczne fiites galante s. Ś1liada1li"

rtla trawie nie tylko brak trad ycyjnie rozumianego tematu i obrazowej
narracji. Pozbawione jest także przyjętych konwencji eksp resyjnych, które
pozwoliłyby widzowi domyślać się, co przestawienie to "wyraża". Pa
rafrazując slynne powiedzenie Oscara Wi lde'a, ten "obraz nie wyraża

Q nic innego, jak tylko samego sieb ie":" ,
"\Y! rozważania o ekspresji Fr ćarr de Charnbray włączył także zagadnie

nie przystojności - tego, co się godzi, co przystoi bądź nie przystoi
w obrazie. To zagadnienie, określane terminami decorum albo bienseance,
sta nowi jedną z podstawowych akademickich norm estetycznych". W tej
kwestii zgodni byli wszyscy ówcześni, a także późniejsi teor etycy, mo
gący s i ę skądinąd różnić co do racjonalnego lub sensualnego rozumie
nia sztuki, w podejściu do koloru, stosunku do antyku, do Rafaela czy
Rubensa. Fr ćarr dla jasności wyk ładu przeciwstawi I tu Rafaela Micha-
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lowi Anio lowi: "pierwszy byl słodyczą i gracją , pod czas gdy Michał

Anioł byl tak nieokrzesany i mało pr zyjemn y, że w ogó le nie brai po d

uwagę tego, co przys toi":". W konkluzji zaś stwierdza ł: ,,[... ] bardzo

ważne jest, by w dz iedzinie eks pres ji, będącej najznakomitszą częścią

malar stwa, towar zyszyI sąd i szczegó lna ro zwaga, pon ieważ po niej

wlaśn i e pozn aje się wartość umysł u ma larza, któ ry jeśli obrazi regu ły

przystojnośc i , bynajmniej nie zyska uzn ania przez swe dzieła, lecz zosta

nie sk rytykowany i źle oceniony przez każdego. Bo nawet naj więksi

libertyni wśród dobrze ur od zon ych powstrzymują się przed wy powia

daniem ordy na rnych słów, co jest nieobyczaj nością praktykowaną przez

najpodl ejsze szu mowiny z pospólstwa (choć słowo jest rzeczą przelotną

i mn iej szkod liwą niż dz i eła sztuki, któr e dlu go rażą oczy ). M alarz prze

to, uprawiający tak szlachetną profesję, jest w wyjątkowym stopniu zo 

bowiązany do zachowania skromnośc i w swyc h wszys tkich dz i ełach i do

po de jmowania tylko tak ich tem atów, które można pokazać niewinnym

oczom [... l- N ie znaczy to bynajmniej, że trzeba mieć przeczu lenie tych

bigotów, któ rzy nie znoszą żadnego ro dza ju nagości [... ]"". Chociaż od

napisan ia tyc h słów do preze ntacj i ŚlIiada1lia 1la trawie Maneta minęło

po nad dwieście lat , gł ó wn ą przyczyną wywo lanego przez obraz wzbu

rzenia była właśnie "obraza regu ł przystojności". Malarzowi zarzucano

nie tylko pr zed stawienie sceny "w bard zo ryzykownym guście", ale też

fu7iadome prowokowanie skandal u dla zyskania rozgłosu" . Oczywiście

ska nda l wywoła l nie sam ak t kobiecy, te byly w ma larstwie czymś oczy

wisty m, lecz jego uwspółcześnienie i odarcie z mitologicznego lub inn e

go usprawied liwiającego nagość tematycznego pretekstu . Ten kamuflaż

był niezbędny dla obycza jowe j akce ptac ji sztuk i ero tycznej, któ re j ofi 

cjalne pokazy ma lars rwa były peł ne - dość przypomnieć Narodziny

Wellus Alexa ndre'a Ca ba ne la, wys tawione na Salonie w rymże 1863

roku i zak upione pr zez cesarza Napoleona III do prywatnych zbiorów.

Pon adto to wlaśnie temat - mito logiczny, literacki, historyczn y - pod

nos ił wyobrażenie do ran gi "sz tuk i wysokiej". Jej presriż bronił bar dzo

czasem nie przystojne wyobrażenia przed oskarżeniem o nieprzyzwoitość.
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W tę akademicką regułę uderzał już Courber, Manet był lU jego śmia

łym kontynuatorem. Zmiany obyczajowe, jakie nastąpiły od XIX wie
ku, sprawiają, iż obecnie trudno odczuć "niestosowność" Śniadania na
trawie i zrozumieć zgorszenie, jakie wywoływało. Zasada "przystojno
ści" wydaje się zresztą całkowicie zwietrzała, wymieciona przez ekscesy
póżniejszej sztuki, Ale nie do końca. Jak powiedziano, w tamtym stuleciu
ranga "wielkiej sztuki", otaczająca wyobrażenia czasem jedn oznacznie ero
tyczne bądź w inny sposób naruszające przyjęte normy obyczajowe, ale
osłonięte tematycznym i "artystycznym" woalem, była gwarancją ich
stosowności, legitymizowała je i chroniła". Dziś aura muzealnego arcy
dzieła odsuwa wszelkie zastrzeżenia nie tylko od obrazu Ma ne ta. Auto
ryret "szlUki" (już nawe t nie "wielkiej"), której gwarantem stało się
muzeum lub wystawowa galeria, nadal stanowi usprawiedliwienie dla
wyobrażeń i poczynań skądinąd niedopuszczalnych. T u, co może naj
bardziej paradoksalne, dziedzictwo akademizmu trwa nietknięte.

Idea doskonalosci malarstwa Frćarra de Chambray, jak żaden inny akade
micki podręcznik, szczególną uwagę skupia na zasadzie piątej, którą jest
"regularne ustawienie postaci". W istocie chodzi w niej o przemyślaną,

wyważoną kompozycję opartą na perspekrywie, będącej dla autora naj
ważniejszym kryterium prawidłowej budowy obrazu. Ta matematyczna
koncepcja sztuki stanowi własny wkJad Frćarta w siedemnastowieczną

teorię akademicką". Warta jest więc trochę bardziej szczegółowej pre
zentacji, zwłaszcza że zawiera kategorie dla ana lizy Śniadania lIa trawie
bardzo przydatne. Freart widzi tę zasadę jako najważniejszą, "jest bo
wiem bezużyteczną rzeczą dać inwencję i skomponować tema t, i starać
się znaleźć piękno i właściwą proporcję każdej postaci, być doskonałym
kolorystą, umieć wprowadzać cienie i światła we wszystkich cialach z ich
odcieniami i naturalnymi kolorami, i posiadać nawet ponadto boski ta
lent wyrażania poruszeń ducha i gwałtownych przeżyć (co jest jakby du
szą malarstwa), jeśli po zastosowaniu wszystkich tych szlachetnych zasad
okazać by się mialo, że nie posiada się zrozumienia regularnego rozmiesz
czenia postaci w obrazie [... j. Bo choćby obraz nie był calkiem zadowala-
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j ą cy co do której ś Z czterech pierwszych, bądź by ł nawet słaby i niezado

walający we wszystkich razem, niemniej jeśli ta ostatnia, o której mówi

my, jest tam doskonała, dzielo będzie zawsze szacowne i godne mala rza ,

bo porządek [ordre] jest źródłem i prawdziwą zasadą nauk. A co do sztuk

- to jest rzeczą szczególną i cudowną, źe on właśnie jest ojcem piękności

i że udzie la wdzięku nawet najmierniejs zym rzeczom, czyniąc je znaczny

mi"" . Przechodząc do omówienia ryciny Rafaela, Fr ćart kontynuuje roz

ważania o perspektywie, aczko lwiek, jak sam przyz naje, Sqd Parysa nie

jest wyobrażeniem perspektywicznym w potocznym tego słowa rozumie

niu, któ re to wedle Fr ćarta oznacza zaledwie "mechaniczną praktykę" .

Dla niego perspektywa to przestrzenna budowa obrazu dokonana z uwzględ

nienie m punktu widzenia postaci w ob razie (tu jest nią Parys) oraz "punk

tu dystansu" - odległości pomiędzy obrazem i okiem tego , kto go ogląda.

Jak bardzo przeprowadzo na dalej analiza jest systematyczna i szczegóło

wa, świ adczyć może taki fragment dotyczący interesujących nas figur :

"Schodząc następnie na teren najda lej od punktu widzenia po stronie pra

wej, spotyka się postać rzeki Ksantos, siedzącej i na pół leżącej wzdłuż

linii równoległej u dołu obrazu tak, że - zgod nie z naszym ostatnim twier

dzeniem - postać ta winna ukazywać się w tym samym widoku perspek

tywicznym, w jakim widać by było kształt skróconego kwad ratu znajdu

jącego się w tym samym miejscu. Dlatego - ponieważ postać ta pa trzy ku

punktowi widzenia, od którego jest ona bardzo oddałona - część brzucha

(którego w ogóle by nie było widać, zgodnie z pozycją ciała, gdyby się był

znalaz ł na prawo od miejsca, na które pada linia prostopadła z punktu

widzenia) prze dstawia się z tej odległości prawie tak samo, jakby było,

gdyby postać narysowana była z przodu, gdy tymczasem ujęta jest całko

wicie z profilu w odniesieniu do planu, a poprzeczna lin ia ramion rów

nież unosi się nieco ku hor yzontowi, zgodnie z tymże tw ierdze niem. To

samo można powiedzieć o siedzącej przy te j rzece nimfie, której wizualne

położenie, choć przeciwne, jeśli się bierze pod uwagę twarze, jest jednak

na tej same j linii równoległ ej , a równocześn i e osadzo ne na planie, ponie

waż i jedna, i druga widziane są z profi lu [.. .]"".
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Ten przydługi cytat został tu przytoczony także i po to, aby sprostować
potoczne mniemanie o akademickich teoretykach, dla których ponoć
idea obrazu była ważniejsza niż jego forma. Tak rozbudowany aparat
analityczny, z jakim Frearr podchodzi do ryciny Rafaela, jest nieade
kwarny wobec obrazu Maneta. Tam w przestrzeni umieszczonych było
kilkanaście figur (w tym jedne na ziemi, inne na niebie), tu zaledwie
cztery. Wszystkie one usytuowane są równolegle do powierzchni płót

na, co jest najprostszym układem przestrzennym. Wraz z sylwetką po
chylonej kobiety wpisują się w regularny, niemal równoboczny trójkąt,

co dodatkowo klasycyzuje i ustatycznia kompozycję. Punkt widzenia
patrzącegowyniesiony jest nieco ponad punkt widzenia postaci w obra 
zie - gdyby był z nim tożsamy, musiałby być bardzo niski". Obraz~
czony jesr na oglądanie z takiej wysokości, aby wzrok widza napotykał
spojrzenie siedzącej kobiety, jedynej, króra patrzy ku nam z obrazu. Trzy
postacie siedzące są tak sobie bliskie , że nie zachodzi między nimi żadna
perspektywiczna gradacja. Wsunięta w głąb powierzchni obrazu jest tylko
schylona kobieta w koszuli, proporcjonalnie mniejsza. Poza nią jedyny
mi elementami tworzącymiiluzję głębi są pnie drzew, prowadzącewzrok
ku jasnej, niezbyt dalekiej, nieokreślonej przestrzeni, otwierającej się
w centrum górnej partii obrazu (raki schemat pejzażowego tła przypo
mina trochę manierystyczne niderlandzkie krajobrazy "ogniskowe", boka
mi ramcwane przez ciemne kulisy drzew o bujnym listowiu i otwierające
się na jaśniejące w głębi jądro"). W sumie, także za sprawą ogólnikowości

krajobrazowego tła", przesrrzeń pomimo zachowania podstawowych za
sad perspektywicznych jest płytka i zaskakująco płaska. Owa płaskość

wynika nie tylko z redukcji Rafaelowskiego pierwowzoru do niewielkie
go wycinka pozbawionego przestrzennych komplikacji. Zwracano uwa
gę, że im dłużej patrzy się na obraz, tym bardziej uderza brak przestrzen
nej jedności, niedostatek powietrznej atmosfery, stapiającej poszczególne
elementy obrazu. Dostrzega się zakłócenia pomiędzy kolejnymi planami
obrazu: postać w głębi zdaje się schylać, aby wsunąć rękę w dłoń męż

czyzny na pierwszym planie, co jest skutkiem zaniechania podstawo-



Szl uka i zasady ....;- 235

wych regu ł p rzestrze nnej iluzji. "Stopniowo Dejeuner wydaje się rozpa

dać w ro dzaj kolażu osobnych części - martwa natura, akt kobiecy,

mężczyżni we wspólczesnych, miejsk ich stro jach, postać kąpiąca się ,

pej zaż - na chwilę tylko zlączonych zapożyczonym podobieństwem do

ren esansowego porządku , i osta tecznie łamiącym wszelką tradycyjną

hi erarchi ę ":".

ŚlliadO/lie na trawie jest ambiwalentne, j eśl i nie przew rotne, nie tylko

wobec akademickiej tradycji "wielkich mistrzów". Wymyka się także

jedn ozn acznej kwalifi kacji w katego riach ówczesnych tend encji natu ra

listycz nyc h. Z jedn ej strony Manet, tak jak Flauberr , dąży do ukazania 

pozbawionych znaczenia i uroku - amoral nych faktów współczesnego

życia, któ re zderzo ne ze sta rymi artystycznymi ko nwe ncjami obnażają

ich bezsens (przypomnijmy, że pa ni Bovary rozcz ula się wyobrażaniem

sobie w lasnej śmierci w postaci barokowej apoteozy). Z drugiej - jego

celem bynajmni ej nie jest opiewa nie tr ywialn ych i pospol itych stron

życia. Malarz po lemizuje z największymi autorytetami europejskiej szruki,

a nie z byle kim. Wszystkie wskazane m odstępstwa od uświęconych

"zasa d" malarstwa zmierza ly ku jednemu - pozbawieniu przedstawie

nia jego naśladowczego wobec rzeczywistościcharakteru. \VI to miejsce

Manet proponuje odrębny, czysto estetyczny świat obrazu, z jego auto

no miczn ymi, własnym i zasa dami . Czy jest w tym anryakade micki?

Omawiając najważniejszą, ostatnią zasadę ma larstwa, Frćarr de Cham

bray pisze: "jest to sztuka oglądania rzeczy poprzez rozum i oczami

myślen ia, byloby bowiem nader bezczelne sądzić, iż cielesne oczy same

z siebie zdolne są do ope rac ji rak wznioslej, jak osądzanie piękna i zna

komitości obrazu; wyniknęłoby z tego niemało absurdów. A ponieważ

malar z stara s ię na śladować rzeczy tak, jak je widz i, pewne jest, że jeśli

je widzi żle, przedstawi je zgodnie ze swą niedobrą wyobraźnią i wyko

na zły obraz; toteż zanim weźmie do ręki ołówek i pędzle, winien po

prawić swe oko przez roz umowanie, opierając się na zasadach szruki,

która uczy, jak widzieć rzeczy nie tylko takimi, jakimi one same w sobie

są, lecz także tak, jak winny zostać przedsrawione'r ". Manet, malując
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Śniadaniena trawie, na pewno ukazywałrzeczy "oczami myślenia" i ..tak,

jak winny zostać przedsrawionc". Uchybiał przy tym wie lu dawnym

zasadom. Nie dal "inwencji", nie zaprezentował "pięknej idei", ograni

czył kolorystykę, nie wprowadził cieni i świateł we wszystkich ciałach

z ich odcieniami i naturalnymi kolorami, zlekceważył "boski ralenr wyra

żania poruszeń ducha i gwałtownych przeżyć", uchybił przyzwoitości, zmącił

przestrzenny uklad obrazu. W to miejsce stworzył swój własny porządek.

Ale - jak pisze Frćarr de Chambray - jeśli malarz, nawet niezadowalają

cy w stosowaniu zasad, nada dziełu wewnętrzny ład, to będzie ono "za

wsze szacowne i godne malarza, bo porządek jest [... ] rzeczą szczególną

i cudowną, on właśnie jesr ojcem piękności i udziela wdzięku nawet

najmierniejszym rzeczom czyniąc je znacznymi". Stary dokrryner rozu

miałby, na czym polega sila tego tak niepokojącego obrazu.



"Szczęśliwa godzina". Malarsrwo polskie

około roku 1900

Na początku lat dziewięćdziesiątych dwa największe polskie muzea na

rodowe - krakowskie i warszawskie - udostępniły publiczności nowe

galerie malarstwa polskiego'. W obu wypadkach mamy do czynienia

z pokazami, które spelniając wszystkie wymogi muzealnej, historycznej

prezentacji, sugerują wyraźnie określoną interpretację dziejów polskie

go malarstwa XIX i XX wieku. Odmienne spojrzenia i koncepcje, inne

hierarchie, inaczej rozłożone akcenty i punkty ciężkości, inni bohatero

wie, własne tradycje lokalne, wreszcie zupe łnie inna muzealna prze

strzeń obu ekspozycji - wszystko to sprawia, że stoimy przed dwoma

panoramami polskiego malarstwa nowoczesnego, prowokującymi do

porównań i zestawień. przy wszystkich odmiennościach, których kon

frontacja mogłaby być skądinąd bardzo interesująca, obie galerie łączy

jedno - obie mają zdecydowaną kulminację, mocną dominantę. Jest nią

malarstwo okolo roku 1900'.
Jest to wrażenie przemożne dla zwiedzającego muzealne sale, pomimo

powtórzmy - innych wyborów i innej konfiguracji obrazów. W War

szawie przede wszystkim wyczuwalny jest podział na przestrzenie

publiczne i prywatne. Malczewski więc znalazł się w sali otwartej, prze

stronnej, rypowo galeryjno-wysrawowej. Natomiast Wyspiański pozo

stal zamknięty i odosobniony w swej szafirowej pracowni, nic nie

zakłóca intymności szarosrebrzystego atelier Boznańskiej, także Woj t

kiewicz jest sam w swym pokoiku przedwcześnie postarzalego dziecka.

Fatalny skądinąd uklad przestrzenny warszawskiego muzeum ma tę za

letę, iż nie pozwala uszeregować obrazów w jednoliniowym rozwojo

wym ciągu. Muzealny "kierunek zwiedzania" - najprostszy, ale i naj

bardziej kategoryczny sposób wytyczania historycznego biegu sztuki 

jest tu poplątany, trzeba się cofać, odchodzić na bok, przemierzać sale

już widziane, i ta pozornie niewygodna sytuacja sprzyja prawdziwemu
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oddaniu dziejów, z ich zagmatwaniem, nawrotami i powtórkami. A jed
nak, przy całej wielowątkowości i komplikacji układu, malarstwo prze
łomu wieków dominuje tutaj niepodzielnie, przyćmiewając zarówno to,
co je poprzedza, jak i to, co po nim następuje.

W zupelnie odmienny sposób, także ze względu na inne ramy czasowe
ekspozycji, to samo doznanie narzuca galeria krakowska. Tu malarstwo
powstałe około roku 1900 otwiera chronologiczny ciąg doprowadzony
do dnia dzisiejszego. Nic jednak nie da się porównać z olśniewającą

sa l ą, gdzie naprzeciw szklanej tafli okien znalazły się kartony do witra
ży wawelskich Wyspiańskiego, a obok Wojtkiewicz, Mehoffer. Sala ta,
do kt órej docieramy wzdłuż ciągów obrazów Malczewskiego, poprzez
labirynty ekranów dających schronienie pejzażom Stanisławskiego, jest
jakby pelnym, głębokim akordem, po nim wszystko wydaje się stłumio
ne, cichsze, bledsze. Owo przygaśnięcie bardzo dojmująco ukazuje też
ekspozycja warszawska, przedłużona o malarstwo dwudziestolecia mię

dzywojennego i lat czterdziesrych.
Zatem obie galerie, choć w inny sposób, przedstawiają malarstwo prze
łomu wieków jako najbujniejszy i najbogatszy okres polskiego malar
stwa. Widzimy je pulsujące życiem, nasycone emocjami, wielogłosowe
dzięki silnym twórczym indywidualnościom, a zarazem wyraźnie, choć

raczej intuicyjnie wyczuwamy jego jedność. Owo objawienie nie jest
odbiciem utrwalonych, kanonicznych hierarchii . To same obrazy na
rzucają tu hierarchię. Są jak błysk fulguracji w rozwojowym ciągu pol
skiego malarstwa.
Od dawna zarzuca się historii sztuki, źe ma charakter apologetyczny, że
jest historią arcydziel, a pomija całe rozległe obszary twórczości, które
nie mieszczą się w jej kryteriach i aktualnych normach'. Jest wszakże
paradoksem, iż zarazem można w niej znaleźć znacznie więcej rozważań

nad " przyczynami upadku smaku" niż nad fenomenami rozkwitu. "Nie
sposób wskazać przyczyn pozytywnych i nagłych fulguracji, dokonują
cych się szybko zjawisk formowania się nowego stylu i nowego wyrazu .
Natura, rytm i przyczyny zarówno ogólnych, jak indywidualnych ful-
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guracji W sztuce pozostają ciągle jedną z tajemnic twórczości" - mówil

Jan Białostocki na spotkaniu w Castel Gandolfo poświęconym kryzy

som. Przez lata, które od tej pory upłynęły, nic się w rej sytuacji nie

zmieniło. Pyranie. dlaczego w pewnym momencie następuje rozkwit

sztuki, pozostaje interpretacyjnym wyzwaniem. Dalsze rozważania nie

będą też próbą wskazania przyczyn (zwłaszcza przyczyn zewnętrznych),

które sprawiły, że około 1900 roku malarstwo polskie przeżyło swą

"szczęśliwą godzinę". Będą raczej próbą racjonalizacji doznań i uczuć

doświadczanych w bezpośrednim z nim obcowaniu.

Moderna, nowa sztuka, młoda sztuka - wiadomo, że tamta epoka, jak

żadna inna przedtem, ostenrowałaswą młodość. Świadomośćnowości

i odmienności własnego czasu nie jest w dziejach sztuki niczym nowym,

wszak miała ona swe liczne modernizmy'. Nowościąbyło wówczas uczy

nienie z młodości głównego pojęcia służącego samookreśleniu nie ryle

generacji, ile formacji artystycznej. Wiadomo także, iż niewiele jest słów

tak intensywnie zabarwionych wartościująco jak "nowość", a bardziej

jeszcze "młodość", z jej pociągającą biologiczno-witalistyczną aurą. Sztu

ka - sama postrzegającasię i czująca jako "młoda" - narzuca więc współ

czesnym i potomnym nie rylko nazwę, ale również ocenę, całą gamę

wartości, jakie z pojęciem młodości są kojarzone. Na ile zdołała je na

rzucić w sposób trwały? Bezpośrednio następujące pokolenie w różny

sposób, zależnie od arrysrycznej orientacji, odcinało się od młodopol

skich poprzedników, nie czując się ani ich dziedzicem, ani konrynuato

rem. Najbrutalniej formułowała to awangarda, by wspomnieć rylko Bi

lans modemizmu WładysławaStrzemińskiego'.Natomiast historia sztuki,

z rosnącego dystansu rozpatrująca tamtą epokę, zdawała się podzielać

jej przekonanie o własnej młodości i "przelornowości chwili'". Odwró

cenie tej perspekrywy przyniósłModemizm Wiesława Juszczaka, które

go autor, wskazującna uderzającą jesienność tej "wiosny", dowodził,że

przy całej egzaltacji młodością "polski modernizm jest integralną czę

ścią epoki odchodzącej, zamyka wiek dziewięrnasty [... j w jednym jak

gdyby rzucie dokonywała się rekapitulacja głównych wątków dziewięt-
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nasrowiecznej kultury i takie sumowanie się warstw względnie bliskiej,
a dostatecznie długiej i zróżnicowanej tradycji uzmysławiało ich istotną
wsp ólnorę'". Taka interpretacja niezgodna jest z głęboko zakorzeniony
mi w myśleniu o sztuce ewolucyjnymi metaforami, według których
młodość jest początkiem nowego życia, inicjuje nowy cykl rozwojowy.
Naruszenie tego porządku ma też swoje aksjologiczne konsekwencje.
Świadom ich, autor cytowanych słów zastrzegał: "nie sposób mniemać,
że takie zaszeregowanie omawianego tutaj okresu, włączen ie go w prze
szłość zamkniętą już całkowicie, obniża jego wartość, odejmuje coś z je
go znaczenia w ogóle i z jego znaczenia dla nas. Koniec, powtórzmy, nie
musi się łączyć ze słabnięciem inwencji twórczych. I żadne decyzje ak
sjologiczne nie wypływają bezpośrednio ze stwie rdzenia, iż «nowa szru
ka» nie rozpoczyna «epoki nowej»:",
A zatem, sięgając do stylistyki tamtej epoki, można by powiedzieć: "każ
dy zmierzch, każda jesień powoduje u nas cudowny wytrysk życia"".
Jakie są żródła żywotności sztuki tamtego czasu, owej osobliwej wio
sny, będącej zarazem jesienią i bardziej żniwem niż zasiewem? W dzie
jach sztuki pojawienie się sztuki "nowej", "młodej" przybierało zwykle
charakrer antynomiczny, a nawet antagonistyczny. Oznaczalo przede
wszystkim przeciwstawienie starej przeszłości - młodej teraźniejszości.

Określenie się sztuki jako "młodej" jest zatem nie tylko sugestią wa rto
ściującą, skłania także do przeciwstawień, zazwyczaj kontrastowo war
tościująco zabarwionych". W sztuce polskiej około roku 1900 szuka się
przede wszystkim opozycji wobec przeszłości, historii, historyzmu, do
czego zresztą prowokuje urzeczona własną młodością epoka. Jest jedną
z konsekwencji powikłanych dziejów dziewiętnastowiecznej polskiej
sztuki, że rysujące się w niej przeciwieństwa są jakby nielogiczne, ich
kategorie należą do różnych pojęciowo zakresów. Mianowicie opozycją

wobec historyzmu było u nas - mówiąc słowami Stanisława Witkiewi
cza - "uznanie pierwiastka artystycznego za najważniejszą część składo
wą [sztuki]"!', Podzielając bowiem przekonanie, że "sztuka nowa" nie
rozpoczyna "epoki nowej", a także i to, że ówczes na sztuka po lska po-
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zostawa ła we władzy histo rii jeszcze w początkach wiek u XX IJ, czego

tak sugestywnie dowodził Stanisław Brzozowski w Legendz ie Mlode;

Polski - powiedzmy, że właśnie wtedy, w malarsrwie szeroko rozumia

nego przelomu stuleci, przeszłość utraciła swą deformującą moc. Jej

znieksztalcająca si ła płynęła stąd, i ż historyzm w malarsrwie po lskim

nie był zaledwie kwestią tematu, kostiumu czy srylisrycznej konwencji,

które nietrudno było odrzucić na rzecz "moderności"I'. Sięgał najgłęb

szych podstaw rwórczości - określał miejsce sztuki w aksjologicznej hie

rarchii. Jego przeciwieńsrwem nie był zatem akt ua lizm, lecz a~no

miczne rozumienie sztuki. Oczywi ście najdobitniej ukazuje to przykład

M;t;,j ki, ale wcale nie jako malarza historii czy malarza-historiozofa,

lecz jako wyraziciela poglądów na sztukę, której wszak czuł się papie

żem. W polskim myśleniu o sztuce sprawa nie doryczyła rylko malar 

srwa, ale wszelkiej artystycznej rwórczości, jakże często widzianej jako

namiastka czynu. Przypomnijmy, że dla pokolenia 1863 roku Mickie

wicz by ł wie lki, bo "zrezygnowa ł z artyzmu" na rzecz działania I'. Moż

na powiedzieć, że M atejko też zrezygnowa ł z artyz mu, chociaż malowa ł

obrazy, a nie rworzy ł legiony. Nieważne, w jakim stopniu autentyczna

jest słynna wypowiedź Matejki, podana przez Stanisława Tarnowskie-

J

go: "ja nie komponuję i nie maluję tak, jak rozumiem warunki arry

styczne j doskona łości obrazu. O rzeczy ważniejsze m i chodzi niż

O nią ... "". Całe życie i dzieło Matejki autentyczności tej dowodzi. Sztu 

ka pozostawała dlań środkiem do osiągnięcia "rzeczy ważniejszych",

wartością służebną, a nie samoistną .

Od Stanisława Witkiew icza zwykło się uważać, że przełom na rzecz

autonomicznego rozumienia sztuki i arryzmu przypada na lata osiem

dziesiąte i związany jest z działalnością grupy "Wędrowca", z progra

mami naturalisrycznymi, z rwórczością Aleksandra Gierymskiego. Ów

czes na ba ta lia wydaje się racze j przygotowaniem niż przełomem. Co

naj istotniejsze, sam przełom nie polegał na wyparciu jednej koncepcji

sztuki przez inną, a przemiany nie następowały wedle Witkiewiczow

skiej opozycji: nie "co", lecz "jak", opozycji zresztą świadomie prze z
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kryryka przerysowanej i uproszczonej". Cale malarstwo tamtego czasu
ukazuje pozorność owego przeciwstawienia. Autonomia dokonała się
nie dzięki zniesieniu ciążenia Historii najpierw przez realistyczne, a potem
przez findesieclowe programy esreryczne, podobnie jak obecności Matej
ki w sztuce polskiej nie zlikwidowała Falarewska reforma jego szkoły".
I stało się rak nie dlatego, że "doszła do głosu inna historia, historia jako
dziedzina uczuć i nastrojów, dziedzina jednostkowych lub zbiorowych
przeżyć, jako kategoria emocjonalna"!". Niezwykłość sztuki polskiej
około 1900 roku nie jest wynikiem przesi lenia czy radykalnego przeta
sowania arrysrycznych założeń, lecz właśnie przełamania wewnętrznej

sprzeczności między "co" i "jak", zawęźleniaw nierozerwalny splot (użyj
my tu określenia Żeromskiego) "klauzuli obowiązków, które nakłada
na sztukę świadomość niedoli powszechnej", i "twórczości czystej'?",
Splot ten najwyraźniej widoczny jest w twórczości dwóch Matejkow
skich uczniów: Wyspiańskiego i Malczewskiego. U Wyspiańskiego w kar----ronacJl o witraży wawelskich,ktÓre "nowmorsrwo i si łę zniewalającą
historii na równi uobecniają"!'. Malczewski zaś czasem aż nazbyt natar
czywie rzecz tę w swoich obrazach wykłada, mieszając narodową mar
ryrologię i męki tworzenia, plącząc "wielkie dręczycielki artystów" 
chimery - i atrybuty sybirskich udręczeń.

Dowodem dojrzałości malarstwa po lskiego do samoistnego bytu, doj
rzałości osiągniętej właśnie u schyłku XIX wieku, jest przede wszyst
kim niezwykłe zgęstnienie problematyki artystycznej, Owa arrysryczna
intensywność powoduje zresztą trudności ze stylisryczną kwalifikacją

ówczesnego malarstwa, tego modernisrycznego syndromu symbolisrycz
no-ekspresjonistycznego (a może dekadenckiego pomieszania stylistyk),
z którym borykają się badacze tamtego okresu. Szczególnie wymowne
jest, iż więcej dowodów autonomizacji sztuki niesie samo ma larstwo,
a nie teoretyczne programy czy towarzysząca mu kryryka. Na margine
sie można zauważyć, że pomimo znakomitości piór Jellenry, Górskie
go, Langego, Lacka, Jasieńskiego, Przesmyckiego w ówczesnej polskiej
refleksji nad malarstwem nie znajdziemy wystąpień programowych po-
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rów nywa lnych W swej don iosłości do Confi teor Przybyszewskiego (bo

nie jest taki nawe t Intensytuizm Jellemy, bezpośred nio zresztą od Przy

byszewsk iego zależny"). Je śl i już szukać wystąpień program owych , to

są nimi nie teksty, lecz obrazy, takie jak M alczewskiego Me/allcholia
czy Błędne kolo" , Zauważmy, że płótna re, szokująco od mienne od przy

jęrych zasad obrazowania, rażące przestrzenną i stylistyczną niespójno

ścią, są zarazem utrzymane w bardzo starej formul e ikon ograficznej, zgod

nie z którą wyobrażenie pracown i artysty służy alegorycznej wykładn i

poglądów na sztukę. Owo zaskakujące zderzenie nowatorstwa i wielo

wiekowej, choć w sztuce polskiej niemal nieobecnej konw encji wyda je się

wielce symptomatyczne dla ówczesnej sytuacji naszego malarstwa.

Melancholia i Błędne kolo to zarazem bodaj pierwsze w malarsrwie pol

skim dziela o charakterze autotematycznym, "ma lowa nie o malowa

niu", na podobieństwo prozy auto tematyczne j, któ rej przedmiote m jest

ona sama " . Zaga dnienie paraleli s łowno-obrazowych pojawia się tu na

zupe łnie innej płaszczyźnie. W dotychczasowej sztuce po lskiej problem

malarsko- literackic h relacji nie wychodzi ł poza proste związk i genetycz

ne, powinowactwa gatunkowe, i luzyjność i wspó lne dziewiętnastowiecz

nemu malarstwu narracyjnemu kłopoty z przelamywaniem aternporal

ności obraz ów". U schyłku wieku zak res wzajem nych związków sztuk

siostrzanych nie tylko gwałtownie się rozszerza, przyjmuje także wielo

rakie formy . Najpowszechniejsze pozostają oczywiście bezpośrednie in

spiracje tekstami literackimi i poetyckimi. W ich wynik u powstały tak

znane obrazy jak Krucjata dziecięca Wojtki ewicza (według poematu

Marcela Schwoba) :" czy Judasz Okunia (według poe matu Jana Kaspro

wicza)" . Zn ane są związki płócien Malczewskiego z konk retnymi tek

sta mi Asnyka, Lenartowicza, Pola, Słowack iego. Z nana jest wreszcie

ro la, jaką poezja Słowackiego odegrała w całej "nowej sztuce" , Mnożą

się też wtedy dzieła malar skie, które już nie motywem czy tematem,

lecz nastrojem przywołują utwory literackie, jak na przykład ParkIV Du

boju Pan kiewicza, przywodzący autę opowieści Edgara AlIana Poe" ,

bądź wyobrażenia sugerujące wyra finowane odniesien ia poetyckie, jak
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Nolstum Pankiewicza przywodzący poemat Mallarrnego" . Śledzić moż

na ponadto różnorodne próby asymilacji środków innych sztuk. Mogą

ro być aluzje zawarte w tytu łach, nadających nowy sens prozaicznym

gatunkom - jak Totenmesse Weissa, będąca portretem Antoniego Pro

cajłowicza" . Inne tytuły nie niosą żadnego wyjaśnienia, nie są nawet

poetyckim nazwaniem, lecz bodżcem do poetyckiego i asocjacyjnego

odbioru obrazu - jak Idź nad strumienie Ma lczewskiego".~

.:Jiteracka_ws ó~a czna jest tak powszednia, iż rozrasta się we

wspólnotę mitu, topiki skupionej wokół symbolicznych obrazów, ta

kich jak ziemia, niebo, dom ", wiosna i jesień, zarów no natury, jak i ludz

kiego życia.

Twórczość Malczewskiego, której "przyliterackość" wielokrotnie ba

dano i podkreślano , pozwala dostrzec jeszcze inne, głębiej sięgające

związki s łowa i obraz u. Analiza "odpowiedniości" m iędzy jego płótna

mi a tekstami będącymi ich źródłem wiedzie do wniosku, że "widowi

ska poetyckie" Malczewskiego "noszą cechy szero ko rozumianego utwo

ru poetyckiego, i to nie tylko w sensie ogól nych kono tacji, lecz również

cech strukturalnych samego przekazu" !' , Tu wskazać też trzeba na ma

larskie realizacje niemające już nic wspólnego z bezpośrednią zależno

ścią od tekstów poetyckich, jak Stanisławskiego "pejzaże według Króla
Ducha?" czy "krajobrazy wymowne" Weissa, w których "dominuje mniej

lub bardziej jawna narracyjność różnego stopnia i typu '? '. To tylko kilka

przykładów świadczących, że malarstwo polskiego modernizmu pozo

staje wciąż nie dość zbadanym obszarem wielu trudn o uchwytnych zapo

życzeń, wynikających z pokusy wkraczania na tereny uznane za obce czy

niewłaściwe danej sztuce, z głodu odkryć warsztatowych, z potrzeby prze

łamywania ograniczeń malarskiego medium". Takie są próby wizualiza

cji tego, co niemareria lne, bezcielesne czy dostępne zmysłom innym n iż

wzrok . Takie są poszukiwania ekwiwalentów malarsko-muzycznych.

Te ostatnie dążenia wykraczają i poza wspólnotę tematyczną, i nawe t

poza inspiracje płynące z dzie ł Whistlera (skąd inąd bardzo isto tne w krę

gu malarzy war szawskich), widoczne w nokturnach Pankiewicza, Pod-
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kowińskiego, Cwozdec kiego". Wyjątkową realiza cją postulatu "umu

zycznienia" ma larstwa, realizacją wynikającą przede wszys tki m z po

dwójnego wykształcenia artysty, który był malarzem i kompozyrore m

jednocześnie, są ma larskie cyk le .0~a Ć iu r l ion i sa ; zamierzeniem

autora było podporządkowanie wyobrażeń regulom klasyczne j budowy

sonatowej: allegro - andante - scherzo - finale". Rów nie muzyczny,

choć nie tak programowy charakter mają niekróre płótna Weissa, i to

wca le nie nama lowany dla Przybyszewskiego portrer Chop ina , lecz obra

zy kszta łtowane według mu zycznych ton acji, rytm ów i temp, wyrażnie

określanych przez samego malarza : ton acja molowa i largo dla Słoneczni

ków, presto dla Strachów, czy "gwałtownie zrytmizowane kompozycje

z korowodami aktów, rozwijającymi się według jakiejś «muzycznej» zasa

dy":" - jak Opętanie i Taniec.

W rym nachylen iu się do siebie różnych sztuk wiele jest oczywiście ze

wspólnych ca łej epoce dążeń synesrerycznych, z symbolistycznego zbli

żenia poezji, ma lars twa i muzyki, w sztuce po lskiej widocznego szcze 

gó lnie w kręgu w arszawskiej "C himery", z któ re j materiałów reko n

struować można niemal wag nerowski wzo rzec Gesamtkunstu/erk":

Włączenie się w aktua l ną problematykę arrysryczną, konfrontacja z tak

istotną dla symbolicznej estetyki końca w ieku i deą j edności sztuk były

wszakże możl iwe nie rylko dzięki znajomości bieżących program ów ar

rysrycznych (dla czego norabene działalność "Ch imer y" miała podstawo

we znaczenie), lecz głównie dzięki remu, że "środki plastyczne dostatecz

nie dojrzały do tego, by sprostać odcieleśnionej «giętkości języka-":".

\XI dążeni u do " poetyczności" oraz "muzyczności " malarstw o ów czesne

okazało się zdolne i do przełamania ograniczeń gatunkowych, i do tw o

rzenia nowych kategorii ekspresyjnych - o rozpiętości od eks tazy i pa

tosu po autoironiczną groteskę - i do śmia łego odrz uce nia ko nwencji

przes t rze nnyc h, odrea lnienia kolo rytu, deformacji kształtów, i do nie

po równanego wzbogacenia środków czysto ma larskich czy wa rsztato

wych wreszcie. Gdy zaś spojrzymy na omawiane tendencje z rozległej,

historycznej perspektywy , okaże się, że ówczesna po trze ba przekracza-
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nia granic malarstwa była nie rylko odpowiedzią na bieżące wyzwania

artystyczne, lecz także pierwszą w dziejach polskiego malarstwa próbą

realizacji bardzo dawnych teoretycznych założeń, na których opierały się

różnorodnekoncepcje korespondencji sztuk. Jest ru nie tylko echo sratych

doktryn I/t picturapoesisi I/t picturamusica, lecz także po raz pierwszy rak

usilnie manifestowana wo la zmierzenia się z jednym z najstarszych celów

sztu ki: horacjańską ideą urzeczywistniania niemożliwości. )

~scią"'m o ego mala~; po lskiego okolo 1900 roku, bę
dącą w istocie świadectwem włączenia się w krąg europejskiej problema

tyki artystycznej, jest nawiązanie tw órczego dialogu w tradycją antyczną.

Stało się to dopiero u schylku XIX wieku, bo trudno za tw órczy dialog

uznać klasyczne konwencje początku stu lecia czy grecko-rzymskie spek

takle Siemiradzkiego. Recepcję antyku w polskim modernizmie, mającą

swój własny bieg i dramaturgię, inicjuje w latach siedemdziesiątychpeł

ne naiwności pytanie młodego Malczewskiego: "czy godzi mi się robić

rzecz y klasyczne, czy nie? ", jej punktem finalnym zaś jest Wyspiańskie

go projekt "akropolizacji" wawelskiego wzgórza. Problem zamyka się

więc w trzydziestu latach i zaczyna rozterką: "czy się godzi?", a wieńczy

go i zarazem kończy szalona idea he llenizacji sank tuarium po lskiej histo

rii. W ma larstwie rozległość antycznych inspiracji wyznaczają z jed nej

strony przefi ltrowane przez parnasistowską poezję wiz je Malczewskiego,

z drugiej - ekspresjonistycznie, antyklasyczne bach usow e korowody

Weissa. Niespotykane dotąd w sztuce po lskiej "ożywienie motywów

mitologicznych - jak pisze Katarzyna Nowakowska-Sito - zostało uła

twione za przyczyną oddzielenia starożytności (glównie helleńskiej) od

pojęcia klasyczności, dzięki czemu antyk i mit stracil swój wymiar zde 

terminowany historycznie [.. . j. Możliwe srały się zarazem nowe inter

pretacje i wędrówki motywów w czasie i w przestrzeni":". Zerwanie

z widzeniem antyku zgodnie z klasycznym modelem Winckelmannow

skirn sprawilo, iż moglo powstać tak typowe dla polskiego moderni

zmu splecenie motywów ludowych z żywiołem dionizyjskim, mogła

dokonać się po lonizacja chimer, faunów i T hanarosów, nie tylko przez
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osadzenie ich w po lskim krajobrazie, ale rakże w kontekście historycz

no-narodowym, mogły wreszcie zaistnieć synk retyczne wyobrażenia

mitologiczno-religijne. Za sprawą obfitej twórczości Jacka Malczew

skiego w naszym obrazie dominują dionizyjsko-nietzscheańskie "spro

śce fauny poufalające się z niesko ńczono ścią"? i chimery - "zwierzęta

pociągowe po lskiego modernizrnu?". Obo k nich są wszakże dzie ła jed 

nos tkowe i n iezwykłe, łamiące wszystkie, nie tylko klasyczne, ale i mo

dernistycz ne stereotypy, jak Wyspiański ego ilustr acje do Iliady, zoba

czo nej przez archa izowa ny folklor i Schliemannowskie wyko pa liska, czy

wyjątkowy w sztuce po lskiej przykład dia logu między renesansową myślą

platońską, łączącą symbole chrześcijańskie z antyczną strukturą kosmo

su, a ideami mistycznymi i teozoficznymi schy łku wiek u, jakim jest wi

traż Wyspiańskiego Apollo - system Kopernika",

Z wielu możliwych wskazano tutaj zaledwie na dwa zjawiska: kore

spondencji sztuk i recepcji antyku, gdyż te najwyraziściej zdają się do

wodzić postawionej m tezy, iż pelne i świadome współuczestnictwo

malarstwa pol skiego około roku 1900 w aktualnej problematyce arty

stycznej możliwe było dzięki jego włączeniu się w krąg zagadnień, które

przyjmując różną, także modernis tyczną postać, kszral towaly europej

ską tradycj ę malarską od kilku stu leci. Ana liza inn ych "części" malar

stwa, takich jak eksp resja czy przestrzenna bud owa obrazów, równ ież

mogłaby ukazać, jak wiele z tego, co w młodej sztuce określono jako

"nowe", zachowując walor nowości, było w istoc ie późnym spe ln ie

niem się tego, co w sztuce polskiej nigdy się dotąd nie spelni ło czy

spełnić nie mogło. Widziane z perspektywy artystycznej tradycji mala r

stwo polskie epoki modernizmu okazuje się nie tyle sztuką nowości i prze

łomu, ile dojrzałości i równowagi. Dojrzałości - paradoksalnie - umoż

liwiającej nowatorstwo. A zarazem równowagi między narodowymi

powinnościami a "sztuką czystą", własną tradycją a impulsami płyną

cymi z innych artystycznych centrów, między "malarskośc i ą" a "lite ra

mrą", wszelką "nowością" a możliwością jej odbiorczej akce ptacji. To

owa równowaga spraw ia, że ówczesne malar stw o polskie zdolało za-
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chować swą tożsamośćw procesie przemian, co później nie zawsze się

udawało.

I na koniec wróćmy raz jeszcze do obrazów, rak jak obcujemy z nimi

w muzealnych salach, bo to obrazy dostarczają najważniejszych argu

mentów. Mieczysław Porębski napisał o Marejce, że stworzy! on "ste

reorypy emocjonalno-wyobrażenioweo nie dającej się z niczym po rów

nać sile i trwałości":". Epoka po matejkowska takźe stworzyła zespół

wyobrażeń o wielkiej sile i trwałości, choć nie było to dziełem jednego

artysty. Są to obrazy najgłębiej zakorzenione w połskiej, szlachecko

-inteligenckiej świadomości i uczuciowości, coraz nosra lgiczniej przy

woływane, kojące i czułe miejsca zbiorowej pamięci, polska kraina wspo

mnień i marzeń: obrosłe winem stare dwo ry, skiby ornej ziemi, wielkie

połacie nieba, zwały obłoków nad horyzontem, sady o pob ielanych

pniach, ciche wieczory w kręgu domowej lampy, majowe słońce na

werandzie, szara Wisła, jesienne krakowskie Planry z zamgloną sylwerą

Wawelu. Jakby posłuszne zalecen iom Traktatu poetyckiego", pozwala

ją nam wciąż widzieć:

... j abłonie , rzekę , zakrę t dr ogi

Ta k jak się widzi w letni ej błyskawicy .
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I I \Vskrzes l cnie Leibnizowskiego terminu [ulgurotio zaproponował C. F. von

Weizsacker (O kryzysie, t1um. A. Wo lkowicz, [woJ O kryzysie, Warszawa
1990. s. 11-29) .

19 L. Dirtrnann, Stil, Symbo l, Struk tur . Studien zur Kategorien der Kunstge
schichte, .Miinchen 1967, s. 127: "By zajść tak «wysoko .., musi s ię po pierwsze
stanąć nad histori ą, bo tylko wtedy można objąć jej całość, i - po drugie 
usta l ić syste m możliwośc i artystycznyc h ponad jakimi kolw iek możl iwośc iami

artystycznymi, syste m zawierający więc w zasadzie wszelkie możl iwe dzieła

sztuki, z którego wówczas wszystkie one mogłyby być prawidłowo wypro
wad zone".

zo Z inneg o punktu widze nia ukazuje niezgodność ewolucyjnego pojmowania
historii sztuki z wartościowaniem twórczości artystyczn ej ]. S. Ackerman
(Historia sztuki a prob lemy krytyki. t1um. P. Rarkowska, [woJ Pojęcia, pro
blemy, metody... , s. 226 i n.).

21 Taki wniose k narzuca bardzo kompete ntny przegląd postaw metodologicz
nych w niemiec kiej i anglo saskiej historii sztuki: M . Bryi, Między wsp ćlnotq

inspiracji a odrę bnosciq tradycji. Niemiecko-imrglojęz:yczna historiasztuki u pro
gil ostatnich trzech dekad , "Roczn ik H istorii Sztuki" 24. 1999, s. 217-262.

II Tak Bryi (op . cit., s. 257) charakteryzuje cel publikacji j. Bergera (Ways of
Seeing, ed. j. Berge r, London 1972; wyd . pol.: Sposoby widzenia, rlurn .
M . Bryi, Poznań 1997), ale charakterystykę tę można odnieść także do po
stawy przedstawicieli New Art H istory.

2..l W. Str ó źewski, O wielkości, Międzynarodowe Centrum Kultury, R. 3, Kra
ków 1994, s. 62-76.

" Szerzej na ten temat pisałam w książce O zlej sztuce (Warszawa 1998. s. 298 i n).
2.S K. \Y/. Porsrer, Critical History of Art, ar Transfiguration of valuesi , ..New

Literary History" 3. 1972, Spring, s. 459-4 70.
" H . Belting, Bi/d 1/1Id Kult, Eine Geschicb te des Bi/des VDr dem Zeitalter der

Kunst, Miinchen 1990.
27 D. Freedberg, The Potoer of bna ges: Studies in the Hislory al/d Tbeory Df

Response, Chicago 1989.
" E. Gombrich, Art History and the Socia l Science. [woj tego ż , Ideols al/d

Idols . Essays 011 ualues in history and in art, Oxford 1979. s. 151.
2') W. Hofmann, Kicz i sztuka tryw ia/na jako sztuki uiytkowe, tłum. S. Mi

chalski, [woj Poięcia, prob lemy, metody. .. . s. 473.
JO H. Belting , Das Ende der Kunstgesc hichte : eine Revision nach zehn [ahren,

Munc hen 1995, s. 8. Szero kie omówienie: M . Bryi, Hal/S Belting - prorok
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kOlka? Wokól tezy o lumcu histo rii sztuki, [w :] ,Już się ma pod kon iec staro
żytnemu światu . .. ". Zmierzch. schyłek, upadek w historii sztuki. Materia ly
Semi narium Metod ol ogiczn ego Stowarzyszenia Histo rykó w Sztuk i, red.
M. Poprz ę cka , Warszawa 1999, s. 21-6 1.

]I Po r. zwłaszcza artyku ł A Plea for Pluralism ("The Amerkan Journ al" R. 3,
1971 , nr 2) o raz wypowiedzi zebrane w tornic Ideais and Idols (op. cit.),
szczegól nie Research in Hu rnanitics: Ideais and Idols; Art and Self-Trans
cendence, Art Hist ory and the Sodal Science; Canons and Values in the
Visl/al Art: A Ccrrespondence with Q I/elltill Be/l. Podobny pogląd na "ka
non arcydzieł" wyraża także G. Stelner (Rzeczywiste obecności, tłum. O. Ku
bińska , Gdańsk 1997, s. 56 i n).
H.-G. Gadamer, Aktua lność piękna, d um. K. Krzemieniowa. Wa rszawa

1993, s. 44 i n.
)J Ibidem , s. 43.
H Por. M. Bryi, Między wspólllotq inspiracji a odrębnoidq tradycji. .. , s. 255.
Jj J. Acke rman, Western Art History. [w:) J. Ackerrnan, R. Carpcnter, Art and

Archeo logy. Hn manistic Scholarship in Ame rica. The Princelo n Studies, En
glewoo d Cliffs N. J . 1963.

" E. Gomb rich, Art and Sel{-Trallscelldellce, [w: ] Ideais and ldols, op. cir.
J7 L. Dirtmann, op . cit., s. 229 i n.
Ja Szerze j na ten temat w artykule język historii szt uk ! a język polityki, w rym

że tornie.
J9 Plaron , Fiieb, 39 a-e.

E. Wolicka, Kilka uwag na temat wartości i wartościowania w historii sztu
ki, [w.] Sztuka i wartość. Materiały Seminarium MetodologicZllego Stowa
rzyszenia Historyk ów Sztuki, red . M . Poprz ęcka, Warszawa 19 88, s. 56 .

<1 Por. Th e langua ge o{ art bistory, S. Kemal , l. Gaskell (eds.), Cambridge

1991.
" M . W arnke , Welt allschal/liche Mo tive in der kl/llstgeschichtlich ell Popularli

teratur , [w:) Das Kunsuo erk zunschen \Vissell schaft und Well anscharmg ,

Gurersloch 1970 .
·0 G. Steiner, op. cit., s. 53.

G. Steiner, op. cir. Dyskusja o książce : .Konreksry. Polska sztuka ludowa"

R. 53, 1999, nr 4.
·45 W. j uszczak, Historia i trwa nie, [w:) Sztuka i wartość. .. , s. 29.
..s j . L. Koerner, L. Koerner, op . cir., s. 296 i n.
..7 Ibidem, s. 300 i n.

L. B. Albert i, O malarstwie, tłum . L. Winniczuk, Wrocław-\Varszawa-Kra

ków 1963, s. 24 .
G. Steiner, Jutro , [w:) regoź , W zamku Sinobrodego, tłum O. Kubińska,

Gdańsk 1993, s. 153-154 .
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Flaxman 1793 - Picasso 1903

I W. Suchocki, Trop zbiegłych bogów . Przyczynek: do "Ślllbów" lngresa i ,,\Vol
nosci" Delacroix , •.Arrium Quesrioncs" 1997, nr 8, s. 61. Rozwinięcie tych
rozważań: tegoż, Mówić dziejowo, [w:] Historia a system. Materia/y Semina
rium Metodolog icznego Historyków Sztuki, red. M. Poprzęcka, \Varszawa
1997 , s. 69-85. Na temat por ównywania ob raz ów, "któtych nigdy dotych
czas ze sobą nie zestaw iano", zob. J. Szczcpińska-Trnmer, O "Melancho lii"
Malczewskiego i o porównywaniu obrazów, [w-] .Już się ma pod koniec
starożytnemu noiatu . .. OJ. Zmierzch. schyłek. upadek w histor ii sztuki. Mate
riały Seminarium Metodo!ogicz"ego Stowarzyszenia Historyk ów Szt uki, red.
M . Poprzęcka, Warszawa 1999, s. 155-165.

l Z. Kępiński , Impresjoniści II źródel swych obrazów, Wrocław 1976, s. 8.
J Z. Osrrowska-Kęblowska, Historyzm w architekturze XIX wieku , [w:] In

terpretacja dzieła sztuki, Warszawa-Poznań 1976, s. 109.
-I W odniesieniu do "okresu błękitnego": A. Blunr, P. Pool, Picasso. The for

mative years. A study of his sources , London 1962.
5 A. H . Bart , Picasso. Fift» years of his art, New York 1946, s. 158.
6 Na frontyspisie cytowane] książki Blunra i Pool znajduje się fotog rafia Pi

cassa siedzącego na de słomianej maty. Za matę pozatykane są fotografie,
reprodukcje, pocz tów ki, jest tam i Mona Liza, i Rubens, i zdjęcia kin owa
tych piękności - mała próbka iko nosfery młodego Picassa.

7 Por. A. Blunt, P. Pool, op . cir ., oraz P. Daix, G. Boudaille, Picasso. The Blue
and Rose Period . A Catalogue raisenne of the pictures 1900-1906, New
York 196 7, s. 58 i nn., poz. kat . IX 13 .

~ Raport policyjny szczeg ó łowo opisujący wydarzenie przytaczają w części

dokumentacyjnej Daix i Boudai lle (op . cir.) ,
!ł O historyc znie zmiennym pojęciu "orygi n al ności" : R. Schiff, Criginality ,

[w:] Critica l Terms for Art History, R. S. Nelson, R. Schiff (eds.), Chicago
-London 1992, s. 103-115 .

10 To przeciwstawienie O. Pachra (Method isches Zttr kunsthistorischen Praxis,
Hg v, J.Oberheidacher, A. Rosenauer, G. Schikola, Mii nchen 1977) przywo
łuje Suchock i (Mówić dziejowo . .. , s. 73).

11 A. H. Barr, op. cir., s. 26.
u K. Herding, .Les Demoiselles d'AviglJon": die Herausforderung der AvalJl

garde, Frankfurt/Main 1992.
1J Wskazuje się tylko na lite rackie wpływy mogące skłonić Picassa do podjęcia

takiej tematyki: Noa-Noa Gauguina (P. Daix, G. Boudaille, op . cir., S. 60),
utwory Maererlincka, Piosenkę niekochanegoApollinaire'a (A. Blunr , P. Poo l,
op. cir., s. 20).

1-1 A. Blunr, P. Pool, op . cir., s. 21.
15 Blunt i Pool (ibidem, poz . 115) wskazują na podobieństwo postaci matki do



Przypisy do st ron J 1- 35 -e-26 J

Śmierci ze sztuk i Maeterlincka. Skoro mowa o porównaniach teatralnych,
nie sposób nie zauważyć, że scena z La Vie wyrwana z ikonogr afiem ej tra
dycji stalaby się tylko sceną z trywialnego melodramatu - kochankowie
zaskocze ni przez opuszczoną i skrzywdzoną matkę.

16 K. Kalinowski, Zagadnienia interpretacji "Św. Teresy" Berninlego (na mar 
gines ie artykułu: W. Ri711ke .Bern inis « ł-ł eilige Teresa-") , [w:] Interpretacja
dzieła sztllki ...• s. 167.

17 R. Arn heim, Sztu ka i percepcja wzrokowa . Psychologia twórczego oka , tłum.

J . Mac h. Warsz3wa 1978. s. 230 .
" C. G. Jung, Archelypy i symbole. dum. J. Prokopiuk, Warszawa 1976. s. 492 i n.

Język historii sztuki 3 język pol ityki

P. Picasso, Dlaczego iostqpilem do Partii Komunistyczne; (1944), cyr. za:
Artyści O szl llce. o prac . E. Grabska. H. Mo rawska. Warszawa 1969. s. 497.

2 D. D. Egbcrt, Social Radicalism and the Arts. Westem Europe. A Cul tura l
Hislory (rom the Frencb Reuolut ion to 1968. New York-Londo n 1970.

3 Dyskusję tę przedstaw iam w: Czas wyobrażony. O sposo bach opowiadania
w polskim ma larstwie XIX wiek u, Warszawa 1986.

• E. Benvenisre, Semiologia języka. dum. K. Falicka, [w:] Znali , styl, kon
wencja, wybrał i wstępem opatrzy ł M. Głowiński, przeł. K. Biskupski i in.,
Warszawa 1977. s. 29 .

5 L. Kalinowski, O możliwościach odczytywania dzieł sztuki, [w:] Tessera .
Sztuka jako przedmiot bada,'. Kraków 1981. s. 120.

, M. J. Friedlander, Ograllicach nauki o szlllce (1943). du m. A. Pali ńska,

[w:] Poję cia, problem y, metody unp ćlczesnei nauki o SZ/lłce. oprac. J . Bia
łosrocki , W arszawa 1976. s. 165.

7 \Vymienić tu trzeba takie prace, jak: N. Bryson , Word and Image: Frencb
Painting of the Ancien Regime, New York 19 81; W. Steiner, Tbe Colors of
Rhetoric : Probiems in tbe Relaticn bet toeen Modem Literoturę and Painting,
Chicago 1982 ; M. B31. Reading .Rembrandt": Beyond tbe Word- Image
Gpposition, Cambridge 199 1; W. J. T. Mitchell. Picture Theory : Essays O"

Verbal and visual Representation, Chicago 1994 .
• W. J. T . Mitchell. Word and Image. [w:] Critical Ternu [or Alt History , cd .

R. S. Nelso n. R. Schiff, Chicago-London 1996. s. 47. Szerokie omówienie
relacji slowo-obraz w historii sztuki zo b. tegoż, lcono logy: Image, Text and
ldeo logy , Chicago-Londo n 1986.

, Dokonu je tego M . Bryi tPtaszcryzna, ogląd. absolut . lns piracje benn eneu
tyczne UJe współczesne; historii sztuk i, "Arrium Ques tio nes" 1993, nr 6,
s. 55-83; w skróconej we rsji w: Przemyśleć historię szt uki. Materialy Se
minarium Metodologicznego Stowarzyszenia Historyków Sztuki, red. M. Po
przęcka, Wa rszawa 1994. s. 9-2 1).
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10 G. Boehrn, Z« einer Hermen eutil: des Bildes. (w:] Seminar: Die Herm eneu
lik IlIId die \Vissensehaflen. Hr . H.-G. Gadamer. G. Boehrn , Frankfurt/Main
1978. s. 444 ; cyt. za: M. Bryi. op . cir.• S. 60.

11 M. Bryi. op. cit.
12 Ibidem ) s. 65 ; tamże obszerna bibliografia prac M. lrndahla.
u G. Sreiner, Wtóme miasto, (w:] tegoż, Rzeczywiste obecności, tłum. O. Ku

bi ńska , Gdańsk 1997. s. 24 i nn. Dyskusja: ..Konreksry, Polska sztuka ludo
wa" R. 53. 1999. m 4.

" W. J. T . Mitchell. Word and !mage . . .• s. 55 i n.
IS Szereg wypowiedzi na ten temat , czynionych głównie w kontekście zasadno

ści malarsko-literackich paralelizmów, wzajemnego zapożyczania terminów
i metod przez historię sztuki i literaturoznawstwo, zawartych jest w poświę

conym porównawczemu badaniu sztuk plastycznych i literatury numerze "New
Literary History" (R. 3. 1972. nr 3).

1110 J. Passmore, History or Art and History or Literature. A commentary. "New
Literary History" R. 3. 1972. nr 3. s. 577.

17 M. Baxandall, Giotto and the Grators. Humanist obseruers or paiting in
!Ia!y and the discovery of pic/aria! composition 1350-1450. Oxford 1971.

18 M. Baxandall , The language ar Art History. "New Literary Hisror y" R. 10,
1978/1979. s. 453-465. ora z tenże. The language of art criticism, [w:] Th e
language of ar! history. ed. S. Kernal, 1.Gaskell, Cambridge 1991 . s. 67-75.

" R. Sch iff, Cezanne phys icality . tbe politics of touch, [w:] Tbe langnage ofart
hisl ory .. .• s. 129-180.

re Schiff (ibidem) odwołuje się tu przede wszystkim do prac . M . Merleau
-Ponr y'eg o i jego fenomenologii percepcji .

21 Metaforycznemu i karachrerycznemu charakterowi języka historii sztuki
poświęconych jest kilka artyku łów w cytowanej powyżej książce Kernala
i Gaske lla (The language of art hislory ... ): C. Lord. J. A. Benardere, Baxan
dali and Goodman. s. 76-100; C. Hausrnan, Figuratiue language in art hi
story. s. 101-128.
E. Benvenisre, Struktura języka i struktura spoleceenstwa, tłum. K. Fnlicka,
[w:] język i spo leczensuoo, oprac. M. Głowiński. Warszawa 1980. s. 37 .

2.J ] . P. Srem, Marzipu/acja za pośrednictwem cliche. dum. M. Łukasiewicz,

[w:] język i społecze ństwo, s. 285.
N J. s. Ackerrn an, Historia sztuki a problemy kryt yki, tłum . P. Rarkowska,

[w:] Pojęcia, problemy i metody... , s. 226. Aut or krytykuje tam zresztą

przejęci e nie samej metafory ewolucyjnej, lecz calej koncepcji rozwoju szru
ki jako "procesu". Metaforę biologiczną krytykował teŻ G. Kubler (Kształt

czasu. Uwagi o historii rzecz)' , tłum . J. Hol ówka, Warszawa 1970, s. 20).
Na koniec można przypomnieć ripostę zirytowanego Picassa: "ja nie ewo
luuję, ja jestem!" (w wywiadzie z 1923 roku, cyt. za: M. Porębski, Kubizm ,
wyd . 3. Warszawa 1980. s. 172).
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2.S S. Kernal, l. Gaskell, Art history and language, [w: } The language of art
history .. ., s. 4.

" F. Haskell, Art and th e language od Politics, "Jou rnal of European Srudies"
1974, nr 4, s. 215. Z tego artykułu czerpię część cyto wanych wypowiedzi
kry tyków.

" Cyt. za: G. Picon, Za /a i ma/arze, [wstęp do -] E. Zo la, Słuszna wa lka. Od
Courbeta do im presjonistów, wybór i wstęp ... , oprac. j. -P. Bouill on , prze
kład i poslowi e H. M orawska, Warszawa 1982, s. 5.

" Ibidem .
29 F. Haskell , op . cit.

Aczko lwiek jest to pojęcie o innej ge nezie (po r. M. Sobiera], "G rupa Kra
kow ska " i sztu ka rew olucyjna w punkcie lvyjścia , [w:) Sztuka durudziestole
cia międrywoiennego, Warszawa 1982, s. 131 i nn.), lecz do piśm iennictwa

o sztuce przeniknęlo ze słownictwa po lityczne go.
li Te rmin ren powróc ił i zadomowi ł się w historii sztuki w badaniach nad

sztuką drugiej ćwierc i XIX wiek u, np. A. Boirne, The Academy and Frencb
Painti ng in the N inetcent h Century, Lond on 1971, s. 10- 17j W. H aup t
mann , Aliusion and lllusion, "T he Art Bullerin" 60, 1978; katalog wystawy
The Second Empire. Art in France 1111der Napo leon m, Philadelphia-Derroir
- Paris 1978/1979.

J2 Ta ki postulat stawia Haskell w cytowanym artykule .
JJ Powyższe przykłady z artyku łu H askella.
H A. Foug er on , Le peintre et san creneau, "La Nouve lle Critique" 1948 (gru

dzień ) .

lS L. \X'in genstc: in, Tractatlls logico-pbilosophicus, tłum. B. Wolnie\v1cz, War
szawa 1970, s. 67.

rs S. Barańczak, Problema tyka fllllkcj i perswazy jnej teks tów literackich i para
literackich lU świet le tez Semanty ki Ogól nej (General Sema ntics}, Poznań

1977, s. 16 1.
37 M. Baxandall, Giotto and the Orators, s. VII.
J8 Por . np. M . Schap iro, The Liberating QlIa/ity ofAvant-garde Art, "Art News"

56 (Surnmer 1957), s. 38.
J9 Ch. Steve nson (Ethi es and Language, Ne w H aven 1944 , s. 139 ) za licza

metaforę do "nie-racjo nalnych" metod etycznych.
Ibidem, s. 277 i nn.

•, M. Ossowska, Rola ocen w kszto ltou/aniu pojęć, [w:) Fragmenty filozofiez
Ile. Seria 3. Księga Pamiqtkowa kil czci profesora Tade usza Kotarbińskiego

tv osiem dzies iqtq rocznicę urodzin, Warszawa 1967, s. 459-4 69.
·12 T. Pawłowski (Pojęcia; metod y współczesnej humanistyki, Warszawa 1977,

s. 125 i nn.) analizuje r ó żne prze miany, jakim mogą podlegać wyrażenia

językowe ze względu na wiązane z nimi skojarzenia emocjonalne. Tu ogra
niczam się do związanych bezpośrednio w omawianą sprawą.
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., Ibidem, s. 147.
M . Ossowska, o p. cir., zwłaszcza s. 45 9.

" Ibidem , s. 468 (w dyskusji z przeciwn ym stanowiskiem M . We bera).
R. Rabin, Badania pól semantycznych: dosunadczenia Ośrodka l.eksykolo
gii Po/ity cwej w Saint-Cloud. tłum. J. Arnold, [woj język i spo łeczeństwo .

s. 260 i nn .
-17 Ibidem, s. 253.
411 Charakteryzuje je S. Barańczak (op. cir., s. 162 i n.).
4':1 O rym zjawisku w szerszym kontekście J. Lury ń ski (O wartościowaniu i ma

nichejskiej postawie io naukach społecznych, "Kultura i Społecze ństwo" 1958,
nr 4).

se P. Pior rowski, Witkacy a paradygmat awangardy, [woj Sztuka durudziestole
cia międzywojennego. Materiały Sesji Stowarzyszenia Historyków Sztuki,
Warszawa 1982, s. 113.

st J. P. Srem, op, cit., s. 284.
$1 E. H. Gombrich w O szt llce (wiele wydań, pol. tł um . : Wa rszawa 1998) rak

tytułuje rozdzial poświęcony sztuce XIX wieku .

Złudzenia szkicu

I C. H. \Vatd et, P. C. Levesque, Dictionnaire des Arts de Peinture, Seulpi ure
et Gravure, Par is 1792.
D. Diderot i in. [C. H. Wateler], Encyclopedie, t. 5, Paris 1755, s. 981.

) Katalog wystawy [acques Louis David 1748-1825, M usee du Louvre-Mu
see National du Chateau Versailles 1989/1990, nr 170-1 81.

-I K. Herding, ..Les Demoiselles d 'Avignon": Die Herausforderung der Avant 
garde, Frank fur t/M ain 1992.

, M . Por ębski . Kubizm , wyd. 3, Warszawa 1980, s. 37.
, Cyt . za: Ch. de Tol nay, Tbeory and Technic of O/d Masters Draioings, New

York 1943, s. 19.
7 Taki schemat przedstawia Ch. de To lnay (ibidem , rozdz . lll) .
• Ibidem, s. 24.
iI A. C.-Ph. de Tubi eres hr. de Caylus, Discours sur fe dessin. 1732, ..Revue

Universe lle des Arts" 9, 1859, s. 314-323 .
\0 A. J. D ćzallier d 'Argenvi lle, Abrege de la vie des plus [ameux peintres, Paris

1744/1745, cyt. za: Ch. de Tolnay, op , cit., s. 11.
\\ W. Wind, Krytyka zna iostura, tłum. M . Klukowa, [woj Pojęcia, problemy,

metody unp ćłczesnej nauki o sztuce, oprac. J. Białostocki, \Varszawa 1976,
s. 170-1 92 (pierwsza publik acja oryginału w zbiorze Art and Anarc h», Lon
don 1963).

12 A. Boime, The Academy and Frencb Paint ing in tbe Nine teent b Century. Lon
don 1971. Z późniejszych opracowań zo b. Ch. Rosen, H. Zerner, Ramarui-
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cism and Realism: The Mylhology or Nineteenth Celi/liry Arl, New York 1984,
szczególnie rozdz. The ldeology or tbc Licked Surface. s. 203-232.

IJ H.. de Piles, Conuersa tions sur la peinture . Recueil des diuers ouurages sur la
peint ure et le coloris, Paris 1755, s. 62 .

,. A. J. Dćzall i e r d'Argenville, op . cir., s. XXX I.
lS De Caylus, op. cir., cyt. za: Ch. de Tol nay, op. cir., s. 10 .
16 D. Diderot, Salom, ed. J. Seznec, J.Adhćmar, t. 2, Oxfo rd 196 0, s. 153 i n.
17 Ibidem, t. 3 (1963), s. 24 1 i n.
u Cyt. za: E. H. Gom brich , Conseils de Leonard sur les esqułsses de tableaux ,

[w:] L'Art et la pelisi e de Leonard de Yinci, Paris- Alger 1953/1954 , s. 185.
" W. Wind, op. cit., s. 188.

Ibidem, s. 191.
:'.1 E. i J. de Goncourr, Dz iennik. Pamiętniki z życia literackiego, wybór i prze

kład J. Guze, Warszaw a 1988, s. 5 11 (8 maja 1888).
zz J. Gantne r, Rodin IIl1d Michelallgelo, Wien 1953; tenże, /I problem a dei

..non [inito" in Leonardo, Michelangelo e Rodiu, (w:] Atti del Semianrio di
Sto ria deI/' Arte, Pisa 1954 . Inne prace Gaurnera poświęcone problemowi
..nieukończenia" cytuje i omawia A. Boime (op. cir., s. 202).

2J E. Delacroix, Dzienniki, cz. l (1822-1853) , tekst francuski oprac. A. j ou 
bin, przel. J. Guze i J. Harrwig, wstępem opatrzy ł J. Starzyński, Wrocław

- Warszawa-Kraków 1968, s. 328 (20 kwietni a 18S3).
2< Ibidem, s. 336 (9 maja 1853).
2J Ibidem, cz. 2 (1854-1 863), s. 236 (25 stycznia 1857).
zs Temu poświęcony jest artykuł G. Mras Literary Sources o( Delacroix 's Con

ception of the Sketcb and the lmagination, ("The Art Bulletin" 44, 1962,
s. 103-1 11).

27 Cyt. za: E. H. Go mbrich, Sztuka i z łudzenie. O psychologii przedstawiania
obrazowego, tłum. J. Zarański . Warszawa 198 1, 5. 195.

" De Caylus, op. cir., cyt. za: Ch. de Tolnay, op. cir., s. 318.
29 Cyt. za: E. H. Gombrich, Sztuka i złudzenie .. . , s. 196.

D. Diderot, op. cir., t. 2, s. 154. Na ten temat J. L. \X'aldaner, Society and
Freedom or tbe Creatiue Mali ;'1 Diderot 's Thought , "Diderot Srudies" S,
ed. C. Fellows, Geneve 1964 .

li E. Delacroix, op. cir., cz. 2, s. 239 (23 stycznia 1857).
J2 E. H. Go rnbric h, Sztuka i złudzenie ... , s. 189.
JJ Leonardo da Vinci, Traktat o malarstwie, tłum . i oprac. M. Rzep ińska,

Wrocław 1961 , s. 39 [60], 40 [64J, 42 [66].
J-l G. Mras, op . cir., s. 80 i nn; A. Boime, op. cit., s. 85.
JS A. Boirne, op. cir., passim.
J6 J. Gamner i in., Das Unuollendete a/s ku nstleriscbe Fon", Saarb rucken 1956.
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Miejsce dzieła

I Seminarium Merodologiczne Miejsce rzeczywiste - miejsce wyobraione, zer 
ganizowane przez Karedrę Teori i Sztuki i Histori i Doktryn Artystycz nych
oraz Stowarzyszenie Historyków Sztuki w Kazimierzu Dolnym, czerw iec
1998. Tek st zachowuje charakter tamtej wypow iedzi.
Mow a oczywiści e o głośnej prowokacji A. Sokal, J. Bricrnonr, lmp ostures
intellec tue lles, Paris 1997.

J Cyt. za: j. Białostocki, \V pogon i Ul schema tem. Usiłowania sys tema tyczne;
historii sztuki, ..Biuletyn Historii Sztuki" R. 9, 1949, nr 3-4, s. 225 .

.. P. Beylin, Kicz jako zjawisko estetyczne, [w:] tegoż, Autentyczność i kicze,
W3fSZ3Wa 1975, s. 208.

s L. Lanzi, Storia pittorica deI/' italia , lo wyd. 1792.
6 A. Chasrel, L'aria: theorie du milieu a la Renaissance, [w:] Fables, [ormes,

figlIres, r. 1, Paris 1978, s. 393 -406.
7 O tym zagadnieniu najdobitniej pisał K. Pomian (Muzeum wobec sztuk i

swojego czasu , [w:] Fetment um massae nrund i. j acketui Woźtl iakowskiemu

w siedemdziesiątą rocznicę urodzin, Warszawa 1990, s. 373-378).
8 Dyskusja na ten temat (dotycząca interpretacji humanistycznej jako całości,

nie samej historii sztuki): G. Steine r, Rzeczywiste obecności, tł um . O. Ku
bińska, Gdańsk 1997, rozdz. Zerwany kontrakt.

, Ibidem, s. 104.
10 H. Gadamer. Aktualllośipiękna, tłum. K. Krzemieniowa, Warszawa 1993,

s.44.
II G. Vasari , Żywot Michala Aniola Bncnarottiego, florentczyka. ma larza, rzeź

biarza i architekta, cyt. za: G. Vasari , Żywoty najslaumieiszych malarzy,
rzeźbiarzy i architektów, wybra ł , przetłumaczył , wstępem i objaśnien i am i

opatrzy ł K. Estreiche r, Wa rszawa 1980, s. 443.
12 G. Vasari, Żywoty ... , cyt. za: Z. Waźbiński , Vasari i noiooiytna histo riogra

fia sztuki, Wroclaw 1975, s. 6 1 (biog rafia Perugina). Ostatnio na ten te
mat: Yasari's Fiorence. Artists and Literati at the Medicean Court , ed . Ph.
Jacks, Ann Arbor 1998.

Il J. J. Winckelmann, Myśli o naśladowaniu greckich rzeźb i malowideł, tłum.

J. Mamin-Białostocka. Cyt . za: Teore tycy, artyści i kry tyc y o sztuce 1700
-1870, oprac. E. Gra bska, M. Poprzęcka, Wa rszawa 1989, s. 164-167.
Zarys recepcji wizji Winckelmanna w XIX wieku daje K. Nowakowska
-Sito ("Szlachetlla prostota i spokojna wielkość". Sztuha XIX wiek u a "kla
syczna " Grecja Willcke lmall/Ja, [w:] Klasycyzm i klasycyzm y. Materialy Se
sji Stowarzystenia Historyków Szt llki, Warszawa 1994, s. 159-1 68).

14 j. Ruskin, Stones or Yenice, II, li cyt za: tenże, Wybór pism . Sceny z podr ć

iy . Widoki natury, tłum. M. Chwali bóg, Warszawa 1900, s. 51. -
15 Ibidem, s. 65.
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16 J. Brod ski, Strofy weneckie (2), tłum . K. Krzyżewska, cyt. za: tegoż, Lustro
weneckie, Kraków 1993.

Par aleJe

I Wypo wiedzi o o brazie zbie ra bibliograficzna nota w katalog u wystawy Aka
demizm w XIX wieku. Sztuka europejska ze zbiorów Muzeum Narodowego
w Warszaw ie i innych kolekcji polskich, Muzeum Naro dowe w Warszawie,
Warszawa 199 8, s. 135.
Szkic o zupeł n ie inn ej kompozycji (olej na desce) znajduje się w Mu zeu m
Górnośląskim w Byto miu . Szczegółowo kwestię relacji obrazu Siem iradz
kiego i pow ieści Sie nkiewicza omawia J. Du ź yk (Siemiradzk i. Opowieść

biograficzna, Warszawa 1986, s. 465-481).
j Por. W. M ossakowska, Pornoce fot ograficzne Michela Manga do obrazów

Henryka Siemiradzkiego (1872 - okolo 1884), "Kwartalnik Histor ii Kultu
ry M aterialnej" 32, 1984, nr 2, s. 211-221.

, Cyt . za: J. Dużyk, o p. cir., s. 477.
j K. Kozyra, Piramida zwierząt (tekst ulotki towarzyszącej pierwszemu pu

blicznemu pokazowi Piramidy zioierzqt),
(; A. Boime, Academy and Nine teenth -century French Painting , London 1971

(jesr to jedna z tez książki).

7 Henryk Siemiradzki jakiego nie znamy. Wystawa dam otrzymanego od Ro
dz iny artysty, Mu zeum N arodowe w Krakowie , Galeria w Sukienni cach ,
Kraków 1980.

8 G. Vasari , Żywot Licnarda da Vinci, malarza i rzeźbiarza florenckiego, cyt.
za : Teoretycy , pisarze i a rtyści o «tlIce 1500- 1600, wybral i oprac.J . Biało
sto cki, Warszawa 1985, s. 348.

9 A. Pie ń kos, Okrop ny warsztat tworz enia. O aurze pracowni artysty po roma1t
tyzmie, katalog wystawy Ogień niestrzeźony, Pracownie malarzy polskich XIX
i poczqtków XX ioiehu. Część 11, Muzeum Sztuki w Łodzi , Łódź 1995, s. 42.

10 N p. Art [rom Poland 1945-1996, cd . A. Rorrenberg, Ga leria Sztuk i Współ
czesne j Zachęta, Warszaw a 1997.

11 Por. katalog wys tawy Akademizm ... , loco cit.
12 \Y/. Suchocki, Mówić dziejowo, [w:] Historia a system. Materiały Seminarium

Metodologicznego Stowarzyszenia Historyków Sztuki, red. M. Poprzęcka, War
szawa 1997, s. 73. Krótki przegląd Stanowisk metod ologicznych w tej kwestii
daje j. Szczepińska-Tcamer (O "Melancholii" Malczewskiego i o porównyuon iu
obrazów, [w:) ..[ui:się ma pod koniec starożytnemu światu .. . n . Zmierzch, scby
lek, upadek: w historiisztuki. Materialy Seminarium Metodologicznego Stowarzy
szenia Historyków Sztuki, red. M. Poprzęcka, Warszawa 1999, s. 155- 156).

IJ Najn owsze o pracowanie: K. Secomska, Spór O starożytność. Problemy ma
larstwa w "Paralelach" Perrault , Wa rszawa 1991.
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1" ]. Schlobach, Fin de siec/c et phifosophiede l'bistoire au siec/e des Lnmieres,
(w:] Les Fins de Siec/e dans fes litteratures europeennes. Decadence - Con
t inuite - Rellof/vcau, pod red. H. Chudaka, Warszawa 1996, s. 12 i nn.
O teorii cyklicznego rozwoju w XV I-XVlII wieku w: tegoż, Zyklentheorie
IIIId Epochenmetaphorik, Munchen 1980.

lS A. Raybaud, Fin du XX, siec/e: pour lm młllenarisme ouvert, (w :] Les Fins
de Siec/e dans fes litteratu re cnrcpeennes ... , s. 23 1.

\Vizerunek mistrza

I O począ tkach tego "podgatunku" literackiego pisze A. M akowieck i (Mlo
dopolski portret artysty, Warszawa 197 1, s. 19).
V. Plagemann, Zur Kunsthistorienmalerei, ..Alre und Moderne Kunst" 14,
1969, z. 103, s. 2- 11.

} \Vykaz tej tematyki (także w zakresie sztuk teatralnych i przedstawień ope
rowych) przynosi katalog wystawy Romantismo storico, Fircnze 1973/1974.

.. Pierwszym opracowaniem tego tematu jest artykui F. Haskella The O/d
Mas ters in Nineteenth-Century Frencb Painting (..The Art Quarterly" 34,
1971, nr l , s. 55-85). Autor analizuje ob razy przedstawiające mist rzów
dawn ych z punktu widzenia histo rii smaku artystycznego, omawia twór
ców najczęściej podejmujących tę rematykę o raz jej źródła liter ackie.

s Przez całe półwi ecze ukazywały s ię o ne pod tym samym ryrulern: Explica
tjOTJS des otlvrages des peinture et dessin, sculpture, architecture et grarmre
des artistes uiuants (cyto wane dalej Explications... i data Salonu).
Nadal niezastąpiona pozostaje tu klasyczna pozycja E. Kris, O. Kurz, Die
Legende lIom Kunstler, Wien 1934 (późniejsze wydania i tłumaczenia franc.
i ang.) . Także E. Kris, The Image or tbe Artist, [w:] Psychoanalitic Explora
tions in Art, New York 1952, s. 64-8 4.

7 F. Haskell (op. cir. , s. 73) rakźe zwraca uwagę na znaczną liczbę rych obra
zó w, tłumacząc ich popularność ideą ..niewi nnego oka", baudelairowską

defincją: ..Geniusz to dzieciństwo odnalezione świadomie" (Ch. Baudelaire,
Malarz życia 1I0woczeSllego, tIum.]. Guze, Gdańsk 1998, s. 19). Te poglą

dy, właściwe po koleniu Champfleury'ego i Baud elair e' a są wszakże póź

niejsze od obrazó w, z których wiele pochodzi z lat trzydz iesrych. Zasadni
cza zdaje się tu raczej zależność od topoi biograficznych.

II J. Schlosser, Geschicbte der Kunsth istoriograph ie: Die {lorentinische KIIIt-
stleranelcdote, [w:] tegoż, Prdeludien, Betl in 1927, s. 24 8- 261.

s E. Kris, op. cir., s. 68 i n.
10 E. Kris, O . Kurz, op. cir., s. 26 i nn.
II Notabene istnieje obraz, na którym mIody Rembrandt ofiarowuje ojcu, stola

rzowi z Leydy,Sto florenów za swój pierwszy obraz (Cl ć rian, 1834). Biografi
ka artystyczna skrzęmię odnotowuje, a nawet fabrykuje sieroctwo artystów.
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Jest to echo częstego w biografi ce motywu tajemniczego lub nieprawego po
chodzenia, mitycznego czy biblijnego dziecka-podrzutka o boskim albo kró
lewskim pochodz eniu (E. Kris, O. Kurz, op. cir., s. 44 ; E. Kris, op. cir., s. 71).

12 Expiications... , 1842, 961 (według H. Bertou).
IJ E. Kris, O. Kurz, op. cir., s. 28 i nn.

" Explications. .. , 1845, 898 (według Descamp sa).
IS Por. E. Kris, O. Kurz, op. cir., s. 49 i nn.
16 C. Ridolfi, Le Meraviglie dell ' Arte ovvero le vite degli illustri Pittori veneti

e delio stato, t. 1, Roma 1965, s. 180 (1. wyd. 1648).
17 O popularności epoki Franciszka I w malarstwie tego czasu por. A. Bałny

d'Avricourr, Le siec/e de Francois In' vu par les pcinters de l'epoque roman 
tique, .Bullerin de Mus ćes de France" 6, 1934, s. 168-170.

" A. Pigler, Baroclubemen, r. 2, Budape st 1956 , s. 426 .
" F. Haskell, The Old Maslers ... , s. 58.

K. Andrews, The Nazarene s, Oxford 1964, s. 103.
21 Explications , 1804, 64.
21 Explications , 1850,349.
2J Ibidem, 2099.
2-1 E. Kris, O . Kurz, op. cir., s. 95-100.
li Szczególne pole dla rakich procederów srwarzały sceny Sądu Ostateczn ego.

One też najobfic iej dostarczają przy kład ów. Ale nie rylko one. Popularna
była anegdota Vasar iego o zemście Leonarda, który Judaszowi nadal rysy
przeora klasztoru Santa Maria delle Grazie , ponaglającego artystę tworzące

go malowidło Ostatnia Wieczerza. Wyjąrkowy w swej perfidii jesr na przy
kład obraz Girodera Mile Lange jako Danae - na remar zawartych ram aluzji
pisze M . Praz (Converstations Pieces. Suruey of tbe Infonna l Group Portrait
in Europe and America, London 1971, s. 206 i n.).

26 Jest to jeden z licznych aspektów "s i ły obrazów", nieuwzgłędn iony w fun
damenralnej prac y D. Freedberga Tbe POlUer ar images. Studies in the Hi
story and Theory ar Respon se (Chicago-London 1989).

" R. Rosenblum, Tbe Crigin or Painting: A Problem in the leonography ar
Romantic Classicism, "T he Art BulIerin" 39, 1957, s. 279-290.

u E. Kris, O. Kurz, op. cir., s. 80.
29 W. Hofmann, Der Traum des Ossian, [w:] katalog wystawy Ossian, Hamburg

1974; rakże N. Cieślińska, Malowalle slly stulecia 1750-1850, [w:} Tematy,
tradycje i teorie Ul sztuce doby romanty zmu , \Varszaw3 1981, s. 327-4 08.

JO D. de Chapeaurouge, Jean Pauls Rafael mld die Kunstler setner Zeit , . Arca
dia" 9,1974, z. 3, s. 251-265 (ramże inne przykłady niemieck ich przedsta
wień śniących malarzy).

31 E. Kris, O. Kurz, op. cir., s. 114 i nn.
J2 G. Wildensrein, Ingres, London 1956, nr kar. 86 (1813),88 (1814), 89 (1815

- 1819),231 (1840),297 (1860); R. Rosenblum, ingres, Paris 1968, s. 98.
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JJ E. Kris, O. Kurz, op. cir., s. 123.
J<4 Explicati ons .. . , 1839, 1055.
as Na temat niemieckiej ikonografii Diirera i obchodów diirerowskich w mia

stach niemieckich w larach dwudziestych XIX wieku por. G. Galland. Eine
Diirer-Erinnerug aus dem romantiscben Berlin,Strasburg 19 12; H. Ludecke,
S. Heiland, Diirer und die Nachwelt, Berlin 1955, s. 187- 2 17, 382-396 ;
V. Plagemann, op . cit., s. 5-8 .

36 Explications ... , 1833, 2355 .
J7 Posra ć Michała Anio la zidentyfikował Ch. de Toina)' (,,Michel Allge dans

san atelier" par Delacroix, "Gazette des Beaux -Arts" 104, 1962, s. 50 i n.).
l M Na temat romantycznego pojęcia "artysty" zob. M. Z. Shrodc r, leorus. The

Image or tbe Artist in French Romanticisnt, Cambridge Mass. 1961 ; G. Pel
les, The Image ar the Artist, "Journal of Aesrherics and Art Criricism", Win~
ter 1962, s. 119-137; S. Gohr, Der Kult des Kunstlers und der KIlI1St im 19.
[ahrhundert, 2/111/ Bildtyp'des Ho mmage, Koln 1975 (bibliografia).
Vasari, aczkolwiek znany często z drugiej ręki (pełne wydanie francuskiego
tłumaczenia 1842), jest źródłem zdecydowanej większości tematów. Inne lite
rackie ź ród ła obrazów omawia F. Haskell ([he Old Maslers. . ., s. 78 i n.).
M. Z. Shroder, op. cir., s. 34 i nn.

<41 Expl icati cns ... , 1827 ,755.
E. Kris, Ein geisteskranken Bildhauer. (Die Charakterkop(e des Franz Xaver
Messerschmidt) , "Imago" 19, 1933, s. 38 4 i nn .
O kszralrowaniu się legend)' Salvatara Ros)': J. Sunderland, jo lm Harni lton
al/d Saluator Rosa, "The Burlingran Magazine" 112, 1970, s. 52-537.
M. Easron, Art ists al/d Writers in Paris. The Bobemian Idea 1803- 1867,
London 1964 , s. 64.

" O tradycji tego typu przedstawień Ch. de Toina)', veldsque: .Las Hilanderas"
and ,JAs Meniiias" (An lnt erpretation), "Gazette des Beaux-Arrs" 1949, s. 37 .

~ 6 O ówczesnej popularności Celliniego zob. M. Easton, op. cit., s. 34.
Ch. de To ina)', .,Michel Ange ... ", s. 47.

" G. Dorken, Geschichte des [ranzosischenMiche lallgelobi/des, Bochum 1936.
M. Z. Shroder, op. cir., s. 2.

so Te i inne przykłady omawia M. Easron (op. cir., passim).
.sI O ciążeniu romantycznej koncepcji artysty w XX wieku zob. G. Pelies, op.

cir., s. 120 i nn .

" Ten aspekt przedsrawień arty sty i mecenasa akcenruje F. Haskell (The O ld
Masters .. ., s. 70).

S3 W recenzji wystaw}' De David a Delacroix. La peinture [rancaise 1774
- 1830, Paris, Grand Palais 1974 , zamieszczonej w ..Times Literary Supple
ment" (21 marca 1975, s. 297 i nn. ) F. Haskell zauważa, że w ekspozycji
tej, zapewne wbrew intencjom organizatorów, romantyzm jawi ł się jako
inwazja pospolitości w świat prawdziwego wyrafinowania.
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,. O tradycji wyobrażeń pracowni arrysry jako wykładni poglądów reorerycz
nych M. Win ner, Gema/te Kunsubcorie. Zn Gustave Courbets •.A//egor;e
reelle" III/d der Tradition, "Jahrbuch der Berlince Museen" 4, 1962, s. 151
i nn.

H Określenie A. de Vigny (Stel/o, Paris 1825, s. 248) odnoszące się do Apote
ozy Homera lngres'a,

56 Jako jedną z tendencji ówczesnej ikonografii akcentuje to P. Barcechi (1/
campo storico, [w: l katalog wystawy Romantistno storico... , s. 12J).

sr E. Gombrich, Rafael's "Madonna deI/a Sedia", [woj Norm and Form, Lon
don 1966, s. 66 .

SI G. Hegel, Wyk/ady o estetyce, tłum. J. Grabowski, A. Landman, r. l, War
szawa 1964, s. 664. Przypomniećtu można negatywną opinię Hegla o Kiinst
ierromane: "W nowelach Tiecka tematem są często specjalne dzieła sztuki
lub artyści albo jakaś określona galeria obrazów czy utwór muzyczny i do
tego nawiązana jest jakaś krótka opowieść. Ale tych konkretnych malowi
deł, których czytelnik nie widział, i utworów muzycznych, których nie sly
szal, nie potrafi poeta w ten sposób przedstawić, by czytelnikowi wydawa
ło się, że je widzi i słyszy i dlatego cała ta forma artystyczna, o ile się obraca
dokola tego rypu tematów, jest pod rym względem bardzo niedoskonała.

Pewne gatunki sztuki jako takie oraz ich najpiękniejsze dzieła obierano tak
że za temat większych powieści, jak to uczynil np. z muzyką Hcinse w swej
powieści Hildegard von Hobental. Cale to dzielo sztuki nie potrafi swego
istotnego przedmiotu oddać w sposób adekwatny, tO samo dzieło okazuje
się w swym zasadniczym charakterze formą nieodpowiednią [... l prawdzi
wie artystycznej formy należy szukać tam, gdzie rzecz przez swe zewnętrz

ne przejawianie się i w tym przejawianiu się sama tłumaczy swą duchową

treść, gdyż czynnik duchowy rozwija się w pełni swojej realności , a czynnik
cielesny i zewnętrzny jest niczym innym, jak tylko rozwinięciem tego, co
duchowe i wewnętrzne" (ibidem, s. 669).
F. Haskell (The O/d Masters . .. , s. 78) wskazuje na zbadaną przez R. Rosen
bluma (Transformations in Late Eighteenth-Century Art, Princeron 1967,
s. 35 i nn .) tradycję ikonograficzną "łóż śmiertelnych" oraz stylistyczne cy
taty z przedstawionych mistrzów.
R. Rosenblurn, Ingres, s. 98.

" F. Haskell, The O/d Masters .. ., s. 75 .
6Z Ibidem, s. 55-69.
63 Temat [en opracowany został w pracy: R. Verdi, Poussin's Life in Nine

teentb-Century Pictures, .The Burlingron Magazine" 111, 1969, s. 741-750.
601 H. Murger, Sceny z życia cyganerii, tłum. T. Żeleński (Boy), Warszawa

1957 (pub likowane po raz pierwszy w latach 1846-1848).
65 Wyczerpujące opracowanie H. Kreuzer, Die Boheme. Beitrage zu ihrer Be

schreibung; Stuttgart 1968.
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"Gesr, kt óry nic nie wyraża"

I Ph. de Chcnnevieres, Souuenir d'un directeur des Beallx-Arts, t, 2, Paris
1869, s. 15.
G. Riar, Gustave Courbet, peintre, Paris 1906, s. 104.

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

• E. Delacroix, Dzienniki, cz. l (1822-1853), tekst francuski Opl3C. A. jou
bin, prze/. J. Guze i 1- Harrwig, wstępem opatrzył J. Starzy ński, Wrocław

-Warszawa-Ktaków 1968, s. 322.
s M . T. de Forge, Biographie, [woj kalalog wystawyGl/stave Courbet .. . , s. 118.
(; R. Longhi , Ultimi studi sui Caravaggio e la sua cerchia, ..Proporzioni" 1943 ,

nr l.
7 Katalog wystawy Gustave Courbet . .. , s. 118.

\V . Hofmann, Courbet Wirk/ichkeiteu, {w:] katalog wysrawy Courbet und
Denuchland. Hamburger Kunsthalle 1978, Staedtische Galerie, Frankfurt/
Main 1979, s. 607 i n.

• A. Scharf, Art and Photography, London 1968, s. 98-100, i/. 88. Identyfi
kacja modelki: D. de Fonr-Reaulx Courbet ct la pbotographie: l'exemple
d'un peintre realiste, entre uerite et reaiite. (w:] katalog wystawy L'Art du
ilU au XIX' siec/e, le pbotograpbe et son modele, Bibliorheąue Nationale de
France, Paris 1998, s. 84-90.

10 B. Farwell, Courbet 's ..Baigneuses" and tbe Rbetorica l Feminine Image, (w:]
WOIIIQlI as Sex Objeel. Studies in Erotle Arl, 1830 -1890, ed. T. Hess i L. No 
chlin, New York 1972, s. 65-79. O tym aspekcie sztuki Courbera także

M. Fried, Courbet's ..Fetninity", {w:] Courbet reconsidered, ed. S. Faunce
i L. Nochl in, New Haven- London 1988, o raz B. Foucarr, Courbet, Paris
1996, s. 35 in.

I I E. Panofsky, Problems in Titian. Mostly iconograpbic, The \'(1rightsman Lec
tures, New York 1969, s. 141-144.

u Ibidem.
IJ Ibidem, il. 57 (Rzym, Lateran).

" . .. 1 ciągle widzę ich twarze ... "

I S. Tarnowski, Matejko, Kraków 1897, s. 462.
2 S. Witkiewicz, "Największy" obraz Matejki, [w: l tego ż, Sztuka i krytyka

Et lIas, Warszawa 1949, s. 54-56 .
.J .M. Treter, Matejko. Osobowość artysty, twórczość. forma i styl, Lwów

-Warszawa 1939, s. 521.
• Ibidem, s. 524 .
s S. Witkiewicz, Matejko, Lwów 1912 , s. 258.
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{, E. H. Go mbrich , Sztuka i złudzenie. O psychologii przedstawiania obrazo
wego, dum. J. Zara ński . Warszawa 1981 , s. 320.

7 Ibidem, s. 322.
I Przegląd problematyki w zakresie wspólczesnych sztuk wizualnych : Me

dium Gesicht . Die [aciale Gesellscbaft, "Aesthetik & Kornmunikarion" 25,
1996, z. 94/95 .

, E. H . Gombrich, op. cir., s. 323 . O lite rack iej legendzie "uśmiechu Mony
Lizy" zob . M. Poprzęcka, O z lej sztuce, Warszawa 1988, rozdz. Arcydzieła

sq zmęczone.

10 Zarys problematyki daje J. Białostocki (Charakter - pojęcie i termin w teo 
rii i historii sztuk i, lwl tegoż, Teoria i twórczość. O tradycji i inwencji
w teorii sztuki i ikonografii, Poznań 196 1). Wiele materia ł u literackiego
w antologii Maski (wybór, op rac. i red. M . janion, S. Rosiek, t . 1-3 , Gdańsk

1986).
11 E. Levinas , Tota lite et łnfini, cyt. Z3: J.Tischner, Emmanuel Lev inas, .,Znak"

1976, z. 1, s. 80 .
II J. Bia łostocki, op. cir., s. 72; J. Baltruśairis, Aberrations.Essai sur la legende

des {om/es, Par is 1983 (I. wyd. 1957), roz dz. Pbysonomie al/ima/e.
u H. Balzac, Przedmowa, [der ] tegoż, Komedia ludzka, r. 1: Studia obycia

iowe, sceny z życia prywatnego , du m. T. Żeleński-Boy, Warszawa 1957,
s. 33 i n.

1~ J. Bal tru śai t is, op . cir., s. 28.
l S G. Vasari , Żywot Leonarda da Vinci, por. przyp. 9 .
te A. Houbraken , De Groo te Schouburgh der Nede rlantsche Konsts childers en

Schilde ressen, t. 1, Amste rdam 1718 (d um. pol. w: Rembra ndt IV oczach
iospćlczesnych , dum. i oprac. j . Mi chalkowa, j . B iałostocki , Warszawa 1967,
s.84).

17 Leonardo da Vinci, Trak tat o malarst wi e, tłum. i oprac. M. Rzepińska ,

Wroclwa 1961, pk t 290.
18 Ch. Le Brun, La Methode pour apprendre d dessiner les passions, Paris 1696;

S. Ross, Painting the Passions . Le Brun's "Conferences sur l 'expression",
"jou rna l o f th e Hi stor y of Ideas" 1984, s. 25-47. O oddziaływaniu Le
Bruna pisze S. Bordini (II tem po delie passioni. Note per una storio delia
teoria delie espressioni, "Ricerche di Stada dell 'arte" 37 , La mas chera e il
VO/IO, s. 4-22).

1':1 O wplywie Le Bruna i dziełka R. Parsona Huntan Pbysionomy Explained na
"charaktery" i karykatury H ogarrha por. R. Pau lson, William Hogarth, tłum .

H. Andrzejewska, Z. Porkowska, Wa rszawa 1984, s. 166 i n.
l O J. C. Lavate r, Physionomische Fragmente znr Beforderung der MeIJscheIJ 

kenntnis Il11d Mel/schenliebe, 1775- 1778; G. Ch. Lichrenberg, A{oryzmy,
tlurn., wybór i op rac. M . Dobrosielski, Warszawa 1970. Popularna kompi
lacja : Laoater, Carus, Gall. Zasady {izyol/omiki i [renologii . Wyk /ad popu-
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lamy O poznaniu charakteru Z rysów twarzy i kształtu glouty, przez A. Ysa
beau, tłum. W. Noakowski, Warszawa 1876.

21 J. Balrru śairi s, op. cir., s. 40.
zz G. \YJ. Hegel, Fenomeno lgia ducha, dum . i oprac. A. Landman, t. 1, War

szawa 1963 , s. 362 i nn.
2.3 G. Levirine, Tbe Influence of Lavater and Girodet's .Expression des senti

ments de l'ame ", "The Art Bulletin" 1954, s. 33-34.
,. F. Nordstr6m (Goya, Sali/m al/d Melal/cho ly, Srockhołm 1962, s. 182 i n.)

wskazuje na wpływ Lavatera zarówno na Kaprysy, jak na Rozstrzelan ie po
wstaticów madryckich.

15 E. H. Gornbrich, Leonardo's Grotesq ue Heads. Prolegomena to their Study,
[w:] Leonardo, Saggi e Ricerche, Roma 1954 , s. 199-219.

26 Fizjono miczne zainteresowania Durer a ł ą czy się zwykle z oddziaływaniem

Leonarda, por. lite raturę w: Albrecht Durer jako pisarz i teoretyk sztuki,
oprac. J. Białostocki, Wrocław 1956, s. LXXX .

21 A. Smart, Dramatic Gesture and Express lon in the Age or Hogartb and Rey
nolds , "Apollo" R. 82, 1965 (sierpień) .

as M . Allenruck, Fuseli al/d Lavater: physionomical theory al/d the Eniigbte
ment, .Studies on Voltairc and the 18" Cenrury " 55 , 1967, s. 89-112;
D. B. Yonke r, The Face as all Element ar sty le: Pbysionomical Tbeory in tbe
Eigbteenth-Century British Art, Los Angeles 196 9; J. M. W ilson, The Pain
ting of tbe Passions in Tbeory , Practise and Criticism in Late 18t" Century
France, New York 1981.

as F. \X'ilrtenberger, Der Manierismus . Der europaische Stil des sechzten [ahr
hunderts , Wien 1962, s. 2 14 i nn.

lO E. Kris, Die Charakterkopfe des F. X. Messerschmidt, ,Jahrbuch de r Kunst
historisc hen Sammlungen in Wien" 4, 1932.

JI L. Navratil, Scbizophren ie und Kunst . Ein Bett rag zur Psychologie des Ge
staltes, M linchen 1965.
M . Janion , Walka z szatanem i demon teatru, (w:] Obecność. Lesźkoioi Ko
łakowskiemu Ul szesćdziesiqtq rocznicę urodzin, Londyn 1987, s. 158 .
M . Wallis, Autoportrety artyst ów polskich, Warszawa 1966, s. 195- 197;
A. Jakimowicz, Autoportrety Jacka Malczewskiego, [woj Sztuka okolo 1900
roku . Materiały Sesji Stowarzyszenia Historyków Sz tuki, Warszawa 1969,
s. 187 i nn .

H A. Jakimowicz, op . cir., s. 192 .
J.S M. T reter, op. cir., s. 52 4.
" J. Krerner, Wyklad systematyczny filozofii obejmlljqcy wszystkie jej części IV za

rysie, t. 2 : Filozofia natury i ducha ludzkiego, Warszawa 1877, s. 259 i nn.
17 A. Mickiewicz, Droga do Rosji.
J M . \YJawrzeniecki, jan Matejko. jego wizje i ich ma larskie. techniczne utrura

lenie, Warszawa 1927, s. 13.
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Por. S. Tarnowski, op. cit ., s. 16. O zwi ą zkach Matejki z autorem Sługi

grobów - Józefem Szujskim - pisze J. Krawczyk (Matejko i Historia, Wa r
szawa 1990, rozdz. II).
S. Witki ewicz, Matejko, s. 238 .

"I M . Trerer, op. cir., s. 524 .
-z Według określenia S. Tarnowskiego (op . cir ., s. 78) .
.. ,1 L. B. Alberri, O malarstwie , tłum. L. Winniczuk, oprac . M. Rzepińska,

Wroclaw-Warszawa-Kraków 1963, s. 40.
.... S. Tarnowski , op. cir., s. 133.
" S. WitkiewicL, Matejko, s. 2 12.

Ten sformułowany przez Albertiego wymóg trwa w sztuce i teorii do polo
wy XIX wieku, o czym świ adczy tak recepcja Cou rbeta, jak prereafaelir ów,
atakowanych za wprowad zenie do sztuki brzydoty. Polskim świ adectwem

tego wymogu jest rozprawa H. Srruve Szpetne w sztukach pięknych. Stu
diu m estetyczne ("K losy" 1882, 2. półrocze, s. 20, 35) .
M . Gorzkowski, Wskazówki do obraz II jana Matejki "Bitwa pod Gruntoal
dem ", Kraków 1879, s. 11.
Anegdotę przytacza Kwintylian (Kszta/cen ie mówc y, tłum. M . Brożek, cyr,
za: Myśliciele, kronikarze i a rtyści o sztuce. Od starożytności do 1500 roku,
oprac.] . Białostocki, Warszawa 1978, s. 55). Do nowożytnej teorii sztuki
wprowadzi ł j ą Ałberri (op. cir. , s. 40).
L. B. Alberti, O malarstwie, cyt. za: Myśliciele, kronikarze.. ., s. 368 (cyto
wane zdanie zostało zmienione w stosunku do cytowanego wyżej tłumacze

nia L. Winniczuk) .
E. H. Gombrich, Sztuka i z łudzen ie.. ., s. 359.

SI Ibidem, s. 360.
" Wypowiedź cytowana (z drugiej ręki) przez W itk iewicza (Matejko, s. 33) .
S3 Rozróżnienie to wprowadziI M. Schapiro (\'(Ionis and Piaures. On the Literai

and the Symbołic in the Illustration or a Text, The Hague- Paris 1973, s. 17-31) .
" S. Witkiewicz, "Największy" obraz Mat ejki, s. 55.
ss Szerzej na ten temat (także na przykładzie Matejki) piszę w: Czas wy obra

żony. O sposobach opowiadania w polskim malarstwie XIX wieku, Warsza
wa 1986, s. 89 i nn .

Matejko a akademizm

I Brak jest "histo rii recepcji" Ma tejki . Jej wstępny zarys dal J . Krawczyk (Ma
tejko i Historia , Warszawa 1990, rozdz. I). Różne aspekty recepcji Matejki
ukazywała wystawa Janowi Matejce w stulecie śmierci, Muzeum Narodowe
w Krakowie 1993/1994.

2 Poza klasycznym opracowaniem N. Pevsner, Academies of Art. The Past
al/d the Present , Cambridge 1940 (wznowienie 1986), oraz C. Gołdste in ,
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Academies and Selwols [rom Vasari to Albers, Cambridge 1996. W odnie
sieniu do XIX wieku najcenniejsza pozostaje książka A. Boime, TIJe Acade
111)' and French Painting in the Ninetccnth Century ; London 1971.

.l L. Ręgorowicz, Dzieje Krakowskiej Akademii Sztuk Piękllych, Lwów 1928.
~ Na ten temat także j. Krawczyk, op. cir., s. 15 i n.
s L jabloński-Pawlowicz, \'(/spomnienia o Janie Matejce, oprac. M. Trerer,

Lwów 1912.
, W)'kaz publikacji M. Gorzkowskiego podaje J. Krawczyk (op. cir., s. 15,

przyp. 15).
7 S. Tarnowski, Matejko, Kraków 1897.
N L jabloński-Pawlowicz, Wspomnienia... , s. 59, 59, 57.
~ S. Tarnowski, Matejko, s. 466 - auto r powołuje się na ustną relację józefa

Unierzyskiego, malarza, ucznia i zięcia Matejki. Zdania te powta rza S. Wit
kiewicz (Matejko, wyd. 2, Lwów 1912, s. 33) - bez podania źródła 
a potem już jako autentyczną wypowiedź mistrza niemal wszyscy piszący

o Matejce.
ID I. jabloński-Pawlowicz, \f/spomllienia... , s. 61.
" W. K. Startler, Projekt urzqdzenia Szkoly Sztuk Piękllych w Krakowie, Kra

ków 1832.
I:~ L jabloński-Pawlowicz, Wspomnienia... , s. 41.
u J. Matejko, list do L. Serafińskiego z dnia 8 marca 1859, cyt. za: Z listów

[ana Matejki 1856-1863, ..Przegląd Polski" 1894, s. 477 .
.. J. Matejko, list do S. Giebultowskiego z dnia 7 kwietnia 1859, cyt za: ibi

dem, s. 473.
tS M. W:l\"/rzeniecki, Czy słusznie twierdzą Niemcy, że Matejko i Siemiradzki

sq UCZNiami Pilo/yego UJ !vfo"achill11J, "Tygodnik Ilustrowany" 1908, I pół

rocze, s. 179 i n.
l' Pierwszy wgląd w te sprawy daje M. Zgórniak (Matejko IV Paryżu, Kraków

1998).
17 Na przykład w liście do żony z Paryża z dnia 28 września 1867 roku, w któ

rym Matejko opisuje, jak spłakawszy się na grobie Słowackiego, "zaszedł ku
Delarocha sarkofagowi z marmuru białego na kształt greckich grobów usta
wionego. Weselej przy nim było ... ". Cyt. za: J. Matejko, Listy do zony Teo
dory 1863-1881, Kraków 1927, s. 77 .

18 T. Gaurier, Sa/oli de 1865, "Le Moniteur Universel", nr 169 (18 czerwca
1865), cyt . za: M. Zgórniak, op. cir., aneks II, S. 260. Tamże antologia
wypowiedzi francuskic h krytyków O wystawianych na Salonie paryskim
obrazach Matejki w latach 1865-1870.

19 Zestawienia re przytaczam za: Explication des OlllJrages exposees. .. , będą

cych katalogami Salonów w kolejnych latach.
ze Opinie krytyków francuskich przytacza M. Trerer (Matejko... , S. 372 i n.).
21 Por. Wokół Matejki. Materiały z kOIl(erellcji .,!vlatejko a malarstwo środ-
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koiooeuropejski e" zorganizowanej w stulecie śmierci art ysty , red. P. Kra
kowski. J. Pur chla. Kraków 1994.
Przytacza tę opinie; S. Serafińska (jan Matejk o. Wspomnienia rodzinne , Kra
ków 1955. s. 490); "ciekawym by było znać istotne jego przekonania w rym
kierunku" - pisze da lej.

lJ S. Witkiewi cz, \Vystawa sztuki w Krakow ie. Szkola krakowska, 1887, cyt.
za: Z dziej ów polskiej krytyki i teorii sz/llki. t. 2. Warszawa 1961. s. 336 .

204 S. Ta rnowski (Matejko ... , s. 25), nawiązując do słów H. Rodakowskiego.
" Na przykład: "G dy bym mógl choć w części uforemni ć dary. które Bóg dał.

dla Polski ", w l i ści e do S. Giebu lrowskicgo z dn ia 4 styczn ia 1857, cyt . za :
Z listów [ana Matejki...

26 Cyt. za: I. j ab ł o ń ski -Pawlowi cz, WSIJOlw,ienia... , s. 6 1.
27 Na temat obrazów Matejki minorum gentium: ] . Krawczyk, Czepiec Gryfi

ny, (w:] [anotoi Matejce w stulecie śmierci. Pamietn ik urystaury w Muzeum
Narodowym w Krakowie, Kraków 1993, s. 51-58.

'" Określenie J. I. Kraszewskiego (Rachunki z roku 1866 przez B. Boleslawitę,
Poznań 1866. s. 311) .

29 L. Siemieński, Upadek Polski - obraz historyczny [ana Matejki, "Czas" 1866,
nr 281.
A. Grabowski, \Vspomnienia, t. 2, Kraków 1909, s. 82 .

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

az Zacytowane sformułowanie R. Fr ćarta de Chambray (idea doskonalości ma
larstwa, 1662, tłum. J. Białostocki, [w:] Teoretycy, historiografowie i artyści

o sztuce 1600-1700, oprac . J. Bi a ł ostocki , red. M . Poprzęcka, A. Ziernba,
Warszawa 1994, s. 498) ma teoretyczną tradycję sięgającą Arystotelesow
skiego rozróżnieni a sposo bów naśladowania .

n Na ten temat szerzej w artykule .....1ciqgle widzę ich twarze .. ; " w tymże tomie.
H Określenie Witkiewicza (Matejko .. ., s. 2 12).
]S Ho racy, List do Pizonoio, tł um . T. Sinko, cyt za: MyślicieleJ kronikarze

i artyści o sztuce. Od starożytności do 1500 roku, oprac . J. Bi ałostock i , War
szawa 1978, s. 4 9; tamże komentarz dotyczący znaczenia Horacjańskiego

werseru dla teorii szruk plastycznych.
36 S. Tarnowski , Matejko. . . , s. 105 .
37 Horacy, List do Pizonćw, cyt . za: Myśliciele, kronikarze i artyści ... , s. 4 9 .
31 S. Tarnowski, Matejko... , s. 472.
" Ibidem.

A. Grottger, list do Wandy Monn ć z dnia 30 lipca 1866, cyt . za: ArtlIr
i Wanda. Dzieje milości Art/JUraGrottgera i \Va"dy Maml e, podali do dru
ku M. Wolska i M. Pawlikowski, Lwów 1928.

041 Na przyk ład : "chaos kapitalnych szczegółów, utopionych w bezładnej cało

ści" (S. W itk iewicz , Matej ko .. .• s. 100).
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-4:: Por. R. Fr ćart de Charnbray, Idea doskonalości malarstwa, cz. 4.
-4J S. Tarnowski, Matejko ... , s. 195 .

Por. J. Białostocki, Charakter - pojęcie i termin, (w:] tegoż, Teoria i twór
Cz.osZ, Poznań 1961 , cz. 4 : Decorum, costume, modus.

-4S S. Tarnows ki, Matejko... , s. 473.
" Najbardzie j akademicki wywód dotyczący ekspresji zawarty jest w refero 

wanej przez A. Felibiena dyskusji raczo nej w 1667 roku w Akade mii M alar
stwa i Rzeźby w Paryżu na temat obrazu N. Poussina Cudowny zb iór man
ny oraz w rozprawie Ch. Le Bruno (O ekspresji ogólnej i szczegołowei. Wybór
tekstów i komentarz, (w:]Teoretycy, historiografowie i artyści o szt uce 1600
-1700).
R. Fr ćarr de Chambray, Idea doskonalości malarstwa, s. 496 .

u M arejko w li ście do Giebultowskiego z dnia 15 kwietnia 185 8, cyt. za:
Z listów jana Matejki... , s. 521.
S. \Vitkiewicz., "Największy" obraz Matejki , [w:] Szt uka i krytyka II nas,
Worszawa 194 9, s. 55 . Z danie ro po dziel o! M. T rere r (Matejko... , s. 52 1).

so E. Gombrich, Sztu ka i z łudzen ia. O psychologii przedstawiania obrazowe
go, tł um.] . Zarański, Wa rszawo 1981 , s. 359 .

SI Kwintylian, Kształcenie mówcy, tłum. M. Brożek, (w:] Myśliciele, kronika 
rze i artyści... , s. 55. Do nowożytnej myśli O szruce zasadę tę wprowadzi ł

L. B. Alberti (O ma larstwie , tłum. L. Winniczuk, oprac . M. Rzepińska, Wro
cłow-Warszawa-Kraków 1963, s. 40).

52 L. B. Alberr i, O malars twie, s. 39 .
53 Nieco szerzej na ten temat w artykule j ak [an Matejko malował "Kazanie

Skargi"? w tymże tomie.
5<1 Problemowi temu poświęcona jest znaczna część książki A. Boime Tbe Aca

demy and French Painting in the Nineteenth Century.
55 S. Tarnowski, Matejko ... , s. 44 2.

Słynna definicja M. Denis (Definicja neot radycjonalizmu; rlum. H. Mo raw 
ska, [w:] Artyści O sarnce . Od van Gogha do Picassa, o prac. E. Grabska,
H. Morawska , Warszawa 1969, s. 70) . Zaskakująco zbieżne, choć nie tak
lapidarne określenie malarstwa dal w tym samym czasie Witkiewicz (Ma
t ejko .. . , s. 202): ..Stworzenie pięknej deko racji, to jest pewnej powierzchni,
pokrytej harmonijnie ustosunkowanymi plamami barwnymi. ujętymi w syl
wery o pewnym kształc ie, ulożonymi tak, żeby ich kontrastowość nie była

bezładnym chaosem, lecz stanowiła pewien rytm linii, pewien ład , ułatwia

jący umysłowi ujęcie całości - oto jedno z tych zagadnień . Tymi barwnymi
plamami mogą być ludzie, kwiaty, czy zwierzęta, czy figury geo metryczne
- nie zmienia to istoty rzeczy".
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Jak Jan Matejko malowa ł Kazanie Skargi?

I Matejko. Obrazy olejne, katalog pod red. i ze wstępem K. Sroezyńskiej,

Warszawa 1993, nr 97 .
2 Stąd prowokacyjny ryruł artykułu M. Porębskiego Czy Matejko by ! mala

rzem? (Wokó l Matejki. Materia ly z konferencji ,,Matejko a malarstwo srodko
sooeuropejskie" zorganizowanej w stulecie śmierci artys ty, red. P. Krakowski,
J. Purchla, Kraków 1994, s. 19-24). O zaniedbaniu badań nad formaln ymi
cechami malarstwa Matejki: tamże, j . Ostrowski, jan Matejko i jego wzory,
s. 104-110.

J I. ]abłoński-Pawłowicz, Wspomn ienia O Janie Matejce. oprac . M . Trerer,
Lwów 1912.

• Wznowienie: M . Gorzkowski, jan Matejko. Epoka od r. 1861 do końca

życia artysty z dziennika prowadzonego w ciqgu lat siedem nastu, oprac.
K. Nowacki, I. Trybowski, Kraków 1993.

s I. Jabłoński-Pawłowicz, Wspomnienia .. . , s. 44 .
, S. Tarnowski, Matejko, Kraków 1897, s. 463 i n.
7 I. Jabloński - Pawłowicz, Wspomnienia .. . , s. 54.
• Ostatnio J . Krawczyk, Matejko i Historia, Warszawa 1990, rozdz. III: .Ka-

zan ie Skargi" - poczqteł: drogi.
9 I. jabłoński-Pawlowicz, Wspo mnienia .. ., s. 56 .
10 Ibidem, s. 52.
11 M . Gorzkowski, jan Matejko. .. , s. 27 .
iz Ibid em.
13 I. j abło ń s k i -Pawlowicz, Wsponwienia .. . , s. 52 i n.
I~ S. Tarnows ki, Matej ko ... , s. 97.
IS I. j abloński-Pawlowicz , \Y/spomnicnia. .. , s. 55 .
ts Ibid em, s. 48.
17 Ibidem , s. 57.
18 S. Tarnowski, Matejko .. . , s. 99.
19 I. Jabłoński-Pawłowicz, Wspom nienia.. . , s. 48. Stamtąd dalsze cytaty.
ze S. Witkiew icz, Mat ejko, Lwów 1912 .
21 I. jabloński-Pawlowicz, Wspomnienia . . ., s. 58.
22 M. Gorzkowski, j an Matej ko .. . , s. 27.
2J S. Tarnowski, Matejko... , s. 462.
l-l Por. artyku ł ".. .1 ciagle widzę ich turarze. .. .. w tym tomie .
li I. jablońsk i- Pawłowicz, Wspomnienia ... , s. 58.
" Ibidem, s. 463.

Ibidem.
2. M . Wawrzeniecki,jan Matejko. jego wizje i ich ma larskie. techn iczne utrwa

lenie, Warszawa 1928, s. 13.
1.9 T. Gaurier, Salon de 1865, "Monireur univer sel" 1865 (18 czerwca), cyt.
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za: M. Zgórniak, Mate;ko w Pary:ill.Opinie krytyków [rancuski cb Z lat 1865
-1 870, Kraków 1998, s. 259.

30 S. Witkiewicz, ..Największy" obraz Matejki, [w:J tegoż, Sztuka i krytyka
II nas, \Varsz.1wa 1949, s. 55.

31 ~1. Gorzkowski, W1skazówki do dawniejszego obraził Jana Matejki ..Kazanie
Skargi", Kraków 1884, s. 4 i n.

J2 (Anonim) Korespondencja z Krakowa, ..Bluszcz" 1871, nr 44, s. 342 .

Boanańska i inne

I Pcdstawą dokumentacyjną artyku łu są biogram)' artystek zawarte w ob
szernym i wzorowo opracowanym katalogu wystawy Artystki polskie, Mu
zeum Narodowe w Warszawie 1991.

J T . Pererson-Gourna, P. Marthews, Tbe [eminist Critiqne of Art and Art Hi
story, "The Art Bulletin" 69, 1987, nt 3, s. 326-357; M. Poprzęcka, Pro
blemy feministycznej historii sztuki, [w:] Kobieta i edukacja na ziemiach
polskich w XIX i XX wieku, cz. l, red. A. Źarnowska, A. Szwarc, Warszawa
1992, s. 267-280; G. Pollock, Generations and Geograpbies in the Yisual
Arts: Feminist Rradings, London 1996 (fragment Polityka teorii: pokolenia
i geografie . Teoria [eministyczna i historie historii sztuki, tłum . M . Brył,

.Arrium Que sriones" 8, 1997, s. 153-186; znaczna część numeru poświę

cona problematyce feministycznej).
J E. Franuś, \Vidzqce, widziane, .Artium Quesriones'' 6, 1993, s. 101-114.
oł Np. G. Pollock, vision and Difference, Feminizm, Feminities and Histories

o( Art, London 1988 .
s Por. E. Gieysztor-Miłobędzka, Historia szwki dzisia; - stall dyscypliny, [w:]

Dokąd zm ierza wspotczesna humanist-ykai , red. T. Kosryrko, Wa rszawa
1994, oraz Przcmysle ć historię sztuki. Materia ly Seminorinm Metodo logicz
nego Stowarzyszenia Historyków Sztuki , red. M. Poprzęcka, Warszawa 1994.

6 \Vsz ysrkie dane faktograficzne nieopatrzone odrębnymi przypisami zaczerp
nięte są z katalogu wystawy Artystki polskie .

7 A. Sieradzka, W cieniu Przybyszewskiego (o malarstwie Anieli Pajqkówny),
. Biuleryn Historii Sztuki " 1985, nr 3-4, s. 289-298.

8 L. Nochlin, V;fhy Are Tbere No Great Women Artists, [w:J \Vomen in Sexist
Society. Studi es in Power and Pouierlessness, ed . V. Gornick, B. K. Moran,
New York 1971, s. 30.

, Ibidem.
10 E. Franus, op. cir., przyp . 12.
" Por. m.in . Womell as Sex Object. Studies in Erotic Art 1730-1970, ed.

T. Hess, L. Nochlin, New York 1972; The Female Body in Westem Culture,
ed. S. Suleirnan, Cambridge Mass . 1986; L. Nead, Akt kobiecy. Sztuka,
obscena i seksualnost', tłum. E. Franus, Poznań 1998.
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II Mater ialy do dziejów Akademii Sz tuk Piękuych w Krakowie 1895-1 939,
op rac. ] . Du tkiewicz, J. j elen iewska- Ś l es i ń ska , W. Ślesiński, t . 2, Wroclaw
1969; K. Piwocki, Historia Akademii Sztuk Piękllych w Warszawie 1904
-1964, Wroelaw 1965.

13 Wykaz szkół artystycznych dl a kobiet podaje katalog wystawy Arty stki
po lskie.

l' J . Kras, Wyższe Kursy dla Kobiet im . A. Baranieckiego w Krakowie 1868
-1924, Kraków 1972.

Il Kata log wystawy Artystki po lskie , s. 371.
16 A. Bohdanowicz, Anna Bilińslea podług jej dziennika, listów i recenzyj pra

cy, Warszawa 1924 .
" A. Morawi ń ska. Artystki po lskie, [woJ karalogwystawy Artystki polskie, s. 19.
II Peln y wykaz wystawiających po daje J. Wierci ńska (Katalog prac urystauiio

nych w Towarzystwie Zachęty Sztul: Piękllych w Warszawie w latach 1860 
- 1914, W roelaw 196 9).

" Wykaz wystawiających podaje M . Pla ź ewska (Warszawski Salon Aleksandra
Krywulta (1880-1906), "Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie" 10 ,
1966, s. 362 -4 18).

ze Wykaz wystaw podaje J . Wiercińska (Towarzystwo Zachęty Szt uk Piękllych

w Warszawie. Zarys dzia lalnosc i, W roelaw 1968).
21 Wy kaz wystaw po daje kata log wyst awy Artystki polskie.
u Wykaz nagr ód pod aje J.Wiercińska (Towarzystwo ... ).
2J Chęć sta le wyrażana w zap iskach i listac h do W. G rabo wski ego , por . A. Boh -

danowicz, op. cit.
l< Glosy kryry ki zebra ł A. Bchdan owi ca (op . cit.),
25 A. Morawi ń ska. op. cir., s. 14.
26 Por. has ł o Dulębianha Maria, [w:] Polski sloumik biograficzn y (M. Jawor

ska), t. 5, Krak ów 1939-1945.
27 K. Kamińska, Zofia Stonleiewicz óurna (1862-1 955), maszynop is w Irisryt u

cie Historii Sztuki UW.
211 Inne kobiety-artystki zaangażowane politycznie: Stefania Daniel-Kossow

ska (SD KPiL) , Ewa Lor en rowicz (PPS i KPP). Dzi ał aczką społeczną , współ 

pracownicą Stefa nii Sempołowski e j była Ma ria Pia Górska.
2':1 G. C reer, Tbe Obs tacie Race: The Fortn nes ar Women Pain ters and Their

\'(fork, Lo ndon 1979 .

Czy arty stce wo lno wyjść la mąż?

l J. Ważniakowski, Czy artyście wo lno się źenid], [woj Sztuka 2. polowy XiX
wieku. Materialy Sesji Stowarzyszenia Historyków Sztuki, Warszawa 1973,
oraz w tomie pod tymże tytułem, Warszawa 1978.
Profesorowi Tadeuszowi j aroszewskiernu i doktorowi \Valdemarowi Oko-
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niowi, nieocenionym znawcom literatury podrzędnej, dziękuję za wska
zówki bibliograficzne.

l S. Bovenschen, Czy istnieje estetyka kobieca?, tłum. U. Niklas, [w:] Zmierzch
estetyki - rzekomy czy autenrycznyi, oprac. S. Morawski, t. 2, Warszawa
1987, s. 133.

.. Obszerną rekonstrukcję wizerunku artysty-malarza w literaturze polskiej
drugiej polowy XIX wieku dal W. Okoń (Malarstwo a literatura w Polsce
(1850-1890), niepublikowana rozprawa dokrorska).

s Obraz literacki zdaje się tu wiernie odbijać rzeczywistość, tak jak ją przed
stawia A. Lewicka-Morawska (Kwestia przynaleźnosci do inteligencji mala
rzy generacji międzypountaniowei, (w:] Inteligencja po /ska XJXi XX wieku,
pod red . R. Czepulis-Rasrenis, t. 5, Wa rszawa 1990).

, V. Woolf, W/Olllell and Fiction, [w:] Col/eeted Essays, t. 2, New York 1967,
s. 146.

7 J. Woźniakowski, op. cit., s. 137.
• N. Żmichowska (GabryeJla), Ksiqźka pamiqtek, cyt. za wyd.: Warszawa

1953.
s J. Korzeniowski, jedynaczka. cyt. za wyd.: Opowiadania, wybór i oprac.

S. Kawyn, Wrocław-Kraków 1961.
10 Wiele danych na ten ternar A. Lewicka-Morawska, op. cit.
II J. Korzeniowski, Autorka, cyt. za: tegoż. Dziela, t. 9, Warszawa 1873.
I~ .M. Rodziewiczówna, Jerychonka, cyt. za wyd.: \Varszawa 1926.
IJ Ao1. Rodziewiczówna, \Vrzos, cyt . za wyd.: Warszawa 1973.
14 F. zu Revenrlov, viragines oder Hetdreni "Ziiricher Discussionen" 1899.
JS \Viadomości te przytacza S. Kawyn w cytowanym wydaniu Jedynaczki.
16 Biografie znanych artystek europejskich także przemawiają przeciw zamąż

pójściu. Arte misia Gentileschi, Maria Sybilla Merian, Angelica Kaufrnann,
Annę-Marie Callor-Falconer, Elisaberh Vigće-Lebrun - wszystkie zazna ły

tu fatalnych niepowodzeń. Artystki wybitne i niezależne, jak Rosalba Car
riera, Rosa Bonheur, u nas Olga Boznańska - pozostały niezamężne. Wiele
danych na ten temat podaje E. Krull, L'Art au [eminin. Qllatre siecle de
presence [eminine dans les professions des beaux-arts, Leipzig 1986.

17 K. Libelr, Kobiety i uczoność, [w.] Humor i prawda, Petersburg 1852,
s.17-20.

Sztuka i zasady. ŚlIiadanie na trawie Edouarda Maneta w świetle
akademickich regul

I N. Pevsner, Academies of Art. Past and Present, Cambridge 1940, s. 220 .
A. Tabarant, La uje artistique au temps de Baudelaire, Paris 1942, s. 95 nn.

l Katalog wystawy Manet 1832-1883, Galeries Nationales du Grand Palais
1983, s. 165 .
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• Ibidem.
s W szerokim kontekście, sięgającymwieku XV III, ukazuje problem M. Fried

(Manet's Modem i' m ar the Face of Painting in the 1860" Chieago-London
1996).

, Por. niżej, a także T. Reff, Copy ists in the Louvre, 1850-1870, .,Arl Bulle
lin" 46, 1964, s. 552-559.

7 G. Pauli, Raffaellmd Manet, nMonatshefte fur Kunsrwissenschaft" 1, 1908,
s. 53-55. Autorem kwestionującymwagę tych zapożyczeń dla obrazu Ma
neta jest M. Fried (Manet's SOIIrCCS: Aspects of his Art, 1859-1865, .Arrfo
rum" 7, 1969, s. 21-82), który podkreśla znaczenie źródeł francuskich,
przede wszystkim Waneau. Na inne ź ró d ło Rafaelowskie, CI/dawny palów
ryb, wskazuje T. Reff (On Manet's Sources: a critical evaluation, ..Anforum"
8, 1969, s. 4(}-48). Na oddziaływanie innych rycin Marcamania Raimondi
wskazuje B. Farwell (Manet's Espada and Marcan tonio, "Metropolitan
Museum jou rnal" 2, 1969, s. 197-202). O relacjach Manet - Marcarironio
por. H. Damisc h, Le [ugement de Paris. leone legie ana lytique, Paris 1992,
s. 65-76, 164-177, 203-207. Przegląd zapatrywań na ternar zapożyczeń

Maneta zob . J. Szczepińska-Tramer. Manet et ..Le deieuner sur l 'berbe",
.A rt ibus et Histor iae" 1998, nr 38 (X IX), s. 179-190.

R Wcześniej rycina ta pos ł użyła G. Courbetowi do obrazów Panienki z mia
steczka (1852) i będących przed miotem głośnego skandalu na Salonie 1853
Kqpiqcych się. Zo b. T . Reff, Courbet and Mane t, [WIJ Malerei und Theorie.
Dos Courbet - Colloqu ium 1979, Frankf urt 1980, s. 9-22.

, R. j ones, N. Penny , Rafael, New Haven-London 1983, s. 179.
10 R. Frćarr de Chambray, Idee de la perfection de la peinture dem cnt ree par

les Principes de l'art . .. , Le M ans 1662.
I I R. Frćarr de Cha mbray, Idea doskonalości ma larstwa ... , cyt. za : Teoret ycy,

historiografow ie i artyści o sztuce 1600-1 700, wybrał i o prac . J. Bi ałosroc

ki, red . naukowa i uzup. M . Poprz ęcka i A. Ziemba, Warszawa 1994, s. 493
(cyt. dalej WT, lll ).

12 WT, lll , s. 494.
Il WT, lll , s. 501.
H L. Erien ne, Le Jury et les Exposa nts - Salon des Refuses, Paris 1863, cyt. za:

katalog wystawy Manet, op. cir., s. 166. Inne utrzymane w rymtonie wypo
wiedzi krytyki cytowane w: E. Zola, Słuszna wa lka. Anto logia pism o sztuce,
wybór G. Picon, oprac. J.-P. Bouillon, tłum. H. Morawska, Warszawa 1982,
s. 243, przyp. 90 . Szereg wypowiedzi krytyki o obrazie cytuje G. H. H a
milton, Manet and his Critics, New Haven 1954, s. 45-5 1.

\S Tb . Thorć, Le Salon de 1863 d Paris .L'Independence belge", 11.06.1863,
CYI. za: Francuscy pisarze i krytycy o malarstwie 1820-1876, oprac. H. Mo
rawska, t. 3, Warszawa 1977, s. 274.

I' Ostatnio P. H. Tucker, Making Sense of Edouard Manet's ..Le deieuner sur
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l'herb e", (w:] Mmtet's "Le deieuner sur l 'herbe", cd. P. H. Tucker, Cam
bridge 1998, s. 1-38.

17 Na ironiczny charakter obrazu wskazuje L. Nochlin (Realizm, Warszawa
1974, s. 45 ).

u Interpretacje przytoczone za R. Rose nblum, H. W. Janson, 19lh-Celltury

Art, New York 1984 , s. 282 -283 .
" W. Andersen, MaI/et al/d the [ugement of Paris, "Art New s" 72, 1973, s. 63

-69.
ze Analiza takiego procesu odczytyw ania obrazu: M. Baxandall, Prawda a inne

ku/tury. "Chrzest Chrystusa" Piera delia Francesca, "Arrium Quesriones" 5,
1991 , s. 109-144 .

l i A. Proust, Edoltard Manet. Souucnir, Paris 191 3, s. 17L
zz E. Zo la, Edotlard Manet, .Revue du X IX( siecle" 1867, cyt . 'la: Francuscy

pisarze i krytycy ... , s. 393.
li WIT, tu, s. 495.
l ~ \VI", III, s. 502. Fr ćarr de Cha mbray sprawę zróżn icowan i a propo rcji po

staci stosownie do ich charakteru t raktuje bardzo skrótowo. \'Vśród francu
skich teoretyków tamtego czasu najbardziej rozwi niętą teorię zróżnicowa

nia proporcji dla rozmaitych rodzajów ludzi opracował H. Testelin w Tab/e
des precept es de la peinture sur les proportions.

as A. Proust, op . cit. \'Vpodobnym duchu pisał E. Zola: "Śniadanie na trawie
jest największym płótnem Edouarda Maneta, w którym zrealizował marze
nie wszystkich malarzy: umieści ć w pejzażu postaci naturalnej wielkości"

(Nowy spos ćb malowania - Edol/ard MaI/et (1867), cyt. za: E. Zo la, SIIIS<
I/a walka ... , s. 70) .

26 \Y/ i nte resuj ącym świetle przedstawia nauczanie aktu w ówczes nej paryskiej
akadem ii A. Calien (111e Body and Diference. Anotomy training at the Eco/e
des Beallx-ArlS in Paris in thc iater nineteenth century , "Art Hisrory' 20 ,
1997, nr 1, s. 23-60).

l7 O problemac h kolorytu w dyskusjach akademickich: B. Teyssedr e, Roger de
Pi/es et /e deba ts sur le coloris au siecle de Louis XIV, Paris 195 7 j M. Im
dahl, Farbe. Kunst theoretiscbe Reflexionen in Frankreicb, Munche n 1987,
s.35-44.

zs \VI, m, s. 495 , 502 .
o rzecznikach plenerowego charakteru Śniadania na trawie: N. G. Sand
blat, Manet - Three Studies in Artistic Conception, Lund 195 4 , s. 90 i nn.

)0 A. Proust, op . cit.
li E. Zo la, Nowy spos ćb malowania .. ., s. 242, przyp. 89 .

Katalog wystawy Manet. . ., s. 166.
.n A. C. Hanson, Manet and the Modem Tradition, N ew Haven 1977, s. 78.
)<ł Przeciwko przedstawianiu obrazu Maneta jako obrazu plenerowego prore

stowal j uż Edgar Degas, cyt. kata log wystawy MaIlet ... , s. 166.
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JS Por. katalog wystawy Manet. .. , s. 167.
" J. Casragnary, .Salon des Reflls.s", .L'Arrisre" 1863, cyr. za: The Ar/ of Ali

Nations: 1850-/873, cd. E. G. Holt, New York 1982, s. 427.
J7 Por. A. Boirne, The Academy and Frencb Painting in the Nineteenth Cen

tury, London 1971.
Ja Może się wydać paradoksalne, ale rewolucyjne cechy malarstwa Maneta

lepiej dostrzegali jego krytycy niż apologeci. Zola, rak jak wbrew oczywi
stemu wyglądowi obrazu widział "wypełnioną powietrzem i światłem pru
srrzeń", podkreślał w nim "solidność bryły". Natomiast skądinąd niechętny
obrazowi Thorć robil wyjątek dla "kawałków bardzo prawdziwego mode
lunku w ciele kobiety" (por. E. Zola, Słuszna walka . .., s. 243, przyp. 90).
Chcąc podnieść wartośc i obrazu autorzy ci przypisują mu cec hy wysoce
tradycyjne.
WT, III , s. 502.
Wf, III, s. 496. Niespodziewanie określenie Frćarta bliskie jest słynnej de
finicji Zoli, mówiącej, że dzielo sztuki jest ..fragmentem świata widzianym
poprzez rernperamenr " (E. Zola, Mój Salon [1866], cyt. za: tegoż, Słuszna

walka... , s. 55).
H \VI sławnej La Balance des Peintres Rogera de Pilesa Rafael otrzymał za

ekspresję 18 punktów, Michał Aniol zaś tylko 8 [tekst opublikowany w: te
goż, Cours de Peint ure par Principes ... , Paris 1708).
\VT, 1Il, s. 503.

" WT, 1II,s.501.
-łoi Freart de Chambray, zainteresowany głównie, podobnie jak współczesny

mu Abraham Bosse, sprawami pespekrywy (patrz niżej), wyjątkowo malo
uwagi poświęca ekspresji. W tym zakresie podstawowym akademickim pod
ręcznikiem bylo ilustrowane dziełko Charlesa Le Bruna, O ekspresji ogolnei
i szczegoloiuc] (wykład akademicki z 1668, opublikowany w 1698), oferu
jące gotowe wzory rwarzy ekspresyjnych. Szczegółowe rozważania na re
mat ekspresji zawiera ly także akademickie wyklady mające za przedmiot
analizę słynnych dzieł, jak Zbiór malllly Poussina, Święty Michal walczący
z szatanem Rafęala etc. Zestawienie stosowanych w tych pedantycznych
roztrząsaniach niezwykle precyzyjnych kategorii ekspresyjnych z obrazem
Maneta jeszcze wyraźniej pokazałoby zerwanie z zasadą, iż (tu sformuło

wanie A. Fćlibiena): ..rozmaite ekspresje służą do tego, by to, co się przed
stawia, zostało lepiej poznane". Por. A. Fćlibien, Wyklady tv Królewskiej
Akademii Malarstwa i Rzeżby, 1668, [w:] WT, m, s. 511 i nn . oraz inne
teksty w rozdz. X

" O. \ViIde, Zanik klamstioa. Dialog [1889].
Literatura dotycząca bienseance w: \X'T, III, s. 510, przyp.10.
Frćarr nie był tli jedyny, por. J.Thuillier, Polemique autout de Michet-Ang»
au XVll siecle, "Le Dix-Septierne SiecIe" 1957, s. 353-391.
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.. Wf, II!, s. 496.
Por. glosy krytyki cytowane w karalog u wystawy MalIet. .. (s. 165).

50 W rozważaniach o aktach Maneta Han son (op. cir., s. 95) zwraca uwagę ,

że naga kobieta w obrazie nie mieści s ię w żadnej z przyj ętych konw encji
przedstawiania nagiego kobiecego ciała : nie jest ani alego rią, ani pracow
nianym studi um aktu.

li \n , III , s. 510, przyp. 12.
51 \vr, III, s. 497-498.
SJ \'VT, III, s. 507.
504 Świadom ro li rycin jako pierwowzor u do ob razów Fr ćart de Chamb ray

przestrzegał: ci, "którz)' w swych rysunkach przystosowują pos tacie zapo
życzone i skopio wa ne z rycin różnych mistrzów, czy nawet swe własne

studia zrobione w Akademii, winni nade wszystko baczyć, by tak je w swych
ob razach umieszczać, żeby był )' tam dokładnie przystosowane wedle racji
punktu widzenia, z jakiego pierwotn ie były narysowane" (WT, III, s. 508) .
Manet, opierając swą kompozycję na jednej, zwartej i wyodrębnionej gru
pie, nie miał tego prob lemu .

ss Por. J. Białostocki, Mauieryzm i początki realizmu tu pejzażu nideriandz 
kim , .Biuleryn Histori i Sztuki" R. 12, 1950, s. 114 .

s, Fr ćarr de Charnbray w ogóle nie porusza sprawy malarstwa krajobr azowe
go, które choć sytuo wane nisko w akademickiej hierarch ii tematów, miało

już w owym czasie bogatą tradycj ę teoretyczną . Z obojętno śc ią teore tyka
idzie w parze obojętność M aneta, d la którego krajobraz w Śuiadauiu jest
tylko tłem i trudno byłoby dla niego poszukiwać j akiś kategorii teorerycz
nych czy gatunkowych poza bard zo ogóln ikową kwali fi kacją "pastoralny".

57 R. Rosenblum , H. \YJ. Janson, op. cir., s. 282.
5lI wr, III, s. 498 .

"Szczęś liwa godzina". M alarstwo polskie okola roku 1900

1 Mu zeum Narodowe w Krako wie, Galeria Sztuki Polskiej XX wieku (inau
guracja 1991). Mu zeum Narod owe w Warszawie, Galeria Malarstwa Pol
skiego (inauguracja 1992).
To czysto ch ronologiczne określen i e wyda je s ię najbezpieczn iejsze, zwa
żywszy na termi nolog iczne kompl ikacje rysujące s ię w badan iach nad ma
larstwem tego okresu. Por . W. Juszczak, Modernism - Expressionism - Sym
bolism, [w:] 5ymbolism in Poland. Collected Essays, Th e Detro ir Insrirure
of Ans 1984, s. 7-10.

3 Na ten temat pisałam w: Kryzys ..wielkiego artysty", "Przegląd Powszech
ny" 1986; oraz Jak mówić źle o sztucei, (w:] Sztuka i wartość. Materia ly
Seminarium Metodo logicz nego Stowarzyszenia Historyków Sztuki, red.
M. Poprzęcka, Warszawa 1988.
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• J. Białostocki, Kryzysy w sztllce, [w:] O kryzysie. Rozmowy w Castel Gandolfo,
1985, t. 2, Warsz,awa 1>90, s. 161. Termin .fulguracia" w odniesie niu do
sztuki podjął M. Porębski (Ubi leones, [w:] Przed Wielkim}lItrem. Sztuka 1905
-1918. Materialy Sesii Stowarzyszenia Historyków Sztułu, Warszawa 1993).

oS Podstawowy zarys dziejów pojęcia ..nowości" jako stałego ele mentu kultu
ry europejskiej: E. R. Curtius, European Literat ure and tbe Latin Middle
Ages, New York 1953, s. 162- 166. Wyczerpującą literaturę dotyczącą an
tynomii "nowi' - "dawni" podaje K. Secomska (Spór O staroźytnosć. Proble
my malarstwa w ..Paralelach" Perrault, Warszawa 1991, s. 44, przyp. 1-6).

6 W . Srrzerniński, Bi/ans modernizmu, (w:] tenże, Pisma, oprac. Z. Barano
wicz, Wrocław 1975, s. 119.

7 Spośród wielu świadectw przytoczmy rozważania o "chwilach przełomo

wych" - C. je llenra, Stulec ie plastyki pclshiei, "Prawda" 1901, nr 3.
a W. juszczak, Malarstwo polskie. Modemizm, Warszawa 1977, s. 10.
, Ibidem, s. 1 I. Dodać tu można słowa M . Porębskiego: "nie każde nasilenie

modernizmu stwarza przesłanki pod rzeczywiste odnowienie sztuki i cywi
lizacji" (Modernizm i modemizmy .. . , s. 41).

10 P. L. Richard, L'Uniue rs imaginaire de Mal/arme, Paris 1961, s. 156, cyt.
za: katalog wystawy W kręgu ..Chimery". Sztuka i literatura po lskiego mo
dernizmu, Warszawa 1980, s. 13.

II Tak na przy klad analizuje sztukę tego czasu j. Kęblowski (Dzie]« sztuki
polskiei, Warszawa 1987, s. 195 i n.).

12 S. Witkiew icz, Aleksan der Gierymski, (w:] tenże, Pisma zebra ne, t. 2: Mo-
nografie artystyczne, o prac. M . O lszaniecka, Kraków 1974 , s. 36 4.

Il \Y/. j uszczak, Malarstwo.. . , s. 45.
lol Slowo stosowane przez A. Gie rymskiego.
IS W. juszezak, Malarstw o .. . , s. 39, przyp. 65.
16 S. Ta rno wski, Mate;ko, Kraków 1897, s. 466 (auto r pow oluje się na ustną

re l ację j . Unierzysk iego, ucznia i zięcia Mate jki).
17 M. Olszaniecka, Wstęp, [w:] S. Witkiewicz, Pism a zebrane, t. 1, s. LXIII .
18 O obecności Matej ki w sztuce po lskiego modernizmu po r. też W. j uszczak,

Malarstwo ... , s. 43 .
" Ibidem, s. 45, przy p. 80.
20 S. Żeromski, Litera tura a życie polskie, (w:] renie, Deiela. t. 4, pod red.

S. Pigo nia, Wa rszawa 1957, s. 86.
21 \Y/. j uszczak, Malarstwo ... , s. 86.
li jak to pokazal J. Malinowski, Imitacje świata. O po lskim malarstwie i kry

tyce artystycznej drugiej po laury XIX wieku, Kraków 1987, s. 192 i n.
23 Por. interpretacje A. Ławniczakowej w katalogu wystawy Galeria Rogaliti

ska Edwarda Raczynskiego, Poznań 1997, nr 2 15 i 218.
W. Okoń, Sztuka i narracja. O obrazowej narracji w malarstwie polskim 11
polowy XIX ioieku, Wrocław 1988, s. 120 .
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as IvI. Poprzęcka, Czas uryobrazcny. O sposobach opowiadania w polskim ma
larstwie XIX wieku, \X'arszawa 1986i \Y/. Okoń, op. cit.; tenże, Sztuki sio
strzane. Malarstwo a literatura w Poisce w drugiej polowie XIX wieku . \Vy
brane zagadnienia, \'V'rocbw 1992.

is \Y/. juszczak, Wojtkiewicz i "owa sztuka. \'V'arsz3wa 1965, s. 139 i n.
~7 Opublikowanego w "Chimerze" z ilustracjami Okunie. Por. katalog wysra

wy Symbolism in Polisb Painting 1890-1914, The Detroit Insrirure of Ans,
1984, nr 39.

211 E. A. Poe, Tbe Landor's Collage; por. Symbolism in Polisb Painting... , nr 44.
~\I S. Mallarrn ć, LA uierge, le vivllce. et le bel aujourd'bui; por. Symbolism in

Polisb Painting ... , nr 43.
JO W. ]uszczak, M iody Weiss, Warszawa 1979, rozdz. II.
31 W. juszczak, Malarstwo ... , s. 62.
32 Na te obrazy-klucze zw raca uwagę A. Morawińska. Polish Symbolism, [w:]

Symbolism in Polish Paiting... , s. 28 i n. Por. też M. jankowiak, Mlodopol
skie niebo, [w:] Młodopolski świat uryobrażni. Studia i eseje, red. M . Podra
za-Kwiarkowska, Kraków 1977, s. 98-132.

}J \Y/. Okoń. Sztuka i narracja .... s. 122.
3-ł Por. rozważania \Y/. juszczaka o obrazowaniu Słowackiego: Lekcja peizaiu

według ..Króla Ducha", [w :] Ikonografia romantyczna, \Y/arszawa 1977,
s.299-321.

Jl W. ]uszczak, MIody Weiss ... , s. 187.
Najwyraźniej pokazały to wystawy w Muzeum Literatury w \Y/arszawie:
Boy i Mloda Polska (1974); Stanisław Wyspia'iski, poeta-malarz (1976);
W kręgli "Chimery". Sztuka i literatura po lskiego modernizmu (1979/1980).

37 M. Gołąb. Sonata slonca M. Ćiurlionisa, .Arrium Questiones" 2, 1983,
s. 85.

'" Ibidem.
W. ]uszczak, M iody Weiss ... , s. 76 i n.
Katalog wysrawy W kręgli .Chimery"... , s. 34.

-łl \Y!. juszczak, Malarstwo... , s. 54.
-12 K. Nowakowska-Sito, Między \Vawelem a Akropolem. Antyk i mit w sztuce

polskiej przetomu XIX i XX wiekII, Warszawa 1996_
-ł " Określenie Tredecim (Z. Przesmycki?) (Rozrrojowcy i zamętoiocy, "Chime

ra" 6, 1902, z. 17, s. 299).
Określenie ]. Srempowskiego (Chimera jako zwierzę pociqgotoe polskiego
modernizmu, "Przegląd Współczesny"45, 1933, nr 132, s. 35-67) .

H K. Nowakowska-Sito, uApollo - system Kopernika". Studium o witrazu Wy
spianshiego, "Folia HisroriaeArrium" 29,1993, s. 151-167; K. Czerni "Apol
lo" Stallisława \Vyspi01iskiego dla Domu Lekarskiego w Krakowie, "Folia
Hisroriae Arrium" 29, 1993, s. 129-149.
M. Porębski, Malowane dzieje, Warszawa 1962, s. 170.

" Cz. Milosz, Traktat poe tycki (1957) _
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Tekst "Wielcy artyści", "arcydzieła" i inne słowa ukazuje się po raz pierwszy.
Pozosrale studia zebrane w rej książce są zmienioną (czasem w znacznym stop
niu) wersją następuj ących publikacji:
Flaxman 1793 - Picasso 1903. Pierwodru k: Tessera. Sztuka jako przedmiot
badali, Wydawnictwo Literackie, Kraków 1981, s. 206-214.
język historii sztuki a język polit yki . Pierwodru k: .Arti um Questio nes", t. 4,
1990, s. 9 1-103.
Złudzenia szkicu. Pierwodruk: Projekt, szkic, bozzetto. Materiały Seminarium
Metodologicznego Stowarzyszenia Historyków Sztuki, red, M. Poprzęcka, Edu
caror, Warszawa 1993, s. 5-16.
Miejsce dzieła. Pierwodruk: Miejsce rzeczywiste - miejsce wyobrażone. Studia
"ad kategoriq miejsca lU przes trzeni kultury, red. M. Kirowska-Łysiak i E. Wc
licka, To warzysrwo Naukowe Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, Lublin
1999, s. 21-35.
Paralele. Pierwodruk:"jui się ma podkoniecstarożytnemu światu... Zmierzch, sdrylek,
upadek JI) historii sztuki. Materiały Seminarium Metodologiczl1ego Stowarzyszenia
Historyków SZ/llki, red. M. Poprzęcka, Arx Regia, Warszawa 1999, s. 141-154.
\Vizenmek mistrza. Pierwodruk: Ikonografia romantyczna. MateriaIy Semina
rium Metodologicznego Komitetu Nauk O Sztuce PAN, red. M. Poprzęcka, PWN,
Warszawa 1977, s. 167- 214 .
"Gest, który nic nie wyraża". Pierwodruk: De gustibus. Studia ofiarowane przez
przyjaciół Tadeuszowi Stefanowi j aroszewskiemu z okazji 65. rocznicy uro
dzin, red. R. Pasieczny, PWN, Warszawa 1996, s. 360-369.
" ...1 ciqgle widzę ich twarze...". Pierwodruk: Szt uka i Historia. Materialy Sesji
Stowarzyszenia Historyków Sztuki , PWN, Warszawa 1992, s. 111- 131.
Matejko a akademizm. Pierwodruk : Wokól Matejki. Materia ły z kon(erCllcji
"Mat ejko a malarstwo srodkowoeuropeiskie'' zorganizowanej w stulecie śmier

ci artysty, red. P. Krakowski, J. Purchla, Międzynarodowe Centrum Kultury,
Kraków 1994, s. 28-36.
[ak jan Matejko ma /owal .Kazanie Skargi"? Pierwodruk:janowi Matejce w stu
lecie śmierci. Pamiętnik urystaury w Muzeum Narodourym w Krakowie, Kra
ków 1993, s. 4~9.

Rowa/iska i inne. Pierwodruk : Kobiety i kultura. Kobiety wśród twórców kultury
intelektHalne; i artystycz ne; w dobie rozbiorów i W niepodległym pOlistwie polskim,
ted. A. Żarnowska, A.Szwarc,WydawnictWo DiG, Warszawa 1996, s. 175- 202.
Czy artystce wolno zvy;ść za mqż ? Pierwodruk : Permentu m massae mu ndi.
ja ckowi WoźniakowskiemH w siedemdziesiqtq rocznicę urodz in. Agora, War
szawa 1990, s. 474-481.
Sztuka i zasady. "Śniadanie na trawie" Edouarda Maneta w świet le akademic
kich regu ł , Pierwodruk: Katalog wystawy Akade mizm w XIX wieku, Muzeum
Narodowe w Warszawie, Warszawa 1998, s. 22-33.
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"Szczęsliwa godzina". Malarstwo polskie okola 1900 roku, Pierwodruk: Sztuka
okola 1900 w Ellropie Środkowej. Centra i prtnoincieartystyczne, red. P. Krakow
ski, J. Purchla, Międzynarodowe Centrum Kultur)', Kraków 1997, s. 41-5 1.
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C ćzanne Paul 41, 224
Chambray Roland Freon de 172,
220-221,224, 225, 226 , 229 , 230,
232-23 4, 235, 236, 277, 278 , 283,
284,285,286
C hampfleury (Jules Husson) 268
C hapeaurouge Donat de 269
C hastel And re 266
C ha udet j eann e-Elisaberh 111
C henavard Paul 7, 8, 257
Chc nnev ie res Philippe de B O, 272
C hmielowska M aria 207
Chmielowski Adam (brat Alberr) 207
Chopin Fryderyk 250
C hrysrus zob . Jezus C hrysrus
C hudak H enr yk 268
Chwalibóg Maria 266
Chwisrek Bronisław 207
Chwisrek Emilia 207
Ch wistek Leon 207
Cibot Fran ęo i s -Barrh ć l emy-Miche l 

-Edouard 101
Cieśl ińska Nawojka 269
Cimabue (Ce nni di Pepo) 95, 96, 128
Ćiurlion is Mikołaj 250
Clć rtan Louis-Ma th uri n 108, 118,
268
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Cogniet Leon 111
Cendorcer jean Anroine de 87
Consrable john 25
Cormon Fernand Piesrre 165
Corot jean-Baprisre-Camille 41,165
Correggio (Antonio Allegri) 106, 108
Coulon T . 106
Coupin de la Couperie Pierre-Syt
vestre 115
Courber Gustave 25, 29-30, 127,
130-133, 136- 137, 164, 222, 228,
232, 272, 275, 283
Coururc Thomas 220
Crauk Charles Alexandre 100
Cresbeke 100
Curtius Ernst Robert 287
Cybis jan 66
Czartoryski Michal 169, 171
Czepulis-Rastenis Ryszarda 282
Czerni Krystyna 288
DaL"': Pierre 260
Darnisch Hubert 283
Daniel-Kossowska Stefania 281
Dante Alighieri 95, 98
Daubigny Charles-Francois 165
Daumier Honor ć 144, 223
Dauvergne A. 115
David jacques Lou is 41, 50
Debacq Charles-Alexandre 98, 118
Degas Edgar 284
Dehaussy jules-jean-Baptiste 108,
118
Dćherain Herrninie 96
Delacroix Eugene 7-8, 20, 40, 56
-57,59, 71, 95, 122, 124, 131-132,
136, 257, 265, 272
Delaroche Paul 40, 115, 164,276
Delćcluze Etienne-jean 40
Denis Maurlee 175, 278
Descamps Gabriel-A1exandre 269
Desmoulin Franęois-Barrhelerny-Au

gusrin 122
Deveria Eugene 101

Dezallier d'Argenville Antoine joseph
54,264,265
Diderot Denis 49, 54, 57, 59, 264,
265
Dilthey Wilhelm 11
Dinmann Lorenz 12, 258, 259
Dobrosielski Marian 273
Doler Etien ne 129
Domenichino (Domenico Zampieri) 98
Denarello (Donaro di Berto Bardi) 58,
129
Dorken G. 270
Drcxlerówna Luna 190
Dreyfus Alfred 40
Dubos jean Bnprisre 71
Duchamp Marcel 10
Ducis Louis l 11
Dukszyńska Emilia 200
Dulębianka Maria 192, 200, 204,
206,207
Dunikowski Xawery 200
Dupr ć jules 165
Durand-Ruel Paul 42
Du rer Albrecht 100, 118, 148,270,
274
Dutkiewicz józef E. 281
Dużyk józef 267
Dyck Anton van 98, 106, 111, 118,
183
Dzierźon jan 171
Easton Malcolm 270
Egbert Donald D. 33, 261
El Greco (Domenico Theorocopuli)
26,28
Elsheimer Adam 132
Erigonos 100
Estreicher Karol 266
Erienne L. 222, 283
Eugenia Maria de Monrijo de Guz
man, cesarzowa Francji 130
Eycken j.-B. van 118
Falicka Krystyna 261, 262
Faliero Giovanni 96



Fałar Julian 244
Farwell Bearrice 132, 272, 283
Faunce Sybille 272
F ćlibien Andr ć 278, 285
Fellows C. 265
Ferronniere zob. La Belle Ferronniere
Fijałkowska-KędzierskaSranisława

197,206
Filip IV, król Hiszpanii 109
Filip Orleański, książę 106
Flauberr Gusrave 235
Flaxman John 21, 24-25, 27-30
Focillon Henri 53, 56
Fonr-Reaulx D. de 272
Fonrenelle Bernard Le Bouvier 87
Forge M . T. de 131, 272
Fornarina (Margherita Lurti) 115, 119,
128
Forsrer Kurt W. 258
Foucarr B. 272
Fougeron Andrć 42, 263
Fourmenr Helena 119
Pragonard Alexandre-Evarisre 10 l
Francisco da Hollanda 100
Franciszek I, król Francji 101, 106,
129,269
Franus Ewa 280
Freedberg David 13, 258, 269
Fried Michael 272, 283
Fried lander Max J. 261
Gabryella zob . Żmichowska Narcyza
Gadamer Hans-Georg 14-15, 68,
259,262,266
Gainsborough Thomas 57
Gall Franz Joseph 148
Gallair Louis 164
Galland Georg 270
Gamner Joseph 56, 61, 265
Gaskell Ivan 259, 262, 263
Gauguin Paul 41, 260
Gauricus Pomponius 144
Gaur ier Tbćophile 164, 186-187,
276,279
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Gavarni (Sulpice-Guillaume Cheva
lier) 144
Gażycz Maria 197, 207
Geirnaert Joseph 98
Genrileschi Artemisia 282
Gericaulr Thćodore 84
Gćr óme Jean-Leon 128, 164, 165
Gerson Wojciech 162, 192, 194, 197,
207
Gerson-Dąbrowska Maria 190, 200,
207
Ghiberti Lorenzo 129
Ghirlandajo Domenico 98
Giebułrowski Srefan 163, 178,276,
277,278
Gierymski Aleksander 66, 243, 287
Gieyszror-Milobędzka Elżbiera 280
Gigoux jean-Franęois 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 Casrelfranco)
220,222,224,227
Giorro di Bondone 95, 96, 128
Giroder Anne-Louis (Giroder de Trio
san) 148, 269
Głowiński Michał 261, 262
Goerhe Johann Wolfgang 91
Gogh Vincenr van 26
Gohr Siegfried 270
Goldsrein Carl 275
Gołąb Maria 288
Gombrich Ernsr H. 14-15, 16,57
-59, 140, 143, 158, 258, 259, 264,
265,271,273,274,275,278
Goncourr 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



Goujon Jean 101
Goya y Luciemes Francisco Jose de:
25, 148
Goyen Jan van 98
Górska Maria Pia 200, 281
Górski Konstanty Marian 244
Grabowski Ambroży 167,277,281
Grabowski Janusz 271
Grabowski Wojciech 197
Grabska Elżbieta 261, 266, 278
Grandville (jean-Ignace-Isidore Ge
rard) 144
Granet Franęois-Marius 106
Greer Germaine 281
Grimm bracia 77, 80
Grimm Hermann 11
Grortger Artur 170, 277
Grudziński Stanisław 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
Hamilron Georg Heard 283
Hanson Anne Coffin 284, 286
Harle jean-Bapriste-Augusre 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 Franęois-joseph 101, 106
Heinse Johann Jacob 91, 271
Henryk 11, król Francji 101
Herding Klaus 260, 264
Hess Thomas 272, 280
Hesse Nicolas-Augusee 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 Gilmorę 285
Holówka Jacek 262
Homer 28, 3 1
Hopfgarten August 127
H o racy (Quinrus 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
lmdahl Max 36, 284
Ingres Jean Auguste Dominiąue 106,
115, 119, 125, 128,271
jabloński-PawłowiczIzydor 162, 176,
177, 178, 179, 180, 183, 185,276,
277,279
jacks Philippe 266
[acob ]. 118
jacornin Jean-Marie 109
jakirnowicz Andrzej 150, 274
jal Aug uste 40
Janczewska-Glinka J adwiga 190, 207
Janicki Jerzy 73
Janion Maria 273, 274
Jankowiak Mieczysław 288
jansen Horsr Woldemar 284, 286
Jaroszewski Tadeusz 130, 281-282
Jasieński Bruno 244
jaśpers Karl 11
Jastrun Mieczyslaw 277
Jaworska Maria 281
Jeleniewska-Ślesińska Jadwiga 281
Jellenta Cezary (Napo leon Hi rsch
band) 244, 246, 287
Jez us Chrystus 108
Jones Robert 283
Jo ngkin d Jo han Bart ho ld 165



l

j ordaens j acob 132
Joubin And rć 257 , 265 , 272
Journer Elise-Marie-Thomare 100
Józefina Beauharnais, cesarzowaFran
cji 106
Judasz 269
Jullien Hippolyre Andrć 118
Ju liusz II (Giu lia no delia Rove re},
papież 100, 10 l, 129
Jung Carl Gustav 31, 261
justi Karl 11
Juszczak Wiesław 240 , 242 , 259, 286,
287, 288
Kalinowski Konstanty 261
Kalinowski Lech 34, 261
Kamińska Krystyna 281
Karnkowski Stanisław 181
Karo l l, król Ang lii, Szkocj i i Irland ii
106
Karol V, cesa rz rzymsko-niemiecki
100, 101, 129
Kasprowicz Jan 246
Katarzyna II W ielka, caryca rosyjska
17 1
Katarzyna z Ost roga (Osrrogska) 181
Kaufm ann Angelica 106 , 282
Kawyn Ste fan 282
Kem al Salim 259, 262 , 263
K ęblowski Ja nusz 287
Kędaiersk i Apo loniusz 206
Kępiński Zdzis ław 260
Kierbed ziowie, rodzi na 206
Klem ens VI! (Giu lio de'M edici), pa
pież 100
Klimt Gusrav 29
Klinger Max 29
Klukowa Maria 26 4
Koerner Joseph Leo 257, 259
Koerne r Lisbet 257, 259
Kołakowski Leszek 11, 258
Kołłątaj H ugo 169, 171
Konopnicka Maria 204
Kornilowiczowa Jadwiga 191, 207
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Korzeniowski Józef 208,21 1,212,
215, 282
Kossak Zofia 192
Kostyrko Teresa 280
Kościelecki Andrzej 171
Kowa lski Grzegorz 77
Kozyra Katarzyna 77, 79-80, 82-84,
267
Koźmian Kajetan 215
Krakowski Piorr 277, 279
Kras Janina 28 1
Krassowska Klementyna 197
Kraszewska Otolia 190
Kraszewski Józef Ignacy 277
Krawczyk Jaroslaw 275, 276, 277, 279
Kremer Józef 151, 274
Kreuzer H. 27 1
Kris Ernst 119,268,269,270,274
Krull Elisabeth 282
Krystyna Szwedzka 10 1
Krywult Aleksander 189, 192, 198
Krzemieniowa Krystyna 259, 266
Krzyżanowska Michalin a 206-207
Krzyżanowsk i Kon rad 206, 207
Krzyżewska Katarzyna 267
Kubiń ska Ola 259 , 262, 266
Kubler Geo rge 262
Kulm Th om as 16
Kurz Otto 119, 268, 269, 270
Kwintylian (Marcus Fabius Quinrilia
nus) 275, 278
La Belle Perronniere, fawo ryta Fran
ciszka I 101
Lack Stanisław 244
Lacroix Jean 120
Lady Morgan 122
Landma n Adam 27 1, 274
Lange Antoni 244
Lanzi Luigi 65, 266
Larisz Karol 187
Laugće Desirć-Franęois 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
Lecomre Paul 101
Leenhoff Ferdinand 230
Le Goff Jacques 257
Leibniz Gonfried Wilhelm 258
Leloir jean-Baptisrc 98
Lemasie Louis-Nicolas 109
Lemerre 54
Lemonnier G. 10 l
Le Nain bracia 128
Lenartowicz Teofil 246
Lenbach Franz von 163
Leon X (Giovanni de'Medici), papież

101,129
Leonardo da Vinci 58, 84, 101, 106,
120, 122, 1-14, 147, 148, 153, 265,
269, 273, 274
Leopold, książę 101
Le Poirtevin Eugene M. E. 122
Lessing Gonhold Ephrairn 170
Lestang joseph-Lćcn de 101, 106
Levesque Paul C. 264
Ł ev i n as Emmanucl 143, 273
Levirine George 274
Lewicka-Morawska Anna 282
Libclt Karol 215, 282
Lichrenberg Georg Chrisroph 148,273
Lippi Filippo 109, 115
Lizyp z Sikionu 100
Lobin Julien-Leopold 120, 122
Longhi Robcno 132, 272
Lord Carherine 262
Lorenrowicz Ewa 207, 281
Lorenrowicz Jan 207
Lorrain Claude (Claude Gel će) 96, 98
Ludecke Hans 270
Ludwik Xlii, król Francji 101
Ludwik XIV, król Francji 86, 87, 101
Ludwik Filip, król Francji 40

Luryński Jan 264
Ławniczakowa Agnieszka 287
Łukasiewicz Malgorznra 262
Łuszczkiewicz Władysław 162, 192
Mach Jolanta 261
Maererlinck Maurlee 260, 261
Maignań Albert 115
Majewska Antonina 207
Majewska Emilia zob. Chwistek Emilia
Majewski, rzeźnik 185
Makart Hans 163, 164, 165
Makowiecki And rze j 268
Maksymilian I, cesarz niemiecki 100
Malczewskijacek 150, 198,237,238,
244,246,248,252,254
Malinowski Jerzy 287
Mallarrne Srephane 248, 288
Maller jean-Bapriste 101
Malraux Andrć 27
Malval S. de 108
Martder Karci van 100
Manet Edouard 40, 217, 220-232,
234-236,283,284,285,286
Manet GUStave 230
Marcin, święty 111
Marek, święty 129
Maria, Matka Boska 115
Maria Medycejska, królowa Francji
131
Marter jean-Henr! 101
Marley Jean-Louis 101
Marzecchi di Bellucci Tito 98
1vlasaccio Tommaso 98
Massimo kardynał 106
Matejkojan 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
Manhews Patrizia 280
Maurin-BiałostockaJolanta 266
Maurycy, święty 171
Medici, ród 87, 129



Medici Cosimo 109
Medici Maria zob. Maria Medycejska
Medyceusz Kosma zob. Medici Cosimo
Medyceusze zob . Medici
Mehoffer Józef 238
Mćnageor Francois 91, 106
Menjaud Alexandre 96, 115, 125
Merian Maria Sybilla 282
Merleau-Ponry Maurice 262
Messerschmidt Franz Xawe r 120,150
Mcstrović Ivan 95
Meurent Vicrorine 223, 226, 230
Michalski Sergiusz 257
Micha ł Aniol Buonarroti 7, 69, 98,
100, 106, 109, 118, 119, 120, 122,
124, 128, 229, 230-231, 270, 285
Michalkowa Janina 273
Mic halowski Stanisław 185
Mickiewicz Adam 243, 274
Mieris Frans van 12 8
Mi ller jean-Prancois 165
Mi lan z Krotonu 10 1
Milosz Czeslaw 288
Mitchell W. J . T. 35, 257, 26 1, 262
Mohammed II 120
Mo hr 177
Mona Lisa (Mona Liza) zob. Giocon
do M on a Lisa di
Monet Claude 165, 227
Monnć Wan da 170, 277
Monsiau Nico las Andr ć 106
Monteskiusz zob. Montesquieu Charles
Louis de Seco ndar
Montesquieu Charles Louis de Secon
dat 71
Mo ran B. K. 280
Morawińska Agnieszka 281, 288
Morawska Hanna 261, 263, 278, 283
Morawski Stefan 282
Moreau Gustave 165
Morelli Giovanni 52-53, 55
Morisot Berrhe 165
Massakowska Wanda 267
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Mouchy Emile-Edouard 120
Mras Geo rge P. 265
Munch Edva rd 29
Munkaesy Miha ly 163
Mu rger Henri 128, 27 1
Murillo Barrólorne Esteban 108
Murermilch Melania (Mela Murer) 198
Napoleon, książę zob . Bonaparte Na 
poleon-jerćme

Napoleon l, 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 Ge rmanicus
Caesar), cesarz rzymski 73, 77
Neuv ille, pani de 8
Nice R. 257
N iewiadomski Eligiusz 73
N iklas Urszu la 282
Nochlin Linda 272 , 280 , 284
Nodier Charles Emma nuel 124
Nora Pierre 257
Nordsrrorn Folke 274
Norwid Cyprian 111, 167-168, 277
Noskowski W. 274
Novalis (Friedrich Leo pold von H ar 
den berg) 53
Nowacki Kazimierz 279
Nowakowska-S ito Katarzyna 252,
266, 288
Nawińska Alicja 194
Oberheidacher J. 260
Odier Edouard Alexandre 106
Offenbach Jacques 223
Okoń Waldemar 281-282, 287, 288
Oktawian August (Caius lulius Caesar
Ocravianus Augusrus) , cesarz rzymski
86,87
Okuń Edward 246, 288
Olszaniecka Maria 287
Orzeszkowa Eliza 208
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Ossowska Maria 43, 44, 263, 264
Osrrowska-Kęblowska Zofia 260
Ostrowski Jan 279
O verbc ck Friedrich 106
Owidiusz (Publius Ovidius Naso) 25,
133
Pachr Orro 260
Pająk ówna Aniela 190, 192,207
Palińska Anna 261
Palissy Bernard de 118, 120
Palladio Andrea 109
Pall i ćre A. 106
Panki ewicz Józef 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
Parer Walter Horatio 98, 100
Pauli Gustave 283
Paulson Ronald 273
Pawlikowscy, rodzina 190
Pawlikowski Mieczysław 277
Pawłowski Tadeusz 263
Pelies Geraldine 270
Penny Nicolas 283
P ćrignon Alexis-josepb 109
Perrin Emile 98
Perugino (Pierre cli Cristoforo Van
nucci) 69,96, 118, 266
Perykles 100
Peterson-Gourna Thalia 280
Pevsner Nikolaus 275, 282
Picasso Pablo 21, 24-32, 33, 41, 50 ,
91,260,261,262
Picon Gaćtan 263, 283
Picor Francois Edouard 115
Pie ńkos Andrzej 84, 267
Pigler Alois 269
Pigoń Stanisław 287
Piles Roger de 11,54,57,265,285
Pilory Theodor von 163, 164, 165

Pingret Edouard Henri Th ć cphile 96
Piotr świ ę ty 129
Piorrowski Piorr 264
Piwceki Ksawery 281
Plagemann Volker 268, 270
Plarcn 70, 259
Pliniusz Starszy (Caius Plinius Maiar)
100
Plutarch 100
Plażewska Magdalena 281
Podesti Francesco 115
Podkowiński Wladysław 248
Podlewska Maria 190, 197,200,207
Pod lewski Karo l 207
Pod raza-Kwiatkówska Maria 288
Poe Edgar Allan 246, 288
Pol Wincenty 246
Pollock Griselda 280
Pollock Jackson 72
Pornian Krzysztof 266
Pcniński Adam 154
1'001 Phence 260
Poprzęcka Maria 259, 260, 261, 266,
267,273,277,280,283,286, 288
Porbus (Frans Pourbus) 124
Porębski Mieczysław 21, 50, 256,
257,262,264,279,287,288
Porta Giambartista delia 144
Possevino Antonio 140, 151, 168
Poświkowa Bronisława 194
PorkowskaZofia 273
Potoccy, ród 177
Potocki Antoni 185
Potocki Szczęsny 139, 157
Porrer Paulus 122, 223
Poussin Gaspar 98
Poussin Nicolas 96, 98, 101, 106, 118,
124, 127, 128, 168,224,278,285
Praz Mario 269
Prirnaticcio Francesco 101
Procajłowicz Antoni 248
Prokopiuk Jerzy 261
Prorogenes 109



Proust Antonin 224, 226, 227, 284
Przesmycki Zenon 244, 288
Przybyszewska Stanisława 190
Przybyszewski Stanisław 190, 207,
246,250
Puget Pierre 101
Purchla jacek 277, 279
Puvis de Chavannes Pierre 165
Quatrernere de Quincy Antoine-Chry
sostorne 115, 119
Quinet Edgar 40
Raczyński Edward 185
Radziwiłł janusz 181, 187
Rafael Santi 7, 96, 98, 100, 101, 106,
115, 118, 119, 122, 127, 128, 220
-221,225,226,229,230-231,233,
234, 283, 285
Raimondi Marcamonio 220, 221, 283
Ratkowska Paulina 258, 262
Raybaud A. 268
Rees A. L. 257
Ref! Theodore 283
Rejtan Tadeusz 154, 168, 169, 171
Rembrandt Harmenszoon van Rijn
96,108,118-119,120,122,128,
147, 268
Renoir Augusre 165
Renoux Charles 98
Reventlov Frantisca zu 214, 282
Revesr Cornelie Louise 98
Rćvoil Pierre-Henri 40
Reynolds joshua 57, 150
Ręgorowicz Ludwik 276
Riar George 272
Ribera jusepe de (Spagnolerto) 98
Richard Charles 40
Richard Paul Lohse 287
Richelieu Armand jean du Plessis de,
kardynał 101
Ridolfi Carlo 100, 269
Riegl A10is 62, 64
Riepenhausen bracia (Franz i johan
nes) 115
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Robert-Fleury joseph-Nicolas 101,
120, 122
Robbia Luca delia 58
Robin Rćgine 264
Rochefort Henri, markiz. de Roche
forr-Luęay 41
Rodakowski Henryk 66, 277
Rodziewiczówna 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 Stanisław 273
Ross S. 273
Rossi Properzia de 111
Rossini Gioacchino 131
Rortenberg Anda 267
Rotter jan 182
Rouger George 118
Rousseau Thćodore 165
Róźniarowska 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
mirał 122
Rychrer-janowska Barbara 197
Rzepińska Maria 265, 273, 275, 278
Sainte-Beuve Charles-Augusrin 124
Sand George (Aurore Dudevanr) 213
Sand blat Niłs Cosra 284
Sanrerre Jean Baprisrel06
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 2-16
Secomska Krystyna 257, 267, 287
Seganrini Giovanni 95
Sempołowska Stefania 281
Serafińska Stanisława 277
Serafiński Leonard 276
Scrlio Sebasriano 101
Seznec Jean 265
Shakespeare William 154
Shroder M. Z. 270
Siemieński 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. Korniłowi

czowa Jadwiga
Sieradzka Anna 280
Simmler Józef 66
Sinko Tadeusz 277
Six Jan 122
Skarga Piotr (piotr Paw ę ski) 139, 151,
153, 168, 179, 180, 181, 186, 187
Słowacki Juliusz 246, 276, 288
Srnart Alfred 274
Sobie raj Małgorzata 263
Sofokles 70
Sokal Alan 266
Sokołowski Jakub 215
Sokrates 16
Sroczyńska Krystyna 175, 279
SrabrówskaJulia 200 , 206, 207
Srabrewski Kazimierz 206, 207
Srach iewicz Picrr 192
Stadnicki Stanisław ("Diabeł") 187
Stael-Holstein Anne Louise Gerrnaine
de 216

Stanisław, święty 181
Stanisław August Poniatowski, król
polski 171
Stanisławski Jan 238, 248
Srankiewiczówna Zofia 190, 192,
197, 200, 204, 206
Starzyński Juliu sz 257 , 265 , 272
Startler Wojciech Korneli 162-163,
276
Srcen Jan 98
Stefan Batory, król polski 168
Steiner George 17-18,36,259,262,
266
Steiner Wendy 261
Stcmpowski Jerzy 288
Stendhal (Henri Beyle) 40, 122
Srem [osef Peter 262, 264
Sreuben Charles Augustę 120
Stevenson Charles 43, 263
Stróżewski Władysław 258
Struve Henryk 275
Srrzemiński Władysław 240, 287
Stuart-Gardner Izabella 71
Suchocki Wojciech 86, 260, 267
Suleiman Susan Robin 280
Sunderland Jan 270
Sweto niusz (Caius Suetonius Tranquil
lus) 80
Szapocznikow Alina 66
Szczepińska-Tramer Joanna 260, 267,
283
Szekspir William zob . Shakespeare
William
Szujski Józef 275
Szwarc Andrzej 280
Ślesiński Władysław 281
Świrska Albina 215
Tabaranr A. 282
Taine Hippolyre 71
Tarnowski Stanisław 139, 153, 154 ,
162, 167, 169, 171,177,178,180,
182, 184, 185, 186,243, 272, 275,
277, 278 , 279, 287



Tassaert Ocrave 108
Tassi (Agostino Buonamici) 96
Teniers David 101
Teresa Jadwiga zob. Papi (Teodozja)
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