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WSTEP

Przekonanie o "literackim" charakterze malarstwa dziewietnasto-
wiecznego jest jednym z tych potocznych sgdéw historii sztuki,
ktére zdajag sie tak oczywiste, ze nie szuka sie dla nich uzasad-
nieni, Przekonanie to nie wynika z samego faktu czestego czerpania
tematéw do obrazéw z literatury, gdyz od pdéZznego antyku po wiek
XVIII przewazajgca cze$é europejskich sztuk przedstawiajgcych wy-
obrazala tematy zaczerpniete z tekstu pisanego, a gloéwnym zadaniem
malarza czy rzezbiarza pozostawalo przetlumaczenie siéw na formy
widzialne1. 0 XIX stuleciu pisze sig wszakze, ze wszystko w nim
"cigzy ku 1iteraturze"2, o sztuce Owczesnej, ze "rozumiana w calej
swej polifonii wykazuje bardzo silne zwigzki =z literaturq"j, a po-
wigzania zeszlowiecznego malarstwa z literaturg pordwnuje sie¢ do
zwigzku sztuki $redniowiecznej =z teologig, hagiografig i litur-
giqh, Powodéw i przeslanek dla tych przekonarn jest niemalo, Nie-
ktére z nich wspdlne sg rdéznym epokom, inne stanowig specyfike
wieku XIX,

O tym, ze zwigzek miedzy literaturg a sztukami plastycznymi w
ubiegiym stuleciu wyczuwany jest jako szczegbdlnie bliski, =zdaje
sie przede wszystkim przesgdzadé charakter 6wczesnego zycia artys-
tycznego, Juz humanistyczne akademie lgczyly pisarzy i artystéw,
dopiero jednak wéwczas nastgpilo prawdziwe zrdéwnanie ich pozycji
spolecznej i towarzyskiej, Nigdy przedtem osobiste wiezi nie byly
tak liczne i silne, Wszelkie ugrupowania, cénacles, chapelles 1g-
czyly zazwyczaj pisarzy, poetdédw, krytykédw, malarzy zjednoczonych
dla prowadzenia walk artystycznych, Pospolu przyjmowano ich na ar-
tystycznych salonach, razem okupowali artystyczne kawiarnie, Cyga-
neryjne kregi tworzyli zardéwno poétes maudits, jak i peintres ra-
tés, Sukces jednym i drugim przynosil te same ordery i te samg
akademickg nieémiertelno$é, W krajach takich jak nasz, gdzie powo-
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ianie i funkcje sztuki byly szczegdlne, zardédwno poeta, jak i ma-
larz mégl zyskaé miano wieszcza i prze jmowaé role narodowego su-
mienia, Na programowych obrazach widzimy, jak pisarze i artys$ci,
stojgc ramie¢ przy ramieniu, dajg wyraz wspdlnocie celdédw i przeko-
nan lub przyjacielskiej zazylosci,

Bliskie osobiste koﬁtakty przyjmowaly woéweczas czestokroé formy
przyjasni, Tieck i Runge, Zola i Cézanne, Mallarmé i Whistler,
Przybyszewski i Munch5 - od poczgtku do schylku stulecia zna jdowaé
mozna przyklady literacko-malarskich "powinowactw z wyboru", ktére
prowadzié mogly zardéwno do giebokiego porozumienia, jak tez stawad
sie Zrdédiem rozczarowan i konfliktéw,

Nigdy tez przed XIX wiekiem nie bylo tylu artystédw, ktérzy 1g-
czyli sztuke slowa i sztuke obrazu - zardéwno malarzy - poetdw,
ktérych twdérczoéé poetycka i plastyeczna zwigzana byla bezposrednio
/jak Blake, Brentano, Rosetti/, pisarzy, ktérzy plastyka zajmowali
sie tylko marginesowo, pozostawiajgc wszakze dzielo zaskakujgce
/jak Hugo/, artystéw niepokojacych odmiennodcig dwéch dziedzin
twéreczoéci /jak Norwid/ czy w koricu zabawiajgacych sie rysunkiem
amatorsko /jak Musset czy Slowacki/.

Drugg, zupelnie innego rodzaju przyczyng, dla ktérej odbieramy
dziewietnastowieczne malarstwo jako szczegdlnie bliskie literatu-
rze, jest jego siowna otoczka, stworzona przez interpretatordéw -
zarbéwno samych artystéw, jak i krytyke artystyczng., Chyba nigdy,
ani przedtem, ani potem nie pisano tyle na temat wspbilczesnego ma-
larstwa , Rzecz jednak nie tylko w obfito$ci pisanego komentarza,
lecz takze w jego nierzadko literacko-artystycznym charakterze,
"Sonet czy elegia moze byé najlepsza recenzjg z obrazu" - pisail
Baudelaire7. Niemal wszyscy wybitniejsi pisarze i poeci ubieglego
stulecia, albo parali sie /przynajmniej w jakim$é momencie zycia/
krytykag artystyczng, albo w innej formie wypowiadali sie na temat
sztuk pieknych, Wielu malarzy znajdowalo w nich swoich porte-pa-
role /jak np, Courbet i Champfleury, Turner i Ruskin, Manet i Zo-
la/, sama za$ krytyka, pelnigc przede wszystkim funkcje objaénia-
jace przejeta funkcje "mowy" obrazu,

Funkc jonowanie krytycznego komentarza - opisujgcego, dopowiada-
jacego, wartosciujgcego wreszcie - stalo sie oczywiscie mozliwe
dopiero w nowych warunkach kontaktowania sie¢ widzéw z obrazami, a
zatem w salonie wystawowym lub na muzealne j sali i przy zalozeniu,
ze przychodzgca tu publiczno$é nie tylko oglgda eksponowane dzie-

ta, lecz takze czyta katalogowe objas$nienia lub prasowe recenzje,
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Dominujgca w XIX wieku rola "czytagjacej" publicznoé$ci, tej publi-
cznoéci, ktéra byla odbiorcg zardéwno popularnej literatury, popu-
larnego malarstwa, jak i ilustrowanych ksigzek i czasopism, jest
zresztag uwazana za jédnq z przyczyn "literackiego" charakteru
sztuki dziewietnastowiecznej .

Powigzania, wynikajgce ze spolecznego uwarunkowania sztuki
dziewietnastowiecznej i z charakteru éwczesnego zycia artystycz-
nego, to tylko zewnetrzna strona 6wczesnych zwigzkéw malarstwa i
literatury., Znakomita wigkszo$¢ prac, jaka na temat tych zwigzkdéw
powsta je, ma za przedmiot wspélnote tematyczng, Elegijna poezja i
cmentarne bejzaze, poetyckie i malarskie orientalia, malomiastecz-
kowa pospolito$é Flauberta i Courbeta, Paryz z naturalistycznych
powieé$ci i impresjonistycznych obrazéw, historyczne romanse i his-
toryczne plétna, fatalne kobiety dekadentéw i symbolistéw - te
liste przykladé4w mozna by ciggngé bez kohca, Czasami mozna wska-
zaé konkretne literackie zZrdédia plastycznych wyobrazen, czasem
za$é podobna tematyka byla tylko symptomem zbieznych w jakimé $ro-
dowisku zainteresowan czy nawet mody, Oczywiécie, czerpanie tema-
téw obrazéw z poezji czy literatury pieknej wystepowalo weczeéniej,
lecz w XIX wieku repertuar literackich inspiracji poszerzyl sie
niepomiernie, Sieganie po tematy do literatury stalo sie¢ ponadto
tak czeste, Zze upatruje sig¢ w tym jeden z istotniejszych ryséw
artystycznych epokig. Z tym aspektem relacji literatury i sztuk
plastycznych zwigzane jest jeszcze jedno, épecyficznie XIX-wiecz~-
ne zjawisko, jakim jest rozkwit ilustratorstwa10.

Réwniez szczegdlng cecha sztuki XIX stulecia jest proces od-
wrotny do literackiej inwazji na malarstwo, to znaczy wejécie
sztuk pieknych - zardéwno dziel, jak ich twércdédw - do literatury.
Takze i to zjawisko nie jest nowe - jego tradycja jest antyczna,
by przypomnieé¢ tylko siynne homerowe ekphraseis - ale wbéwczas
przyjmuje ono wyjgtkowo liczne i zréznicowane formy, Typowo dzie-
wigtnastowiecznym /choé powstalym nieco wczeéniej/ podgatunkiem
literackim jest powieéé o artyscie, typ literatury, ktéry odegral
wielksg role w ksztaltowaniu stereotypu twércy11, Powieséci o ar-
tystach bywaly czysta fikecja /jak Ardinghello Heinsego/, ale tez
czasami lgczono w nich postaci fikcyjne i rzeczywiste /jak w po-
wiedeci Duranty'ego Le peintre Louis Martin, gdzie obok zmy$lonego
tytulowego protagonisty realizmu wystepujg Courbet, Manet, De-
gas/12. Bywaly wreszcie powie$ci "z kluczem" /spoéréd ktérych naj-
bardziej znane jest chyba Dzielo Zoli/13, pelne aluzji do konkret-
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nych postaci i sytuacji. Artyéci, poza tylko im po$wigconymi po-
wieéciami i vies romancées, coraz cze$ciej zaczeli wystepowaé ja-
ko postaci drugoplanowe /by przypomnieé tylko‘calq ich galerie w
Komedii Ludzkiej Balzaka/1h, bywali to przy tym zardéwno artysci

fikecyjni, jak i rzeczywiéci /np. Degas wspomniany parokrotnie w
Sodomie i Gomorze Prousta/,

Obok twércdédw w literaturze wystepuja tez dziela - znbéw zardwno
istniejgce /zeby wspomnieé tylko kolekcje diuka Jana des Essein-
tes w Na_wspak Huysmansa/, jak imaginacyjne /obrazy Elstira u
Prousta/15. Ich rola bywala rbézna, Czesto sg tylko elementem tla,
rekwizytem, lecz w pewnym momencie wspdltworzg sytuacje dramaty-
cznag /jak Widok Delft Vermeera z fragmentem "z6itej $ciany" w o-
pisie $mierci Bergotte’a/ sg motorem akcji /jak tajemnicze dzielo

Frenhofera w Nieznanym arcydziele Balzaka/ lub w ogdle kluczem

calego dziela /jak wizerunek tytulowego bohatera w Portrecie Do-
riana Graya Wilde‘’a/.

Istniejace dziela sztuki byly Zrdédiem natchnienia niezliczo-
nych ubieglowiecznych utwordéw 1iterackich16. Niekiedy pewne obra-
zy inspirowaly cale pokolenia artystéw, jak np, melodramatyczne
wiz je biblijne Johna Martina, ktore oddziataly na Keatsa, Hugo,
Micheleta, Nervala, mlodego Flauberta, czy spopularyzowane przez
reprodukc je sentymentalne obrazy z zycia ludu wloskiego Leopolda
Robert /np. u Dumasa/, Mozna niemal $ledzié literackie losy pew-
nych wyobrazer, zardéwno sztuki dawnej /np, szczegdlnie pobudza jg-
cej romantyczng wyobraznig¢ Melancholii Durera/17, jak wspdélczes-
nej /np. Wyspy umariych B8cklina, ktéra zresztg miala zardédwno po-
etyckie, jak i muzyczne transpozycje/, Niektérzy pisarze mieli
swe ulubione obrazy, jak Stendhal Madonne z parmeriskiej Bibliote-
ki czy Michelet "bladg lady" van Dycka z monachijskiej Pinakote-
ki18.0dwolaﬁ i skojarzen z obrazami i rzeZbami jest w dziewigtnas-—
towiecznej literaturze tyle, iz prdébowano nawet rekonstruowaé
prywatne musée imaginaire niektérych poet6w19 /np, Keatsa i Words-
wortha/zo. Na jezeéciej byly to, co prawda, banalne pordéwnania
urody, stroju, wyrazu ‘twarzy, pozy /nagminne np., w opisach ko-
biet/21, czasem stanowié mogly bardziej wyszukang aluzje do losdéw
bohatera /np, pordéwnanie Julien Sorela =z Czerwonego i czarnego
Stendhala do obléczonego w habit Wilhelma Akwitanskiego Guercina/,

Inspiracja dzielem plastyki miewala rézne zakresy, Bywalo, ze
/jak np., u Gautiera/ pozostawala tylko poetycka transposition
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d’art; bywalo i inaczej, ze stawala sie odbiciem nastrojéw i ob-
sesji artysty /jak Bitwa Amazonek Rubensa i jeden z E?przséw Goyi
stopione w jedna wizje w Duellum Baudelaire’a/: czasami wreszcie
przezycie wywolane obrazem rodzilo cale dzielo /jak Idiota Dosto-
jewskiego, napisany pod niezwyklym wrazeniem zobaczonego w Bazy-
lei Martwego Chrystusa Holbeina/, Pewne dziela literackie ma ja
bardzo zroéznicowane i bogate Zrdédia plastyczne, W Kuszeniu $w,
Antoniego Flauberta odnajdujemy obrazy Bruegla, ryciny Callotha,
wyobrazenia béstw hinduskich, wreszcie mapy i diagramy, Sg tez
powieéci osnute wokdél jednego, istniejgcego dziela sztuki, ktore
zyskuje warto$ci symboliczne - jak Powrdt Marka Sextusa Guerina w
Delfinie M-me de Sta#l czy tzw. Derelitta Botticellego w Rzymie
Zoli,

Inspiracje mogly sie zwielokrotnié: tekst, powstaly pod wply-
wem pewnego dziela, mbégl z kolei oddziataé na inne, Tak np., frag-
ment La Femme Micheleta, napisany pod wpiywem Andromedy Pugeta,
van Gogh umie$cil pod swym siynnym rysunkiem Sorrow - tak oto
nieoczekiwanie za pos$rednictwem romantycznego tekstu literackiego
barokowa rzezba znalazla kontynuacj¢ w surowym, ekspresyjnym ry-
sunku dziewietnastowiecznego artysty, Wspomniane przed chwilsg,
peine plastycznych inspiracji Kuszenie $w, Antoniego Flauberta,
stalo sie¢ z kolei Zrdbédlem litografii Odilon Redona, Byly w koricu
poematy poé$wiecone wqucznie dzielom /np, Emaux et Cameés Gautie-
ra/ lub artystom /jak Pochodnie Baudelaire’a czy synestetyczne
Portraits de peintres mtodego Prousta; do ktérych Reynaldo Hahn
dopisal muzyke/ 2.

Dziela rzezby i malarstwa bywaly nie tylko natchnieniem strof
poetyckich, lecz takze przedmiotem artystycznych opiséw, majacych
zwykle stanowié ich wyrazony siowami emocjonalny i nastrbjowy
ekwiwalent, Ten rodzaj pisania o sztuce - z bardzo rdéznym powo-
dzeniem uprawiany przez krytykdédw, a po czes$ci takze historykédw
sztuki - osiggal nieraz formy mistrzowskie /jak np, w opisie Gio-
condy Patera/23, a opisy stawaly si¢ wowczas samoistnymi dzielami
literackimi, Wreszcie, tak jak mozna odtwarzaé muzeum wyobrazZni
niektérych poetdéw, tak mozna rekonstruowaé lektury wielkich mala-
rzy /np. Ingresa poprzez jego Carnets littéraires, Delacroix -
poprzez Dzienniki, van Gogha - dzieki listom do brata Theo/.

Osobng sprawg, wykraczajgcg poza czysto przedmiotowa inspira-
cje plastyka jest malarskie obrazowanie w literaturze i dazenie

do "wizualizacji" poezjizh. Ten ostatni problem prowadzi do jesz-
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cze jednej z przeslanek pogladu o literackim charakterze dzie-
wietnastowiecznych sztuk przedstawiajgacych, Zwigzki malarstwa z
literaturg stanowig przeciez cze$é szerszego zagadnienia - jed-
nego z naczelnych dziewigtnastowiecznej my$li o sztuce - jakim
byla idea wspélnoty sztuk, ktéra kolejno przyjmowala formy roman-
tycznej jednos$ci sztuk, baudelairowskiej correspondence des arts,
wagnerowskiego Gesamtkunstwerku, symgolistycznych koncepcji sy-
nestetycznych,

Nawet tak skrbétowe wyliczenie relacji malarstwa i literatury
wskazuje na bardzo zrdéznicowany ich charakter: spoleczny, tema-
tyeczny, formalny, teoretyczny, Pisano na ich temat wiele, Znamy,
acz w roéznym stopniu, dzieje dziewigetnastowiecznej bohemy2 3
przerdézne powigzania personalne, losy malarsko-literackich przy-
jazni, Niezliczone sg prace na temat poetyckich i literackich
inspiracji malarstwa - od drobnych przyczynkéw odkrywajgcych nie-
znane zrbédia jakiego$ obrazu, poprzez studia nad wedréwkami wgt-
kéw, motywdw i tematdw, az po syntetyczne zarysy 6. Sporo jest
opracowan literackiej i poetyckiej krytyki artystycznej 7, wiele
studidéw dotyczy literackich inspiracji malarstwem2 i literackich
weielen artyst6w29.

Literatura naukowa traktujgca o wzajemnych zwigzkach jest za-
tem obszerna, Niezaleznie jednak od bezdyskusyjnej problematyki
zrbédel, wpltywédw i inspiracji tematycznych istnieje bardziej skom-
plikowane zagadnienie strukturalnych podobienstw lub odrebnos$ci
miedzy sztukg siowa i sztukami obrazowymi, O zwigzkach literatury
i sztuk plastycznych piszg literaturoznawcy, historycy literatu-
ry, historyecy sztuki, estetycy., Historia sztuki zwykla na ogdl
traktowaé te relacje jako co$ oczywistego, pytania o istote po-
krewieristwa "sztuk siostrzanych" stawiane sg cze$ciej przez lite-
raturoznawcdédw, W tym zakresie zasadno$é studidw pordéwnaweczych
jest wecigz podwazana, weigz takze szuka sie narzedzi, ktére mog-
Xyby daé tym badaniom uprawnione metody, Nawet pobiezny przeglad
stanowisk przedstaw1anych w tej kwestii w ciggu ostatnich lat
kilkudziesieciu dowodzi, ze "problem Laokoona" jest wciigz aktu-
alny, ze budzié moze nie tylko dyskusje, lecz nawet namietnosci,
mobilizowaé do ogromnego komparatystycznego trudu lub metodolo-
gicznych innowacji.

Przystepujgc zatem do rozpatrywania malarsko-literackich powi-
nowactw trzeba przede wszystkim zdaé sprawe z podstawowych prob-

lemédw i watpliwoéeci z tymi badaniami zwigzanych,
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Rozdzial1 I

POROWNAWCZE BADANIA SZTUKI I LITERATURY

. J

"Styl epoki" i "duch czasu"

Idéa, ze jedng sztuke mozna wyrazad¢ lub wyjadniaé przez inng,
idea lezgca u podstaw dziewietnastowiecznych dazen do syntezy
sztuk, przetrwala w nastepnym stuleciu, Nastgpilo tu jednak zna-
mienne przesuniecie, Wzajemne zwigzki sztuk, ktére byly problemem
teoretycznym i artystycznym, staly sie w gidéwnej mierze problemem
badawczym, Dawne wielkie zagadnienia: ut pictura po#sis, paragone
sztuk, spér lessingowski - przeszly z dziedziny artystycznej prak-
tyki i my$li o sztuce do badan nad nig, Badania nad sztuka jakby
zaanektowaly dawne problemy artystyczne, czynigc je wlasnymi pro-
blemami1. Spbér o wyzszoéé sztuk przerodzil sig¢ w spdr o wyzszosé
metod réznych dyscyplin, za$ problem syntezy sztuk stal sie prob-
lemem integracji odpowiadajacych im nauk,

Rozpatrywanie pograniczy i korespondencji sztuk prowadzié¢ bo-
wiem musi do konfrontacji dyscyplin badawczych, préb wza jemnego
zapozyczania narzedzi i metod, Innymi stowy, pytanie o mozliwos$é
wza jemnego o$wietlania sie sztuk nieuchronnie powoduje pytanie o
mozliwoéé wzajemnego oé$wietlania si¢ nauki o sztuce i nauki o li-
teraturze, Przeglad stanowisk w tym zakresie ilustruje wiec rdézno-
rakie dgzenia do obalenia przegrdéd dzielgcych dyscypliny humani-
styczne, a takze poglady rzecznikdéw ich calkowitej autonomicznos$-
ci, Jest 'to éasadniczy podzial, Tak jak w dawnej teorii sztuki
istnieli zwolennicy artystycznych genres tranchés, tak w bada-
niach nad sztuka istniejg zwolennicy przestrzegania granic miedzy
dyscyplinami, za$ toczony przez ﬁich spér dotyeczy przenoszenia z
jednej dziedziny badawczej do drugiej zardéwno metod, jak tez sa-
mych pojeé i termindw,

0 wzajemnym stosunku literatury i sztuk plastycznych napisano

w ostatnich dziesiecioleciach 'tak wiele, Zze ogarniecie calodci i

\



i

wprowadzenie ladu jest trudnez. Potrzeby takich badan nikt raczej
nie kwestionuje, rezultaty ich budzg jednak nierzadko watpliwoé-
ci, Jak pisze Stefan Zbéikiewski: "Nie tylko wiedza o stosunku
wszystkich postaci sztuki nawzajem do siebie, ale np, wiedza o
stosunku literatury do malarstwa w jednej epoce jest na pewno po-
trzebna historykowi ktérejkolwiek z tych dziedzin, Formutowano na
ten temat wiele trudnych do skontrolowania hipotez"j.

Miarodajny i zwiezly wyklad istniejgcych na pewnym etapie pro-
bleméw i niepewnoéci dali Austin Warren i René Wellek w klasycz-

nej juz pozycji, jaka jest ich Teoria literatury /1 wyd. 19#2/“.

Wbrew pozorom, jakie w nowszych badaniach stwarza inwazja scjen-
tycznej terminologii, postawione tam zagadnienia badawcze zacho-
waly w znacznej mierze swa aktualno$é, Warren i Wellek oceniajac
jako oczywistg problematyke Zrédel, wplywdw i wzajemnych inspi-
racji literatury i sztuk plastycznych /jako na przyklad tego typu
badan autorzy wskazujg na studia ikonologiczne w historii sztu-
ki/, za duzo istotniejsze uwazajg zagadnienie analizy konkretnych
dziel sztuki i dstniejgcych miedzy nimi powigzan strukturalnych,
"Faktem jest, Zze poszczegblne sztuki zapozyczaly efekty od innych
sztuk i ze czynily to nie bez powodzenia, Na pewno jédnak wolno
kwestionowaé mozliwoéé dostownego przeksztalcania poezji w rzez-
be, malarstwo czy muzyke, Méwigc o "rzezbiarskoéci!" poezji, nawet
w wypadku Landora, Gautiera czy Heredii uzywamy jedynie mglistej
metafory"5. Aczkolwiek pewne opisy /np. Chateaubrianda czy Pro-
usta/ "przynajmniej sugeruja éfekty malarstwa i ulatwiajg czytel-
nikowi konkretyzacje pewnych scen w formie nieraz naprawde ewoku-—
jqcej'wspélczesne dzieta pedzla", to jednak "paralele miedzy li-
teraturg a innymi sztukami zwykle dajg sie sprowadzié do twier-
dzenia: ten obraz i ten poemat wywolujg we mnie jednakowy stan
duszy", a zatem "nie dajg rezultatéw sprawdzalnych, czyli nie sg
uzyteczne dla wiedzy ponad-indywidualnej", Zdaniem Welleka i
Warrena, zagadnienia syntezy sztuk nie sposéb takze rozstrzygnagé
stawiajac je na plaszezyZnie intencji artystéw i gloszonych przez
nich teorii, Przyklady malarzy-poetéw /czy bedzie to Michal Aniol,
Blake czy Rosetti/ wskazujg, ze twérczoéé malarska i poetycka te-
go samego czlowieka moze mieé charakter nie tylko odmienny, lecz
nawet rozbiezny., Przyczyna tego lezy w tym, iz "wlaéciwe danej
sztuce $rodki wyrazu sg nie tylko przeszkodg techniczng, ktdérag

artysta musi opanowaé, zeby wypowiedzieé swojg osobowoéé, ale
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czynnikiem z gbéry danym przez tradycje, majacym ogromng sile¢ de-
terminujaca, ktéra ksztattuje i modyfikuje charakter i ekspresje
indywidualnoéci artystycznej, Tworzac dzielo artysta my$li nie
ogbdlnymi kategoriami pojeciowymi, lecz kategoriami Kkonkretnego
materiatu, a konkretne $rodki wyrazu danej sztuki maja wiasna
historie, nieraz bardzo rézniacg sie od historii $rodkdédw innych
sztuk" , Trzeba zatem odpowiedzieé - precyzuja autorzy - na bar-
dzo trudne pytanie: jakie sa elementy wspdlne i pordéwnywalne w
réznych sztukach? Dokonany przez nich przeglad préb pode jmowanych
w tej dziedzinie /z punktu widzenia estetyki przez B,Croce, psy-
chologii - J,Deweya, a nawet matematyki - G.D.Birkhoffa/ wiedzie
do wniosku, iz "jak dotad, odczuwamy prawie calkowity brak narze-
dzi umozliwiajgcych tego rodzaju studia poréwnawcze"7,

W pogladach Welleka i Warrena, aczkolwiek formulowanych przed
kilkudziesieciu laty, zawartych jest wiele problembéw, ktdére prze-
wijaja sie nadal w rozwazaniach nad mozliwo$ciami i metodami ba-
dania wspébéilzaleznoéci literatury i sztuk plastycznych, Pierwszy
- to sceptycyzm, nie tyle co do sensu i potrzeby, ile co do meto-
dologicznej zasadnoéci takich badan, Drugi - to niecheé wobec
przenos$nego stosowania terminéw plastycznych w analizie dziela
literackiego ie wzgledu na ich nieécistoéé i niesprawdzalnoéés,
Autorzy podkreélajg determinujgcg role tworzywa artystyczneéo, co
réwniez jest argumentem czesto wysuwanym przez rzecznikéw autono-
micznodéci sztuk, Inne wymienione przez nich zagadnienia dopiero
pézniej staly sie przedmiofem zywszego zainteresowania badawcze-
go, Jjak np. konkretyzacja dziet w procesie odbioru i rola w tym
"wiedzy uprzedniej", I wreszcie, nie zawsze w stwierdzeniach
Welleka i Warrena precyzyjnie zarysowana jest granica pomiedzy
rozwazaniem autonomiczno$éci bgadZ heteronomicznoéci literatury i
sztuk pieknych, a odrg¢bnos$cig badZz wymienno$cig witasdciwych im
dyscyplin badawczych, I te niekonsekwencje¢ znalezé mozna w bardzo
wielu wypowiedziach z tego zakresu, wcigz wahajgcych sie miedzy
teorig sztuki a refleksjg nad tg teorig,

Krytykowane przez Welleka i Warrena, takze i w péZnie jszych
wypowiedziachg, zalozenie stylistycznej wspbdlnoty dziel powsta-
| 1ych w tych samych epokach stalo sie niegdy$é podstawg dla prze-
niesienia na grunt historii literatury periodyzacji stylowej wy-
pracowanej na gruncie historii sztuki, Najbardziej za$ konkretng
prdébg zastosowania pojeé historii sztuki dla badan literaturo-

znawczych bylo przejecie pojeé Wblfflina‘o. Sprawa ta stanowila
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niegdyé przedmiot zywej dyskusji, toczonej giéwnie w nauce nie-
mieckiej11. Juz Wellek i Warren referujg ja jako kwesti¢ zamknie-
ta, tymczasem problem ten powraca co pewien czas w literaturze
naukowej i, co moze sie¢ wydaé paradoksalne, przydatno$é pojeé
wBlfflinowskich dla badan literaturoznawczych i pordéwnawczych
dyskutowana jest diuzej niz w historii sztuki'®?, Z dyskusji tej
wart przypomnienia jest glos gilbéwnego jej protagonisty, Oskara
Walzla13, gdyz jego sposdb argumentacji stanowi osobliwg prébe
dowiedzenia warto$ci wyjadniania jednej galtezi sztuki przy pomo-
cy drugiej. Rozpatrujac przydatno$é dla badania literatury po-
szczegblnych par pojeé wblfflinowskich /linearyzm - malarsko$é,
ptaszczyzna - glebia, forma zamknieta - forma otwarta, wielo$é -
jednoéé, jasnoéé wzgledna - jasno$é bezwzgledna/ Walzel zauwazyl,
ze kategorie te wywodza sie z tradycyjnego tréjpodziatu sztuk
plastycznych, Kazdy z gatunkdéw tych sztuk - malarstwo, rzezba,
architektura - ujety jest we wtadciwym sobie zakresie, a zarazem
w tym, ktdéry go zbliza do sztuk sgsiednich, W pewnym sensie za-
tem W81fflin stosuje zasade wyjas$niania jednej sztuki przy pomo-
cy innej, tyle ze w zakresie ograniczonym do sztuk plastycznych,
Uboczna konsekwencjg tego systemu bylo wylonienie "niewla$ciwego"
malarstwa /np, linearnego renesansowego/ czy "niewltaéciwej" rzezZ-
by /np. malarskiej barokowej/. Podobny tradycyjny tréjpodziat
istnieje tez w literaturze /epika, liryka, dramat/ i tu takze
krzywdzono pewne dziela méwigc o "bledzie lirycznego nasilenia w
dramacie", np., u Schillera, Nieporozumien takich unikneloby sie

- zdaniem Walzla - gdyby przejmowaé zasady podzialu wylgcznie =z
innych gatezi sztuk, I tak np, stosowanie par pojeé linearny -
malarski, tektoniczny - atektoniczny mogioby daé w analizie po-
ez ji wyniki pewqiejsze od wynikéw uzyskanych przy pomocy pojeé
wyprowadzonych z techniki poezji, Walzel szczegblng wage przywig-
zywal do pary pojeé tektoniczny - atektoniczny, widzgc w niej
zresztg analogie do schillerowskiego przeciwstawienia poezji mu-
zycznej i plastycznej, Propozycje Walzla szly zreszta wylacznie
w kierunku badania poezji, Nie prdébowal on nawet okres$lié, jakie
moglyby byé kategorie wyprowadzone z tréjpodziatu literackiego,

a przydatne do badania sztuk plastycznych i majgce rzekomo dawaé
wyniki precyzyjnie jsze niz stosowanie tam kategorii W8lfflina,

jako wyprowadzonych z tej samej galezi sztuki1u.



- 20 =

Jest zreszta rzeczg znamienng, ze znakomita wiekszoé$é prac do-
tyczgcych korespondencji sztuk i badania plastyczno-literackich
powigzan, zardéwno tych dawniejszych, jak powstajgcych obecnie,
zaréwno tych roszczgacych sobie ambicje metodologiczne, jak tez
bedacych samg tylko analizg paralel i podobienstw - pisana jest z
punkfu widzenia bada’i nad literaturg, a nie nad sztukami plasty-
cznymi,

Prze jmowanie do badania literatury pojeé wypracowanych na
gruncie historii sztuki jest nie tylko $wiadectwem niegdysie jszej
pozycji historii sztuki wéréd mnauk humanistycznych15. Nie tylko
takie zabiegi, jak postugiwanie sie¢ zapozyczonymi z oécienne j
dziedziny kategoriami analitycznymi i opisowymi, ale nade wszyst-
ko przejecie do historii literatury pojeé stylowych z zakresu
historii sztuki i uczynienie z nich podstawy dla badar pordwnaw-—
czych mozliwe bylo tylko na podstawie okreéionej koncepc ji histo-
rii kultury,., Byla to, oddziedziczona po poprzednim stuleciu i
przyjmujaca w dwudziestowiecznej humanistyce rézne postacie, kon-
cepcja kultury zaklada jgca jedno$é przejawdw cywilizacyjnych da-
nej epoki, jako bgdacych wyrazem tego samego ducha1 . Takie poj-
mowanie dzie jéw kultury jest zarazem podstawg rozumienia stylu -
zgodnie z klasyczng definicjg Meyera Schapiro - jako "manifesta-
cji kultury jako caloéci, widomego znaku jej jednoéci"17. Styl
traktowany jest jako zjawisko historyczne, jako obiektywna real-
noéé, a charakter poszczegbdlnych dziel jako jego bardziej lub
mniej doskonala egzemplifikacja. Tym samym poprzez analize dziel
mozna dotrzeé do odkrycia cech stylu wspbélnego wszystkim dziedzi-
nom twéreczoséci, Przékonanie to miato szczegdlne znaczenie dla
wszelkiego typu badan pordéwnaweczych, Wiara w istnienie wewnetrz-
nych, dajgcych sie wykryé zwigzkdéw miedzy sztukami jako bedgcych
wyrazem jednej stylowej epoki, byla zarbéwno impulsem, jak i pod-
stawg zasadno$ci dla tych badan, Wspdélny "styl epoki" pozwalal
zestawiaé Dantego i Giotta, Szekspira i Rembrandta, Watteau i Mo-
zarta, tak, iz te zestawienia staly sie utartymi, obiegowymi nie-
mal pordéwnaniami, )

Dobitne sformulowanie takiej postawy znajdujemy w pismach
Fritza‘stricha. Kwestionujgce zaréwno decydujacg role tworzywa,
jak tez atakujgc lessingowski podzial na sztuki przestrzenne i
czasowe twierdzil on, iz "nie chodzi o kategorie malarskie czy
poetyckie w ogbéle, lecz o kategorialne réznice rozmaitych stylédw
18

w obrebie kazdej sztuki, a zatem o kategorie historyczne" Cy-
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towane zdanie pochodzi z pdbznego /1956/ artykuilu Stricha Trans-
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Pozycgp pojecia baroku ze sztuk plastyggﬁzg&AEiﬁpoezje /gdzie

zreszta dokonana jest préba dowiedzenia przydatnosci kategorii
WBlfflina do badania poezji/, niemniej wyrazone przez niego prze-
konanie bylo przez dilugi czas powszechnie przyjeta podstawg po-
réwnawczego rozpatrywania sztuk plastycznych i literatury. Znacz-
na czeéé prac dotyczgcych rdéznorodnych powigzan plastyczno-lite-
rackich oparta jest na, teoretycznie formulowanym, badZ tez przy-
jetym niemal bezwiednie, zalozeniu stylistycznej wspbélnoty dziel
powstalych w tych samych epokach, Jaio przyktad tego rodzaju ba-
dani postuzyé mogg dwie prace, wybrane ze wzgledu na ich erudycyj-
ny i aspirujacy do syntezy charakter, Pierwszg jest Helmuta Hatz-
folda Literatura w Swietle sztuki'~ /1 wyd, 1952/ obejmujgca
sze$é wielkich okresdédw literatury i sztuki francuskiej; od $red-
niowiecza po wiek XX, Przynosi ona istotnie ogromny materiat
przyktadowy, Autor twierdzi, iz "przyklady podane w ukladzie
chronologicznym, a nastepnie fenomenologicznym, oparte na zaloze-
niach psychologiczno-estetycznych wyczerpuja wszystkie mozliwoéci
metody obiektywnej badan literatury francuskiej poprzez sztukg"go
i wyprowadza z nich siedem typowych schematdéw, ktére krytyka moze
stosowaé do kazdego okresu historycznég021. Okazuje sie jednak,
ze cztery pierwsze schematy dotyczag wspélnoty tematycznej, o
zréznicowanym tylko zakresie /szczegbdly i motywy/, wspdlna tema=-
tyka stanowi za$é najbardziej oczywistg cze$é powigzan malarsko-
~-literackich /ich przyklady skladajag sie na wiekszg partie ksigz-
ki/. Dwa kolejne schematy dotycza co prawda zagadnien wspblnej
formy, sposéb ich rozwiniegcia przynosi jednak rozczarowanie, Je-
zyk Lamartine’a, "celowo odbarwiony dzieki tradycyjnym metoni-
miom", ma byé wyjaéniony przez styl malarski Ingresa, za$ techni-
ka literacka Flauberta, Lotiego, Verlaine’a czy Zoli odpowiadaé
ma technice malarskiej impresjonistédw: "szerokie pociggniecia
pedzla to w literaturze styl nominalny, dominacji koloru nad for-
mg odpowiada przewaga przymiotnikéw przystaniajgcych rzeczowni-
ki"22. Co za$ do “wyjaéniénia form sztuki przez formy stylistycz-
no-literackie" Hatzfeld stwierdza, iz "historycy sztuki, ktérzy
zetkneli sie z tym problemem praktycznie zakwestionowali te moz-
liwoéé", a sam podaje tylko jeden bardzo mglisty pfzyklad klasy~-
cyzmu barokowego, ktéry przecjawiadé sie ma w filozofii Pascala i
w rozwazaniach Moliera na temat migniardowskiej kopuiy kosciola

23

Val-de Grace”~”, W konkluzji Hatzfeld stwierdza, ze je$li dgzymy
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do prawdziwego zrozumienia probleméw estetycznych, podejécie es-
fetyczne musi zostaé uzupeilnione przez "to, co niektdérzy nazwali
Geistesgeschichte albo "historig idei" oraz doé$é niespodziewanie
powoluje sie¢ na Wblfflina, jeszcze bardziej zaskakujgco uzywa jgc
terminologii de Saussure’a, dla wykazania, ze WBlfflin ukazal
wspbdloddziatlywanie éynchronii i diachronii w badaniach sztukizu.
Drugim przyktadem moze byé pdzZnie jsza o lat 20 ksigzka Mario
Praza Mnemozznezs. Praz takze obejmuje swym badaniem ogromny ob-
szar sétuki europe jskiej od éredniowiecza /a nawet z pewnym eks-
kursem do antyku/ po polowe wieku XX, Swiadomy trudnoéci metodo-
logicznych zwigzanych z badaniem "powinowactwa sztuk plastycz-
nych i literatury", krytycznie zresztg oceniajgc prace swych po-
przednikéw zardwho w zakresie préb systematyki sztuk /E,Souriau/,
jak i poszukiwail konkretnych zbieznoéci /H,Hatzfeld/, Praz wska-
zuje na inspiracje metodologiczne, jakimi sg dla niego Morfolo-
gia bajki V,Proppa i rozpatrujgca problem od strony percepcji

praca A,Russi L’arte i le arti, Powolania te jednak pozosta jg

bez wigkszych konsekwencji i z ggszczu nagromadzonych w Mnemozyne
pordéwnan, charakterystyk, opisdéw, dygresji i polemik wynika doéé
jasno, ze dla autora instrumentem pozwalajacym budowaé¢ plastycz-
no-literackie paralele jest nadal tradycyjnie pojmowane pojecie
stylu, Wspélny réznym sztukom ductus, jaki Praz stara sie znalezé
dla poszczegélnych epok /nie zawsze konsekwentnie, ale tez nie
zawsze jest to mozliwe/, to nic innego, niz tak wiaénie pojmowa-
ny styl. A upostaciowania owego ductusu: manierystyczna figura
serpentinata, barokowa linia krzywa, rokokowa muszla - to dawno

i powszechnie uznane symbole tych stylowych formacji. W ramach
poszczegdlnych rozdziaidédw Praz dokonuje w gruncie rzeczy rozbio-
réw synchronicznych, konstruujgc nieruchome, modelowe jednostki
stylowe, nast¢pnie mechanicznie ulozone w diachroniczny cigg.
Praz wyraza tez przekonanie o istnieniu "ducha czasu", ktéry
przesgdza o stylowej jednoéci poszczegdlnych epok: "ten sam duch
formuje dziela tej samej kultury, z powoddéw nie mniej tajemni-
czych niz  te, ktdére rzadzg rozwojem organizméw zywych w przyro-
dzie"26 - jest w tym wyznaniu cale dziedzictwo romantycznej filo-
zofii historii oraz historiozofii Oswalda Spenglera,

Niemoznoéé zrezygnowania z pojecia stylu, odczuwana w historii
sztuki pomimo jego kryzysu27, budzi szczegdlne zastrzezenia ze
strony badaczy 1iteratury28. Dla ich zilustrowania przytoczyé
mozna artykul-S, i P, Alperséw Ut Pictura Noésiszg, w ktérym wy-
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dobyto zasadnicze rodéznice w badaniun literatury i sztuk plastycz-
nych, Dla wielu praktycznych powoddédw /jak koniecznos$¢ datowania

i atrybucji, technologiczne zrdéznicowanie obiektdéw/ historia
sztuki jest przede wszystkim dyscypling historyczng, tak jak his-
toryczne jest takze jej rozumienie stylu. Natomiast gtéwnym zada-
niem badan literackich jest interpretacja poszczegdlnych dziel,
Autorzy, niechetnie nastawieni do historii sztuki, przeglad spo-
sobdéw jakimi opisywane i interpretowane sg dziela plastyki i li-
teratury, traktuja jako okazje¢ dla wykazania istnie jgcych miedzy

nimi réznic i wzajemnej nieadekwatno$ci metod. Nawet bardzo wyso-

ko przez nich oceniana Sztuka i ztudzenie Gombricha ukazuje, ze
pewne pomysiy owocne w badaniu jednej sztuki, nie sg takimi w od-
niesieniu do innej, Wszystko to wiedzie do wniosku, ze specyficz-
na natura badan zalezna jest od specyficznej natury dziela sztu-
ki, Istnieja za$ realne rdéznice miedzy tym, czym dzielo jest w
literaturze i w plastyce, Réznice te wynikajg nie tylko z odmien-
noéci tworzywa, czy z przestrzennego charakteru jednych, a czaso-
wego charakteru innych sztuk, lecz takze z rdéznych warunkéw pro-
dukc ji, percepcji i "konsumpcji" réznych sztuk. Przyznajac, ze
specjalizacja dyscyplin humanistycznych poszia za daleko, Alper-
sowie stwierdzajg, iz historycy sztuki i historycy literatury
"mogg uczyé sie jedni od drugich rozpatrujgc wzajemnie swe prace
tylko tak, jak rozpatrujg samg sztuke - w jej wlasnych termi-
nach"

Aczkolwiek w cytowanyﬁ artykule pos$wiecono wiele mie jsca wyka-
zaniu nieprzydatnoéci pojecia stylu /tak, jak jest on rozumiany i
stosowany w historii sztuki/ dla badania literatury lub literacko-
-malarskich zwigzkéw, caly problem wydaje sie juz sprawg zamknie-—
tag. Sg jednak pewne wyjgtki, O ile wiele krytyki budzi przenosze-
nie do badar nad literaturg pojeé stylowych odnoszgcych sie do
sztuki dawnej /jak np. barok/, o tyle bez wiekszych zastrzezen
stosuje si¢ je nadal w badaniach nad sztukg dwudziestowieczng,
gdzie takimi terminami jak ekspresjonizm, futuryzm czy surrealizm
obe jmowane sa roéznorodne dziedziny twérczoéci31. Sytuacja jest tu
o tyle inna, ze przynalezno$é do artystycznych kierunkdéw jest w
sztuce dwudziestowiecznej nie tylko okyeélana a posteriori przez
krytykbéw i badaczy, ale takze maniféstowana przez samych artys-
3e

téw~”", Terminy rodzg sie¢ zwykle niemal réwnoczednie z artystycz-

nym pradem, Nawet, jedli jakié kierunek ochrzczony jest przez



el /T

krytyke, artys$ci zwykle sie z nim utozsamiajag /lub od niego od-
zegnuja - w obu jednak wypadkach oznacza to uznawanie danego
-izmu za co$ isfniejqcego/.

Podwazenie pojecia stylu jako podstawy badan pordéwnawczych,
wyda je sie pochodna kryzysu pojeé stylowych, z jakim od dawna bo-
ryka sig¢ historia sztuki, Zakwestionowanie stylowej jednos$ci epok
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jako pozostalbéci romantycznych ztudzen czy dokonana z pozycji

antyheglowskich demistyfikacja "ducha czasu“jh - to tylko niektd-
re z przestanek krytyki tych zalozer badawczych. W zakresie his-
torii sztuki wskazano, Zze obecnie pojecia stylode raczej ograni-
czaja niz rozwijajg mozliwoéci interpretacji, 2ze "systemy my$lowe
nada jace tym terminom znaczenie przeniknety do podswiadomosci,
gdzie dzialajg poza naszg kontrolg, stanowigc zapore dla nowych
spostrzeZeﬁ"js. Uwaga ta w réwnym stopniu odnosi sig¢ do badania
wza jemnych relacji sztuk, Pytania, jakie z tej pozycji mozna sta-
wiaé, to tylko pytania o podobiernstwa, ktdérych istnienie jest =z
gbéry zatlozone i ktérych formy i charakter tez sg juz znane i ok-
reélone. Nowe analogie /niezaleznie od ich wysokiej czesto anali-
tycznej wartoéci/, moga tylko wcigz na nowo potwierdzaé coé, co
przyjeto sie rozumieé przez "barok" czy "romantyzm",

Jest jeszcze inne niebezpieczeristwo., Poszukiwanie paraleli
plastyczno-literackich na podstawie "ducha czasu" lub stylu epoki
tatwo ze$lizgiwalo sie¢ ku snuciu czysto subiektywnych, tematycz-
nych lub nastrojowych skojarzeri, Czymze innym bowiem sg np. tak
sugestywnie przedstawione przez Mario Praza zestawienia é&ggggii

iAo s
jacych na barokowych oltarzach z Kleopatra opisang przez Drydena;

Zmzsléw Jana Brueghla z poematem Marina Adonis; $wietych omdlewa-

widoku 1ilii wodnych na rozlewiskach Vivonne w W strong Swanna
Prousta i Nenufardéw Moneta; posepnych pejzazy surrealistdédw z Zie-
mig jalowg Eliota? Etienne Souriau pietnowal metaforyczne opisy
36

jako "zaraze estetyki pordéwnawczej" Catkowita niemozno$é usta-
lenia sprawdzalnych kryteridéw jest gidéwng staboécig takiej kompa-
ratystyki,

Niecheé i sceptycyzm jakg budzi tak czesty w badaniach powino-
wactwa sztuk asocjacjonizm i bledy wynikajgce z nadawania przy-
padkowym zbieznoéciom pozoru systematycznych poréwnan, sktania do
préb wprowadzenia do tych badan elementarnego rygoru metodyczne-

37. Przypomina sie wiec, Zze wszelkie badania powinno zaczynaé
sig od okreélenia przedmiotu badan - tymczasem samo pojecie

38

"sztuk" nie jest ostatecznie zdefiniowane~ , Zalozenie, ze istnie-
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je zwigzek miedzy sztukami jest tylko domysitem, nie jest ani de-
finicjg, ani czym$ 6czywistym. Trzeba tez sprecyzowaé, jaki ro-
dzaj zwigzkdé4w ma sie na myéli, Powszechnie uzywane dla okreélenia
zwigzkdbéw miedzy sztukami terminy, jak paralela i analogia okazuja
sie mylne, gdy tylko skonfrontowane zostang ze stownikowymi defi-
nicjami, Bezpieczniej jest wiec méwié tylko o ewentualnych podo-
bienistwach, a ich badanie rozpoczynaé¢ od podstawowego procesu po-
réwnywania., Jego punktem wyjécia powinien byé wybdér cech pordéw-
nywanych, Musza one by¢ mozliwe. we wszystkiéh poréwnywanych obiek-
tach, muszg istnieé doslownie i obiektywnie, Zasadne pordéwnywanie
sztuk powinno sie odbywaé na poziomie cech, ktére sa im wspoblne,
a zarazem wyrdzniajg sztuki spomiedzy innych wytwordéw ludzkich -
a zatem na poziomie cech formalnych., Tu jednak okazuje sie, ze
cechy takie sga bardzo silnie uzaleznione od specyfiki medium i
poréwnania takie albo sg oparte o miesprawdzalne koncepcje "ko-
respondencji" i "odpowiednikéw" /to okreélenie takze zresztag nie
wytrzymuje préby terminologicznych uéciéleri/, badZ sg tylekroéd
krytykowanym poszukiwaniem wspdlnego "stylu" lub "sposobu widze-
nia", czy wreszcie tylko bardziej lub mniej przekonujgcg metafo-
rg, Co do innych zbieznosci, to nawet tak zdawaloby sie¢ bezpiecz-
na /i szeroko stosowana/ kategoria poréwnawcza, jaka jest wspédlny

39

temat - okazuje sie zitudna "~ , Takze zupelnie inaczej w obu sztu-
kach wyglada problem mimesis - literatura nigdy nie wywoiuje ta-
kiego ziudzenia, jak winogrona Zeuksisauo. Inny jest takze odbiér
sztuk wizualnych i'iiteratury. Pisarz przedstawiajgc $wiat prze-
klada obraz na siowa, odbiorca dokonuje procesu odwrotnego, ale
autor opisu nie panuje nad dokonywang przez niego wizualizachh1.
Malarz z kolei nie moze /choé sg pewne nawyki/ marzucié kierunku
ogladu obrazu, "Czytanie" obrazu mozliwe jest tylko, je$li pééed-
stawiona historia jest uprzednio skadingd znana,

Zwatpienie, jakie wywoluje przerost metodologicznych spordw
wok6t pordbwnawezego badania malarstwa i literatury skionilo Jean
Sezneca do postulowania "skromnego podej$cia faktograficznego",
badari dotyczgacych wspdélnych $rodowisk artystycznych, musées ima-
ginaires artystéw, recepcji sztuki dawnej w literaturze itp.
Skromne monografie o wyraznie okre$lonym przedmiocie i zZrdédiowych
podstawach powinny stanowidé ; zdaniem Sezneca - antidotum na za-

lew watpliwych generalizacji i "falszywej terminologii"hz.
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Podobnych krytycznych glosdéw mozna by przytoczyé wigcej. Rzecz
jednak znamienna, ze krytyka poszczegdlnych postaw lub prac rzad-
ko wynika z przekonania o catkowitej autonomicznoéci dziedzin
sztuki, ich "nieprzekladalno$ci", a tym samym zupelnej odrebnoéci
odpowiada jacych im metod badawczych. Nawet w cytowanym tu, bardzo
krytycznym artykule Alperséw podniesiono wiele zagadnien wecigz
zywych w badaniach pordéwnawczych, Sg to: problemy percepcji, og-
raniczeri,ale i szczegblnej sity sztuk niewerbalnych, sprawa dy-
chotomii miedzy jezykiem a obrazem, Wreszcie, mimochodem wspom-
niano tam, iz obecnie jedyne efektywne podej$cie do problemu pa-
ralelizmu sztuk ofiarowuje "ciezkawa i niezadowala jgca machina
analizy strukturalnej" 3. Na zakoriczenie nasuwa si¢ jedna uwaga,
Koncepcje "ducha czasu" i bedgcego jego wyrazem "stylu epoki" ja-
ko podstawy jednoéci sztuk i wspdlnego ich badania atakowane sg
z nieslabngcg zapalczywoécig od przypomnianych na wstepie Welleka
i Warrena po artykuly powstale w ostatnich latach - a zatem juz
przez lat kilkadziesigt, Uporczywo$é i dldgotrwaloéé tej polemiki
jest negatywnym, ale wymownym $wiadectwem zywotno$ci tych kon-
cepcji, jeéli juz nie na gruncie $ciéle naukowym, to w naukowej
popularyzacji, ktéra bardzo gigeboko wpoila swym odbiorcom takie
pojecie, jak "cztowiek remesansu", "epoka baroku" czy "duch ro-
mantyzmu", Trzeba zdawaé sobie sprawe, ze te pojecia i koncepcje

wcigz stanowig podstawe szeroko upowszechnionej historii kultury,

Woké61 podzialu na sztuki przestrzenne i czasowe

Rozpatrywanie relacji sztuk plastycznych i literatury od stro-
ny ich percepcji wigze sie¢ z dawnym problemem, jakim jest dokona-
ny przez Lessinga podzial na sztuki przestrzenne i czasoweuu. Po-
dzial ten dawno podano juz w wgtpliwo$éé z punktu widzenia psycho-
logii odbioru. Przypomniany tu Oscar Walzel zakwestionowal po-
dzial lessingowski powotujgc sie¢ na badania Ch. von Ehrenfeldsa,
twércy teorii " jako$ci postaciowych"., Idgc za Ehrenfeldsem, ktéry
usitowal zgilebié zjawisko sukcesywnej percepcji, Walzel pisatl:
"dzieta sztuki, ktérych cechg jest réwnoczesne wystepowanie ele-
mentéw, mozemy ogarniaé wzrokiem stopniowo wodzgc oczyma, a wiec
w pewnym nastepstwie oglgdu, podobnie dzieto sztuki charakteryzu-
jace si¢ kolejnym wystepowaniem po sobie jego elementdéw staje sieg
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w koricu, kiedy$my je stopniowo ogarneli, czym$ w rodzaju nieru-
chomej caloéci, ktérej czes$ci charakteryzuje proporcja przestrzen-
na"bs. Péznie jsze badania nad percepcjg pozwolily na znacznie bar-
dziej wnikliwg dyskusje z lessingowskim podzialem, jakg podejmuje
Ernst Gombrich ~, Idea statyczmnego momentu, punctum temporis,
jest absurdalna nie tylko logicznie /paradoks Zenona o Achillesie
i z61iwiu/, lecz takze psychologicznie. Nasza percepcja jest po-
wolna i dzieki temu przekracza ograniczenia czasu, punctum tem-
poris, tworzgac fenomen trwalo$ci i pamieci, Gombrich powoluje sie
na fragment Wyznan $w., Augustyna, gdzie zwrécono uwage, ze moment
teraznie jszy jest flankowany przez przyszly, ktdérego jeszcze nie
ma i przeszily, ktdérego juz nie ma, Gdyby Shaftesbury i Lessing
skorzystali z lekcji $w, Augustyna - pisze Gombrich - nie stwo-
rzyliby fatalnej dychotomii miedzy czasem a przestrzenig, na te-
mat ktérej dyskusja wciagz trwau7. Problem postawiony przez S$w,
Augustyna mozna rozpatrzyé bardziej szczegbdiowo, Istniejg rézne
typy zatrzymywania terazZniejszoéci w pamieci, Doéwiadczenia psy-
chologdw Ly przeczg przyjetej a priori réznicy miedzy percepcja
czasu i przestrzeni, Nastepujgce po sobie wrazenia wystepujg ra-
zem i nie sg w peilni odbierane jako sukcesywne, Bez tej pomocni-
czej operacji umysiu nie moglibyémy uchwycié melodii ani nawet
zrozumiedé wypowiedzianego stowa, Psychologia potwierdza tez spo-
strzezenie $w, Augustyna, Zze umysi nie tylko zatrzymuje przeszle
doznania, ale takze rzutuje je w przysztoéé, To samo moze zacho-
dzié nie tylko przy komunikowaniu, ale i przy odbiorze, Dos$wiad-
czenia wykazujg, Ze czas psychologiczny jest znacznie bardziej
skomplikowany i tajemniczy niz proste nastepstwo wypadkéw, Stad
tez podzial miedzy sztukami przestrzennymi i czasowymi jest myla-
cy. Tak jak sztuka i poezja nie sg wylgcznie sztukami nastgpstwa,
jak sadzili osienmastowieczni teoretycy, tak malarstwo i rzezba
nie sa tylko sztukami zatrzymanego ruchu, Percepcja wizualna jest
procesen czasowym i to wcale nie szybkim, Odbidér obrazu wymaga
czasu i dzieje sie w czasie, Gdyby percepcja zardéwno widzialnego
$dwiata, jak i obrazéw nie byta powolnym i zlozonym procesem, sta-
tyczne obrazy nie moglyby wywolywaé w nas wrazenia ruchu,

Podobng koncepcje, roéwniez oparta o badania psychologiczne,
lecz rozwinietg jakby z przeciwnej strony rozwija Rudolf Arn-
heimhg. Aby sprostaé¢ wypadkom rozciggnietym w czasie i w prze-
strzeni, system nerwowy podejmuje wysilek lgczenia kolejnych

spostrzezeri dla odtworzenia caloéci wydarzeri, Dlatego tez pamiegéd:
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stuzy nie tylko do przechowywania nastepujacych po sobie momentéw,
ale musi takze przemienié ich nastepstwo w réwnoczesno$é, sekwen-
cje w symultaniczno$é, czas w przestrzen, Kazda zorganizowana ca-
10466 uchwycona przez umysi musi zostaé przetozona na synoptyczne
stosunki przestrzenneso. Poniewaz jedynym zmysiem, ktéry ofiaro-
wuje przestrzenng symultaniczno$é jest zmyst wzroku, oznacza to
przeniesienie wypadkéw czasowych do sfery wizualnej. Zgodnie z
tym, kompozycje muzyczne, taniec, powie$é, sztuka sceniczna, film
- a wiec sztuki uznane za rozwijajace sie¢ w czasie - muszg byé
percepowane w formie obrazu synoptycznego, choé¢by ich medium nie
bylo nieruchomym obrazem, Dzielo w miarge tworzenia zyskuje swoje
jako$ci czasowe, Natomiast zadanie odbiorcy jest odwrotne niz
twércy, Musi on zintegrowaé nastepstwo czasowe i przetozyé je na
obraz przestrzenny. Zabieg ten jest dokonywany nie tylko przy od-
biorze dziel sztuki, ale musi byé dokonywany dla zrozumienia cze-
gokolwiek: wypadkdéw historycznych, relacji miedzy rzeczami odleg-
tymi w czasie i przestrzeni, biegu wlasnego zycia i pracy. Tylko
wspbélistnienie rzeczy w przestrzeni pozwala nam zobaczyé je w ca-
toéci, ustosunkowaé je wzajemnie, zorganizowaé w system, W psy-
chologii instrument, ktdérym umysit dokonuje przekladu czasu na
przestrzen nazywany jest pamiecia, a jego podstawy fizjologiczne
sg nadal bardzo slabo znane5 =

Argumentac ja przeciwko podzialowi na sztuki przestrzenne i cza-
sowe idzie w dwbéch kierunkach: z jednej strony analizowany jest
proces uprzestrzeniania i symultanizowania przez umysl doznah cza-
sowych, z drugiej - wykazuje sie¢ niezbedno$é czasu w oglgdzie ob-
razé4w, niepodobienistwo uchwycenia w jednej chwili zlozonych zja-
wisk przestrzennych., W obu wypadkach przywolywane sg argumenty
zaczerpniete z fizjologii dotyczgce procesu postrzegania, dziala-
nia oka i mézgu, psychologii odbioru i roli pamigeci w jego prze-
biegu;

Takie rozwazania stanowig tez punkt wyjécia dla Pierre Fran-
castela52, usitujgcego ustalié "nature relacji, ktére w ramach
systemu figuratywnego 1aczg w sposéb konieczny czas i przes-

5

trzen"” -, Francastel réwniez podkres$la, ze "percepcja zawsze za-

ktada obok wrazen zmysiowych pewng aktywno$é umysiu, ktérej nie
mozna pojaé inaczej, niz jako rozgrywajgcg sie w czasie"5u, a za-
tem "dzielo sztuki /plastycznej/, mimo swego przestrzennego cha-

rakteru istnieje jedynie w czasie"55.
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Mozna by sadzié, %e zacieranie granic miedzy sztukami czasowy-
mi a przestrzennymi, rewizja "granic malarstwa i poez ji" stanowié
moze punkt wyjécia do pordwnawczego badania tych sztuk. Jednakze
cytowani autorzy /poza Gombrichem/ spoZyykoquq je w przeciwnym
celu, Czasoprzestrzenny charakter sztuk plastycznych jest dla
nich argumentem na rzecz ich autonomii, Podstawowym twierdzeniem
Francastela jest, ze istnieje "my$l plastyczna", ktérej falszywie
usiltowano dowieéé identycznoéci z myéls zwerbalizowang. Bezpoéred-
nio atakuje Francastel dopatrywanie sie¢ wspélnoty miedzy sztukami
plastycznymi a literaturg: "obiegowe interpretacje sztuki nie sg
wsparte znajomo$cig dziel: dotyczg jedynie momenté4w wspdlnych dla
sztuki i innych dziedzin intelektu, gibéwnie my$li zwerbalizowanej,

a dokladniej 1iteratury"56

I jeszcze w trybie polemicznym: "Tak,
jak nie mozna ujmowadé muzyki w terminach jezyka opisowego, tak
nie mozna interpretowaé malarstwa i rzeZby w terminach retoryki
[...]. Zio polega na tym, ze ci, ktérzy komentujg /sztuke figura-
tywng/ w stowie lub pié$mie, odnajdujag w niej tylko elementy wspdl-
s 74

ne wszystkim jezykom" Mniej impetycznie i w szerszym aspekcie,
nie tylko w odniesieniu do nauki o sztuce formuluje podobny sgd
Arnheim, "Sztuka tonie w powodzi siéw" - takim zdaniem rozpoczyna

sie jego Sztuka i percepcja wzrokowa58 - "Zlekcewazyliémy sobie

dar ujmowania rzeczy tak, jak ujmujag je nasze zmysty. Pojecia
oderwaly sie od postrzezen i my$l blgka sie¢ wérdéd abstrakeji.
Zdegradowali$émy nasze oczy do roli instrumenté4w pomiarowych i roz-
pozna jgcych - stad nieurodzaj idei, ktére mozna wyrazié obrazowo
i nieumie jetnoéé wykrywania znaczen w tym, co sie widzi, Nic
dziwnego, ze czujemy sie zagubieni w obecnoéci przedmiotédw, ktére
ma ja sens jedynie dla wyobrazni niewyjalowionej i odwolujemy sie
do pomocy bardziej swojskiego $rodka: sléw“sg,

Zaniechanie podzialu na sztuki przestrzenne i czasowe na rzecz
ich czasoprzestrzennego charakteru, stwarza mozliwo$é pytania o
funkc je czasu w sztukach "przestrzennych" i przestrzeni w sztu-
kach "czasowych", Rysuje sie tutaj znaczna dysproporcja. Proble-
mytyka przestrzeni literackiej jest "modnym" tematem badawczym6o.
Natomiast badania nad czasem w sztukach plastycznych znajdujg sie
na etapie stawiania probleméw i ustalania podstawowych katego-
rii61. Czas w sztukach plastycznych moze byé bowiem zardéwno cza-
sem genezy dziela, czasem jego powstania, jak tez czasem jego dél-
szego materialnego trwania, Moze byé czasem widza, czasem percep-
cji i czasem historii sztuki., Moze byé wreszcie czasem, ktérego

zludzenie usilowano stwarzaé w wyobrazeniach.
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Znacznie bardziej rozbudowany jest zakres badan nad przestrze-
nig w literaturze, Zupelnie inne sg takze ich metodologiczne pod-
stawy, inna wreszcie terminologia, Jak pisze Edward Balcerzan,
"nie ulega wgtpliwo$ci, %ze przestrzer staia sie¢ problemem fawory-
zowanym w semiologicznej teorii sztuki, w tym takze i teorii
sztuki stowa [..;]. Literatura jest budowaniem przestrzeni;
przestrzern jest nagromadzeniem tekstdéw - tak by mozna na jkrocej
sformultowaé jedno z fundamentalnych zalozen orientacji semiotycz-
nej XX wieku, Orientacja ta chce "czytaé" otoczenie czilowieka,
jakby podlegalo ono regulom systemowo$ci jezyka; pragnie po jmowad
przestrzen jako dziedzine mowy. Jednoczedénie dochodzi do odwroéce-
nia tej perspektywy i oto w aktach mowy rozpoznaje sie¢ cechy sys-
temowos$ci przestrzennej“ég, Szczegdlnie wiele uwagi podwiecaja
tym zagadnieniom badacze radzieccy, "Zainteresowanie problematyka
przestrzeni artystycznej - pisze Jurij Lotman - stanowi konsek-
wencje my$lenia o dziele jako swois$cie ograniczonej przestrze-
nit 3. Jego zdaniem, choé problem przestrzeni najwyrazniej rysuje
sie w sztukach przedstawiajgcych /wtadnie przestrzennych wedle
tradycyjnych podziatéw/, jako pewne odgraniczone przestrzenie
rozpatrywaé mozna nie tylko przekazy przedstawiajace, Szczegdlny
charakter wzrokowej percepcji $wiata, wskutek ktérej denotatem
znaké4w stownych sg dla ludzi pewne widzialne obiekty przestrzen-
ne, prowadzi do okreélonego rozumienia modeli stownych, Réwniez
im wlaéciwa jest zasada ikonicznoéci,'naocznoéé6u. Istnieje zatem
mozliwo$¢é przestrzennego modelowania pojeé, ktbére same w sobie
nie majg charakteru przestrzennego, Istnienie szczegdlnej prze-
strzeni artystycznej - stwierdza gdzie indziej ten sam autor -
nie dajgcej si¢ odnie$é do przestrzeni rzeczywistej /np. geogra-
ficznej/ staje sie faktem niezaprzeczalnym z chwilg, gdy wlaénie
poréwnamy przekazy tego samego tematu dokonane za poérednictwem
$rodkéw wyrazowych réznych sztukés. !

W dziele literackim przestrzern modeluje rdéznorakie powigzania
obrazu $wiata: czasowe, spoleczne, etyczne itp, Dla takich for-
malno-treéciowych kategorii literackich, bedacych wspélpéwiqza-
niem relacji czasowych i przestrzennych Michai} Bachtin zapropo-

,66

nowal termin czasoprzestrzen , W uwagach koficowych, dopisanych

po latach do rozprawy Formy czasu i czasoprzestrzeni w powiesci,
S OPEaC N Y e 0L N DOW O SC
zamieécit on zdanie, ktdére mimo swego bardzo ogdlnego charakteru,
zda je sie lotwieraé szeroksg perspektywe dla wspbdlnego badania 1li-
teratury i sztuk plastycznych. Pisze on: "Nauka, sztuka i litera-
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tura majg do czynienia z s ensamdi, ktére jako takie nie
podlega jag okreéleniom czasowym i przestrzennym"67. Dalszy jednak
tok rozwazan po$wieconych problemowi granic analizy w kategoriach
czasoprzestfzennych przynosi bardzo istotne ograniczenie tej per-
spektywy: " jakiekolwiek byly to sensy, muszg one pe to, aby za-
istnieé w naszym doéwiadczeniu /w doéwiadczeniu spotecznym/, u-
zyskaé jakié czasoprzestrzenny wyraz, czyli przybraé forme uchwyt-
ng stuchowo lub wzrokowo /staé sie hieroglifem, formulg matema-
tyczng, manifestacja stowno-jezykows, rysunkiem itd./. Bez takie-
go czasoprzestrzennego wyrazu niemozliwe jest nawet najbardziej
abstrakcyjne my$lenie, Tak wigc wszelki kontakt z dziedzing sen-
séw dokonuje si¢ wylgcznie przez brame czasoprzestrzeni"Gs.

Uwaga ta, choé nie sformulowana w trybie polemicznym, =zdaje
sié byé przestrogg przed badaniami, w ktérych pode j$cie do kazde-
go dziela jak do tekstu wyeliminowalo calkowicie problem mate-
rialnego noénika sensé4w, wobec badan, w ktérych szukajgc tego co
wspbélne, pominigeto to, co swoiste dla réznych dziedzin kultury i
tym samym przysparzajgce metodologiczne trudnoécisg,

Takie, najogbélniej tylko zarysowane stawianie problematyki
przestrzennej zdaje sie stwarzaé zupelnie nowe mozliwos$ci dla po-
réwnawczego badania sztuk "przestrzennych" i "czasowych", Przykla-
dem ich moga by¢ przede wszystkim prace Borysa Uspienskiego.
Wiadnie rozwazania nad formami czasoprzestrzennymi i "punktem wi-
dzenia"7o stanowig dla niego punkt wyjécia dla badania "struktu-
ralnej wspdélnoty réznych rodzajoéw sztuk"71, Uspienski rozpatruje
zagadnienie "punktu widzenia" na trzech plaszczyznach, Na plasz-
czyznie semantycznej przedmiotem obserwacji jest stosunek punktu
widzenia do przedstawianej rzeczywisto$ci, Na plaszczyznie prag-
matycznej - stosunek kompozycji do odbiorcy, Wreszcie na plasz-
czyznie syntaktycznej - wewnetrzhe stosunki réznych punktdéw wi-
dzenia, poza zwigzkiem z przedstawiang rzeczywistos$cig, Uspienski
wyrbéznia trzy typy podstawowe: punkt widzenia nadawcy, punkt wi-
dzenia odbiorcy i punkt widzenia osoby przedstawionej, Przytoczo-
ne rozwazania przykladowane sg w zasadzie materialem literackim,
niemniej autor zaklada, iz mozna méwié o przestrzennej lub czaso-
wej perspektywie w budowaniu narracji i ze analogia z perspektywag
malarska jest wiecej niz tylko metaforq72. Zarbéwno bowiem prze-
strzen, jak i czas stwarzajg bardzo liczne mozliwoéci usytuowan,

zmian, polgczen i innych kombinacji "punktéw widzenia",



R

Istotnie, wiele spostrzezeri Uspienskiego, np. wspbélna lub roz-
dzielna pozycja narratora i postaci, sposoby ukazywania ruchu ja-
ko migawki lub sekwencji, sceny milczgce, rozrdéznienie zewnetrzne-
go i wewnetrznego punktu widzenia, lgczenie planéw czasowych -
otwiera nowe mozliwo$ci analizowania dziel plastycznych, daje no-
wy kwestionariusz pytan, jakie mozna stawiaé wyobrazeniom, Uspien-
ski stwierdza zresztg wprost, ze plany czasowe i przestrzenneAsq
wspélne literaturze i sztukom przedstawiajgcym, rézny jest tylko
stopienni ich konkretyzacji w réznych formach sztuki, Wniosek jest
zresztg do$é oczywisty: o ile sztuki przedstawiajgce z natury rze-
czy zaklada ja konkretno$é przestrzeni przedstawionego $wiata przy
nieokre$lonoéci czasu, tak literatura /ktéra jest zasadniczo zwig-
,zana‘nie z przestrzenig, lecz z czasem/ zaklada jako zasade kon-
kretnoéé czasowa, pozwalajgc przestrzeni pozostaé nieokreélong,
Réznica ta ma Zrbédio w szczegdlnych warunkach percepcji literatu-
ry 1 malarstwa, Lektura dziela literackiego jest czasowo okre$lo-
na i linearna, obrazu - nieokre$lona i swobodna, Ponadto, niektére
motywy literackie /Uspienski przytacza tu za Lotmanem przyklad
Nosa Gogola/ catkowicie wykluczajg przestrzennsg konkretyzacj§73.

Dla Uspienskiego "punkt widzenia" to pozycja, z ktérej prowa-
dzona jest narracja. Jednak zalozone przez niego szerokie rozumie-
nie zaréwno terminu "narracja", jak i "tekst artystyczny", pozwa-
la na ich stosowanie nie tylko w sztuce slowa, lecz takZe w sztu-
kach plastycznych, w sztuce filmowej i innych rodzagjach sztuki
bezpoérednio zwigzanych z semantyksa /tzn, z przedstawianiem okreé-
lonej rzeczywisto$ci wystepujacej jako strona oznaczona/7h, w
przeciwienstwie do sztuk zwigzanych przede wszystkim z syntaktyksg
/jak malarstwo abstrakecyjne, ornament, nieprogramowa muzyka, ar-
chitektura/, W tym rozumieniu tekst to kazdy semantycznie powig-
zany cigg znakéw, a narracja - to proces budowy tego ciggu, Trak-
tujac dzielo jako informacje¢ majgcg swego nadawce i odbiorce, mo-
zemy wyrdéznié punkt widzenia nadawcy i odbiorcy /oba ma jace sto-
sunek zewnetrzny w stosunku do narracji/ oraz punkt widzenia oso-
by przedstawionej /wewnetrzny w stosunku do narracji/. Rézne kom-
binacje punktdéw widzenia stwarzagjg rdéznorodne mozliwoéci kompozy-
cyjne., W literaturze réznica miedzy wewnetrzng a zewnetrzng pozy-
cjg autora moze sie przejawiaé w najréznie jszych odmianach i pla-
nach: charakterystyki psychologicznej; jezykowe j, przestrzenno-
-cgasowej, ideologicznej, W malarstwie mozliwoéci sg dwie, W ma-

larstwie zachodnioeurope jskim od renesansu poczgwszy przyjeta jest
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pozycja zewnetrzna w stosunku do przedstawianego, Taki zewnetrzny
punkt widzenia jest podstawa systemu perspektywy zbieznej, w kté-
rym punkt widzenia twércy zbiega si¢ z punktem widzenia ogladajg-
cego obraz, Natomiast tzw. perspektywa odwrdbcona, jaka wystepuje

w sztuce starozytnej i Sredniowiecznej zaklada wewnetrzng pozycje
artysty, Drugim elementem wspdélnym rdéznym rodzajom sztuk jest ra-
ma wydzielajgca dzielo jako odrebny, swoisty $wiat, wobec ktérego
z koniecznos$ci przyjmujemy pozycje zewngtrznq75. 7Z problemem tym

lgczy sie zjawisko dgzenia do przezwyciezania ram przestrzeni ar-
tystyczne j, maksymalnego zblizenia $wiata przedstawionego do $wia-
ta rzeczywistego, Szczegdlne jest znaczenie "ramy" w malarstwie76.
Dopiero bowiem rama organizuje obraz i nadaje mu symboliczng war-
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toéé znaczeniowg’'’, Uspienski wskazuje w tym miejscu na szereg
podobieristw w przechodzeniu od zewnetrznego do wewnetrznego punktu
widzenia i na odwrét, jakie majg miejsce w malarstwie i w utworach
iiterackich /np. polgczenie wewnetrznego i zewnetrznego punktu wi-
dzenia w obrazach Trecenta i w tradycyjnych poczgtkach i zakoricze-
niach utwordéw literackich; pojawienie sie w zakoriczeniu utworu
pierwszej osoby /"i ja tam bylem"/ i umieszczanie z boku obrazu
autoportretu artysty/. '

Innym wskazanym przez Uspienskiego podobieristwem jest "sktado-
‘wy charakter tekstu artystycznego"., Tekst narracji mozna kole jno
rozlozyé na szerego coraz drobniejszych, mikroopiséw, z ktérych
kazdy zbudowany jest wediug tej samej zasady /tzn. posiada spec-
jalne ramy oznaczone przez zmiane zewnetrznej i wewnetrznej pozy-
cji autorskiej/. Ta sama metoda priyjeta jest tez przy konstruowa-
niu przestrzeni w malarstwie przedrenesansowym, Caloksztalt przes-
trzeni rozpada sie na szereg mikroprzestrzeni, z ktérych kazda
zbudowana jest w identyczny sposéb, co przestrzern catoéci, W przy-
padku literatury przykladem takiej budowy jest "powieé$é w powied-
ci", "mowa w mowie", w malarstwie za$ "przedstawienie w przedsta-
wieniu" /obraz w obrazie, kwatery ikon i tryptykéw, segmenty fres-
kéw/. ‘

Po$wiecono tu tyle mie jsca przedstawieniu pogladdéw Borysa Us-
pienskiego, gdyz sg one calkiem nowg prébg pordéwnawczego badania
malarstwa i literatury. Wydaje sie¢ tak nie dlatego, iz tak celne
sg konkretne wyniki i przytoczone zestawienia, Tak nie jest, Nie-
ktére z nich wydajg sie¢ wigecej niz dyskusyjne, a zawsze zaskaku-
jace wobec zwyczajowych pordwnan, z ktérymi zwykle zgadzamy sie w

naszym "odczuciu", Zastrzezenia historyka sztuki mogg budzié nie
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tylko konkretne zestawienia /jak choéby te cytowane powyzej/,

lecz juz sam podzial na sztuki semantyczne i syntaktyczne, bedacy
za daleko idacym uproszczeniem artystycznej rzeczywistodci, Waz-
koéé pomysidéw Uspienskiego polega gidéwnie na zupelnie innym posta-
wieniu pytania o wspbélnote sztuk - pytania nie o podobienstwa,
lecz o poérednik6w78, Co wiecej, wydaje sie, Ze narzedzia analizy,
jakie daje Uspienski sg operatywniejsze i mogg mieé zastosowanie
szersze, nizby to wynikalo z rezultatéw wiasnych badan autora79.
Tak jest np. w wypadku rozpatrywanych przez Uspienskiego "punktodéw
widzenia", Aczkolwiek przytaczane przez niego pordéwnawcze zesta-
wienia literackich i malarskich punktéw widzenia nie sg zbyt prze-
konujgce, sam pomysl takiej analizy wydaje si¢ bardzo obiecujgcy.
Paradoksalnie jednak, pojecia stworzone przez Uspienskiego dla
pordwnawczego badania sztuk, wydajg sie przede wszystkim znakomi-
tymi i niewykorzystanymi narzedziami analizy dziel plastycznych.
Ponadto, kres$lone przez Uspienskiego poréwnania malarstwa i lite-
ratury sg radykalnym zerwaniem ze stylowg lub asocjacyjng wspdél-
notg sztuk, opartg czy to o "ducha czasu", czy to o skojarzenia
odbiorcy dyspénujgcego odpowiednig literacksa i plastyczng kultursg,
Uspienski zestawia material, ktéry Jesf mu bliski: przyklady li-
terackile to przede wszystkim dziewietnastowieczna rosyjska proza
/Totstoj, Dostojewski/, czasem Kafka, natomiast wykazujgce podo-
bienstwa struktury przykiady malarskie to gidéwnie malarstwo iko-
nowe lub zachodnioeurope jskie $redniowieczne, Ta godzgca w skoja-
rzeniowe nawyki rozbieznoéé zestawianych dziel podkreé$la odmien-
no$é propozycji Uspienskiego,

Sztuka a jezyk

Ostatnia uwaga nie oznacza bynajmniej, ze "interpretacyjne

obycza je epoki"80

okre$§la wcigz jeszcze koncepcja "ducha czasu",
Przeciwnie, ksigzka taka, jak Mnemozyne Praza jest raczej anachro-
nizmem, To, co dominuje w badaniach, to préby stworzenia pordéwnaw-
czej teorii sztuki na gruncie semiologii, Podstawowe zalozenia se-
miologii, ktéra koncentruje si¢ na badaniu znaczen niezaleznie od
ich substancjalnego no$nika, otwierajg mozliwoéé przelamania lub
ominiecia dychotomii wynikajgcych z réznic tworzywa, przestrzen-

nego lub czasowego charakteru sztuk, podzialu na forme i tresé,
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dychotomii bedgcych istotnymi barierami w badaniach poréwnaw-
czych, Bardzo znaczny dorobek w tej dziedzinie jest jednak ogrom-
nie niespdéjny i obcigzony réznicami poglgddédw o podstawowym nieraz
znaczeniu,

Badania semiotyczne w humanistyce zatryumfowaly najpierw i jak
dotgd gidwnie w ngykoznawstwie81, co zrodzilto cheé adaptacji wy-
prébowanych tam metod do badania innych dziedzin kultury, w tym
takze sztuki, Stgd tez powstala tendencja do upodobnienia wszel-
kich systeméw semiotycznych do jezyka naturalnego. Poglad, iz ba-
dania semiologiczne dokonywane sg w wyniku zastosowania metodolo-
gii lingwistycznej do zjawisk spolecznych i kulturowych niejezy-
kowych, jest juz Kkodyfikowany w ujeciach encyklopedycznychsz.
Sprawa jezykowego i systemowego charakteru sztuk wizualnych bu-
dzita jednak i budzi wiele kontrowersji.

Sta jac wobec pytania: czy sztuka jest jezykiem? trzeba przede
wszystkim byé $wiadomym znacznego cigzenia tradycyjnej metafory-
ki, Okres$lenia takie, jak "jezyk artystyczny" czy "wymowa obrazu"
sa od dawna potocznymi okreéleniami w piémiennictwie o sztuce i
niewolna od nich jest takze pozornie rygorystyczna terminologiasB.
W tym mie jscu nasuwa si¢ dygresja dotyczgca calego zjawiska, ja-
kim jest stosowanie w badaniach nad sztuka terminologii zapozy-
czonej z obcych lub pokrewnych dziedzin, Pytadé mozna zardéwno jaka
jest wartoéé poznawcza, jak i jaka jest zasadno$é takiego poste-
powania, Nasuwa si¢ bowiem zasadnicza watpliwo$é, na ile odwoly-
wanie sie do innej dziedziny istotnie wynika z niemozno$ci znale-
zienia w jezyku wlasnej dyscypliny okre$len adekwatnych dla ana-
lizowanych zjawisk, a na ile z mechanicznego operowania pewnym
zastanym /lub modnym/ stownictwem, w tym takze poréwnawczym, Wia-
domo przeciez, ze historia sztuki ma swdéj obiegowy zasdéb pordw-
nan, Owe, nie tylko jezykowe czy literackie, lecz takZze muzyczne
lub teatralne poréwnania, stanowigce rodzaj banalnego "kompara-
tystycznego zargonu" :sg od dawna wspbédlnym dobrem naukowej histo-
rii sztuki i popularyzacji, Najcze$ciej mamy wigc do czynienia z
czerpaniem z tegoz wlas$nie zZargonu, rzadziej - z prbébg doskonale-
nia i wzbogacania terminéw opisowych i qnalitycznych dyscypliny,
jeszcze rzadziej -~ z wynikiem $wiadomej 1ug intuicyjnie zaklada-
nej wiary w skuteczno$é wyjaéniania jedn63>sztuki poprzez inng,

Sprawa analogii sztuki i jezyka nie ogranicza sie¢ jednak do
pordéwnawczej terminologii, Na podstawowe pytanie: czy sztuka jest
jezykiem? - usystematyzowang odpowiedZ prébowal daé swego czasu
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Wiadysltaw Tatarkiewiczsu. Wskazujgc na wieloznaczno$é sidéw zardbw-
no "sztuka", "jezyk", jak tez lgczgcej je spojki "jest", stwier-
dza on, ze sztuka‘jest albo nie jest jezykiem w zalezno$ci od ro-
zumienia tych sibéw, W toku wywodu przytoczonych jest wszakze wié-
le argumenté4w $wiadczgcych na rzecz odmiennoséci jezyka i sztuki,
jak jej nieprzetiumaczalno$é, brak cigglo$ci, brak kryteridéw po-
prawnoéci, Stosujgc terminologié de Saussure’a nalezaloby stwier-
dzié, ze sztuka nie jest wspdlnym, systemowym language, jest na-
tomiast zblizona do indywidualnej mowy - parole, Tatarkiewicz
zdaje si¢ zreszty nie przywigzywalé wigkszej wagi do tej sprawy,
skoro w zakonczeniu artykulu przypomina XVI-wieczne paragone
sztuk i lekcewazgcg wypowiedZ Michata Aniola: lasciar tante dis-
pute., : »

Analogia sztuki i jezyka, ktéra lezy u podstaw wielu prac se-
miologicznych, budzi rézne watpliwoéci historykéw sztuki, Niedaw-
no zebrat je i referowal Jan Bialostockias. Siowo "sztuka" nie
tylko jest wieloznaczne, Jego obecny zakres to nic innego, jak
wyraz tradycyjnej klasyfikacji86, ktéra wtdédrnie spaja przedmioty
o réznorodnym przeznaczeniu i funkcji., Komunikowanie informacji
moze, ale nie musi byé jedng z tych funkcji, Dziela sztuki sg
przedmiotami, ktére sg przekazami, ale informujg nie tylko o oso-
bie, Jezyk jest powszechny i naturalny, Sztuka natomiast jest
tworzona i odbierana tylko przez niektdérych, Jeéli posiada reguly
poprawno$éci, to sg one ustanowione, a nie naturalne, Sztuka nie
ma mozliwoéci ukladania swych sygnaléw w czasie, nie ma podstawo-
wych narzedzi do artykulowania swych przekazéw, nie ma czasdédw ani
trybbéw, Przedstawiajgc te zastrzezenia, autor dzieli poglad
Ernsta Gombricha, #e pordéwnywanie sztuki i jezyka jest tylko ogdl-
ng i dwuznaczng metaforg i ma sens w bardzo ograniczonym zakre-
si987, zaé ich identyfikacja moze byé Zrdédiem wielu pomylek,

Z drugiej strony, przeciwko utozsamianiu sztuki i Jjezyka wypo-
wiadajg sie¢ tez jezykoznawcy. Wias$nie charakter sztuk plastycz-
nych stat sig¢ dla Emila Benvenista punktem wyjécia do okre$lenia
warunkéw pordwnywania systemd4w nalezgcych do réznych porzadkdw,
"Kazdy system semiotyczny oparty na znakach musi koniecznie za-
wieraé /1/ skoficzony repertuar znakéw, /2/ reguty kombinatoryczne,
wedlug ktbérych tworzy sie figury znakéw, /3/ niezaleznie od natu-
ry i iloéei wypowiedzi, ktére system pozwala wytworzyé, Zadna ze
sztuk plastycznych ujmowanych w cato$ci nie wydaje sig odtwarzad
takieéo modelu"ss. Podstawowym jest tu pojecie jednostki, Rozréz-
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nié mozna systemy o jednostkach znaczgcych /np. jezyk/ i niezna-
czgcych /np., muzyka/, Natomiast w sztukach plastycznych sprawag

dyskusyjng jest juz samo istnienie jednostek, Sztuki przedstawia-
jace "sg to systemy odrebne, o duzej z%ozonoéci, w ktérych defi-
nicja znaku moze by¢ sprecyzowana zaleznie od rozwoju semiologii,
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na razie jednak niezdecydowanej" ', Niemozno$é wyodrebnienia w
sztukach wizualnych jednostek systemu, elementéw podstawowych, a
zatem nieistnienie systemu "pierwotnego", '"prymarnego" jest argu-
mentem przesgdzajacym o tym, ze nie moga one by¢ takze rozpatry-
wane jako "wtérny system modelujgcy" /tak jak jest nim - zgodnie
z terminologia Jurija Lotmana - literatura wobec jezyka natural-
nego/9o. :

Sztuka jest zatem systemem nie jezykowym, jej zhaczeniowo$é nie
zalezy od konwencji identycznie dobieranej, Jednakze "kazda semio-
logia systemu nie jezykowego musi sie odwolywaé do posdrednictwa
jezyka, a zatem moze istnieé jedynie w obrebie semiologii jezyka
i dzieki niej, Fakt, Ze jezyk jest narzedziem, a nie przedmiotem
analizy niczego nie zmienia w tej sytuacji, ktéra okreéla wszyst-
kie relacje semiotyczne: jezyk jest interpretantem wszystkich in-
nych systembw Jezykowych"91. Uprzywile jowana pozycja jezyka wyni-
ka stgd, ze jest on obdarzony podwdjng znaczeniowo$cig, lgczy dwa
sposoby znaczeniowo$ci: semiotyeczny i semantyczny, Inne systemy
ma jg znaczeniowo$é jednowymiarowg: albo semiotyczng /np, gesty
grzeczno$ciowe/ bez semantycznej, albo semantyczng /np. ekspresje
artystyczne/, bez semiotycznej, Przywilejem jezyka jest posiada=-
nie jednoczes$nie znaczeniowoéci znakéw i znaczeniowoéci wypowie-
dzenia, skad mozliwe jest tworzenie znaczgcych wypowiedzi na te-
mat znaczeniowo$ci, "W tej witadnie zdolnoéci meta jezykowej znaj-
dujemy Zrédio relacji interpretowalno$ci, poprzez ktdéra jezyk
obe jmuje inne systemy" - konkluduje Benvenistegz.

W wypowiedzi Benveniste’a dwa stwierdzenia majg istotne zna-
czenie dla badania zardéwno samych sztuk plastycznych, jak tez dla
badania ich relacji ze sztukami slowa: okre$lenie sztuki jako
systemu nie jezykowego, lgcz zarazem stwierdzenie, ze sztuka po-
zostaje z jezykiem werbalnym w relacji interpretowalnoéci, Aczkol-
wiek jezyk naturalny jest najdoskonalszym przykladem systemu se-
miotycznego, model lingwistyczny okazuje sie nieadekwatny do ba-
dania sztuk plastyocznych, Stefan Z6itkiewski we wprowadzeniu do
antologii prac semiotykéw radzieckich wielokrotnie i usilnie pod-
kreéla, ze semiotyka nie jest odrebna dyscypling badawcza, lecz
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cenng pomocniczg technika analizy, ktérg posiugujg sie badacze
réznych dziedzin, zwlaszcza kultur, i Ze szukanie dla niej zalo-
zen "filozoficznych" czy "éw1atopoglqdowych" jest pozbawione sen-
93 /zastrzezenie to zdaje sie odnosié przede wszystkim do se-
miotykéw francuskich/, Stwierdza on zresztg, Ze czas przyswajania
postepowania badawczego jezykoznawcédw do analizy semiotycznej
wszelkich zjawisk kultury - juz minalgu

przypadio na lata sze$édziesigte, Raz jeszcze zauwazyé tu mozna,

. Apogeum takich badan

stwierdzang wielokrotnie zaleznoéé zalozen i teorii interpreta-
cyjnych w badaniu sztuki od tendencji sztuki aktualnejg5, Byta to
bowiem dekada dominacji sztuki konceptualnej, ktéra nie materia-
lizujgc dzieta przeniosita caly punkt ciezkodci na sfere znaczen,
calkowicie eliminujac problematyke zwigzang ze zrdéznicowaniem
sztuk wynikajgcym z odmiennoéci materialnego nos$nika tych znaczen,
Powstawaniu podobnych postaw w badaniach nad sztukg sprzyja tez
coraz powszechnie jszy kontakt wylgcznie z dzielami zdematerializo-
wanymi: reprodukecjami, przezroczami, fotografiami96, odbiera jgcy~-
mi dzietom nie tylko ich substancjalno$é, rozmiary, skale, ciezar,
ale takze ich przestrzenny charakter, Obcowanie z dzielami, ktére
poprzez fotografie staly si¢ "ruchomymi tekstami" jest jeszcze
jedng z konsekwencji funkcjonowania dziel sztuki "w dobie repro-
duke ji techniczne;]"97

W rozpatrywanej sprawie szczegblnie wazna jest opinia Mieczy-
stawa Porebskiego, ktéry od dawna sprawdza warto$é analizy semio-
tycznej w praktyce badawczej historyka sztuki: "nie na wiele sie
tu przyda "kalkowanie" angliz, teoretycznych definicji i uogébl-
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niefi literaturoznawstwa" . Semiotyczne stanowisko w badaniach
nad sztukg Porebski zestawia ze stanowiskiem ikonicznymgg. Tekst
ikoniczno-wizualny nie ma czgstek znaczgcych, nie ma alfabetu ani
stownika, Jego podstawowe jednostki semantyczne to motywy, a two-
rzone przez nie caloéci - to tematy., "Semiologom opierajgcym sie
na modelu jezyka slownego takie wylanianie si¢ zhierarchizowanego
ukladu znaczonych senséw wprost z plynnej i zmiennej, nie dajacej
si¢ rozbié na oddzielne atomy, artykulacji znaczgcego substytutu
wydaé sie moze dziwne, wszystko jednak ;skazuje, z2e wladnie na
tym polega swoistoéé i odregbnoéé systemu ikoniczno-wizualnego w
100. Dzietlo sztuki jest
nie tylko tekstem, Jest tez obrazem, Ma substancjalne podloze i

stosunku do innych systeméw tekstowych"

podteksty zwigzane z genezg, w ktérej mieszczg sie i wybory twér-

cy i wymagania zleceniodawcy., Dla analizy tych zjawisk semiotycz-
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na kategoria tekstu przestaje wystarczaé, Wybdr technologii - bez
znaczenia w literaturze, a niezwykle istotny w sztukach plastycz-
nych, wybér morfologii i poetyki - to wszystko mozna ogarngé roz-
patrujgc dzielo ze stanowiska nazwanego przez autora ikonicznym,

Dokonana na innym mie jscu analiza cyklu Artura Grottgera Polonia

moze byé praktycznym sprawdzianem tego stanowiska101,

Piszgc o horyzoncie semiotycznym w badaniach nad ®sztukg Poreb-
ski zwraca uwage, ze perspektywy semiotycznego pode jécia do dziela
sztuk wizualnych prowadzg od motywu do tematu i dalej do cyklu,
Badania motywéw w sztukach plastycznych, szczegdlnie owocne w his-
torii sztuki niemieckiej /Motivkunde/, sg kontynuacjg badarn ikono-
graficznych wzbogacong, przejetag z literaturoznawstwa, curtiu-
sowskg Toposforschung102. Jakie zatem sg zwigzki semiotyki z tra-
dycyjnymi badaniami znaczen zawartych w dzietach sztuk plastycz-
nych, Jjakimi sg ikonografia i ikonologia?

Ich podobieristwa i rozbieznos$ci byly juz kilkakrotnie rozpatry-
wane103. W powolywaniu si¢ semiotyki i semiologii na ikonografie
i rzekomo "protosemiotyczna" metode Erwina Panofsky'ego wiele jest
z potrzeby dorobienia tym dziedzinom "genealogii“10h. Czy oznacza
to, ze semiotyka jest howym terminem dla okres$lenia starej prak-
tyki? Szczegbiowsza analiza - i to zardéwno dokonywana od strony
semiotyki, jak historii sztuki - ujawnia bardzo ograniczony cha-
rakter tych zbieznos$ci, Hubert Damisch pordéwnujgcy obie dziedziny
stwierdza, ze podczas gdy ikonografia dgqzy do ustalenia, co obraz
przedstawia, do okres$lenia jego znaczenia, to semiotyka przeciw-
nie, dgzy do wyjas$niania gtdédwnych kierunkdédw procesu znaczgcego,
ktérego dzielo jest zarazem miejscem, jak i rezultatem, Tak dtugo,
jak ikonografia zajmuje sie gidwnie "znaczonym" w obrazie i redu-
kuje plastyczne elementy znaczgce do kwestii "stylu" - musi to
prowadzié do mylenia znaczenia i denotacji. Ikonografia ponadto -
stwierdza Damisch - okazala si¢ calkowicie niezdolna do odnawiania
swoich metod, do czerpania z lingwistyki, psychoanalizy, a for-
tiori z semiotyki, Ikonografia jako metoda oparta jest na zaloze-
niu, ze obraz osigga znaczeniowg artykulacje tylko dzig¢ki odnie-
sieniu do tekstu - stgd usiluje si¢ jg ukazaé jako czes$é semioty-
ki, a nawet jej model, Réznica jest jednak zasadnicza: ikonografia
odwoluje sie do tekstu, z ktdérego temat obrazu zostal najprawdopo-
dobniej zaczerpniety, lecz bynajmniej nie traktuje jako tekstu
samego obrazu, jak usituje to robié semiotyka, Do podobnych wnios-

kéw, choé uzywa jgc innej argumentacji, dochodzi Christine Hasen-
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. Pojmowanie ikonografii jako okreélania literackiej za-
wartoéci dziel otworzylo nadzieje na stworzenie "semiotyki sztuki"
przez zaanektowanie sztuki do literatury, Jednakze idee takie tyl-
ko utatwily stworzenie czego$ w rodzaju semiologii literackich as-
pektéw sztuk plastycznych, nadal jednak nie okreélona pozostatla
mozliwoéé stworzenia semiologii elementéw czysto wizualnych, sta-
nowigcych wtaénie o ich specyfice,

Cytowane uwagi Huberta Damischa wydajg si¢ siuszniejsze tam,
gdzie wytyka on ograniczenia ikonografii, niz tam, gdzie podnosi
przewage analizy semiotycznej i gdy wskazuje na pozytywne jej
przyktady, Jego zdaniem, prace Panofsky ego o perspektywie jako
formie symbolicznej106 i Uspienskiego o ikonach1o7 ukazujg pier-
wotny poziom artykulacji dziel plastycznych odpowiadajgcy pozio=-
mowi fonologicznemu w jezyku naturalnym, Uspienski istotnie, wska-
‘zujgc na wspdlistnienie w ikonach dwéch systemdéw przekazu: geo-
metrycznego i semantycznego, zwraca uwage na analogie z jezykiem
naturalnym108. Jednakze dla calej przeprowadzonej przezen analizy
/gtéwnie dotyczgcej zasady hierarchicznego frontalizmu i wiodgcej
do wniosku, ze w ikonach semantycznie wazna cze¢$é przedmiotu zwrd-
cona jest ku widzowi, a niewazna - podporzgdkowana perspektywicz-
nym odksztalceniom/ - analogia z jezykiem jest zbedna, Nie jest
ani teoretycznym wzorcem, ani metodyczng pomocg, lecz tylko margi-
nalnym poréwnaniem. W pewnym zakresie zblizona, lecz znacznie bar-
dziej wnikliwa i na bardziej zlozonym materiale dokonana analiza
konwenc jonalnych sposobéw pfzedstawiania: hierarchicznego i geo-
metrycznego, przeprowadzona przez Meyera Schapiro109, calkowicie
sie bez tej analogii obywa, Jeszcze wigekszym nieporozumieniem jest
przywotanie przez Damischa pracy Panofsky'ego o perspektywie,
Rz?cz zresztg znamienna, ze badacze o nastawieniu semiotycznym,
poszukujacy w sztukach plastycznych systemu poréwnywalnego z sys-
temem jezyka naturalnego, najczes$ciej wskazujg wladnie na perspek-
tywe jako na specyficzny "jezyk obrazu"11o. Costruzione leggitima,
oparta o zbiér sprawdzalnych regul, widziana jest jako "gramatyka"
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ikoniczna , a umowno$¢é kazdego z systemdédw perspektywy jest po-

réwnywana z umownos$cig kazdego Jezyka112. Natomiast prace i ikono-
logiczna metoda Panofsky’ego przywolywane sg przez strukturalistéw
i semiotykéw czesto w dos$é zaskakujgcych historyka sztuki konteks-
tach113. O ile bowiem mozna zarysowaé zwigzki ikonografia - semio-
tyka /rozumiejqc ikonografie jako rozszyfrowywanie znakéw konwen-—

cjonalnych/, o tyle zasadnicze zastrzezenia budzi zestawianie z
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semiologig metody ikonologicznej. Interpretacja ikonoloéiczna jest
rozpatrywaniem dziela nie jako zespolu znakéw, lecz jako symptomu
sytuacji spolecznej, duchowej, osobistej11u. Ikonografia jest opi-
sowa i klasyfikujgca, podlega okreslonym kryteriom poprawnoéci,
ikonologia za$ jest interpretujgca, subiektywna, oparta na "synte-
tycznej intuicji", ktéra nie jest metods, lecz zdolnos$cig, wlasno$-
cig umyslu, ktdérg ewentualnie dysponuje badacz115. Doda¢ tez trze-
ba, ze semiotyka obywa si¢ bez rozleglej erudycji humanistycznej,
niezbednej w badaniach ikonograficznych, a tym bardziej w ikono-
logii, Wreszcie, je$li nawet "opracowany przez Panofsky ego sys-
tem interpretacji z jego koncentracjg na $wiecie motywédw, tematéw,
symboli i alegorii wynikal z postawy nie bardzo odmiennej od tej,
ktéra znamionuje podejscie semiologiczne, zastrzec trzeba, ze ko-
ﬁzenie jego my$li tkwily w my$1li historycznej i historii sztuki,

a nie w systematycznej mys$li jezykoznawstwa czy antropologii"116.

Préby lektury obrazdéw

Semiologiczne préby traktowania obrazu jako tekstu powodujg
problem lektury tego tekstu, Metafora '"czytania" obrazu istniala
zresztg na diugo przed semiotyks, Zalecenie Poussina: "lisez
1’histoire et le tableau" realizowala wlaénie ikonografia, ktéra
odczytywala i "storie" i obraz, czy raczej obraz poprzez "storie",
W lekturze semiotycznej tekstem jest sam obraz, Jak dbtqd, na j-
bardziej znang prébg takiej lektury jest praca Jean-Louis Schefera
o obrazie Partia szachdéw Parysa Bordone117, okre$lona przez Ben-
veniste’a jako zapoczatkowujgca "lekture" semiologiczng dziela

119. Bardzo znaczny odzew,

malarskiego118, wielokrotnie recenzowana
jaki ta ksigzka wywolala, Jeéf zrozumiaty, jest ona bowiem wyjgt-
kowo nieréwna, prowokujgca i wymykajgca sie jednoznacznej ocenie,
Po pierwsze, zawarta jest w niej analiza obrazu, bliska tradycyj-
nej analizie formy, dokonanej na podstawie samego oglgdu /choé
zastosowana w niej terminologia jest do$é skomplikowana/, Prowa-
dzi ona do ukazania dialektycznych zwigzkdéw miedzy pierwszym pla-
nem a tlem, prawg i lewg strong obrazu, ujawniajgc wysoce wyrafi-
nowang gre élementéw, ktére w rdéznych formach i ukladach wcigz od-
bi ja ja podstawowg antynomie: opus-natura, Paradoksalnie, jest to

na jlepsza czeéé analizy pitdétna Bordona, Autorowi stusznie zarzu-
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cano calkowitg arbitralnoéé kodéw /co jest skutkiem braku jedno-
rodnej "sktadni", ale tym samym biedu w zatozeniu/, zupelng nie-
sprawdzalnoéé wynikéw przedstawionej interpretacji, stale ucieka-
nie sie do gry sitdéw, jako zardwno sposobu wyktadu, jak tez metody
analizy, wreszcie przytitaczajace wielostowie, wobec ktérego ginie
przedmiot badawczego postepowania, Dowolno$é i brak kryteriéw sg
tu tym bardziej uderzajgce, Zze wladnie analiza semiologiczna ma w
zalozeniu zastgpié¢ intuicje znaczeniowe postepowaniem naukowym,
dawaé rygorystyczne interpretacje znakbw i znaczeni, Jest jeszcze
jedna niekonsekwencja w pracy Schefera, Dzielo Bordona - jak
zresztg on sam to $wietnie wykazuje - jest, mimo swej symetrycz-
nej, frontalnej i wywazonej kompozycji, obrazem o wyjgtkowej ma-
larskiej komplikacji. Wyszukaniem swym przes$ciga wyrafinowang
twérczoéé florenckich manierystéw, Jest to nie tylko dzielo jed-
nostkowe, ale prawdziwie elitarne i wyjgtkowe, I wlasnie ze wzgle-
du na swg wyjatkowos$é wydaje sie tym mniej stosownym przedmiotem
paralingwistycznej "lektury", Przy rozpatrywaniu dziel podobnych
ze szczegdlng wyrazistosdcig rysuje sie réznica miedzy powszech-
noécig jezyka naturalnego a "elitarno$cig" sztuki, Analiza semio=-
tyczna - jak podkre$la Stefan Zélkiewski120 i co potwierdza doro-
bek semiotyki - wyjad$nia nie to, co twércze, niepowtarzalne, in-
dywidualne, ale opisuje to, co w komunikacji spolecznej jest wlas-
nie spoteczne, wspdlne, systemowe,

Pomimo tych zastrzezen, zwiaszcza wérdd badaczy francuskich sag
tacy, ktérzy "zmierzajg do analizy metodami semiotycznymi nie tyl-
ko spolecznych kodéw i teksté4w jako realizacji systemu znakédw,
ale i daza do wyjadniania pelnych, indywidualnych wypowiedzi w
ich jedyno$ci, odrebno$ci i funkcjonalnej swoisto$ci, w ich poza-
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systemowym bogactwie" W rozpatrywanym tu zakresie przykladem

takiego postepowania moze byé, poza cytowanym Scheferem, Louis
Marin, autor licznych préb "odczytywania" sztuk wizualnych122.
Jego analiza kartonu Le Bruna, majgca zresztg na celu przede
wszystkim zbadanie mozliwoéci wyobrazania czasu i narracji w obra-
zie, pelna wnikliwych uwag szczegblowych, takze ma za przedmiot
wyobrazenie wysoce nietypowe, Marin w systemie perspektywicznym

widzi "gramatyke ikonicznq"123,

ale zarazem do analizy wybiera

dzieto, gdzie ten system jest wyjgatkowo zawiklany: centralny punkt
zbiegu znajduje si¢ w miejscu lustra, ktére odbija okno zna jdujg-
ce sie¢ poza obrazem i widoczne tylko w odbiciu, Przewrotnie, punkt

widzenia jest tu zarazem punktem zbiegu, obraz za$ przedstawionym
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odbiciem odbicia, Sama za$ jego "lektura", narzucona przez rozwi-
jajacg sie akcje ma tu kierunek przeciwny lekturze pisma, odbywa
sie z prawej do lewej, co autor pordwnuje do bustrofedonu12h.
"Swoista gra luster, w ktérej staje sie niemozliwe odréznienie
przedmiotu od jego symbolicznego echa w $wiadomoéci podmiotu" -
ten grzech wytykany przez Lévi-Straussa kﬂ&tyce literackiej z
pretens jami strukturalistycznymi125, cigzy tez na tych pracach,

Odmiennie od cytowanych wyzej autordé4w, rozumie "czytanie"
dziel sztuki Lech Kalinowski126. Rozpatrywane przez niego mozli-
wo$ci dotyczg naturalnych form i rzeczy wystepujgcych w preikono-
graficznej warstwie obrazu, Kwestionujgc poglad, Ze obrazy nie
zawierajg wskazdwek, co do poczgtku i kierunku ich odezytywania,
przedstawia on wiele mozliwoéci 1ektury127. Po pierwsze, niektére
przekazy wizualne ma jg okre$lony kierunek odczytu: ornamenty li-
nearne ciggile, fryzy, uklady procesyjne, przedstawienia figuralne
ujete w manierze kontynuacyjnej, Czasem w ukladach &rnamentalnych
/np. posadzek/, dzieki iluzji przestrzennej, istnieje kilka moz-
liwoéci odezytywania wzoru, Po wtdére, pewne zabiegi technologicz-
ne /jak mozaika lub pointylizm/ sprawiajg, ze dziela zblizajg sie
do sitbéw lub wypowiedzi zlozonych z liter, Architektura jest sys-
temem znakdéw /dzigki czemu mozna rekonstruowaé catoé$é budowli ma-
jac tylko niektére jej elementy/. Istnieja dzieta sztuki /norma-
tywne, skanonizowane/,lbedqce same W sobie jak litera alfabetu,
ktérg odczytuje sie calg w jej wyglgdzie, bez przesuwania sie¢ od
poczgtku do konica, W réznych rodzajach wyobrazen /iluminacje
$redniowieczne, emblematyka, inskrypcje w obrazie/ przekaz slowny
jest organiczng czes$cig przekazu wizualnego, Najtrudniejsze w
lekturze sg obrazy sztalugowe, nie tyle ze wzgledu na brak jed-
nostek dyskretnych systemu, ile na dezorientacje oka, brak po-
czgtku i kierunku lektury, Obraz tym samym daje sie odczytywaé
wielorako,

Jak wynika z powyZszego przegladu, pewne dziela z racji swej
budowy narzucajg widzowi usystematyzowany oglgd., Wydaje sie bo-
wiem, Zze sitowo "oglgd", najnaturalniejsze dla odbioru sztuk wizu-
alnych, moze tu zastgpié stowo "odczytywanie", Przedstawione wy-
zej odczytywanie odpowiada opisowi preikonograficznemu, odnosi
sie do przedmiotdé4w prymarnych, dla rozpoznania ktdérych wystarcza
wiedza potoczna, nie jest za$ potrzebna znajomo$é zadnych kon-
wencji, Natomiast odczytywanie pisma, identyfikacja 1liter i

sktadanie z nich siéw opiera si¢ wladnie na znajomo$ci systemu
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konwenc jonalnego /tj. alfabetu/, Idgc tym tropem mozna by raczej
odczytywanie przekazdw wizualnych poréwnaé z rozpoznaniem drugiej,
ikonograficznej warstwy przedstawiern, ktérego dokonuje si¢ na pod-
stawie znajomo$ci konwencji., Nie byloby to zreszta wiele wiecej,
jak tylko pordwnanie,

Lech Kalinowski nie daje jednoznacznej odpowiedzi na pytanie:
czy mozna odczytywaé dzielo sztuki? stwierdzajgac, ze "nie istnie-
je jeden powszechnie wazny sposdb postepowania, lecz kazda galgz
i kazdy rodzaj sztuki warunkuja odr¢bne podej$cie w zaleznos$ci od
wtadciwoéeci strukturalnych poszczegbdlnych dziel"128. Rozwazania
jego zamyka niezwykle istotna refleksja o przyrodzonym uwiklaniu
wiedzy o sztuce w slowo, w tekst, na czym zasadza si¢ organiczna
staboéé historii sztuki jako nauki autonomicznej wobec zjawiska,
jakim jest dzielo sztuki129

twierdzenia Emila Benvenista, ta ostatnia uwaga zgodna jest z ok-

. Choé na innym miejscu autor rewiduje

reéleniem przez tegoz roli jezyka jako koniecznego interpretanta
sztuk wizualnych130.

Sztuka nie jest jezykiem, ale nie moze si¢ bez jezyka obejs$é -
co do tego zgadzajg sie¢ zardédwno historycy sztuki, jak tez badacze
o orientacji lingwistycznej131. Precyzyjne okre$lenie wzajemnych
stosunkédw sztuki i jezyka ma podstawowe znaczenie dla badania ko-
respondenc ji sztuk, Uporczywo$é, z jaka niektédrzy badacze dgzg do
znalezienia w sztukach wizualnych systemu odpowiadajgcego reguilom
jezyka naturalnego tlumaczy si¢ nie tylko checig uprawomocnienia
stosowania wobec nich lingwistycznego instrumentarium badawczego,
ale gidéwnie potrzebg stworzenia wspdlnej nowej bazy dla badania
réznorakich zjawisk kulturowych, w tym takze dla badar pordwnaw-
czych malarstwa i literatury, Badania pordéwnawcze sg tu tylko
cze$cig wielkiego zamierzenia integracji humanistyki, stworzenia
semiotycznych podstaw do caloéciowych badarn nad kulturg, Trzeba
przyznaé, #e znalezienie wspélnych lub odpowiada jgcych sobie ele-
mentéw systemu znaczeniowego, wspélnych zasad budowy przekazu czy
"jezyka" dawaloby okreélaniu paraleli slowno-obrazowych podstawy
znacznie konkretniejsze niz ich wspbélnota "duchowa" czy "stylowa',
Ta nadzieja zresztg podnosila niewgtpliwie atrakcyjno$é jezykopo-
dobnego modelu sztuk plastycznych, Dotychczasowe préby - z ktérych
niektére tu przedstawiono - nie sg jednak przekonujgce, Nie prze-
kresla to jednak, ani nie podwaza sensu badania heterogenicznych
zjawisk kultury z pozycji semiotycznej. Z jezykoznawstwem semio-
tyka dzieli przekonanie, ze to, co jest bezpo$rednio dane badaczo-
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wi systemé4w znakowych, to nie sg elementy ale struktury, relacje,

132. Takie zalozenie pozwala prze-

relacyjne uklady owych elementéw
tamaé trudnoéé wynikajgeg z tego, ze nie wszystkie teksty sg po-
dzielne na jednostki'znaczqce, ze nie mozna ich wyodrebnié np. z
obrazu malarskiego, ktéry sklada sie /jak wykazuje Porebski/ z
motyw6w133, lub wrecz interpretowaé caly obraz z wia$ciwym mu po-
rzgdkiem wewnetrznym jako jeden znak13h,

Przykladem takiego postepowania jest omawiana juz rozprawa Bo-
rysa Uspienskiego o wspdélnocie sztuk: malarstwa i literatury, Us-
pienski, aczkolwiek widzi rozwdéj Sztuki jako rdédwnolegly do rozwo-
ju jezyka i posdwigeca uwage "czytaniu" malarstwa, nie prdébuje wy-
odrebniaé jednostek analizowanych tekstéw, lecz pordédwnuje zasady
kompozyc ji na poziomie bardzo wysoko zorganizowanych calo$ci ja-
kimi sg proza powiesSciowa i obraz malarski, Bada nie elementy,
ale ich uklady., I wtadnie te uklady, powstajgce m.,in, w wyniku
zmiany punktu widzenia, eznaczania poczgtku i konca, wyodrebnia-
nia ramami dziela ze $wiata powszedniego - sg analogiczne, a przy-
na jmniej pordéwnywalne w literaturze i sztukach plastycznych,
Osiggniecia Uspienskiego potwierdzaja poglad Benveniste’a, ze
"relacje znaczgce "mowy" artystycznej pozostajg do odkrycia w ob-
rebie kompozycji"135. To witaénie - analiza konkretnego materialu
artystycznego nie skrzywiona dogmatycznymi zalozeniami, ani nie
bedgca samym tylko ilustrowaniem teoretycznego wywodu, badZz sta-
wianiem hipotez - wyréznia prace Uspienskiego spo$rdéd innych préb
semiotycznych badan poréwnaweczych,

Pojecia, ktére u Uspienskiego wyznaczajg "plaszczyzne mediaty-
zujgcg" rézne rodzaje sztuk: punkty widzenia, ramy, plan pierwszy
i tio - sg to wszystko pojecia przestrzenne, Byla tu juz mowa, ze
orientacja semiotyczna, dzig¢ki zupelnie nowemu traktowaniu prob-
lematyki przestrzeni, zdaje si¢ otwieraé nowe perspektywy dla ba-
dani poréwnawczych, Jak dotgd jednak, poza cytowanymi pracami Us-
pienskiego, Lotmana i Bachtina, orientacja ta owocuje raczej w
badaniach nad literaturg niz w badaniach poréwnawczych czy w ba=-
daniach sztuk "przestrzennych", Powolywanie sie za$ na rozpra-
we Panofsky’ego Architektura gotycka i scholastyka Jjako ma "je-
den z najbardziej oryginalnych przykladdédw spacjalizacji dokumentu
/" 136,-jest

raczej wtérnym podlgczeniem tej pracy do nowej metody i termi-

mowy /w Ktérym mozna tez widzieé semiozg przestrzeni

nologii,
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W badaniach semiologicznych prébuje sie tez okre$lié mozliwo$-
ci korespondencji sztuk, "przekitadu intersemiotycznego" precyzu-
jac nature i mozliwoséci relacji migdzy systemami semiotycznymi,
Emile Benveniste dostrzega tujtrzy typy relacji: wytwarzania, ho-
137

mologii i interpretowalno$ci . Correspondences Baudelaire 'a sa
wedle tego rozumienia homologig intuicyjng, zestawienie przez Pa-
nofsky ego architektury gotyckiej i scholastyki - homologia o na-
turze bardziej intelektualnej. Relacja ta zatem nie jest stwier-
dzana, lecz ustanawiana na mocy zwigzkéw, ktére sie odkrywa 1lub
ustala miedzy dwoma odrebnymi systemami, Relacjg podstawowa jest,
cytowana juz, relacja interpretowalno$ci, ktdéra okresla zwigzek
miedzy systemem interpretujgcym /ktérym moze byé tylko jezyk wer-
balny/ a systemem interpretowanym,

Rézne inne koncepcje formulowagg sa w badaniach nad przekladem
1

dzieta literackiego na widowisko , badZz w semiotycznych bada-

/139. Do bu-
dowania lub do odwolywania sie do takich systembéw sklaniajg tez

niach nad "systemami zlozonymi" /jak opera, film itp,

takie heterogeniczne zjawiska sztuki wspdiczesnej, jak np. ko-
laz1uo, komiks1h1, wizualna poez ja konkretna142, drawing semio-
tics, tekst-obiekt i liczne inne manifestacje artystyczne, ktérych
przynalezno$é do jakiego$ tradycyjnego rodzaju sztuki jest albo
nie do okreélenia, albo jest ona okres$lona arbitralnie przez ar-
tyste 1lub krytyka1u3. ‘

Obok ujeé aspirujgcych do ustalenia $cislej systematyki sg in-
ne, w ktérych zarysowana Jest'szeroka,'ale niesprecyzowana mozli-
woéé pordéwnawczego badania literatury i sztuk plastycznych, Taks
perspektywe otwierajg np. rozproszone w réznych pismach propozycje
Jana Muka;ovsky'ego. Muka%ovsky potrzebe i sens porbéwnywania sztuk
widzi w tym, ze sztuki objawiajg swe cechy szczegdlne tylko we
wza jemne j konfrontacji /ta myél w réznych kontekstach i sformulo-
waniach przewija sie zreszta u wielu autoréw/. Wysitek Muka;ovsky'
ego idzie gitéwnie w kierunku dowiedzenia bezpodstawno$ci dychoto-
mii tre$é-forma, ktéra obok podziatu na sztuki przestrzenne i cza-
sowe jest druga barierg dzielgcg sztuki., Rozpatrujgc rzecz na
przyktadzie malarstwa /takze nieprzedstawiajgcego/ Muka?ovsky do-
chodzi do wniosku, Zze "formalne elementy dziela malarskieéo sa
czynnikami znaczeniowymi, tak samo jak elementy jezykowe dziela
literackiego: same w sobie nie majg one $cifle okre$lonych odnie-
siefi przedmiotowych, ale - podobnie jak sktadniki dziela muzycz-

nego - niosa potencjalng energie znaczeniowg, ktéra - promieniujgc
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z dziela jako calo$ci - okre$la jego polozenie wobec éwiata"1 %

I dalej, w konkluzji stwierdza: "wszystkie skladniki dziela sg
bez rdéznicy elementami formy /i/ rébéwnie bez réznicy sg nosiciela-
mi znaczen i wartoéci pozaestetycznych, a wigc elementami tre$-
ci"1u5. Gdzie indziej, piszgac o "problemie lessingowskim" w $wiet-
le pojeé strukturalnej teorii sztuki, Muka¥OVSky stwierdza, ze
strukturalizm nie tylko dostrzega /co widzial juz Lessing/ istnie-
jace miedzy sztukami réznice, wynikajgce ze specyfiki ich mate-
rialnego podioza, ale réwniez i mozliwo$ci ich wza jemnego zblize-
nia, przenikania, a nawet substytuowania w okre$lonych sytuacjach
rozwoJowych1u6. Stwierdzenia te jednak sg raczej postulatami ba-
dawczymi o bardzo ogélnym charakterze, Przyktady, jakimi sg ilu-
strowane, to czerpane z dzie jéw XIX-wiecznej sztuki czeskiej,
powszechne wtedy objawy "dazenia do syntezy" réznych dziedzin

sz tuki,

Jeszcze inna, szeroka i daleka od sprecyzowania propozycja wy-
tania sie¢ z koncepcji "relacji dialogowych" Michaila Bachtina,
"Uwaga u autora z konieczno$ci marginesowa, ale w krétkim blysku
ukazujgca najdalsze horyzonty kulturowe jego rozwazan - przy sze-
rokim rozumieniu stosunké4w dialogowych mozliwe sg one nie tylko
miedzy zjawiskami jezykowymi w sensie jezyka naturalnego, ale i
miedzy innymi zjawiskami, jeéli tworzywem ich sg jakiekolwiek

znaki, np, miedzy formami réznych sztuk"

Ten przeglad stanowisk dotyczgcych mozliwoéci pordéwnawczego
badania sztuk, w tym malarstwa i literatury, nie jest ani peiny,
ani wyczerpujacy., Dokonany tez zostal nie dla zado$éuczyniania
tradycyjnemu wymogowi przedstawienia "stanu badan" omawianego za-
gadnienia, gdyz taki stan badan nie jest w tym wypadku ani mozli-
wy, ani chyba potrzebny. Potrzebne jednak, je$li nie konieczne
jest zdanie sprawy z rozpietoéci metodologicznych mozliwoéci i
wahan z tym zagadnieniem zwigzanych. Zadna z przedstawionych kon-
cepcji nie daje do reki gotowych narzedzi analizy, nie daje ich
zwlaszcza historykowi sztuki, ktéry nie chce tracié z oczu podsta-
wowego przedmiotu Bego dyscypliny, jakimi sg obrazy czy rzezby w
catej ich swoistos$ci. Nasuwa sige tu nastepujaca uwaga, Badacze
literatury wskazujgacy i podkreélajgcy istotne réznice miedzy ich
wlasng dyscypling a wiedzg o sztuce zwykle wyrazajg tez - wprost

lub poérednio - przekonanie o metodologicznej wyzszo$ci tej pierw-
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szej., Tak czesto do niedawna kwestionowane przenoszenie do bada-
nia literatury pojeé stylowych historii sztuki nie wolne bylo
czasem od tonu sprzeciwu wobec hegemonistycznych roszczenl dyscyp-
liny nie tylko obcej, lecz takze miodszej i metodologicznie mniej
dojrzalej1“ . Pobiezny nawet kontakt histoera sztuki z nauka o
149

literaturze poglad ten niestety potwierdza . Wydaje sie, ze
przynajmniej w chwili obecnej, literaturoznawstwo dysponuje nie
tylko niepo;éwnywalnie wiekszg teoretyczng i praktyczng wiedzg o
swym medium - jezyku, ale takze bogatszym kwestionariuszem badaw-
czym oraz sprawniejszym instrumentarium pojeciowym i terminolo-
gicznym, Odczuwane zresztg od pewnego czasu przez historie sztuki
"poczucie nizszod$ci" jest nie jedyna, ale liczgcg sie, przyczyng
gwaltownego poszukiwania nowych postaw'i technik badawczych w
réznych dyscyplinach o$ciennych, Bardzo na mie jscu jest tu ostrze-
zenie, sformulowane w znacznie szerszym konteks$cie, przez Noama
Chomsky'ego: "Wszyscy, ktérzy chca wykorzystywadé wyniki jednej
dyscypliny badawczej przy rozwigzywaniu probleméw innej, powinni
zawsze bardzo jasno i dokladnie zdad Sobie sprawe z istoty osigg-
nigcia, ktére zamierzajg przejgé¢, I nie tylko, Rbéwnie wazne jest
bowiem uéwiadomienie sobie jego granic“150,

Ostatnia wreszcie sprawa., Stojgac wobec nawet tak wybidérczo u-
kazanych pogladéw i postaw, widzimy jak pewne idee sie¢ powtarza-
Ja, Jjak powracajg w zmienionej perspektywie, w innej terminologii,
w przestylizowanej szacie slownej, Z tg tez my$la przypomniano tu
pewne pozornie zdezaktualizowane prace, by zwrécié uwage, ze w
omawianym zakresie nastgpila nieproporcjonalnie daleko idgca zmia-
na jezyka badawczego, przy stosunkowo mniej zmienionej problema-
tyce, Jest to zwykle zjawisko w humanistyce, gdzie "efektywny
przyrost nowej problematyki jest relatywnie niewielki w zestawie-
niu z przyrostem nowych wystowien, terminéw, przegrupowan, kwestii

pfzesunieé akcentdédw waznodci etc."151.

Zwraca jgc uwage na imperia-
listyczng zachtanno$é nowych technik badawczych, Janusz Stawinski
pisze jeszcze: "intronizowana problematyka zagarnia dobra zgroma-
dzone uprzednio, podporzgdkowujgc je mniej lub bardziej bezcere-

monialnie wladciwemu sobie stownikowi poJeciowemu"152.

Takg zach-
tanno$é przejawiala niegdy$ koncepcja "stylu epoki" nada jacego
wspbélne cechy wszystkim jej artystycznym wytworom, takg zachlan-
noéé prze jawia, czy przejawiala do niedawna, semiotyka,

W sytuacji tej chce sie powtérzyé pytanie Paula Ricoeura: "Czy

jest wyjscie z sytuacji okre$lonej z jednej strony przez fanatyzm
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metodologiczny, ktéry by nam wzbranial rozumienia czegokolwiek
innego od metody wiadnie stosowanej, z drugiej za$ stirony przez
malo ptodny eklektyzm, ktéry by sie sprowadzal do komproﬁiséw nie
przynoszgcych nikomu chualy?"‘sj. Gdy jednak przypomni sig¢, Jjak
réznej natury i charakteru byly zwigzki zachodzgce miedzy litera-
turg a sztukami plastycznymi, choéby tylko w interesujgcym nas
XIX stuleciu - sytuacja sie zmienia, Tak réznorakich zagadnien,
jak stylowy i formalny charakter dziel, lezgce u ich podstaw za-
tozenia teoretyczne i intencjé artystéw, sposoby i "style" ich
odbioru, ograniczenia i uwarunkowania dotyczace zaréwno twérczosé-
ci, jak i percepcji - nie sposéb rozpatrywaé z jednego tylko sta-
nowiska15 . Niejednorodno$é przedmiotu badan wylgcza wiasdciwie
mozliwo$é ujeé doktrynerskich czy purystycznych, jest "roznosi-
cielem" nie jednorodnos$ci metod155. Dlatego tez zarysowana tu nie-
prosta sytuacja metodologiczna nie powinna byé przeszkodg w bada-
niu powinowactwa sztuk, Zresztg, jes$li zgodzié sie, ze spory wy-
nika jace w tych badaniach sg dziedzictwem antagonizmu idei Hora-
cjariskiej i idei Lessingowskiej, a watek horacjanski zawsze wy-
jaénial sens poczynan artystycznych jako urzeczywistnianie nie-
mozliwoéci156 - to i idgce jego éladem badania nie mogg by¢ wolne
od tego dazenia.,

Przypisy

1Np. w przegladzie dokonanym przez H.,Markiewicza, Ut pictura
po&sis ,.,. Dzieje toposu i problemu, w: Tessera, Sztuka jako
przedmiot badan, Krakéw 1981, s, 155-183 widoczne jest, jak stop-
niowo wypowiedzi artystéw i teoretykdédw sztuki wypierane sg przez
wypowiedzi badaczy.

Przeglad ninie jszy ma na celu zobrazowanie réznorakich pode jéé
do problemu poréwnawczego badania malarstwa i literatury, co
wszakze nie zawsze daje sie wyodrebnié z szerszego zagadnienia po-
réwnawczego badania sztuk., Przyjety w tej prezentacji podzial zda-
je sie odzwierciedlaé kilka zarysowujgcych sie tu najbardziej is-
totnych postaw badawczych, Ten sam material mozna by pogrupowad
inaczej, np. wedle poruszanych w pracach konkretnych zagadnien ty-
czgcych stosunké4w miedzy sztukami, jak np, wspdidzialanie tekstu
literackiego z tekstami innorodnymi, problem wza jemnej przekiadal-
noé$ci tekstéw, wzajemne oddzialywanie " jezykdéw" poszczegdlnych
sztuk /por, T.Cieélikowska, J,Stawiriski, Przedmowa do tomu stu-

diéw Pogranicza i korespondencje sztuk, Wrociaw 1980/,

3S.Zélkiewski, Przedmowa do zbioru prac Semiotyka kultury. Wy-
bér i opracowanie E,Janus, M.R,Mayenowa, Warszawa 1975, s. 36.
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hR.Wellek, A.Warren, Teoria literatury /tiumacze rézni/, War-
szawa 1976.

5Jw., 8, 162,
Jw., 8. 166 n,
TR T A

Jw.,, s, 170, Sg i sgdy znacznie bardziej kategoryczne, jak
ten S,Skwarczynskiej, ktdéra we Wstepie do nauki o literaturze
porusza jgc zagadnienie tzw, kompozycji przeniesionej pisze: "Ma
sie nieraz wrazenie, ze tylko brak wyrobionej terminologii w na-
uce o sztuce pozwala przenosié pewne nazwy i pewne S$cisle okre$-
lenia z jednej dziedziny na druga, gdzie pelnig juz tylko role
przenoéni, skutkiem czego nastepuje istna wieza Babel pojeé i
terminéw, ZagnieZdzily sie takie ujecia pseudoterminologiczne w
krytyce dziennikarskiej, zaréwno jako spadek po epoce romantycz-
nej, ktéra marzyla o sztuce synestetycznej, o dziele bedgcym jed-
noczesénie np, dzietem malarstwa, literatury i muzyki - jak i jako
echo pewnych dysput na terenie estetyki [;.:]. Postaciowanie li-
terackie w kategoriach ksztattu i barwy nie moze byé pochwalg,
znaczy, %e nie wykorzystano mozliwoé$ci literackich Srodkéw wyra-
zu, moze oznaczaé¢ np. statyczno$é dziela lub mnogo$é scen milczg-
cych ...]. Terminy wytworzone na terenie sztuki malarskiej czy
rysownicze j, ktére roszczg sobie pretensje do terminéw na terenie
nauki o literaturze, a oznaczajg calkiem co innego /jeéli w ogble
sg ustalone terminologii, a nie sg wyrazem dorazZnych impresji
krytyka Tf.;r, stanowig czysto werbalistyczny balast", S,Skwar-
czyfiska, Wstep do nauki o literaturze, Warszawa 1954, s, 466 n,

9R.Hellek, A.Warren, op.,cit,, rozdz. Literatura i $wiat idei
oraz R,Wellek, The Concept of Baroque in Literary Scholarshi
"Journal of Aesthetics and Art Criticism" t, 5, 1955, s, 77 nn.

1OH.Hblfflin, Podstawowe pojecia historii sztuki, Tium, D,Hanu-
lanka, Wroctaw-Warszawa-Krakbéw 1962 /1 wyd, oryg. niem, 1915/,

""poza R.Wellekiem i A,Warrenem, op.cit., s. 171-175, krétkie
oméwienie tej dyskusji daje M.Gaither, Literatur the Arts
vw: Comparative Literature: Method and Perspective, Carbondale
1961, s, 166 nn, Gibébwne wypowiedzi tej dyskusji zostaly uwzgled-
nione w antologiach: Teoria badan literackich za anicg, Opr,
H,Markiewicz, t. 3, Krakéw 1974 oraz Wspdélczesna teoria badar li-
terackich za granicg. Opr. H.Markiewicz, t. 2, Krakéw 1976,

12"Kategorie W8lfflina mialy wielki wplyw na wiedze¢ historyczng
zaréwno w muzyce, jak w literaturze, nigdy jednak nie zdobyly so-
bie pelnego uznania historykéw sztuki" - pisal G.Kubler Ksztalt
czasu, Uwagi o historii rzeczy. Tium, J.Holéwka, Warszawa 1970,
s, 52, Problem kategorii wdlfflinowskich stal sie tez punktem
wyjécia seminarium zorganizowanego pod auspicjami fundacji Tysse-
na, a podwieconego wzajemnym relacjom sztuki i literatury w XIX w,

Por, Bildende Kunst und Litera;ur! eitra zum ihrer Weschelbe-
ziehugﬁen im 19, Jahrhunderts, Frankfurt am Main 1970,
13O.Walzel, Wza jemne oéwietlanie sis sztuk, Przxczxnek do oceny

ojeé z zakresu historii sztuki /1917/. Ttum. O,.Dobijanka, w: Te-
oria_badan literackich zagranicg, t. 3, loc.cit., s. 162-188,

7

$ Na inne ograniczenia propozycji O.,Walzla wskazujg R.Wellek i
A.Warren, op.cit., s. 174 - szczegblnie eksponowana przezer para
pojeé: tektoniczny-atektoniczny to w gruncie rzeczy stare rozréz-
nienie struktury zwartej i luZnej, plastycznej i malowniczej, wy-
suwane cze¢sto przy okreélaniu opozycji klasycyzm-romantyzm,
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15Drugim historykiem sztuki, ktérego koncepcje /w innym zupel-
nie zakresie/ oddzialaly na badania literatury w poczgtkach XX w,
byt W,Worringer, Abstraktion und Einf#ilung. Ein Beitrag zur Stil-
Esfoholosie, Mtinchen 1908 - por, R.nglek, A.Warren, op.cit., s.
274 n,

16Por. E.H.,Gombrich, W_poszukiwaniu historii kultury /1969/,
w: Pojecia, Eroblemxl metody wspéiczesnej nauki o sztuce. Pod red,
J.Biatostockiego, Warszawa 1976, s. 302-345,

17M.Schapiro, Style, w: Antropology Today. K.Kroeber ed., Chi-
cago 1953, s. 287.

18F.Strioh, nspozycja pojecia baroku ze sztuk plastycznych
na /1956}. Tium, A,Wegrzecki, w: Wspbiczesna teoria badan

literackich za granicg, t. 2, Krakéw 1978, s. 249,
19H.A.Hatzfeld, Literature through Art, A new Approach to
French Literature, New York 1952 /2 wyd, 19397. Ostatni rozdziatl

tej ksigzki opublikowany zostal po polsku: Literatura w $wietle
sztuki. Tium, M.Kaniowa, w: Wspdiczesna teoria badan literackich
za_granicg, t. 2, Krakéw 1976, 8. 26L-281,

20

J¥gy- 8. 280,

2184 to nastepujgce mozliwoéci: 1, Obraz wyjas$nia szczegbdly
tekstu literackiego., 2. Tekst literacki wyjadnia szczegbiy obra-
zu. 3. Pojecia i motywy literackie znajduja wyjadnienie w sztu-
kach plastycznych, 4, Literatura wyjadnia motywy malarskie, 5.
Sztuka tiumaczy formy jezykowo-literackie, 6., Formy stylistyczno-
~literackie wyjasniajg forme sztuki, 7. Miedzy literaturg a sztu-
ka istniejg stale, ostre i bezsporne linie graniczne, jw.

22Jw., s, 276,

23Jw., 8. 2764

24 5y., s, 281. Krytyozna ocena ksigski H,A.Hatzfelda: M,Gaither,
op.cit., s. 164; M,Praz, Mnemozyne. Rzecz o powinowactwie litera-
tury i sztuk plastycznych, Tium, W,Jekiel, Warszawa 1981, s. 25
nn.; E,KuZma, Granice pordéwnywalnoéci poezji z malarstwem i fil-
mem, w: Pogranicza i korespondencje sztuk, loc.,cit., s. 260,

25M.Praz, op.cit. /1 wyd., oryg., 1971/.

26M.Praz, op.cit.,, s, 76, Bardziej szczegbélowo ustosunkowalam
sie do ksigzki Praza w recenzji Mario Praz o powinowactwie sztuk
lastycznych i literatury, "Sztuka" 1981, nr E, s, 55=57. Bardzo
krytyczna ocena tej ksigzki: J,Merriam, The Parallel of the Arts:
Some Misgivings and a Faint Affirmation, "Journal of Aesthetics
and Art Criticism" t, 31, 1972/73, s. 153-164, 309-322,

> 27Por. na ten temat G.Kubler, op.,cit., s. 13 nn,, 195, Ostat-
nio J,Bialostocki, Styl, w: Tegoz Historia sztuki wéré6d nauk hu-
manistyecznych, Wroclaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk 1980, s. 36-55.
2

Por, np, W.K.,Wimsatt, The Domain of Criticism, w: The Verbal
Icon, New York 1958, s, 226, e B

295. i P,Alpers, Ut Pictura Noesis? Criticism in Literary Stu-

dies and Art History, "New Literary History" t. 3, 1972, s, 1 P
=458,

JOJH., s, 458, Artykut S, i P,Alperséw zostal tu wybrany jako

szczegblnie dobitnie sformulowany wyraz postawy zakladajgcej za-
réwno autonomiczno$é sztuk, jak tez odpowiada jgcych im dyscyplin
badawezych, Podobnych sgdéw mozna tatwo przytoczyé wiecej, chodby

-
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z tegoz, poéwigeconego w calosci pordéwnawczemu badaniu sztuki i 1i-
teratury numerowi "New Literary History", w ktérym zamieszczony

jest cytowany artykul Alperséw, Szczegdlnie: wnikliwie analizujg-
cy bezzasadno$é réwnolegiej stylowej periodyzacji sztuki i litera-

tury: A.Fowler, Periodization and Interart Analogies, loc,cit,, .
s. 487-510 - rozwi jajacy rozrbznienia miedzy historig sztuki a

historig literatury: J.Passmore, History of Art and Historg of Li-
terature., A Commentary, loc,cit., s. 575-587 = z punktu widzenia
dyschronii stylistycznej sztuki XX w,: J.,Laude, On the Analysis

of Poems and Paintings, loc,cit., s. 471-486, Przydatno$ci metod

fiistorii sztuki do badania literatury broni W,Sypher, Tools of
riticism - Some Prefatory Remarks, "Comparative Literature Stu-
dies" t, 1, 1§37: nr E, s, 357-351. Wyrazem tej postawy jest te-

goz Four Stages of Renaissance Style: Transformation in Art and
L i e e P
Literature, 1500—1700, New York 1955, i
31Przyk_lady takich badar komparatystycznych cytuje KuZma, op.
cit,, s. 258, Na przejmowanie terminu Neue Sachlichkeit do bada-
nia literatury niemieckiej jako na przykiad, ktéry zdaje sie¢ prze-

czyé kryzysowi pojeé stylowych histoéorii sztuki, wskazuje S,Michal-
ski, Nowa Rzeczowo$é -~ ikonografia, funkeje, historia recepcji,

w: Sztuka dwudziestolecia miedzywojennego. terialy Sesji Stowa-
;zxszenia Historxkéw Sztugél arszawa 1982, s, 57. it
3223 przyklad moze tu stuzyé Gertruda Stein, nazywajgca swéj
styl pisarski "kubizmem literackim" -~ A_,Kolyszko, Kubizm literacki
Gertrudy Stein, "Literatura na $éwiecie" 1979, nr 9 /1017, s, 268~

~280, O problemie bratania sie artystdéw awangardy /w aspekcie po-
réwnawczego badania sztuk/ pisze Laude, op.cit., s. 475 n,

335.A.Schmol1 gen., Eisenwert, Stilpluralismus statt Einheit-
szwang. Zur kritik der Stilepochen-Kunstgeschichte, w: Argo.Fest-
schrift Kurt Badt, K8ln 1970, s. 77-95.

3L‘E.Gombrich, W poszukiwaniu historii kultury, loc.cit,

35J.Ackerman, w: R,Carpenter, J,Ackerman, Art and Archeology,
Englewood Cliffs 1963, s. 171. Podobng argumentacje przeciwko ana-
lizie stylistycznej rozwija J,Merriam, op.cit., s, 157.

36E,Souriau, La_correspondence des arts. Elements d’ esthétique
comEarée, Paris 1969, s, 35. Interesujgcy punkt widzenia tlumaczg-

¢y rosngcg subiektywnos$é opiséw rozpowszechnieniem sie fotogra-
ficznych reprodukcji, ktére zwalniajg piszgcych z obiektywizmu i
dokladno$ci deskrypcji przedstawia W,Ivins, Prints and Visual

Communication, New York 1953,

37Takq prébg jest artykul J.Merriam, op.cit,

3sAutor cytuje tu dwie odmienne definicje: E.Kristellera i G,
Kublera, Jego argumentacje¢ mozna by w tym mie jscu wzmocnié rozwa-
zaniami W,Tatarkiewicza, Dzieje szefciu nggg! Warszawa 1975,

rozdz, 1, Sztuka: Dzieje pojecia.

39M02na tu wspognieé, ze zagorzaly rzecznik "tematologii" R,
TrPusson /Un probléme de_la littérature comparée: les études
themes, Essai de methodologie, Paris 1965/ widzi ja tylko jako
sposéb pordwnawczego badania literatur, W obszernej literaturze z
zakresu Stoffgeschichte nie sg cytowane prace ikonograficzne, Por,

tez tegoz (Obrona "Stoffgeschichte", "Pamietnik Literacki" t. 63,
1972, z, 1, s, 287=299,

89 e St por, tez J.Dundas, Style and the Mind’s Eye

’
"Journal of Aesthetics and Art Criticism" t., 37, 1979, nr 3, s. 326,
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Q1Temu zagadnieniu /w aspekcie badan poréwnawczych/ pos$wigcony
Jest cytowany artykut J,Dundas,

uzJ.Seznee, Art and Literatur {wA Plea for Humility, "New Li-
terary History" t. 3, 1972, nr 3, s. 571, 57k,

MBS. i P,Alpers, op.cit., s. 438, W zakoriczeniu tej czeéci moz-
na jeszcze wspomnieé zdanie R,Jakobsona o metonimicznos$ci kubizmu
i metaforycznoéci nadrealizmu, ktére zdaniem M,Porebskiego "rysu-
je perspektywe jednej, wspbélnej interdyscyplinarnej poetyki dla
sztuki stowa i sztuk wizualnych", co daloby ugruntowanie dla
wspélnie stosowanych terminéw stylowych /M,Porebski, Czy metafore

mozna zobaczyé? "Teksty" 1980, nr 6/54/, s. 62.
hObszerng literature dotyczgcg Laokoona lLessinga podaje J,

Maurin-Biatostocka, Lessing i sztuki plastyczne, Wrociaw 1969.

uSO.Walzel, dp.oit., s, 172, Lessinga atakowal tez F,Strich
i?ko zarliwy rzecznik jedno$ci sztuk i jednos$ci styléw: "Idea

eee| Lessinga fatalnie oddzialala nie tylko na estetyke, ale tak-
e na same sztuki, jak réwniez na wiedze historyczng, poniewaz w
ciggu niemal dwu stuleci nie zorientowano sig¢, iz nastepowanie po
sobie znakéw /a wiec sibé6w/ bynajmniej nie warunkuje nastepowania
Po sobie tres$ci, Ze nie chodzi tutaj o kategorie malarskie czy
poetyckie w ogble, lecz o kategorialne réznice rozmaitych styléw
W obrebie kazdej sztuki, a zatem o kategorie historyczne", op.
cit,, s. 249,

u6E.H.Gombrioh, Moment and Movement in Art, "Journal of the

Warburg and Courtauld Institutes" t, 27, 1964, s, 293-306,
N7 v m. 298, _
hBJw., s, 299, Gombrich powoluje si¢ tu na prace G.A.Millera,

The Magical Number Seven plus and minus 2,
9R.Arnheim, Ssace as _an Image of Time, w: Images of Romanti-
cism, Verbal and isual Affinities, New Haven 1978, s, 1-12,
50T§ samg konkluzj¢ zawiera tegoz autora Sztiuyka i percepcgja
wzrokowa, 252°h01°713 twérezego_oka, Tium, J.Mach, Warszawa 1978
1 wyd. oryg. 1954/, szczegbélnie rozdzial Pojecia postirzezeniowe,

s, 56 nn,

51R.Arnheim, Space as an Image of Time, loc,cit, WypcwiedZ ta
zostala przygotowana na cykl wykiaddw w Berkeley w 1975 r, posdwie-
conych nie$miertelnos$ci duszy. W stwierdzeniu, Ze wypadki czasowe
sg przez umysl przenoszone w dziedzine wyobrazen przestrzennych
Arnheim upatruje pocieche "zardéwno dla wierzgcych, jak niewierzg-
cych", gdyz: "w bezpiecznej, bezczasowej przestrzeni mozna przy-
Jjgé stowa pitagore jskiego filozofa Alkmeona: czlowiek umiera,
gdyz nie moze polgczyé poczgtku z koncem", loc,cit., s, 12, Po=-
dobnie, choé bez scjentycznego wsparcia i wozesniej, pisal Boles-
taw Miciriski w eseju o Kancie: "Podzial sztuk na "przestrzenne" i
"czasowe" nalezy do ciekawszych rozdzialéw w historii estetyki,
Ale to juz historia., Zyje jeszcze w $wiezej pamieci osiemnasto-
wieczny wdziek Abbé Dubos, pamieé przechowala zimne stronnice
"Laokoona", podobne do piyt stalowych, na ktérych ostry rylec
Lessinga z precyzjg kre$lil antyczne linie, Tyle z tej teorii zos-
tato w pamigci zwyklego przyjaciela sztuk, W istocie nie jest tak,
Jak myéleli Dubos czy Lessing, Podzial sztuk na przestrzenne i
czasowe jest, jeéli nie falszywy, to co najmniej chwiejny., Malo-=
widio jest, zapewne, przestrzenne w sensie fizycznym, ale w prze-
Zyciu wolno konstruujemy Rembrandta i w miare uplywajgcych lat
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dostrzegamy coraz to nowe cienie na ramieniu Betsabe, podobnie
jak w miare lat uptywajgcych coraz to nowe zmarszczki rozpiete na
ramie oczodoidéw lowia w swojg sieé gasngcg Zrenice i plowiejgca z
wolna teczoéwke, W czasie ogarniamy przestrzer kamiennego nieba,
na ktérym Michal Aniol utrwalit dzieje tego $wiata: przeszios$é i
przysztoéé, TerazZnie jszo$é? Nie ma terazZniejszoéeci: jest tylko
pamig¢é i oczekiwanie, Tak ma sie rzecz ze sztukami rzekomo prze-
strzennymi", B,Micinski, Portret Kanta, "Znak" t. 2, 1947, nr 6,
8, 622

52P.Francastel, Twérczoéé malarska i spoleczenstwo, Tium, A,
Szczepanska, Warszawa 1973, szczegdlnie s, 49-59,

535w., s. 103.

quw., s, 56.

55Jw., s, 109, Nb, w toku wywodu autor nie zawsze konsekwent-
nie rozgranicza czas w obrazie, czas dziela i czas odbiorcy, co
po cze$ci widaé juz w przytoczonych cytatach,

56\]“.' S, hs.
573w., s. 92.

5SR.Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa, loc,cit., s. 15.
59Jw.
6

OJ.Slawiﬁski, Przestrzen w literaturze, Elementarne rozréz-
nienia i wstepne oczywisto$ci, w: Przestrzen i Titeratura, Z_
dzie jow form agtxstxcznxoh w_literaturze polskiej, Pod red. M,
Giowinskiego i A,Okopien-Slawinskiej, Wroctaw-Warszawa 1978, s, 9.
°1J.Bialostocki, Czas w _sztukach plastygznych, Kategorie i
problemy, Referat wygioszony na posiedzeniu Oddzialu Warszawskie-
€0 Stowarzyszenia Historykéw Sztuki 13 I 1981 r, Wskazane tu
problemy zostaly wymienione w referacie, a takze w dyskusji nad

nim,

62E.Balcerzan, Przestrz tekstu tekst rzestrzeni, "Pa-

mietnik Literacki" t,., 71, 1980, =z. 4, s. 3,

63J.Lotman, Problem przestrzeni artystycznej. Tium, J.Faryno,
"Pamietnik Literacki" t., 67, 1976, s. 213,

6hPoglqdy J.Lotmana i innych na temat ikonicznos$ci literatury
/tam troche na marginesie wywodu/ przedstawia H,Markiewicz, Ut
pictura po#sis ,.,. Dzieje toposu i problemu, loc.cit., s, 181 n,

5J.lotman, Zagadnienia przestrzeni argzgtxcznej W prozie Go-
ola, w ' Semiotyka kultury, loc.cit., s. 2h3,

6M.Bachtin, Formy czasu i czasoprzestrzen w powie$ci, w: te=

goz Problemy literatury i estetyki, Ttum, W,Grajewski, Warszawa
1982 8" 278, 5{i

67Jw., s, 487,

68Jw.

69Czesto podkre$lane "prekursorstwo" Bachtina wobec péZniej-
szych prac semiotycznych /trudne do okreélenia chociazby ze wzgle-
du na bardzo zréznicowany charakter tych ostatnich/ wymagaloby
osobnego rozpatrzenia, Zasadnicza réznica zdaje sie¢ lezeé w tym,
ze "Bachtin zajmuje sig¢ nie tyle teoretycznym uzasadnieniem ana-
lizy semiotycznej, ile stosuje jg i weryfikuje w badaniu empirycz-
nym" /N,Cieéliriska, Rabelais a Breugel czyli po co Bachtin, w:
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Stowo i obraz, Materialy Sympozjum Komitetu Nauk o Sztuce, Pod
‘red, A, Morawinskiej, Warszawa 1982, s. 35.

70B.Uspienaki, Study of Point of View: Spatial and Tempora
Form, Universita di Urbino. WorEIng Papers and pre-publication,
Urbino 1973.

71Tbnze, Strukturalna wspdlnota réznych rodzajéw sztuk /na

przyktadzie malarstwa i literatury/, w: Semiotyka kultury, loc.
cit,, s, 211=-2h42,

72pense, Study of Point of View, loc.cit., s. 3.

73Jw., s, 20-23., O niemoznoéci wizualizacji pewnych obrazéw
poetyckich por, tez G.,Bachelard, Literacki obraz kuZni, Tium. A,

Tatarkiewicz, w: tegoz onbraénia goetzcka, Warszawa 1975, s, 255
nn,

7uB.Uspienski, Strukturalna wspdlnota réznych rodza jéw sztuk,
loo,0it,, s. 211,

75B.Uspienski, powolujgc sie przede wszystkim na badania J.
Lotmana wskazuje na doniostoéé problemu "poczgtku" i "kornca" dla
ogblnego ksztaltowania sie¢ kultury, jw., s, 220 n, Na ten temat

tez M,Porebski, O wieloéci przestrzeni, w: Przestrzeri w litera-
turze, loc.,cit,, s. 2L =28,

7 Na ten temat takze M,Schapiro, Niektére problemy semiotycz-
ne sztuk plastycznych; pole i nosniki znakow obrazowych, w: Po-

chiaE problemy i metody wsgélczesn91 nauki o sztuce, loc,cit,,
8. 2 -2870

77Problam "ramy" jest cze$cig szerszego zagadnienia zamknieg-
cia i otwarcia przestrzeni symbolicznej oraz znaczenia "poczgt-
ku" i "korica" w tworzeniu granic przekazu artystycznego - por,

J.Lotman, O modeluj&cxg znaczeniu "korica" i "poczgtku" w_przeka-
zach artystycznych ezy/, w: Semiotyka kultury, loc.,cit,, s,
374=379.

78Potrzebe takiego stawiania sprawy podkres$la E,Balcerzan,
Przestrzenie tekstu i teksty przestrzeni, loc.cit., s, 7.

79Nhsuwa sie tu pewna marginalna uwaga, dotyczgca zresztg nie
tylko B,Uspienskiego. Ot6z w badaniach poréwnawczych material
literacki niemal z reguly analizowany jest niepordéwnanie bardziej
wnikliwie niz przyktlady z dziedziny sztuk plastycznych, co jest
bez watpienia wynikiem przygotowania autoréw, wychodzgcych na
ogbét od badani nad literaturg, Ta niewspbéimierno$é, odczuwana wy-
raznie przez historyka sztuk plastycznych, powinna byé z kolei
przestrogg dla niego samego, gdy siega po te¢ problematyke.

800kreélenie E.Balcerzana, Metafora a interpretacja, "Teksty"
1980, nr 6/54/, s. 55.
81

15‘

82La Grande Encyclopédie Larousse 1976, s.v. la sémiologie
Bicturale J.L,Schefer/,

83Nadu2ywanie s1éw "jezyk" i "gramatyka" widzi jako jedno z
g1éwnych %rédel nieporozumieri we wspbéiczesnej humanistyce J,Pas-
smore, History of Art and History of Literature. A Commentary,
locsedt: 18, 578,

84 ST
W.Tatarkiewicz, Sztuka i jezyk. a wieloznaczne wyrazy,

"Studia semiotyczne" t, 1, 1970, s, 11=22,.

S.Z261kiewski, Przedmowa do Semiotyka kultury, loc.cit., s.
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85J.Bialostocki, Historia sztuki wéréd nauk humanistycznych
loc.cit,, rozdz. IV Obraz i znak - tenze, Panofsky: iconologia o
semiologia, "Lettere italiane" 1981, s. 49 n.; tenze, Slowo i ob-
raz, w: Siowo i obraz, loc.cit.,, s. 7 n,

Do podobnego argumentu odwoluje sie /w szerszym konteksécie/
S.Z6tkiewski, Przedmowa do Semiotika kultury, loc,cit., s. 23 n.:
"Nie ma zadnego powodu, by z jakis wzgleddédw praktycznych lub poz-
nawczych wybranym dziedzinom kultury czy typom kulturowych zacho-
wan czy po prostu jakiej$é tradycyjnej klasyfikacji czynnos$ci i
wytworéw kulturowych - mialy odpowiadaé swoiste " jezyki", odrebne
typy systembébw semiotycznych",

87E.H.Gombrich, The Visual Image, "Scientific American" t, 227,
1972, nr 3, s, 82-96 /cyt. Biatostocki, Obraz i znak, loc.cit.,
8. 100/, :

88

E.Benveniste, Semiologia jgzxka, w: Znak, styl, konwencga.

Wybrat i wstepem opatrzyl M,Glowinski, Warszawa 1977, s. 20-28,

89Jw. Na niemozno$é wyodrebnienia w malarstwie jednostek sys-
temu zwraca tez uwage Zdétkiewski, op.cit., s, 16, podkre$lajac
tym samym bezzasadno$é przekonania o istnieniu " jezykéw" odpowia-’
da jgcych réznym dziedzinom kultury /tamze, s, 23 n., 32/. Twier-
dzenie E,Benveniste’a, iz zadna ze sztuk plastycznych nie jest
systemem semiologicznym opartym na znakach, kwestionuje natomiast
L.Kalinowski, O mozliwosdciach odezytywania dziel sztuki, w: Tes-
sera, loc,cit., s, 119,

oJ.Lotman, 0 znaczeniach we wtdérnych systemach modelujgcych,
Tium, J,Faryno, "Pamietnik Literacki" t. 60, 1969, nr 1,
91

92

E.Benveniste, op.cit., s. 29.
W 518, 35,
938.261kiewski, op.cit,, s, 7, 10. Przykladem takiej postawy

moze by¢é rozprawa A,Zemsza, Czy malarstwo jest jezykiem? Tium, A,

Szczepanska, "Sztuka" 1981, nr 1-2,

9“Jw., s, 23, Jako przykiad takiego postepowania cytowane sg
prace U,Eco i Ch,Metza, Gwaltowny sprzeciw wobec stosowania metod
lingwistycznych nie tylko w badaniu réznych dziedzin kultury,
lecz takze samej literatury zgtasza S.,Lem, Wyznania antysemioty,
"Teksty" 1972, nr 1, s, 79: "Nie ma $wigtych tez wyjsciowych w
badaniu, Jedng z takich tez jest domniemanie de Saussure’a, ze
dzielo w calo$ci odpowiada pojeciu jezyka /la lanque/., Jest to
okropna nieprawda, sprzeczna z wszystkimi pézZniejszymi ustalenia-
mi informatyki i lingwistyki, nieprawda, ktérej nikt nie $émie na-
zwaé po imieniu przez szacunek dla mistrza", Kierunek w badaniach
semiologicznych, wywodzgcy sie od jezykoznawstwa i poszukujgcy
stownika, gramatyki i innych homologii lingwistycznych dla kodéw
m,in, architektury, malarstwa i rzezZby wigze z oddzialywaniem de

Saussure‘a E,Balcerzan Przestrzenie tekstu i teksty przestrzeni,
loe.,edt,., s, &,

95W.Hofmann, Zagadpienia analizy strukturalnej, w: Pojecia,
roblem metody ws esne uki o sztuce, loc,cit., s. 506,
Takze J,Stawinski w Przedmowie do J,Mukatovsky, Wéréd znakéw i

struktur, Warszawa 1970, s, .20: "estetyka Muka#ovsky'ego zywila
sie sztukg wspblczesng",

962wraea na to uwage J.Biatostocki, Panofsky: iconologia o se-
miologia, loo.cib., 8. 51.
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970 wplywie pracy z reprodukcjami na postawy badawcze history-
ka sztuki pisze /w innym niz tu kontekécie/ K,.W,Forster, Critical
History of Art, or Transfiguration of Values? "New Literary His-
tory" t., 3, 1972, nr 3, s, 464 powolujgc sie na esej W.Beniamina,
Dzieto sztuki w dobie reprodukcji_ technicznej /polski przekiad J.
Sikorskiego w zbiorze W.,Beniamin, Twérca jako wytwdérca, Poznan
1975' S, 60-105/0

98M.Porebski, Czy metafore mozna zobaczyé? loc,cit., s, 63.
99

M,Porebski, Semiotyczny i ikoniczny horyzont badan nad sztu-
"Studia Estetyczne" t., 13, 1976, s. 3-15. W sposbb systema-
tyczny ujete sa tu poglady przedstawiane przez tegoz autora takze
w innych artykutach oraz w Ikonosferze, Warszawa 1972, Inny punkt
widzenia por. M,R,Mayenowa, Pordéwnanie niektérych mozliwoséci
tekstéw siownych i _wizualnych ikonicznych, w: Semiotyka i struk-
tura tekstu, Warszawa 1973, s. 45-48, %

100Jw., s, 5. Podobne sformulowanie w tegoz Sybirskie futro

wzigl, w: ;konogragéa romantyczna, Warszawa 1977 85 V7

1%1 : i

M,Porgbski, Cykl rzsuqkow¥ Artura Grottgera "Polonia", "Ze-

szyty Naukowe Uniwersytetu Jagielloriskiego. Prace z Historii
Sztuki" 1972, z. 10, s. 109-122, Innym przykladem jest analiza
portretu gen, Dembiriskiego w artykule Sybirskie futro wzigl, jw.
Propozyc je Porgbskiego przeciwstawia dogmatycznemu stanowisku
paralingwistycznemu Bialtostocki, Historia sztuki wérdéd nauk huma-

nistycznych, loc.cit., s. 101-105"
~102

M, PorgbskY, Semiotyczny i ikoniczny horyzont badani nad sztu~-
kg, loc.oit., 8, 0,

1OBH.Damisch Semiotics and Igonography, Lisse 1975; C.Hasenmtil-
ler, Panofsky, conograghx and Semiotics, "Journal of Aesthetics
and Art Criticism" t. 36, 1978, nr 3, s, 289-301; J.,Bialostocki,
Panofsky: iconologia o semiologia, loc.cit., s. 38-54,

e C.Hasenmtiller, op.cit., s. 289,

105Jw.

1O6E.Panofsky, Die' Perspektive als "Symbolische Form", "Vortr#ge
der Bibliothek Warburg" 1924/25, Leipzig-Berlin 1927, s. 258-330.

1O7B.Uspienski, O systemie przekazu w rosyjskim malarstwie ikon,
w: Semiotyka kultury, loc.,cit., s. 61-273. Uspienski we wstepie .
powotluje sie na powyzszg prace Panofsky ego,

108Jwv, 5. 362 i rozwinieocie W . przyp. 3.

1ogM.Schapiro, Niektére problemy semiotyki sztuk plastycznych:

ole i no$niki znakéw obrazowych, loc.cit., s, 280-301; tenze,
Words and Pictures. On the Literal and the Symbolic iq_the Illu-
stration of a Text, The Hague-Paris 1973 /rozdz, 1V Frontali%mpi;

grogi;oxoéé jako formy symboliczne/.

11OJ.Lotman, Problem grzestrzeni artxstxgzgej, loosoit,., s, 213,
11

L.Marin, A propos d’un caerton de le Brun; le tableau d his-
toire ou la denegation _de l'enonciation, Urbino 1975, 8. 12,
112B.Uspienski, O_systemie przekazu w rosyjskim malarstwie ikon,

loc,cit., s. 361; tenze, Strukturalna wspélmota réznych rodzajow
sztuk, loc.cit., s. 211, o

""3Np. C.Lévi-Strauss, Strukturalizm a krytyka literacka, Tium.
J.Skoczylas, w: Znak, styl, konwencja, loc.cit,, s. 80, pisze:
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"wprowadzenie metod strukturalistycznych do tradycji krytycznej
wywodzgcej sie gldéwnie z historyzmu nie tylko nie stawia zadnego
problemu, ale wrecz przeciwnie, jedynie istnienie takiej tradycji
historycznej moze stworzyé podstawy dziatan strukturalnych, Aby
sie o tym przekonaé, wystarczy w dziedzinie krytyki sztuki odwo-
1aé sie¢ do dzieta tak calkow101e i absolutnie strukturalistyczne-
go jak dzieto Erwina Panofsky ego. Albowiem, jeéli ten autor Jjest
wielkim strukturalistg, to przede wszystkim dlatego, Zze jest wiel-
kim historykiem i Zze historia stanowi dla niego zarazem Zrbdio
niezastgpionych informacji i pole kombinatoryczne, gdzie siusz-
noé$é interpretacji mozna poddaé¢ prébie na tysigc réznych sposo-
béw", Dla E,Benveniste’ a, Semlolosia jezyka, loc.cit,, s. 30 sto-
sunek, jaki Panofsky widzi miedzy architektura gotyckg a my$lg
scholastycznq jest przyktadem homologii miedzy czeé$ciami dwu sys-
teméw semiotycznych, E,Balcerzan, Przestrzenie tekstu i tekst
rzestrzeni, loc, 01t., s. 11 wskazuje na prace E,Panofsky ego Ar—
chitektura gotyck scholastyka /Ttum, polskie P, Ratkowsklej, W
tegoz Studia_z hlstorli sztuki, Warszawa 1971, s, 33-65/. G.Argan
w kontekécie tejze pracy nazwal Panofsky ego de Saussurem histo-
rii sztuki /cytuje C.,llasenmiiller, op.cit., s. 289/. Nie zawsze
poprawnie sg ,pPrzy tym odczytywane "warstwy" analizy ikonograficz-
nej Panofsky ego /np. H.,Damisch, op.cit., s. 6; L. Marin, op.cit.,
s, 3; M.,Mayenowa, Diagram, mapa, metafora "Teksty" 973 s nD: 8
s. 60/, co prostuje L.Kglinowski,.o mozliwoéciach odczytywania
dzieia sztuki, loc.,cit., s, 107 n,, przyp. 3.
o J.Biatostocki, Panofsky: iconologia o semiologia, loc,cit.,
s. 50.
115¢, Ha senn
.Hasenmtiller, op.cit., s. 296,

116J Biatostocki, Historia sztuki w$rdéd nauk humanistycznych,

locsoit., 8, 93, Podobnie na nacisk na historyeczng i klasycznie hu-
manistyczng formacje Panofsky ego ktadzie C, Hasenmtiller, op.cit,,
8,296 -n,

LR Schefer, Scénographie d’un tableau, Paris 1969,
118

119Recenzje francuskie cytuje L.,Kalinowski, O mozliwo$ciach
odeczytywania dziela sztuki, loc.cit., s. 107. Obszerne streszcze-

nie wraz z bardzo negatywng oceng S,Pazura, Struktura i sacrum,

E.Benveniste, Semiologia_ jezyka, loc,cit., s. 41,

Q;tetxka sztuk EL§§th§nxoh Hansa Seglmaxra. Aneks : uktur
strukturalizm Sztuka i_spoleczeristwo, I I, Ocalenie przez

sztukg, Warszawa 1973, s. 149-164, Takze S, Morawskl, Estet
‘semiotyka, "Pamigetnik Literacki" t. 47, 1976 s. 383-384 oraz J
Bialostocki, Historia sztuki ws wSréd nauk humanistycznych, loc,cit,,
s. 95 n,

1208.&61kiewski, Przedmowa do Semiotyka kultury, loc.cit., s,
50.

18 3w, & 10, :

1ZZSzereg pozycji cytuje L,Kalinowski op.cit., s. 107, przyp.

2., Ponadto: L,Marin, Lla description de 1 image: ropos_d un

paysage de Poussin, "Communication" 1970, nr 15, 18 -209 oraz
tenZe, X propos un _carton de le Brun: le tgbleau d’histoire ou

la deneaatlon de 1 enonclation loc,cit,

g Marin, la description de 1’image: A propos d’un carton de

le Brun, s. 12,

12“Jw., Boirl 9s
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125C.Lévi-Strauss, Strukturalizm a krytyka literacka, loc,cit,,

s, 79.
126

L.Kalinowski, op.cit., s. 106-120,

127Znacznq swobode w "odczytywaniu" dziela malarskiego, nie-
mozliwg w innych sztukach podkre$la B,Uspienski, Study of Point
of View: Spatial and Temporal Form, looc,cit., 84 21, %oglqd prze-
ciwny,va zblizony do punktu widzenia L.,Kalinowskiego reprezentuje
J.Mukarovsky /O strukturaliZmie, w: tegoz, WSrdéd znakéw i struk-
tur, loc,cit., s, 32/ twierdzgc, iz zardéwno 'w sztukach czasowych,
jak i przestrzennych kolejno$é percepcji poszczegdlnych czedci
dziela okreélona jest przez autora, aczkolwiek w réznym stopniu,
Na jeszcze innej ptaszczyznie, w kontek$cie "przestrzeni artys-
tyczne j", stawia problem "czytania" obrazéw J.Lotman, Za§adnienig
przestrzeni artystycznej, loc.cit., s, 247, widzac podobienstwo
malarstwa do opowiadania z okreélonym z géry kierunkiem czytania,
Ta réznica zdan wynika po czeséci z tego, ze niektdédrzy z autordw
ma ja na my$li tylko sztuki przedstawiajgce, inni za$ wszelkie
sztuki wizualne /B,.Uspienski, Strukturalna wspdlnota réznych ro-
dza jow sztuk, loc.cit., s. 211 oraz przyp. 2, s. 434 wprowadza
rozrodznienie na sztuki zwigzane z semantykg i zwigzane z syntak-
tyka /jak malarstwo abstrakcyjne, ornament, architektura/. Rozwa-
zania Kalinowskiego obejmujg oba te rodzaje,

128, Kalinowski, ‘op.cit., s. 119.
b AT T
130

E.Benveniste, op.cit., s. 35.

131Do podobnego wniosku wiodg prowadzone z innej perspektywy
rozwazania J,Lotmana /A,Piatigorski, J.,Lotman, Tekst i funkcja,
w: Semiotyka kultury, loc.,cit,, s, 107 n/. Zgodnie z jego termi-
nolong /tekst jako szczegdlny rodzaj przekazu/: "Sztuka z jej
zasadniczg wieloznacznos$cig generuje tylko teksty", Jako superko-
munikaty powinny one by¢ niezrozumiale i podlegaé interpretacji:
"Obok tekstu z koniecznoéci wyrasta zatem postaé jej interpreta-
tora: Pytia i kaptan, Pismo Swiete i Stuga Bozy, prawo i ttumacz,
sztuka i krytyk",

1325 y631kiewski, op.cit., s. 22.

133M.Porgbski, Semiotzczny ) ikonicznz horyzont badani nad sztu-
kg, lot,cit.

1345 261Kkiewski, ‘op.cit., s. 22.
135E.Benveniste, op.cit.,, s. 28,

136E.Balcerzan, Przestrzenie tekstu i teksty przestrzeni, loc,
cit., s, 11,

137E.Bemreniste, op.,cit.,, s, 29 nn, Te typy zwigzkéw rozpatru-
je na materiale polskiej poezji awangardowej E,KuZma, Granice po-

réwnx§alngégi goezji z malarstwem i filmem, loc.cit,, s. 257-269,
13 M.Hopfinger, Adaptacje filmowe utwordéw literackich, Prgble-

my teorii i interpretacji, Wroclaw 1974, oméwienie Kuzma, jw.,
s. 258 n,

1390mawia je A.Helman, Prgblem syntezy sztuk w $wietle semio-
_tyecznej koncepcji systemdw zlozonych, w: Pogranicza i korespon-

dencee sztuk, loc,cit,, s, 7=20,

h R,Nyecz, O kolazu tekstow /na materiale prozy Leopolda

Buczkowskiego/, w: Pogranicza korespondencje sztuk, loc,cit,,

S, 213-22 .
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1h1R.Przybylski, Siowo i obraz w komiksie, w: Pogranicza i ko-
229-2473,

resggndencje sztuk, loc.cit., s.
! 2Oméwienie H,Markiewicz, Ut pictura pod#sis ... Dzieje toposu
i problemu, loc.cit., s. 179-183.

! 3Sygnalizuje problem J,Wesolowski, Wizualnos$é tekstu a tekst
wizualny, w: Pogranicza i koresponcdencje sztuk, loc.cit., s. 254,
1M‘J.Muk.’:\fovsky, Estetyczna funkcja, normg i waxrto$¢ jako fak-

ty spoleczne, w: WSrdéd znakéw i _struktur, Warszawa 1970, s. 119.
145
Iwe; 8, 124

11‘6\1.Mukai"ovsky, 0 strukturaliZmie, w: W4réd znakéw i struktur,
lioggcdt.; 8. I8,

1lr?D.Danek, M.Bachtin, Problemy Eoetxki Dostojewskiego, "Pa-
mietnik Literacki" t., 35, z. 2, s, 637. Uwagi dotyczgce bardzo
szeroko rozumianych relacji dialogowych zawarte sg takze w Uwa-
gach koricowych dopisanych przez M,Bachtina w 1973 r, do rozprawy

Formy czasu i czasoprzestrzeni w powiedci, w: Problemy literatury

i estetyki, loc.cit., s. 485,
1L‘BNajosxt:rzej sformutowal to E,Curtius, Europ#ische Literatur

und lateinisches Mittelalter /1 wyd. 1948/, Rozdz. Europ#iisches
Literatur w tium, pol, J,Blorskiego, Literatura eurogejskat W
Wspbiczesna teoria badan literackich za granic%, loc,cit., s. 181~
-199, Niektdére stwierdzenia Curtiusa, jak: "literatura jest nosi-
cielkg my$li, sztuka za$ nie", "Nauka o obrazach jest latwa w po-
réwnaniu z nauka o ksigzkach" wywolaly swego czasu protesty his-

torykéw sztuki, Curtius odpowiada na nie w uzupelnieniu do 2 wyd,
/w cyt. pol, tium, s. 199/.

’thie jest to sad odosobniony. Spoé$rdéd rbéznych wypowiedzi cy-
tuje O,Grabara: "wystarczy pordéwnaé kilka roczniké4w "College Art
Journal" z "College English", aby dostrzec niestychang dyspropor-
cje zawartoéci tredciowej i terminologii, wyraznie na niekorzys$é
historii sztuki" /Historx of Art and History of Literature, loc,
oty s K60/,

150N.Chomsky, Forma i znagzenie ¥ _jezyku naturalnym, w: Znak,
stxl, konwenc ja, Warszawa 1977, s, 101,

151J.Slawix’15ki, Przestrzen w literaturze: EFlementarne rozréz-

nienia i wstepne oczzzistoéci, lToc,cit,, s, 12,
152Jw.} s. 9,

153P.Ricoeur, Egzegeza i hermenutyka. Zarys wnigskéw, Titum,
S.Cichowicz, "Pamietnik Literacki" t. 71, 1980, z. 3, s. 313.

15z‘Pog‘.ls;d, iz sztuka XIX wieku jest tak zrdéznicowana i zindy-
widualizowana, ze "wspdlistnienie réznych podej$é /metodologicz-
nych/ jest nie tylko mozliwe, ale konieczne" wyraza m,in, K,Ber-

ger, Tools of Criticism - Some Comments, "Comparative Literature
Studies" t. E, 1967, nr 4, s, 356. '

155Eklektyzm metodologiczny rehabilituje J.Stawinski, Wzmianka
‘o _eklektysmie, "Teksty" 1980, nr 1 /h49/, s, 1-8: "Wprowadzajgc
zamieszanie do uporzgdkowanego $wiata dyscyplin, teorii, specjal-
noéci, kompetencji, podkopujgc doktrynerskie uzurpacje, tgczgc
bezceremonialnie reguly gier badawczych, relatywizujgc nawza jem
rozmaite stanowiska i metody - przygotowuje /nawet nie wiedzgc o
tym/ warunki niezbedne dla pojawienia sie ujeé i rozwigzan odkryw-
czych" ;
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156Okreé1en_1a E.Balcerzana, Poezja jako §em10 ka sztuki, w:
Pogranicza i korespondencje sztuk, loc, cltlsr 8, e



Rozdzial II

CZAS WYOBRAZONY

W swej najbardziej znanej ksigzce, jakg jest Sztuka i zludze-

Eigl poéwieconej iluz jonizmowi w malarstwie euroquskim, Ernst
Gombrich zwrdécil uwage, ze "tylko jeden aspekt mimesis utrzymat
zwigzek z rzeczywistymi wynalazkami naukowymi: oddawanie przes-
trzeni i rozwéj "sztucznej perspektywy". Stad, zdaniem Gombricha,
bierze sie¢ w historii sztuki Zachodu obsesja przestrzeni, podczas
gdy mogtaby sie ona skupié na innych dokonaniach /takze stuzgcych
wywolaniu ziudzenia/, jak na przyklad sugerowanie $wiatta i fak-
tury lub odtwarzanie finonomii1. Obok tych wymienionych, sg jesz-
cze inne aspekty iluzyjnoé$ci, ktére historia sztuki podobnie za-
niedbywala na rzecz analizy przestrzeni, Sa nimi réwniez wymaga-
jace przetamywania ograniczen tworzywa, sposoby sugerowania uply-
wu czasu, wyobrazania rozgrywajgcej sie w czasie akcji, tworzenia
narracji, jak tez $cis$le z nimi zwigzane sposoby dawania "mowy"
obrazom, Owe skupienie sig¢ historii sztuki na przestrzennych as-
pektach mimesis jest catlkowicie zrozumiale, zwazywszy, iz zasad-
niczo "przestrzenny" jest charaxter sztuk wizualnych, bedgacych
przedmiotem jej badari, Natomiast "czasowo$é" jest niekwestionowa-
ng cechg literatury. Czy wigec rozpatrywanie w jaki sposéb malar-
stwo usilowalo tworzyé iluzje nastepstwa przedstawianych wypadkéw
jest rozpatrywaniem jego cech 1stniejécych nie przenosnie, lecz
"dostownie" i "obiektywnie", tj. niezaleznie od percepcji i in-
terpretacji odbiorcy? Oczywis$cie cechy te nie odpowiadajg tak poj-
mowanym warunkom systematycznych badarn, gdyz nie mozna zaprzeczyé
stwierdzeniu, iz "nie ma przestrzennych odpowiednikéw nastepstwa
czasowego”z. Co jednak uprawnia do ich rozpatrzenia, to fakt, ze
cale dzieje europejskiego malarstwa ukazujg, jak sztuki wizualne

w rézny sposdéb, z rbéznym natezeniem i powodzeniem, usilowaly o-
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siggngé cechy im "niewladciwe", Méwigc inaczej: "sztuka jest bu-
dowaniem iluzji, ktéra formuje si¢ wskutek wymuszenia na danym
systemie znakowym - rezultatéw sprzecznych z jego naturalnymi
mozliwoéoiami"j.

Jeéliby pod tym katem poréwnywaé malarstwo i literature, okaze
sie, %e sztuki wizualne znacznie uporczywiej dgzyly do przelamy-
wania swych ograniczeﬁ.'Aczkolwiek literatura w pewnych okresach
pragnela "malarskoéci" /np. preromantyczna poezja opisowa/ lub
"muzycznoéci" /jak niektére jej kierunki dziewietnasto- i dwu-
dzieatowieczne/h, czeéciej jednak potrafilta - co tak chwalil Les-
sing - utrzymaé sig¢ w ryzach wla$ciwych jej $rodkéw wyrazu, Ina-
czej jest z malarstwem, tylko wyjgtkowo afirmujgcym swg autono-
micznoéé i rzadko poprzestajgcym na "czysto malarskich" $rodkach
wypowiedzi, Widziane w historycznym rozwoju malarstwo zdaje sie
sztuka weigz niepogodzong ze swymi ograniczonymi mozliwoéciami,

Pytanie o sposoby, jakimi malarstwo dgzylo do osiggniegcia efek-
téw wiadciwych literaturze, o metody tworzenia zludzenia "czasu"
czy o mozliwo$ci malarskiej narracji - nie jest wiec bezpodstawne,
Jak to przedstawiono uprzednio, w przeciwienstwie do bardzo za-
awansowanych badar nad przestrzenig w literaturze, badania nad
czasem w sztukach plastycznych znajdujg si¢ na etapie podstawo-
wych ustaleri, Najbardziej inspirujgce wydajg sie¢ tu rozwazania
Ernsta Gombricha, rozproszone w réznych pracach i prowadzone w
réznych kontekstach5. Chodzi w nich nie tylko o, omawiany uprzed-
nio, wymagajgcy czasu charakter odbioru obrazdéw, Podstawg ich
Jjest, zaczerpnigete takze z psychologii, stwierdzenie, Ze percep-
cja jest raczej aktem twérczym niz odbiorczym6, uwarunkowanym
przez nasze oczekiwania i dostosowanym do sytuacji., W Sztuce i
zludzeniu Gombrich nazwal ten konstrukcyjny proces udzialem od-
biorcy, I tak np, dwdwymiarowy obraz nie moze byé zinterpretowany
tréjwymiarowo bez udzialu naszego do$wiadczenia z trzecim wymia-
rem,

Ograniczenia $rodkéw wyrazu w sztukach plastycznych, a w ma-
larstwie zwlaszcza, sg bardzo znaczne, Obrazy nie sg odpowiedni-
kami stwierdzen werbalnych, sg niezdolne do rozréznienia miedzy
ogblnym a szczegdlnym, mogg odpowiedzieé na pytanie "co", ale nie
mogg odpowiedzieé na pytanie "jak" czy "dlaczego?". Gombrich wi-
dzi jednak sztuki plastyczne jako stale usilujgce przetamywaé ba-
riery swego medium, Naiwna pochwala obrazu, iz "tylko brakuje mu

glosu" jest $wiadectwem tryumfu malarstwa nad swymi ograniczenia-
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mi, Ukazujgc niemy i nieruchomy $wiat obrazy nie tylko przekazujg
znaczenia, ale tworzg takze czasowg narracje. Dzieje sie tak dzie- ;
ki temu, ze sztuka, aby kompensowa¢ niedostatki swych $rodkéw
przekazu, uaktywnia projekcyjne zdolnoéci widza, Zdolno$é sztuki
do mobilizacji tych umiejetnoéci moze by¢é ukazana na wielu po-
lach7. I tak, zasady stosowane do odtwarzania stosunkéw przes-
trzennych na ptaskim plétnie mogg byé takze stosowane do rekon-
strukcji stosunkéw czasowychs. Stuzyé temu moze z jednej strony
mechanizm percepcji, a z drugiej - wiedza odbiorcy, Wzrok i situch
wychwytujg przede wszystkim to,‘co spodziewane, Odbidér dziela
sztuki i jego interpretacja jest zawsze zawieszony miedzy przewi-
dywaniem przyszlego i przywolywaniem przeszlego, miedzy wyobraz-
nia a pamiecig. Oczekiwanie tego, co bedzie i pamieé o tym, co
byto to nie jedyne czynniki umozliwiajgce iluzje¢ czasowo$ci w ob-
razie, Tak, jak nie mozemy osgadzié¢ odlegloéci obiektu w przestrze-
ni, jeéli nie znamy jego rozmiaréw, tak tez nie mozemy ocenié od-
cinka czasu wyobrazonego w obrazie bez znajomosci przedstawionego
wydarzenia, Akcja musi rozgrywaé sie w kontekécie zrozumiatym,
Dlatego tez sztuka narracyjna wszystkich okresdédw uzywala symbo-
licznych gestéw, Dobra ilustracja narracji polega na ulatwieniu
przewidywania i przypomnienia, Obok konwencji kulturowych, wyboru
wlaéciwego momentu akcji, sg jeszcze inne sposoby., Tak na przyklad
niekompletno$é form znanych, ich niewykoriczenie lub obcigcie przez
kadrowanie jest czynnikiem wywolujgcym antycypacje w bardzo sil-
nym stopniug.

Sugestia czasu jest bezpoérednio zwigzana z sugestig ruchu
/rozwazania Gombricha dotyczg gitéwnie ruchu, posdrednio tylko cza-
su/. Prowadzone z podobnych pozycji badania nad wywolaniem wrazen
kinetycznych wskazuja na jeszcze inne czynniki sugerowania ruchu,
a co za tym idzie - czasu w obrazie, Mogg nimi byé niestabilno$é,
przedstawianie wigcej niz jednego elementu ruchu, zbicie kilku
faz ruchu w jednej postaci, dwuznaczno$é ksztaltéw, I tu decydu-
jacg role odgrywa aktywna percepcja dopelniajgca to, co zasugero-
wane w obrazie10,

Takich wskazéwek dla rozpatrywania iluzji czasowej w obrazach
dostarcza jg badania przyswa jajgce wiedzy o sztuce dorobek badan
nad percepcja. Problem ten mozna tez rozwazaé historyecznie, W
réznych epokach bowiem rézne byly érodki, jakimi malarstwo stwa-
rzato pozory dziejgcej sie w czasie akcji. Sztuka $redniowieczna
opowiadala dzie je Megki Pairiskiej lub zywoty $wietych poprzez sek-
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wencje epizoddéw lub symultanicznie lgczgc kole jne wydarzenia w ra-
mach jednego wyobrazenia, réznicujgc je tylko przestrzennie i hie-
rarchicznie, Diugie dzieje mozna tez bylo przedstawié w manierze
kontynuacyjnej, gdzie kolejne wydérzenia dostownie "nastepujg po
sobie", takze w przestrzeni wyobrazenia, Od renesansu postepujgcy
iluz jonizm przestrzenny malarstwa europe jskiego wykluczal stopnio=-
wo dawne, umowne sposoby rozwijania malowanych opowieéci, Zarazem
jednak teoretyczny wymbég ut pictura po#sis zmuszal malarzy do wy-
na jdywania nowych sposobdéw, dzigki ktérym malarstwo mialo przela-
maé swbéj statyczny, bezczasowy charakter, 'a takze moglo byé nie
tylko niemg, ale i wymowng poezja. Cale niemal malarstwo nowozyt-
ne "wyzszego rodzaju", a zatem to zawierajgce storie, mozna by
‘rozpatrzyé jako dzieje kompromisu dwédch teoretycznych zalozen:

mimesis i ut pictura poésis11

. Zatozen, jeéli nie sprzecznych, to
ﬁ’kaZdym razie trudnych do pogodzenia, gdyz trudno by obraz byl
zarazem jak "okno wybite w Scianie" i "jak poemat“12.

W tym mie jscu zakres obserwacji jest znacznie bardziej ograni-
czony, Jej przadmiotem sg obrazy powstale w drugiej polowie wieku
XIX - w ostatnim, poprzedzajgcym jego zmierzch okresie malarstwa
iluzjonistycznego13. Okres ten "zdaje sie najgwaltowniejszg w
dzie jach kulminacjg poetyki mimetyczﬁed, co prowadzi do ostatecz-
nego wyczerpania jej motliwoéci"‘“. Jednoczesénie tej kulminacji
dgzeni na$ladowczych tbwarzyszy wyjgtkowo silna "intencja narracyj-
na", Konflikt mimesis i ut pictura po#sis osiggngl wtedy swe naj-
wigksze nasilenie, 2 '

Dla rozpatrywanego zagadnienia jest to wiec okres szczytowy i
schylkowy zarazem, Owg schylkowo$é dostrzec mozna nie tylko z dzi-
sie jszej perspektywy, gdy znane sg dalsze dzieje sztuki, Widaé ja
takze w samym éwczesnym malarstwie, ktére wtedy nie tyle rozwig-
zuje twbébrczo problemy stawiane przez teoretyczne wymagania, ile
sumuje do$wiadczenia i konwencje gromadzone przy ich rozwigzywa-
niu przez kilka stuleci, To malarstwo, ktdérego ocena wypadnie
zawsze negatywnie, jes§li mierzyé je kryterium indywidualnej in-
wencjili lub innymi kryteriami romantycznymi - jest interesugjgce
wiaénie przez nagromadzenie nabytych i oddziedziczonych sposobéw
przedstawiania, kumulacje rutynowych zabiegbdw prze jmowanych $wia-
domie lub wdrozonych nauczaniem, W swej konwencjonalizacji malar-
stwo tradycjonalne bliskie bylo wladnie stworzenia umownego " je-
zyka", ktéry umozliwialby odbiorcom w sposéb mozliwie jednoznacz-
ny i zgodny z intencjami twércy "odczytywanie" przedstawionych, a
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jednoczes$nie "opowiedzianych" w obrazach zdarzern, Dla $ledzenia,
jak ksztaltowal sie ten jezyk malo przydatne sg dziela wyjgtkowe,
innowacyjne, Swiadomie bedg tu przytaczane przyktady powszechnie
znane, Chodzi bowiem o material szeroko spopularyzowany i spolecz-
nie akceptowany, o malarstwo, w ktérym wiekszy jest element syste-
mowoséci niz indywidualnoéci15.

Czy zatem doprowadzonym wéweczas do perfekcji w zakresie iluzji
przestrzennej technikom na$ladowczym, ludzgcym oko "jak zywymi"
obrazami, towarzyszyla adekwatna choé¢ w jakiej$ mierze technika
malarskiej narracji? Jak malarstwo, tak wielorako powigzane wéw-
czas z literaturg, radzilo sobie z problemem podstawowym: koniecz-
noécig réwnoczesnego przekazywania informacji, ktére literatura
moze przekazywaé kole jno? Jakie byly sposoby wizualnego opowiada-
nia, sposoby bedace nie tyle wynikiem indywidualnego zamysiu, wy-
szukanej inwencji artysty, lecz te oczywiste, stosowane powszech-
nie, z nawyku?

Dla wywolania sugestii narracyjno$ci zasadnicze wydajg sie¢ dwa
czynniki: wybér motywu i wybér momentu obrazowanej akcji, Choé "
stowo "wybdér" nasuwa my$l o wahaniu w postegpowaniu artystycznym,
chodzi tu o dzialania rutynowe, utrwalone tradycjag i wprawg, o
wybbér stereotypu, a nie ryzyka’é. Gdy jednak mowa o malarstwie
dziewigtnastowiecznym, nie mozna zapominaé, Ze przestanki dla je-
go "narracyjnego", "literackiego" czy "historycznego" charakteru
tkwily nie tylko w samych wyobrazeniach, Kontakt miedzy obrazem a
widzem byt wtedy zawsze niemal zapo$redniczony przez slowo, Przy-
pomnieé tu trzeba cala "slowng otoczke" sztuki, tworzong przez
samych artystéw, krytyke, historie sztuki., Calty ten komentarz od-
biorca mégl spozytkowaé, ale tez mbégt sie bez niego obyé., Jest
jednak rodzaj werbalnego po$rednika, ktéry byt wtedy witaéciwie z
obrazem nierozdzielny - jest nim tytul, Tytui mial w zatozeniu
wyprzedzaé percepcje samego obrazu, a tym samym jg ukierunkowywaé,
decydowaé o jej charakterze, Siowo, "bardziej swojski" i - dodaj-
my - bardziej efektywny $rodek narracji jest zatem wstepnym czyn-
nikiem ewentualnej "narracyjnoéci" obrazu, czasem zresztg jedynym.,
On tez jest odskocznig dla calego dalszego procesu odbioru, Stad
tez, zanim mowa bedzie o samych wyobrazeniach, trzeba zwrécié uwa-

ge na funkcje i role tytulu,
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Rola tytuilu

Stowne dopowiedzenie, jakie niemal zawsze towarzyszylo obrazom
w XIX stuleciu, mozliwe by2o dzieki warunkom i ramom ich funkcjo-
nowania stworzonym przez galerie, wystawy, reprodukcje w czaso-
pismach i albumach, Nie oznacza to bynajmniej, Ze dopiero wtedy
doceniono role jezyka werbalnego jako "koniecznego interpretanta"
sztuk wizualnych, Opatrzenie obrazu napisem bylo od wiekéw naj-
prostszym sposobem nadrobienia ograniczen, wynikajgcych z niemoty
i bezruchu malarstwa17. Wezeénie jsze dzieje malarstwa europejskie-
go dostarczajg wielu przykladéw wspdlistnienia obrazu i slowa18,
materialnej obecno$ci pisanych siéw w przestrzeni malarskiej -
czy beda to napisy na banderolach wijgcych si¢ na pézZnogotyckich
obrazach oczy kartusze i medaliony z tekstami z Pisma Swietego na
obrazach luterarnskich, Te ostatnie sg jednak wyjgtkowym w malar-
stwie nowozytnym przykladem wkroczenia verba visibilia w obreb
przedstawienia obrazowego 9. Renesansowo-barokowy iluzjonizm
znacznie bowiem skomplikowal mozliwo$é wlgczenia stéw do obrazdw,
Dawne, umowne rozwigzania staly sie¢ nie do przyjecia. W ludzgcych
tréjwymiarowoécia obrazach napisy staly sie razgcym wtretem mgcg-
cym spoisto$é wizji. Siowo wprowadzone w iluzyjng przestrzern ma-
larskg musialo mieé swoje usprawiedliwieniezo - moglo byé zdaniem
w otwartej ksiedze, inskrypcja na grobowcu, napisem wyrytym na
glazie,

Sytuacje zasadniczo zmienilo dopiero rozpowszechnienie obycza-
ju nadawania obrazom tytuldw, Tytul méél prze jaé wszystkie funk-
cje objaéniajgce, dopowiadajace, komentujace, byl zwigzany z obra-
zem, lecz znajdowal sie poza jego obszarem, w niczym nie burzyl
jego struktury, Pozwalal na calkowita eliminacje stowa z przes-
trzeni malarskiej, wyrzucenie go poza obreb obrazu na przymocowa-
ng do ramy tabliczke lub na stronnice katalogu., Praktyke tytulo-
wania obrazéw w malarstwie europejskim zwyklo lgczyé sie z rozwo-
jem kolekcjonerstwa, handlu dzietami sztuki, nade wszystko jednak
z rozwojem czasowych wystaw malarstwa i muzealn&ch galerii oraz
towarzyszgcych im katalogbw21. Zasadniczo tytuly mialy dwa zada-
nia, Po pierwsze, jednostkowa nazwa dziel sztuki miala situzy¢ ich
identyfikacji, po wtdére - utatwiaé lub umozliwiaé interpretacje
semantyczng przedstawieniazz. Pierwszemu celowi mogly stuzyé tak-
Ze nazwy utworzone od miejsca przechowywania /lub znalezienia/

‘dziela lub nazwiska wladciciela kolekeji,
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Zrozumieniu obrazu mogly stuzyé tylko tytuly w Scisiym rozu-
mieniu, tj. odnoszgce si¢ nie do obrazu jako materialnego przed-
miotu, lecz do przedstawianego przez niego wyobrazenia, Mozna
wérdd nich przeprowadzié - jak to zrobil Mieczysiaw Wallis - réz-
ne podzialy, Sg zatem tytuly pierwotne i wtérne /czesto bledne/,
tytuly nadawane przez twércédw lub krytyke, akceptowane przez auto-
réw lub przyjete wbrew ich woli, tytuly czysto opisowe lub komen-
tujgce. Te podstawowe ustalenia niewiele mozna rozwingé siegajgc
do opracowan tytuléw literackich, gdzie zresztg problematyka ta
zostala okreélona jako "wielkie pole badawcze zupelnie niezbada-
ne"23, ”

W tym zakresie réznice migdzy literaturg a plastyksa okazujg

sie znaczne, Dawne ksigzki, tak jak dawne obrazy, nie mialy tytu-
16w, uzyskaly je wtérnie, réznymi drogami., To podstawowe podobieri-
stwo, wiecej jednak jest réznic, Tytuly literackie ksztaltowane
byly przez inne przeslanki, inne tez zdajg sie byé ich podstawowe
funke je, Tﬁtul literacki - przy calym swym zrdéznicowaniu - nie
siuZy identyfikacji dziela jako przedmiotu, rzadko tez jest klu-
czem do jego interpretacji., Jest -~ wedle okreélenia F,W,Adorno -
"mikrokosmosem dziela"2h, czego nie da si¢ powiedzieé o tytulach
.malarskich, Tytul ksigzki bardzo cze¢sto ma na celu skionié do lek-
tury, zaintrygowaé, tak iz jego sens staje sie zrozumialy dopiero

w zakonczeniu /np, Pustelnia parmeriska/., Tytul obrazu przeciwnie

- ma przede wszystkim zaspokoié ciekawoéé rozbudzong przez wyobra-
Zenie, Wreszcie, malarstwo w znacznie mnie jszym zakresie niz 1li-
teratura ‘dysponuje tytultami gatunkowymi, Konwencjonalnie umiesz-
czone na okladkach ksigzek okre$lenia "powieéé" czy "poezje" pro-
gramujg, zapoczgtkowujg ich czytaniez5. Mozliwo$ci tytuldéw malar-
skich sg tu bardziej ogramiczone, Tytuly "gatunkowe" stosowane by-
wa jg tylko do obrazdéw atematycznych /pejzaz, martwa natura/, dla
malarstwa tematycznego stosuje sie¢ zwykle tytuly jednostkowe,
szczegblowe,

Dla historii sztuki, jak dla kolekcjonerstwa, tytul peilni prze-
de wszystkim funkcje identyfikacyjne, Ma ona zreéth wielki udzial
w nadaniu nazw wielu dzielom, zwlaszcza sztuki dawnej, Co do funk-
cji interpretacyjnej tytulédw historia sztuki odgrywa gidéwnie role
weryfikatora, czego $wiadectwem sg wielkie, niewygasajgce dyskusje
dotyczgce tytuldw pewnych obrazéw /jak Lisowczzka'Rembrandta/26.
Dotyczg one jednak nie tyle samych tytuléw, ile interpretacji wy-
obrazenia, ktérego tytul jest tylko skrétowg wykladnig, Niéwiele -
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jak powiedziano - interesuje historie sztuki tytul jako taki, Ten
zwycza jowo utarty, niezbedny dla celéw praktycznych werbalny do-
datek do obrazu staje sie zauwazalny dopiero wtedy, gdy okazuje
sie¢ bledny i trzeba go sprostowaé, Czym bowi;m sg w istocie tytu-
1y malarskie? O ile tytuly dziel 1iterackich mozna uznalé za spe-
cyficzny literacki gatunek27, o tyle trudno tak klasyfikowaé ty-
tuly obrazéw czy rzezb, Historii sztuki nielatwo wigczyé tytuly w

obreb swego zainteresowania nie tylko ze wzgledu na ich "ekstery-

" torialno$é" wobec obrazdéw, Tytuly stuzgc obrazom sz formulowane w

innym niz one jezyku, Sa dokonywanym nieéwiadomie wobec istnie jg-
cych w tym wzgledzie trudno$ci, szczegblnego rodzaju "przekladem
intersemiotycznym", Czy jednak mozna je traktowal jako werbalne
ekwiwalenty wyobrazen? Na pewno nie, aczkolwiek stosunek tytult -
obraz jest rézny ze wzgledu na zréznicowany charakter samych ty-
tuléw; Tytuly komentujqco-objaéniajqée przekazujg w jezyku werbal-
nym to, co obraz przedstawia i "znaczy", a zatem odnoszg sig¢ do
jego aspekééw "pozamalarskich", Sg jakby ikonografig w zarodku,’

Znacznie bardziej skomplikowane sg relacje miedzy obrazem a
tytutem "muzycznym" /jak np., tytuty Whistlera/, tytulem ostenta-
cyjnie ograniczonym do funkecji identyfikacyjnej, jakie czesto na-
dawano obrazom abstrakcyjnym, czy calkowicie autonomicznymi wobec
obrazéw tytulami surrealistycznymi, "

W tym mie jscu interesuje nas tytul, ktéry ograniczonym realis-
tycznymi konwencjami wyobrazeniom siuzyl pierwszg pomocg W poko-
nywaniu réznych niemoznoé$ci malarstwa, Byl podstawowym i praktycz-
nie rzecz biorgc jedynym dopuszczonym przez konwencje sposobem
wychodzenia poza malarskie tworzywozs. Gdy patrzeé z tego punktu
widzenia, istotne stajg sie¢ jeszcze inne przeslanki powstania i
rozpowszechnienia sie¢ obyczaju tytulowania obrazéw, Potrzebe tytu-
tu identyfikacyjnego zrodzily gidédwnie zmiany zachodzgce w funkcjo-
nowaniu dziel sztuki, zﬁiekszony obrét handlowy itp., Natomiast
potrzebe tytulu objas$niajgcego zrodzil nie tylko nowy, galeryjno-
-wystawowy sposéb kontaktowania obrazéw z ich odbiorcami, Rzecz
znamienna, ze konieczno$é¢ tytulowania obrazdéw rosta w wieku XVITI,
a zatem w miare rozpadu tradycyjnego renesansowo=barokowego jezy-
ka alegorycﬁneg029 i dawnego, stosunkowo statycznego repertuaru
ikonograficznego wypieranego przez inwazje nowych, nigdy dotgd

30. Wéwczas tez zaczal

nie obrazowanych motywéw, watkdéw i tematdw
sie proces zacierania sie granic miedzy tradycyjnymi gatunkami

tematycznymi, Zarazem w malarstwie figuralnym historia poczela
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wypieraé mitologie, narracja - statyczng alegorig, anegdota -

31

wielka peinture d histoire-” , Wszystkie owe zmiany bowiem, przy
pozornym olbrzymim wzbogaceniu tematyki, zmierzaly do jej uprosz-
czenia i familiaryzacji, Nie zapewnialo to jednak obrazom wia$ci-
wej interpretacji. Przeciwnie - nowa tematyka, zwlaszcza tematyka
historyczna czynila werbalne dopowiedzenie niemal niezbednym,., Ob-
raz, przedstawiajgcy postacie o zréznicowanym wyrazie twarzy, wy-
konujgce znaczgce gesty, ubrane w niedzisie jsze stroje, pozwalal
odbiorcy zaledwie przypuszczaé, ze chodzi o jakie$ wazkie wyda-
rzenie, ktére gdzie$, kiedy$ mialo miejsce, Dopiero tytuil robii =z
niego Przysiege Horacjuszy, We jécie krzyzowgégvggvgggiiggﬁxggggli_
czy Smieré Przemystawa.

Polskie malarstwo XIX wieku nie jest wla$ciwym materialem dla
$§ledzenia ewolucji tytuldéw obrazdw, Brak ciggiloé$ci w ruchu wysta-
wowym /zwlaszcza w najwaznie jszym tu okresie konca XVIII i w
pierwszej polowie XIX wieku/, brak regularnie ukazujgcych sie ka-
32

talogdw sprawia, ze material jest zbyt niepelny i przypadkowy,
aby mozna z niego wyciggngé ogdlnie jsze wnioski., Jednakze, jeszcze
w drugiej polowie'stulecia, juz na znacznie obszerniejszym i le-
piej zdokumentowanym materiale obserwowal mozna procesy charakte-
rystyczne dla ksztatltowania sie konwencji tytulowych, I tak, wia-
domo, iz tytuly nadawane pierwdtnie obrazom o intencji narracyj-
nej /zaréwno historycznym, jak rodzajowym/ byty diugie, opisowo-
-objaénia jgce, Dopiero pééniej, zwlaszcza obrazy, ktére weszly do
skanonizowanego repertuaru historii sztuki zaczely funkcjonowaé
pod tytulami. znacznie skréconymi, Tendencje te mozna obserwowaéd
jeszcze na przykladach obrazéw historycznych Gersona czy Matejki,
Pierwotny peilny tytul Stariczyka brzmial Stanczyk w czasie balu na
dworze skrdlowe j Bony wobec straconego Smolenska, Unii Lubelskig j
- Zygmunt August na sejmie Lyublinie r, 1569, Lokietka pod 0Oj-

cowem - OQiekunowie kroéla Egkietka wlos$cianie ojcowscy itd. Dzie-
je si¢ tak zwykle z obrazami zyskujgcymi popularnos$é, podczas gdy

dzieta mniej znane zachowujg czestokroé tytuty diuzsze /np, Eﬁil
dystaw hLokietek zrywa uklady na zjezdzie w_Brze$ciu Kujawskim z
Janem z lLicenburga mistrzem krzyzackim Matejki/jj. Ogbélnie mozna
bowiem powiedzieé, ze tytuly ulegaly skracaniu w miare wchodzenia
obrazéw w obieg wystawowo-reprodukcyjny. Jednoczeénie tracity cza-
sem swé6j pierwotny charakter /np. komentujacy w Wwypadku Starnczyka
Mate jki/, stajgc sie niemal hastami wywotawczymi, Albowiem w mia-

r¢ popularyzacji obrazy jakby usamodzielniajag sie, zrastajg do
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tego stopnia z towarzyszgcymi im w obiegu komentarzami i inter-
pretacjami, iz informacje i wskazbéwki dla odbioru zawarte w tytu-
le stajag sie coraz mniej potrzebne,, Ostatecznie, w wypadku dziel
o najszerszej popularnoéci, usankcjonowanych arcydziel, zbedny
staje sie sam tytul - i bez niego obraz jest i identyfikowany, i
interpretowany. Nierzadko tez dopiero w obiegu tytul ustalal sig
i utrwalal ostatecznie /jak np. zrdéznicowanych pierwotnie tytuléw
wers ji mate jkowskiego Wernxhorx/3 :

Skracanie tytuléw - zardéwno nadawanie zwieziych tytuidw przez
samych artystéw, jak tez wtédrne skracanie si¢ ich postepujgce
wraz z popularyzacjg obrazdéw - jest najwyrazZniej zauwazalnym pro-
cesem zachodzgcym w tej dziedzinie w ciggu XIX stulecia, Je$li
chodzi natomiast o cechy tytuldéw nadawanych przedstawieniom o in-
tencji narracyjnej, zwraca uwage co innego, a mianowicie ich na
ogbét czysto informacyjny charakter, Tytuly te ukierunkowujg my$l
widza albo ku okreé$lonej wiedzy historycznej lub literackiej, al-
bo ku potocznej wiedzy zyciowej /jak sie to dzieje w wypadku ob-
raz6éw rodzajowych/, Stosunkowo rzadko spotykamy tytuly o charak-

* terze odmiennym, np, oceniajgcym, Takim jest np, Oplakane~agostol-
stwg Gersona /obraz ma zresztag drugi, wylgcznie objasniajgcy ty-
tut Apostolstwo germarnskie u Sitowian Pogorskich/35. Znamienne jed-
nak, ze obraz Gersona nosi nie narracyjny, opowiadajgcy, lecz uo-
gbélnia jgcy i aluzyjny charakter, Jeszcze bardziej wymownym przyk-
ladem jest matejkowski Rejtan, ktéry utracit /abstrahujac w tej
chwili od przyczyn/ drugi czlon tytulu, wiaénie o komentujgco-oce-
niajgcym charakterze: Upadek Polski, Najpowszechniej nadawane ty-
tuty byly bowiem - wbrew temu, co zarzucali im liczni w kohcu XIX
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stulecia przeciwnicy tytulowania obrazdw - ograniczone do infor-

macyjnego minimum, Byly proste, jednoznaczne, Kazimierz Odnowiciel
wracajacy do Polski, Smieré Barbary Radziwilléwny, Kazanie Skarei,
?rzxsiggg krélowengagwigi - oto pierwsze z brzegu, ale zarazem
na jbardziej typowe przyktady. Okreélajg one rodzaj wydarzenia
/bitwa, spotkanie, ucieczka/, podajg jego miejsce, czasem date,
nazywajg bohaterdéw - to najczesciej wszystko, Tym samym byna jmniej
nie gwarantujg one pelnego "zrozumienia" obrazu /tak jak umozli-
wialy je tasiemcowe tytuly osiemnastowieczne/, Ich zadaniem jest
przywotaé zasdb wiadomos$ci, ktdérym dysponuje odbiorca, Na uwzgled-
nienie stopnia orientacji odbiorcéw w obrazowanym przedmiocie
wskazuja modyfikacje tytuldéw obrazdéw wystawianych na miedzynaro-

doyych pokazach /np. Gersona Smlgggﬁgrzeqys;awa - ggmgzgggggig‘

kréla polskiego/.
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Jeszcze jedng cechg charakteryzowanych tu tytuléw jest ich cal-
kowita stuzebnosé wobec przedstawien, Same komunikatywne, majg na
celu uczynienie obrazdéw komunikatywnymi, Niezbedne dla ich zrozu-
mienia, pelnig wszakZe wobec nich funkcje pomocniczg,., Umozliwiaja

. zaprojektowang przez artyste konkretyzacj¢ dziela i na tym ich za-
danie sie¢ koniczy, Ich rola jest konieczna, ale $cisle ograniczona,
Pelne wykorzystanie "literackich" mozliwo$ci jakie dawal obyczaj
tytulowania obrazéw, nadawanie wyszukanych tytuidéw poetyckich,
aluzyjnych, nastrojowych, aforystycznych, przewrotnych - datuje
si¢ dopiero od symbolizmu, a swe apogeum osiggnelo w surrealizZmie,
Wtedy tytuly autonomizujg sig¢, stajg sie niemal konkurencyjne wo-

' bec obrazéw., Paradoksalnie wiec, rozkwit tytulédw malarskich nastg-

pit wéweczas, gdy najostrzejsze staly sie sprzeciwy wobec nich wy-
suwane przez artystéw i krytykdéw, Jest to zresztg jeden z wielu
paradokséw, jakie odnalezé mozna w splgtanych dziejach malarsko-

-literackich powigzai,

Wybbér motywu

Posiltkowanie si¢ stowem -~ siowem tytulu, komentarza, objas$nie-
nia - bylo najprostszym, ale nie jedynym sposobem, jakim dziewiet-
nastowieczne malarstwo kompensowalo swe ograniczenia, Zwyklo sie
sgdzié, iz o'jego "literackim" czy "narracyjnym" charakterze decy-
dowal przede wszystkim temat, podany witasnie w tytule temat histo-
ryczny, literacki, fantastyeczny czy rodzajowy. Za pozbawione za$
tych cech uwaza sie gatunki zwane "atematycznyﬁi": portret, pej-
zaz, martwg nature, Ku tym tez gatunkom zwrdcili sie c¢i malarze i
krytycy, ktérzy w drugiej polowie wieku wypowiedzieli wojne "lite-
raturze" w malarstwie, Ten powszechny poglad wymaga rozpatrzenia,
nie tylko dlatego, ze w ubieglowiecznej sztuce /nie tylko zresztg
w malarstwie/ gatunki coraz bardziej sie mieszaja, traca nie tyl-
ko sw6j hierarchiczny porzagdek, lecz takze wyrazZne podzialy, Jak
zatem wyglgda zalezno$¢é "narracyjno$ci" obrazu od jego tematu?
Narracja jest funkcjag fabu1y37. Natomiast malarstwo, o jakim tu
mowa, chce fabuly, Chce jej, jak cala, nazwana tak przez Wieslawa
Juszczaka, "upowieéciowiona" sztuka tego czasu, ktdéra "pragnie
maksymalnie uporzgdkowanego przedstawienia, maksymalnie jasno ulo-
z2onego porzadku zdarzeri, Bo chce byé powszechnie zrozumiala, komu-
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nikatywna"38 Czy jednak typowe zeszlowieczne malarstwo "tematycz-
ne" bylo istotnie powszechnie zrozumiale i komunikatywne? Juz sa-
ma koniecznoéé opatrywania obrazéw tytulami kaze w to watpié., Wy-
daje si¢ co wiecej, Zze to malarstwo, w ktérym tak wiele sig¢ "dzie-
je", najjaskrawiej ilustruje narracyjng niesamodzielno$é sztuk wi-
zualnych, Zdaje sie potwierdzaé ono poglgd, Ze narracja obrazowa
wymaga uprzedniej znajomo$ci wyobrazonej historii, a tak zwane ob-
razy narracyjne nie sg zdolne do opowiedzenia historii, lecz tyl-
ko do jej przypomnienia widzow139. Imponujgcy repertuar tematycz-
ny malarstwa dziewietnastowiecznego, gwaltowne wzbogacenie sig
ikonografii o rozlegie dziedziny, nieznane dotad sztukom plastycz-
nym, wyostrza ten problem, ktéry w sztuce dawnej lagodzila wiek-
sza stabilno$¢é ikonograficznych typéw i latwiej dajgce sie ogar-
ngé obrazowane uniwersum, Przewazajgacg cze$é obrazéw powstalych
od renesansu do XVIII wieku odwolywala sie¢ do tekstdédw powszechnie
znanych -~ przynajmniej tym odbiorcom, dla ktérych byly przeznaczo-
'ne, PdZniej, jakze czesto widz staje bezradny wobec obrazu ukazu-
jacego nieznany mu epizod dziejéw lub ilustrujgcego nieznane mu
dzielo literackie, Nawet odmiemnne przygotowanie widza Owczesnego
a wspbdilczesnego, taki czy inny poziom wiedzy historycznej lub "o-
czytania" nie wydaje sie tu mieé wiekszego znaczenia, Obrazy "te-
matyczne" mnie sg wigc komunikatywne na poziomie narracjiho. Sg na-
tomiast komunikatywne w sferze emocji, Bo tez bardzo wiele w nich
motywéw o jednoznacznym i silnym emocjonalnym oddzialywaniu: za-
~ bdéjstw, scen mitosnych, orgii, pogrzebdéw, ciemiezonych kobiet lub’
skrzywdzonych dzieci, I do recepcji tych wiasnie powszechnie dos-
tepnych emocji ograniczala sie zwykle rzekoma komunikatywno$é te-
matycznego malarstwa,

Narracyjno$é - przez ktdérg rozumiemy potencjalnie zawartg w ob-
razie zdolnoéé "opowiedzenia" historii - nie jest wiec bezposdred-
nio zwigzana z tematem obrazu i w zaden sposdéb nie jest przez te-
mat gwarantowana, Obraz o temacie historycznym lub literackim wca-
le nie musi "opowiadaé", Nie tylko dlatego, ze nie jest do tego
"opowiadania" zdolny. Moze np, obrazowad catkowicie autonomiczny
moment, byé ilustracjg ani nie wymagajgca, ani nie pociaggajgcg za
sobg zadnego narracyjnego dopeinienia, Moze obrazowaé stany, a
nie akcje“1. Skoro wigc cechy marracyjno$ci nie tkwig w temacie,
to moze szukaé ich nalezy na poziomie motywéw?hz Powiedziano wy-
zej, ze malarstwo dziewietnastowieczne chetnie sigga do motywédw
zapewniajgcych silny uczuciowy rezonans, Te za$é wcale nie muszag
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byé narracyjne, Nie da sie jednak zaprzeczyé, ze uwiklane we
wszystkie trudnoéci i sprzeczno$ci malarstwo tematyczne chce 0pO-
wiadaé, Poza przekazywaniem emocji chce przekazywaé historie, Czy
dla ich opowiedzenia malarstwo dysponowalo motywami, ktére suge-
rowaloby widzowi bieg zdarzeli wykraczajgcy poza moment zobrazowa-
ny? Motyw taki powinien byé poruszajgcy uczuciowo /aby w ogéle
mbégt uaktywnié odbiér/, lecz zarazem na tyle "niepelny", by pro-
wokowal do rekonstrukcji calej akcji, do dopelnienia zatrzymanej
w obrazie chwili o wydarzenia, ktére mogly ja poprzedzaé¢ i o mogg-
cy po niej nastapié "ciag dalszy",., Przestrzenny z natury rzeczy
motyw powinien wiec zawieraé w sobie jakie$ elementy czasowe, Po-
winien byé "czasoprzestrzenny",

Michai} Bachtin, ktéry termin "czasoprzestrzeni" zaadoptowal
do nauki o literaturze, rozumial go jako przyswojone artystycznie
literaturze powigzanie stosunkéw czasowych i przestrzennych, Sag
motywy z natury swej czasoprzestrzenne, Wérdéd nich szczegdlng uwa-
ge poé$wiecilt Bachtin motywowi "spotkania“hB. W kazdym bowiem spot-
kaniu okreélenie czasowe /"w tym samym czasie"/ nie daje sie od-
dzielié od okreélenia przestrzennego /"w tym samym miejscu"/,

Jest to zarazem czasoprzestrzen nasycona w wysokim stepniu wartos-
ciami i emocjami,

W tym mie jscu mozna postawié pytanie, czy kategoria czasoprzes-
trzeni moze byé przydatna do analizy malarstwauh. Sam Bachtiny
poéwieca jac uwage wylacznie czasoprzestrzeni literackiej nie miail
watpliwo$ci, ze kategoria ta jest adekwatna dla wielu dziedzin
kultury, W innym mie jscu podkreélal przedstawieniowe witas$nie funk-
cje i znaczenie czasoprzestrzeni: "Czas zyskuje w nich charakter
czego$ zmyslowego, naocznego l;..] Czasoprzestrzeri stwarza podsta-
we umozliwia jgca ukazanie i przedstawienie zdarzen. Dzieje sie
tak dzieki szczegdbdlnemu zageszczeniu i konkretyzacji znakéw czasu
- czasu ludzkiego zycia, czasu historycznego - w okres$lonych
czgstkach przestrzeni [..J czasoprzestrzen stanowi gidéwny punkt
odniesienia przy rozwijaniu "scen" powie$ciowych [;.J Tak wiec
czasoprzestrzernn jako wyrazista materializacja czasu w przestrzeni
stanowi oérodek przedstawieniowej konkretyzacji calej powieéci“s.
Jej funkcjg jest "oswajanie realnoéci czasowej", Konkretyzujgc
wigc pytanie o malarskie "motywy jednoczace cechy przestrzenne i
czasowe w ramach znaczgcej i konkretnej caloéci"hé, i odnoszgc je
do rozpatrywanej tu epoki, mozna pytadé, czy sg w dziewietnasto-
wiecznej ikonografii motywy z istoty swej czasoprzestrzenne, w
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ktérych przestrzenne wyobrazenie powoduje czasowe implikacje.
Bachtin szczegdlnie wiele motywdw czasoprzestrzennych - choé nie
tak bogatych i doniostych jak motyw "spotkania" - odnajdowal wias-
nie w twérczoéci wielkich realistycznych pisarzy dziewietnasto-
wiecznych., Sg to motywy takie jak "zamek", "salon", "prowincjonal-
ne miasteczko", "prég". Nie zdaje sig, aby o ktérymé z tych moty-
woéw mozna médwié¢ jako o "malarskim chronotopie", Nie dlatego, by
brak ich byto w 6éwczesnej ikonografii, Przeciwnie, Niezliczone sg
zamki i zamczyska z romantycznych podréznych szkicownikéw, basnio-
wych ilustracji, teatralnych scenerii, Bez trudu takze mozna przy-
taczad przyktady scen salonowych, z ktérych najbardziej interesu-
jace sg te o "dokumentacyjnym" charakterze, bedace odmiang zbio-
rowych portretéw towarzyskiej i artystycznej elity jakiego$ $ro-
dowiska i czasu, biorqcelswéj poczatek ze sztywno upozowanych
con&ersation pieces, a zamykajgce sie wspanialym "letnim salonem"

Paryza - Koncertem w Tuilleries Maneta, Liczne i réznorodne sa

tez wizerunki prowincjonalnych miasteczek - od przesyconych bie-
dermeierowskg Gemlitlichkeit miasteczek Spitzwega po tongce w bio-
cie polsko-zydowskie mie$ciny malowane przez Maksymiliana Gierym-
skiego, Jednakze wszystkie te motywy - jakiekolwiek bylyby wig-
zane przez nie tematy - sg motywami czysto przestrzennymi, "malar-
skimi", ukazujgcymi swéj przedmiot "tu" i "teraz", Sg opisowe,
nie narracyjne,

Mechaniczne zestawienie motywdédw literackich i malarskich okazu=-
je sie wiec nieprzydatne, Nie oznacza to jednak, izby nie bylo w
6wczesnym malarstwie motywdéw lgczgcych w sposdb nierozdzielny ele-~
menty przestrzenne i czasowe, WeZmy jako przyklad motyw "pozegna-
nia", Znajdowal on w sztuce XIX wieku niezliczone realizacje pa-
triotyczne, melodramatyczne, sentymentalne, Bardzo wiele z nich
ma swoje zrddia literackie /poczynajac od Homerowego pozegnania
Hektora z Andromachg/, niemniej scena pozegnania, nawet pozbawio-
na literackiego wsparcia, sama sytuuje sie w czasie, Jest cezurg
zamyka jgcg dawng, a otwierajgca nowa epoke w zyciu bohaterdw, Zeg-
na sie zawsze to, co bylo: miejsca, ludzi, sprawy. Zegna sie, aby
ode j$¢ i oddaé¢ sie temu, co bedzie, co moze lub co musi nastagpié.
Tak, jak literacki motyw "spotkania", motyw "pozegnania" jést nie
do pomy$lenia w izolacji, jest zawsze wlgczony jako element skia-
‘dowy do jakiego$ uktadu fabularnego, jest czeécia wigkszej calo$-
ci, zardwno czasowej, jak i przestrzennej. Pozegnanie jest momen-

tem zawieszonym w czasie i przestrzeni, Jest czasoprzestrzennym
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cieciem, To, ¢o ma byé kaze zegnaé to, co bylo. Zblizenie towarzy-
szgce pozegnaniu musi ustgpié mie jsca oddaleniu, jest to zigcze-
nie przed roztlgka, Zegna sie bliskie dla tego, co dalekie, Domowe
zacisze opuszcza dla spraw dalekiego $wiata, Od swojskiego odcho-
dzi si¢ do obcego, od znanego - ku nieznanemu, Pozegnanie jest
stratg, ale ponoszoﬁq dla koniecznos$ci lub w nadziei pozyskania
czegoé innego, Jego mie jscem jakze czesto jest prég /th analogia

z jedna z wyrdéznionych przez Bachtina czasoprzestrzeni literac-
kich/ - jest ono bowiem przej$ciem, "przekroczeniem progu" dzielg-
cego Jeden’etap zycia od drugiego, jeden $wiat od drugiego, Jest
przetomem, przemiang, Wszystkie te przeciwstawienia - przeciwsta-
wienia zardéwno czasowe, jak i przestrzenne - przésqdzajq wtasdnie
o oddzialywaniu emocjonalnym scen pozegnania, Temu uczuciowemu
spieciu motyw zawdzieczal é;q popularno$é w sztuce dziewietnasto-
wieczne j, tak poszukujgcej "demokratycznej emocji"“7, latwych do
przekazania wzruszen, Dualizm przestrzenny /"tu" i "tam"/hs, pod-
stawowy dla innego, typowo dziewietnastowiecznego motywu: wielo-
krotnie interpretowanego wyobrazenia "otwartego okna"hg, jest tu
wzbogacony dualizmem czasowym: "przedtem" i "potem",

Funkc je¢ sceny "pozegnania" jako uruchamiajgcej narracje wyra-
ziécie ilustruje osobliwy skadingd przyktad, jakim sg Les adieux
de Poniatowski z popularnych francuskich rycin ukazujgcych dzie je
ksigcia Jézefa, W studium o ikonografii ksiecia Z,Zygulski wyka-
zal, jak w miare rozwoju legendy "we Francji rozbudowano anegdote,
tworzgc opowies$é cykliczng kreujgca Poniatowskiego na polskiego
Hektora, Przydano mu Andromache¢, zgodnie z ideami i etyksg lansowa-
ng w okresie Restauracji, kladgc nacisk na mit o mito$ci malzein-
skiej i ojcowskiej, tragicznie przez $mieré przerwanej"so, podczas
gdy ksigze Jb6zef legalnej zZony nigdy nie posiadal, Dodanie antycz-
nego pierwowzoru jest najpowszechniej przyjetym w tradycji euro-
pejskiej sposobem heroizacji, Heroicznych prefigurancji wymagala
jednak przede wszystkim scena $mierci ksiecia w nurtach Elstery -
i tu modelami stali sie¢ Marek Kurcjusz i Horacjusz 00016551. Nato-
miast siegniecie wbrew historycznej, bardzo wtedy $wiezej praw-
dzie, po sceng¢ rodzinnego pozegnania, wzorowang na pozegnaniu Hek-
tora z Andromachg, dyktowane byio nie potrzebg uwznio$lenia i he-
roizacji. Nie Jedfnym motywem bylo tez wyposazenie bohatera w cno=-
ty rodzinne i dostarczenie odbiorcom "ludzkich" wzruszen, ktoé-
rych tak wielki tadunek niosg w sobie "pozegnania", Przeslankg dla
legendy ksigéia byta tylko jego bohaterska $mieré, ta tez ma swag
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na jwiekszg ikonografie. Rozbudowanie legendy polegalo nie tylko

na dodaniu epizodéw wzbogaca jacych informacje o bohaterze, lecz
zarazem epizodéw takich, ktére umozliwilyby skonstruowanie czytel-
nej i kompletnej opowie$ci, Opowieéé taka musi mieé poczgtek, kul-
minacje i zakoliczenie, podczas gdy historia dostarczata tylko je-
den element -~ kulminacyjna scene $mierci, Wybdér pozostatych scen
byt wiec spowodowany przez wzgledy i potrzeby konstrukcyjne. Roz-
pocze¢cie opowieéci fikecyjna sceng pozegnania pokazuje, jak anoni-
mowi twércy rycin $wietnie wyczuwali tkwigce w niej mozliwosci
narracyjne, Kompozycyjna prostota tych dwudzielnych i dwuplanowych
wyobrazeri jasno uwydatnia czasoprzestrzenng dwoisto$é¢ motywu, wy-
rasnie podzielonego na bliskie, rodzinne "tu" i czekajgce w odda-
leniu, wojenne "tam", Nawet zwykly ikonograficzny opis sceny nie
mbéglby byé wolny od okreé$len czasowych, zawsze pozostajgcych w
zwigzku ze stosunkami przestrzennymi: na pierwszym planie kobieta
z dzieckiem Jj e s z c¢c z e 1lgng do odchodzgcego bohatera, pod-
czas gdy na planie drugiﬁ j u z czeka oddzial jazdy i "kon go-
téw",. Pozegnanie zatem - choé brzmi to paradoksalnie - jest ide-
alnym‘motywem poczgtkowym, Zawigzuje akcje nie tylko przez dos-
tarczenie wiadomoéci o dotychczasowej sytuacji bohatera, ale tez
dzieki "blisko$ci obrazu", tej blisko$ci, jaka nieodlgczna jest

52. 6w dalszy ciag
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pozegnaniu, rodzi zaciekawienie dalszym ciggiem
w tym wypadku to: $mieré ksiecia, odnalezienie ciala w Elsterze
wreszcie scena otrzymania wiadomo$ci o tragedii przez Zong boha-
tera, Opowieé$é zatacza wigc kolo i wraca do miejsca, w Ktdérym

sie zaczeta, Dosilownie mozna uzyé tu potocznego zwrotu o zamknig-
ciu sie tanicucha wydarzer, Rozwijaly sie one nie tylko w czasie,
ale i w przestrzeni, Ich bieg rozpoczynal si¢ na domowym progu =
mie jscu pozegnania -~ by przez dalekie bitewne pola znalezé swoj
final w osieroconym rodzinnym kregu,

W polskiej ikonografii dziewietnastowiecznej scena pozegnania
tokprzede wszystkim pozegnanie kobiety 'z mezczyzng idgcym na woj-
ne, Najcze$ciej sceny te majg bezpoérednie; aktualne odniesienia
patriotyczne /"bywaj dziewczg zdrowe, Ojczyzna mnie wola"/su. Ta=-
kie sg pozegnania Grottgera: pozegnania powstancé4w lub nastrojowy
obraz, w ktérym zgodnie z ustng tradycja upatrywano pozegnania
Koéciuszki z panng Ludwikg Sosnowsqus. Dwa grottgerowskie obrazy,
stanowigce pendant: Pozegnanie i Powitanie powstarica /1865-1866/

potwierdzajg pozorny paradoks e pozegnanie jest poczqtklem, a
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powitanie - korncem, W tym wypadku mamy nie cykl wyobrazen, lecz
tylko same ramy narracji. Sa to jakby punkty skrajne, pomiedzy
ktérymi zawarta jest cata historia, zawarta potencjalnie i pozo-
stawiona do konkretyzacji odbiorcy.

Jak powiedziano, bardzo wiele scen pozegnania ma #Zrdédia lite-
rackie, Wéréd rysunkowych ilustracji wykonanych przez Jdézefa Sim-
mlera do poematu Antoniegg Malczewskiego Maria jest tez scena Eg:‘

L3

zegnania Waclawa z Marig~ . Pod ilustracjami umieszczone sg sto-

sowne, odnoszace sig¢ do wyobrazonych epizoddéw ustepy poematu, Dwa
fragmenty dodane scenie Pozegnania sg wyrazistym odbiciem wlas$ci-
wego tym wyobrazeniom dualizmu, polozenia miedzy dwoma $wiatami i
dwoma epokami, Jeden - to naglacy $wiat wojny, czynu, silty, mes-
kiego dziatania: "Wola do chwaly traba, siwy wédz czeka /Burcza
rozpiete znaki, zwyciestwo ucieka" /Pieérh I, XVIII/, drugi - to
porzucony $wiat uczué, siabosei, paéywnej kobiecej rozpaczy: "Ach
z jak okropna traby zagraly zalobg /Och nie rzucaj mnie znowu,
Och zabierz mnie ze sobg" /Pieén I, XVII/, Na marginesie mozna
zauwazyé, ze tylko dwa z ilustrowanych epizodéw doczekaly sig¢ re-
alizacji malafskied, w tym tylko scena Pozegnania Waclawa z Marig
zyskala popularno$é, miata repliki i varianty57. Bo tez mozolnie
komponujgcemu sceny figuralne Simmlerowi tylko ten motyw ofiaro-
wywai gotowe formuly ekspresyjne, gotowy uklad, gotowe,6 gesty, Za-
réwno czasoprzestrzenne napiecia i wynikajgcy z nich tadunek emo-
cji, jak i wypracowane dla ich wyobrazenia konwencje niemal auto-
matycznie zapewnialy i poprawno$é obrazu, i jego przychylny od-
biér,

Dzigki swym wewnetrznym opozycjom motyw pozegnania jest wyjgt-
kowy jako przyklad malarskiej czasoprzestrzeni, Zawieszone miedzy
przeszloécig a przyszloécig, miedzy bliskim a dalekim, pozegnanie
uruchamia zaréwno retrospekcje, jak i projekcje. Ikonografia dzie-
wietnastowieczna dostarcza znacznie wiecej motywéw zwrdconych ku
przeszloéci lub tylko retrospekcyjnych, Nie miejsce tu na rozwa-
zanie, czy tak czeste "spojrzenie wstecz" wigze sie z ogdélnym,
historycznym lub eskapistycznym nastawieniem sztuki tego stulecia,
Jako przykla& wezmy motyw, ktbéry bardzo ogbélnie nazwadé mozna "roz-
pamietywaniem straty", Motywem takim jest m.in, "niepocieszona
wdowa", ktéra w malarstwie korica XVIII wieku miala byé umoralnia-
jgcym antidotum na erotyczng tematyke rokokoqus. W badaniach nad
dziewietnastowieczng ikonografig wskazuje sie na ewolucje od hero-
icznego lub moralizatorskiego ukazywania dzie jéw ku elegi jnej
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anegdocie, na rezygnacj¢ z obrazowania uniwersalnych prawd i cnét

na rzecz indywidualnego ludzkiego nieszczeécia59

. W sztuce pol-
skiej rzeczy czesto sie majg przeciwnie, "Niepocieszona wdowa"
stata sie jedng z wielkich heroin polskiej ikonografii patriotycz-
nej. Jej cnoty zyskaly wlas$nie wymiar ponadindywidualny, a czarne
kiry staly sie nie tylko znakiem jednostkowego, oscbistego nie-
szczeécia, lecz narodowg zalobg, Réznica miedzy rzewnymi przed-
stawieniami rodzajowymi /a takie sg obrazy analizowane niegdy$
przez Roberta Rosenbluma, ktéry zwrécit uwage na ten motyw/ a
przedstawieniami wdéw, jakie znajdujemy w polskiej sztuce dzie-
wietnastowiecznej lezy nie tylko w tym, ze jedne sg 1zawe, a dru-
gie heroiczne i przykladowe, Elegi jny charakter tych pierwszych
mégt kierowaé my$l widza jedynie ku przeszlos$ci, czesto dla wigk-
szej jasno$ci obrazu unaocznionej w postaci wizerunku nieboszczy-
ka, Wszystko w owych obrazach: 1zy, nietad stroju, pelne rezygna-
cji gesty - mialo wskazywaé, ze zycie jest skoliczone, zamkniete,
ze przyszioéé nie istnie je, pozostaly jedynie zal i wspomnienia,
Na peilny odbiér obrazu sklada sie wiec konfrontacja wyobrazonego
zatobnego "teraz" z zasugerowanym domy$lnosci widza minionym i
utraconym szczesdciem,

Motyw wdowy, jaki odnajdujemy w polskiej ikonografii-Jest nie
tylko donios$le jszy przez swe narodowe i patriotyczne tresci, Jest
tez bogatszy w czasowe implikacje, Mozliwoéci jego odbioru sa
bardziej zlozone, Nie chodzi tu o peilna spazmatycznych gestédw sce-
ne "zalobnych wieéci" /jaka np, zamykata cykl ksiecia Jézefa/,
lecz wtaénie o najpopularniejszy motyw "rozpamietywania" - nad
mogita lub w kos$ciele, Wpatrzone przed siebie, sungce przez kos$-
cielne nawy z dzieémi garngcymi sie do kolan - te wdowy nie sg
niepocieszone, lecz niezlomne, Jest w nich tylez bdélu spowodowa-
nego tym, co sie stalo, jak tez determinacji i woli stawienia czo-
ta temu, co sie¢ staé¢ moze, Ich zaloba jest nie tylko rozpamigty-
waniem nieszcze$cia, Sa w niej poniesione kleski, ale tez prze-
czuwane zagrozenia i przyszle nadzieje, To ukierunkowanie "ku
przyszitemu" osiggniete jest nie tylko dzieki heroicznej styliza-
cji wdowich postaci - nie bezsilnie rozpaczajgcych, lecz niezia-
manych cierpieniem, Dzieci, bedace tu nie tylko wspdituczestniczg-
cymi w nieszczedciu sierotami /nb, ulubiony motyw dziewietnasto- )
wiecznego malarstwa/ kaza ﬁie tylko oplakiwaé zmartych, lecz my$-
leé o przysziym losie "syndéw kleski", W ten sposdéb motyw "wdowy"

sytuuje si¢ miedzy rozpamigtywaniem a oczekiwaniem, miedzy minio-
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nym a nadchodzgcym, Jest rzeczg znamiennag, ze na jbardziej zakorze-
niony w polskiej $wiadomo$ci obraz "wdowy" - to Wdowa z cyklu
Grottgera Warszawa, cyklu ukazujgacego wypadki poprzedzajgce pow=-
stanie styczniowe. Pisano o nich /wiadnie w kontekscie grottgerow-
skich rysunkéw/, ze byly "bodaj czy nie kulminacyjnym punktem eg-
zaltacji uczué, tres$é samg tamtej epoki stanowigcej" O. Emanujgce
z catego cyklu napiecie niesie w sobie nie dajgcg sie sprecyzowad,
lecz wyraznie wyczuwanag zapowiedZ przyszlych wydarzeri, W przedsta-
wieniu Wdowy napiecie to osiggnigto przez kontrast zalobnych su-
kien z niezachwiang postawg, tlumionego bélu z nieradosnym prze=-
czuciem. Nie ma tu wyraznego zwrécenia sie ku przyszitodei, lecz
jej peina niepokoju zapowiedZ, Jedli przyjaé sugestywne pordwna-
nie Antoniego Potockiego piszgcego, ze wypadki 1861 roku to byl

"w zyciu narodowem jakié Wielki Tydzien, poprzedzajgcy odrodze-

61
'

nie" to éwczesna wdowia zaloba jest jakby wielkopigtkowg zalo-

bg, zwiastujgca zmartwychwstanie,

Wizerunki "niezlomnych wdéw", lgczace zalobng przeszloéé z peil--

nym napiecia oczekiwaniem przyszlych wydarzen - sg jak sie =zdaje
specyficznym motywem\polskiej ikonografiivz. Do tego samego kregu
wyobrazen "rozpamigtywania straty" zaliczyé mozna inny typowy dla
tej ikonografii motyw "wodza zwycieZonej armii'" 3. Tym razem jest
to motyw o jednoznacznie retrospekcyjnym charakterze, Jego naj-
licznie jsze przyktady - to popularne wyobrazenia Ko$ciuszki w wie-
zieniu, Przyktad artystycznie najdoskonalszy - to oczywis$cie Por-
tret generala Dembinskiego Rodakowskiegoéh. Zamy$lony general ma
za sobg "przeszlos$ci jakiejéé tto" - okreélenie Norwida z wiersza
pos$wieconego portretowi najlapidarniej oddaje zawarte w nim cza-
soprzestrzenne napigecie, Przeszioéé jest oddalonym tiem, jest, za-
réwno dostownie, jak i przenoénie "poza" wodzem przegranej armii,
Bezsporna jest w dziewietnastowiecznej ikonografii przewaga mo-
tywéw retrospekcyjnych. Czy sg w niej tez motywy sklaniajgce do
projekcji? Pozostajgc weigz w tym samym krégu wyobrazen patrioty-
cznych wymienié tu mozna motyw "przysiegi"., Podobnie Jak motyw
"wdowy", zyskal on znaczng popularno$é w malarstwie korfica XVIIT
wieku jako "exemplum virtutis"és, ktoéry znajdowat wcielenia zardéw-
no w historii starozytnej /Horacjusze/, nowozytnej /Przysiega na
Ruthli/, jak tez w wydarzeniach aktualnych /Przysiega w Jeu de
Paume/. Tak jak zatoba jest zawsze "po kim$" lub "po czymsé", co
byto, tak przysiega sie, Zze co$ "bedzie",. jest to $lubowanie na

przysztos$é, Odnosi si¢ zawsze do czyndw, ktére dopiero nastapia.
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Polskim przykladem tégo motywu sg liczne przysiegi Koéciuszki /nb,
zauwazyé mozna, ze ikonografia Ko$ciuszki zamyka éig klamrg dwoéch
motywbw: projekecyjng Przysiegg i retrospekcyjnym przedstawieniem
Naczelnika "zalosnego po wolnoéci stracie"/.

Wsp6lne omawianym tu motywom bylo, iz kierowaly one my$l widza
ku wydarzeniom nie zobrazowanym w przedstawieniu, Na ile jednak
mozna méwié o ich "marracyjnoéci"? Wracajgc do podstawowych zas-
trzezen, co do mozliwoéci narracyjnych sztuk przedstawiajgcych -
czy dla obudowania narracjg przytoczonych tu wyobrazen pozegnan,
zalobnych wdéw, wodzéw skladajgcych przysiegi i wodzéw pokonanych
konieczna jest znajomo$é historii polskich wojen i powstan? Czy‘,
wystawione na paryskim Salonie musialyby byé opatrzone tytulem i
komentarzem? Czy w przeciwnym wypadku ich odbiér byiby tak chybio-
ny jak trywializujgca, ale i ostentujgca nieSwiadomo$é interpre-
tacja francuskiego recenzenta, ktéry w portrecie generala Dembin-
skiego widzial "poczmistrza omnibusu"? Poczmistrza omnibusu w ge-
nerale, ktéry dla Norwida byl jak "wiezien i wygnan kr61"66. Czy
_tak wielka rozbieznoé¢ odbioru jest tylko wynikiem réznej "wiedzy
uprzednie j" czy bardziej réznych nastawieri, oczekiwan wobec obra-
zu, wreszcie'uczué, ktére bedgc udziatem polskiego poety nie byty
udzialem paryskiego krytyka? W tym wypadku wiaénie uczuciowy sto-
sunek do obrazowanego przedmiotu, a nie tylko zaséb informacji
zdaje sie mieé znaczenie zasadnicze, Dlatego tez jako przyklady
motywdéw "czasoprzestrzennych" wybrano tu sceny "poruszajgce",
bardziej odwolujgace sie do emocji niz do wiedzy, Wybrano je z pol-
skiej ikonografii patriotycznej, gdyz ta wydawala sie¢ bardzo blis-
ka - jak romantyczna poezja - stworzenia konwencjonalnego jezyka
spolecznego porozumienia, Odbiorca zakorzeniony w polskich tra-
dycjach i realiach domys$li, dopowie, "dos$piewa" znacznie wiegcej
do smutnych dzie jéw zegnajgcych sie powstaricéw, bohaterskich wdéw,
zwyciezonych wodzéw, niz widz catkowicie postronny, majgcy znacz-
nie mniej danych do czasowej konkretyzacji motywu, Lecz takze dla
niego wyobrazenia te bedg zawieraly mniej precyzyjne, ale uchwyt-—
ne przestanki do rozbudowania czasowego kontekstu przedstawionej
chwili, Zresztg wszystkie omawiane tu mo%ywy mozna bez trudu wy-
obrazié sobie w zupelnie innym, calkowicie pospolitym kontekécie
i w familiarnej scenerii: pozegnanie zoinierza z dziewczyng, za-
tobna wdowa, %zyciowa przegrana /np. bankructwo/, przysiega tez mo-
ze by¢ sktadaniem zwykiych, np. maiZeﬁsk}ch $lubdéw. Motywy te,

aczkolwiek mogg byé przerzucane w niezwyczajne okoliczno$ci, zawie-
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raé réznorakie aluzje czytelne tylko dla przygotowanych, budzié
wszelkie emocje, odwolujg sie do sytuacji "zyciowych", do odczy-
tania ktérych wystarcza powszedni zasdb zyciowych doéwiadczen, Da-
ja sie rozpoznaé jako sytuacja znana, Kluczem do ich interpretacji
jest posiadana wiedza, lecz bynajmniej nie musi to byé wiedza
"ksigzkowa", Narracja obrazowa nie musi zatem odwolywaé sie do
znanego uprzednio tekstu, Wystarczy, jesli bedzie odwoiywaé sie

do sytuacji na tyle "zyciowej", aby kazdy byl zdolny ja zidentyfi-
kowaé, Pierwsza cechg motywdw narracyjnych musi byé wiec komuni-
katywnos$é, Odbidér ich moze byészréznicowany w zaleznos$ci od "kom-
74

petencji komunikacyjnej" widza - jego przygotowania, uczuciowe-

go zaangazowania, oczekiwan wobec dziela, Jednak na poziomie pod-
stawowym warunek komunikatywnoéci musi byé spelniony68.

Z drugiej strony cytowane motywy zaczerpniete byly z ikonografii
popularne j, rozpowszechnionej przez reprodukcje, utrwalonej przez
dziesigtki wyobrazeri, Inng bowiem mozliwo$cig prawidiowego od-
czytania przedstawienia jest - zndéw niezalezna od znajomoéci tema-
tu, tekstu, storii - znajomo$é¢ powszechnie przyjetych w danej kul-
turze ikonograficznych konwencji, stanowigcych jakby "automatyczne
przekainiki"ég

czyk nie ma trudno$ci z okre$leniem sceny UkrzyZzowania czy Naro-

pewnych treéci, Wspdiczesny, niewierzgcy europej-

dzenia - by uciec sig¢ do najprostszego przykltadu, Najistotniejszg
role odgrywajg tu tematyczne konwencje gatunkowe, gatunek jest bo-
wiem rodzajem umowy miedzy twébrecg a odbiorcq7o. Odbiorca czego in-
nego oczekuje od obrazu religijnego, czego innego od pejzazu czy
martwej natury, Oczekiwania wobec $wieckiego malarstwa tematycz-
nego - historycznego czy rodzajowego - byly, mimo zacierania sie
granic gatunkowych, wyrazZnie skrystalizowane, Widz chciat atrak-
cyjnego widowiska, ale i intrygujgcej historii, Okres$lone konwen-
cja gatunkows oczekiwania nie tylko utatwialy rozpoznanie sceny,
ale byty tez impulsem do okre$lonego typu odbioru,

W rozwazanych tu przedstawieniach konwencjonalizacja dotyczyila
zresztg nie tylko gatunku i ikonograficznych typbéw, Byla posunie-
ta bardzo daleko, obejmujgc takie szczegdly, jak gesty, a nawet
wyrazy twarzy postaci, Zegnajacy sie bohé}er wykonuje zwykle ten
sam ruch podkres$lajgcy jego sytuacje przejéciowa miedzy dwoma
$wiatami - jedns reka przygarnia kobiete, drugg wskazuje na czeka-
jacych w oddaleniu towarzyszy broni, konia, oddzial itp., Wzrok bo-
hateréw wyobrazer "retrospekecyjnych" skierowany jest zwykle w
pustke lub ku ziemi, a wyobrazen "projekcyjnych" - wzniesiony ku
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niebu, Konwencje te majg istotne znaczenie dla stosownego uczu-
ciowego nastrojenia widza, a tym samym dla witaéciwego odczytania
sceny, Wiadomo bowiem, jak tatwo percepcja moze byé pchnigta na

71. Nie trzeba odwolywaé sie do psychologii odbioru,

faiszywe tory
wystarczy potoczne doéwiadczenie historyka sztuki, Jak widaé choé-
by na przytoczonym przykladzie portretu generata Dembiriskiego,
niepoddanie si¢ nastrojowemu dzialaniu cbrazu ulatwia jego opacz-
ng interpretacje.

I wreszcie najwazniejsza w poruszanym tu konteks$cie "marracyj-
noéci" sprawa, "Aby mechanizm projekcji mégi byé wprawiony w ruch,
muszg byé oczywisdcie spelnione dwa podstawowe warunki - pisze
Gombrich - pierwszy na tym polega, %ze odbiorca nie moze mieé wat-
pliwoéci co do sposobu wypeilnienia luki, drugi za$ na tym, %e nie-
zbedny jest "ekran", miejsce puste lub choéby nie dopowiedziane,
na ktére bedzie mozna rzutowad épodziewany obraz"72. Okres$lone tu
jako "czasoprzestrzenne" motywy cechowalo zawsze pewne '"miespel-
nienie", W widomy sposéb byly one cze$cig jakiej$§ wiekszej calos-
ci, Byly scena, ktéra z koniecznos$ci dyktowanej charakterem sztuk
wizualnych zostala przedstawiona w oderwaniu od poprzedzajgcych i
nastepujgcych po niej wydarzen, ale ktéra "w zyciu' jest z nimi
nierozerwalnie zwigzana, Dlatego tez domagaly si¢ uzupelnienia,
zamkniecia, Stad najlepszym przykltadem wydaje si¢ motyw pozegna-
nia - najbardziej "przejéciowy". Przez swoja niepeino$é, brak po-
czatku i korica motywy te stwarzaly napiecie zmuszajgce do domys-—
16w, Domysty te mogg i$¢ w rdéznych kierunkach, moga by¢é zmieniane,
odrzucane na rzecz bardziej prawdopodobnych rozwigzan, "Niepeiny"
motyw odbiorca wypeilnia tres$cig swych wiasnych dodwiadczen, Z za-
sobu wiedzy o mozliwoéciach zwigzanych z rozpoznang sytuacjg wy-
biera najbardziej mozliwe kombinacje, Prowadzi gre mozliwoéci i
koniecznoéci, Caly ten proces, jakby nie byt pelen wahan, wiedzie
do eliminacji niepewnos$ci i niejasnos$ci, Zmierza wilas$nie do "mak-
symalnie jasno ulozonego porzgdku zadrzen",

Dlatego tez czasoprzestrzenny motyw, aby umozliwié odbiorcy je-
g0 narracyjna rekonstrukcje, powinien byé zarazem "niesamodziel-
ny", lecz na tyle prosty /lub konwencjonalny/, aby sprowokowane
przez niego domysily mogly byé wystarczajgco ugruntowane, To bo-.
wiem zapewnia odbiorcy tak pozgdane poczucie "zrozumienia" obrazu,
Dostarcza tego rodzaju satysfakcji, jaks daje sprawdzenie sieg
wlasnych przewidywari, Nie jest to przyjemnoé$é estetyczna, lecz za- ’

dqwolenie piyngce z samopotwierdzenia, Jest to jeszcze jedna z
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przyczyn, dla ktérych "artystyczne" kryteria warto$ciowania sg
dla potrzeb rozpatrywanego zagadnienia nieprzydatne, Artysta for-
macji akademickiej - pisze Porgbski o Grottgerze - przestrzega
strategii zachowujgcej decorum pewnoéci73. Wobec tych dziet od-
biorca mégit mieé spokojng ufnoéé, ze nie nastreczg wahan i zwgt-
pieri, Niecheé, jaka czesto budzity i budzg obrazy "niezrozumiale"
wynika wtad$nie z braku tej satysfakecji, z doznania zawodu, z po-
czudia "wyprowadzenia w pole", Przewrotne obrazy prowokujgce do
snucia domysiéw wiodgcych do nikgd, o "nierozladowalnym" mnapieciu
narracyjnym, obrazy "nieklasyfikowalne" bedg domeng symbolizmu,
epoki, ktédra byla reakcjg na dziewietnastowieczng kulminacje¢ dg-
zet mimetycznych7 .

Wybér momentu

Malarstwo, w przeciwienstwie do poezji przedstawiajgcej akcje
w calej rozciggtoéci, jest zdolne do przedstawienia tylko jednego
jej momentu -~ poglad ten, wigzany zwykle z Lessingiem, przewi ja
sie przez pisma wielu osiemnastowiecznych teoretykéw sztuki roz-
waza jgcych podobienistwa i réznice sztuk plastycznych i literatu-
ry75, Na jwigcej uwagi wyborowi tego jedynego momentu istotnie po-
éwigcil lessing., Pisze on: "Skoro artysta ze stale zmieniajgcej
~ sie natury moze zaczerpngé tylko jeden jedyny moment E--Jv,t°
jest rzeczg pewng, ze 6w jedyny moment i jedyny punkt widzenia
tego momentu powinny byé wybrane jak najowocniej, Owocne za$ jest
jedynie to, co zostawia pole dla wyobrazni", I dalej: "w calym
Jednak przebiegu afektu nie ma chwili mniej owocnej, niz chwila
jego na jwyzszego nasilenia, Poza nig nie ma juz nic, a przedsta-
wié oczom ostateczno$é - znaczy krepowaé skrzydia wyobrazni',
My$l te Lessing rozwija, odwolujgc sie do tytulowego przyktadu:
"Jesli tedy Laokoon wzdycha, wyobrazZnia moze styszeé jego krzyk;
lecz gdy krzyczy, wyobraznia nie moze wznie$é sie¢ ani o stopien,
ani tez zej$é o stopien nizej, nie widzgc go jednoczeénie w sta-
nie latwiejszym do zniesienia, a wiec mniej interesujgcym, Sityszy
g0 jeczgcego dopiero, lub widzi go juz martwym"76. Lessing przy-
woluje tez dwa, znane z opisdéw, przyklady starozytnych malowideil,
Ich twoérca, Timomachos przedstawia jgc tematy néJskraJnieJazego

afektu: Medee i Szalejgcego Ajaksa, wybieral moment, w ktérym
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"oglgda jgcy nie tyle widzi ostatecznoéé, ile moze jg sobie dopo-
wiedzieé"77. Medee ukazat nie w chwili gdy zabija swe dzieci, lecz
nieco wezedniej, gdy mitoéé macierzyriska walczy w niej jeszcze z
zazdroécia, Ajaksa za$ nie gdy szaleje mordujgc, lecz gdy siedzi
otepiaty i budzi sie¢ w nim my$l o samobdjsgwie.

Lessingowska doktryna "najbardziej owocnego momentu" jest - jak
wiadomo -~ niewolna od niekonsekwencji78. Lessing bowiem z jednej
strony dopuszczal ukazywanie w malarstwie dzialan, odwolywanie sie
do wyobrazni czasowej_ﬁidza, z drugiej za$ strony chcial oczys$cié
odbiér dziela sztuki z "mozliwoéci tworzenia w wyobrazZni czego$ w
rodza ju utworu literackiega na temat przezyé przedstawionych pos-
taci, czy kolejnych faz, ktérej moment zostal przedstawiony"79.
Trzeba jednak przyznaé, %ze czynigc ten kompromis na rzecz malar-
stwa ukazujgcego akcje¢ i pobudzajgcego odbiorce do czasowych spe-~
kulacji, Lessing, skadingd amalizujgcy znacznie wnikliwiej dziela
literatury niz plastykieo, zalecal wybdér najtrafniejszy., Nie byl
tu zreszta odkrywczy, Gdy Shaftesbury radzil malarzom ukazywanie
Herkulesa na rozstajnych drogach w chwili wahania, takze wyczu-
wal, ze ten wlaé$nie moment najlepiej pobudzi zdolno$ci percepcyj-
ne widza, jakimi sg przewidywanie i przypomnienies1.

Aczkolwiek w rozwazaniach Lessinga pobrzmiewa tendencja dydak-
tyczna, to choéby przytoczone przezen antyczne exempla $wiadcza,
ze zdolno$é wyboru takiego momentu obrazowanej akcji "z ktdérego
by mozna najlepiej pojaé¢ to, co zaszlo przedtem i to, co nastapi
potem" v nie bylo bynajmniej zastugg osiemnastowiecznych teore-
tykéw udwiadamia jgcych artystom szczegbdlny charakter ich sztuki,
Przeéiwnie, jest to raczej teoretyczne sformulowanie i, jak w wy-
padku lessinga, uczynienie normy z bardzo dawnej intuicyjnej ar-
tystycznej praktyki, Jak dawnej -~ dowodzg cytowane przyklady,

Nasilenie si¢ w 6wczesnej my$li o sztuce problematyki "czasu
wyobrazonego" nie jest oczywiscie przypadkowe, lecz jest odbiciem
nas{lania intenc ji narracyjnej w malarstwie figuralnym tamtego
czasu, reakcja na dokonujgce sié przemiany w ikonografii, W nas-
tepnym stuleciu, gdy tendencje te osiggnely apogeum w popﬁlarnym
malarstwie historycznym, nadal skonwencjonalizowana praktyka, a
nie teoretyczna norma przesgdzata o wyborze na jbardziej owocnego
dla malarskiej narracji momentu,

Wraca jgc do wybranego materialu przykladowego; ktérym jest pol-
skie malarstwo historyczne 2 potowy XIX wieku, siegnijmy - wzorem
Lessinga - do wyobrazen "najskrajnie jszego afektu": scen zabdjstw
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i $émierci, Nawet w tym malarstwie, ktére ze wzgledu na swe szcze-
gblne fﬁnkcje i uwarunkowania stronilo raczej od sensacyjnych i
krwawych widowisk /z takim upodobaniem wyobrazanych np., w malar-
stwie francuskim/ - nie trudno o przyklady,

Oto dwa przedsfawienia tego samego historycznego wydarzenia -
zamordowania kréla Przemystawa II, Obraz Gersona /1887/ wyraZnie
dzieli sig¢ na dwie partie, ktérych granice wytycza centralna pos-
taé skrytobdjcy, skradajgcego sie¢ z nozem w reku, Za nim w pdi-
mroku majacza sylwety innych napastnikéw, najblizszy z nich,
zbrojny w miecz gestem nakazuje milczenie pozostalym, Przed cza-
jagcym sie mordercg spoczywa pdl obnazony, $pigcy Przemysitaw, Jego
nagi tors, tak ze wzgledu na naturalizm ujecia, jak tez silne wy-
dobycie $Swiatiem, ma w sobie co$ prowokujgcego, zdaje sie wydany
na cios, Cios, ktéry musi nastapié, ale ktéry jeszcze nie padi,
Obraz ukazuje moment zawieszenia akcji - suspence, Wszystkie pos-
taci zamarty w bezruchu, Owo zatrzymanie ruchu nie jest tu jednak
dyktowanym konieczno$cig wynikiem nieruchomo$ci malarstwa, Gerson
wybrat moment rzeczywistego bezruchu, spiecia przed skokiem, "ci-
szy przed burzg", Ten bezruch jednak - widz to wie - musi za chwi-
le¢ zamienié sie w gwaltowny gest, cisza - w krzyk, caly wywazony
uktad postaci - w bezladng kotlowanine,

Calkiem inna jest Smieré Przemyslawa Matejki /1875/ - peina
chwyconego w obrazie szybkiego ruchu, zgielku walki, Jednakze i
tu nie ma wgtpliwo$ci co do jej wyniku, Daremna jest obrona napad-
nigtego, ktdérego dloni z mieczem obezwladnilty juz muskularne rece
jednego z napastniké4w, calkiem daremny jest powstrzymujgcy wal-
czgcych gest wbiegajgcej do komnaty kobiety z dzieckiem, Napiecie
ulega tu wszakze rozproszeniu, mozna spekulowaé, ktére z ostrzy
pierwsze dosiggnie osaczonego: wycelowana w pier$ wldécznia, wznie-
siony nad giowg obuch czy moze trzymany w zebach cienki sztylet?
Dalszy oglad peinego detali obrazu pozwala na odtworzenie walki,
ktéra poprzedzita ostateczng rozprawe: u wejdcia padi zabity 1lub
ranny, inny ranny, powalony u stép walczgcych usiluje jeszcze sam
podtrzymaé krwawigcg glowe, dwie postaci szamocg sie¢ w giebi, na
tle paleniska, Sg i rekwizyty, dajgce mozliwo$é wnioskowania ze
$§ladéw: strgcony heim, splatany sznur, upuszczony topdr, odrzuco-
ny kobierzec, wywrécone krzesto, Jest tez jednoznaczna informacja
dotyczgca napadnietego - ma on na gtowie krélewski diadem, Sus-
pence Gersona cala uwage kazal skupiaé na oczekiwaniu przewidywa-
nego wydarzenia, skianial do koncentracji., Obraz Matejki jest mi-
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mo swej dynamiki rozwlekly, widz otrzymuje rozliczne dane pozwala-
jace stopniowo domy$laé sie¢ przebiegu wydarzenia, ktdérego przed-
ostatni moment oglada, Wita$énie przedost;tni, a nie ostatni czy
kulminacyjny. I to jest obu przedstawieniom wspélne, Przy calkowi-
cie odmiennym potraktowaniu tematu, na co pozwalaly historyczne
érédlasj, a co podyktowane bylo rdézng stylistyks i réznym artys-
tycznym temperamentem, i Gerson i Mate jko przestrzegajg zasady
"owocnego momentu" - nie przedstawiajg ostatecznoéci, Ich obrazy
zatytutowane Smieré Przemyslawa ukazujg tytulowego bohatera jesz-
cze zywego, choé znajdujgcego si¢ w nieodwracalnym juz zagrozeniu,
Réznie jg ukierunkowujgc, ale w obu wypadkach pobudzono wyobrazZnie
widza do wyjécia poza moment zobrazowany.

Zauwazyé tu mozna, ze Matejko w ten sam sposéb ujgl Smieré
Wielkiego Mistrza w Bitwie pod Grunwaldem /1878/. Epizod ten /jak
i inne skladajace sie na obraz/ stanowi wlaéciwie samodzielne wy-
obraZenieSh. Mistrz broni sie¢ weigz, broni juz beznadziejnie wo-
bec zewszgd wymierzonych wen ostrzy - ale decydujgce uderzenie nie
nastgpilo jeszcze, Przyklady takie sg, nawiasem mdéwigc, dosé rzad-
kie w twérczosci Matejki, ktéry jest przede wszystkim malarzem
"stanédw" a nie "akcji" i stosunkowo niewiele jego obrazdéw ma opo-
wiada jacy, narracyjny charakter /co potwierdza przekonanie o nie=-
zaleznoéci narracyjnos$ci obrazu od jego tematu/. Nawet Grunwald,
gdzie zastosowany zostal najprostszy malarski odpowiednik czasowe-
go nastepstwa wypadkéw - kolejne epizody bitwy ukazane sg symul-
tanicznie - nie daje Zzadnych przeslanek do odtworzenia przebiegu
bitwy., Nic nie wyznacza wzajemnej relacji epizoddéw, ktéra pozwala-
taby na ustalenie kolejnoéci "odczytu", Nie ma wiekszego epizodu
gléwnego i mnie jszych,pobocznych, Poszczegbdlne epizody nie sg
zresztg wystarczajgco wyodrebnione, placzg sie¢ i zawezlajg, Nie
ma nic, co mozna by poréwnaé do osi fabuly., Rekonstrukcja przebie-
gu bitwy mozliwa jest jedynie w oparciu o tekst pisanego Zrbédia
lub objas$niajgcego komentarza, Bez tego obraz nie tylko nie pozwa-
la na chronologiczne ulozenie przedstawionych zdarzen, ale nawet
nie zapewnia $wiadomo$ci, iz mamy do czynienia z wyobrazeniem sy-
multanicznym. Jedyne, co moze sktaniaé¢ do takiego przekonania, to
brak w tym wielkim obrazie zdecydowanej dominanty. Nawet mogagca
pretendowaé¢ do roli gilbéwnego epizodu Smieré Wielkiego Mistrza, wy-
dobyta z chaosu form wielkg, bialg ptachta plaszcza jest ekspre-
syjnie zrdéwnowazona egzaltowang postacig ksigcia Witolda. Tylko

zwykle poczucie prawdopodobiernstwa kaze przypuszc¢zaé, ze skoro w
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obrazie tak wiele sie na raz dzieje, to byé moze mamy do czynie-
nia z poigczeniem nierdwnoczesnych faz walki, Jak wiele innych ob-
razéw Matejki, tak i Grunwald, w stopniu chyba najwiekszym, cechu-
je "utrata Srodka" - zmardwno formalnego, jak i ekspresyjnego cen-
trum /co tak rézni Matejke od akademickiego malarstwa historyczne-
go/es. Dla okreélenia wszystkich przyczyn owej "utraty Srodka"
trzeba by gleboko wnikngé w twérczoéé malarza, Co istotne dla ni-
nie jszych rozwazarn, to Ze 6w brak centrum jest, miedzy innymi,
szczegblnego rodzaju konsekwencjg omijania kulminacji zdarzen, U
Ma te jki bowiem - co jasno pokazuje pordéwnanie z Gersonem - stoso-
wanie tej zasady nie tyle sprzyja antycypacji lub retrospekeji,
ile roztadowaniu napigecia przez mnozenie réwnowaznych epizoddéw i
detali, Rozproézenie uwagi widza, pochlonietego obserwacjg rdéwnie
natarczywych w formie i réwnie intensywnych w wyrazie fragmentéw
obrazu, hamuje prace wyobrazni, U Matejki nie ma pozostawionych
odbiorcy "miejsc niedookreélenia"86. Przeciwnie, jest przerost ok-
-reéleri, Jest to przykiad "nadmiarowego" opisu, ktéry nie daje sie
dobrze zcalié odbiorczo i to, co nazbyt drobiazgowo zrelac jonowa-
ne, zaczyna ulegad rozsypces7. Mate jko "szedi przez caly obraz od
przedmiotu do przedmiotu i modelowal z jednakowg $cistoécig i
réwnie ostro kazdy szczegbl [...] Przepyszne te ksztalty najczeé-
ciej wtopione sg w chaos, wytworzony przez nadmiar stloczonych
szczegbldw, zatraconyéh w chybionej budowie - formie obrazu"ss.
Analizujgcy wnikliwie te ceche malarstwa Mate jki Stanislaw Wit-
kiewicz upatrywal w niej przede wszystkim przyczyne wadliwej bu-
dowy przestrzennej jego obrazbéw, Ta sama jednak agresywnoéé nie
poddanych hierarchizujgcemu uporzgdkowaniu fragmentéw obrazu,
ktéra nie pozwalala stworzyé Mate jce iluzji przestrzennej, prze-
kreéla takze mozliwo$é stworzenia iluiJi czasowej, Jej stworzenie
jest rzeczg odbiorcy, w obrazie musi on jednak znalezé pobudke
dla tego typu percepcji., Tymczasem "widz chodzi z kohica w koniec
obrazu, przegladajgc go jak wystawe w sklepie antykwariusza -
wystawe éwietnq"sg, czas odbioru jest diugi, lecz wyobrazZni cza-
sowe j nic nie pobudza, Brak - przypominajgc warunki mechanizmu
projekecji - pustego miejsca, "ekranu", na ktéry widz mégiby rzu-
towaé swoje wyobrazenie przebiegu akcji.

Stwierdzenie takie wcale nie deprecjonuje malarstwa Mate jki
/tak jak Witkiewicz widziat w braku iluzji przestrzennej jedns =z
wielkich porazek artysty/. Opisane cechy calkowicie sprzyjaja za-
tozeniom malowanej mate jkowskiej "historiozofii"go. Wielkie obrazy
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Mate jki mozna nazwaé /nie tylko ze wzgledu na format/ "pomnikami
chwil dziejowych", Narracyjno$é zaé bylaby sprzeczna z uogblnia-
jacym, ponadczasowym charakterem pomnika, Dodaé mozna, %e w obra-
zach o-mniejszym znaczeniu, blizszym sensacyjnego malarstwa his-
torycznego, Matejko takze, choé w inny sposéb, potrafil lekcewa-
zyé przyjetg norme i ukazywaé akcje w jej szczytowym nasileniu,
Tak jest np, przedstawiona Smieré Leszka Biatego /1880/. Pogoni
dosiega wiasnié¢ ucieka jgcego nagiego kréla, ktéry ugodzony wibcz-
nig wygina sie w $miertelnym paroksyzmie,

W ogromnej spus$ciznie Matejki nie brak oczywiécie obrazdw, w
ktérych zastosowano wyprdébowane chwyty pobudzania percepcyjnych
zdolnodci widza, Zwlaszcza we wczednie jszej fazie twdrczosci, nie
w ‘tiumnych tableaux a spectacle, lecz w scenach kameralnych, aran-
Zowanych na wzér Delaroche’a - Matejko siega do rozwigzar konwen-

cjonalnych, Takie jest np. ptrﬁcie krélowej Bony /1859/. Obraz ma

wszystkie cechy akademickiej poprawnoé$ci, ktdérej brak tak potem
artyécie wytykano, Scena jest zaledwie kilkupostaciowa, kompozy-
cja zwiezla, figury ludzkie dominujg w obrazie, tlo i rekwizyty,
choé traktowane z ogromng dbalodcig sg im w zupeino$ci podporzgd-
kowane, Calkiem jasne jest tez znaczenie poszczegbdlnych postaci,
ktére sg dostownie: pierwszo-, drugo- i trzecioplanowe, Trzy, bar-
dzo zresztg bliskie plany tworzag: siedzgca krbélowa z podajgcym

jej kielich powiernikiem; wyglada jaca zza krdlewskiego krzesla
dwoérka; dwaj dworzanie obserwujgcy scene spoza uchylonej w gilebi
kotary. Wracajgc za$ do sprawy "wyboru momentu" - zobrazowano tu
chwile zawieszenia akcji przed jej decydujgcym stadium, Jest Fo
jednak inny sposéb zawieszenia. akcji, ni%z obserwowany w omawianym
uprzednio obrazie Gersona, Tam widz niezaleznie od tytuiu obrazu
mial pewnoéé co do dalszego jej przebiegu: widzial nieuchronnoéé
ciosu, Tutaj rozstrzygniecie przynosi wlaénie tytul, sam za$ ob-
raz wzbudza tylko niepewno$é i podejrzenia: dlaczego podajgcy kie-
lich sklania si¢ unizenie, a zarazem tak zlowrogo przeszywa sie=-
dzgcg kobiete przenikliwym spojrzeniem? Dlaczego ta, siegajgc po
napéj jakby waha sie, tknieta zlym przeczuciem? Co oznaczajg spoj-
rzenia dworzan, ktérzy z takim napieciem $ledzg te z pozoru zwyk-
te czynnoséci? Szczegbdlna jest wiadnie rola asystujacych scenie
dworzan, Choé konwencjonalny wybdér momentu - suspence, oraz kon-
wencje gestykulacji i mimiki wydajg sie wystarczajgce dla wtadci-
wego zrozumienia przedstawienia, Matejko siegnal po jeszcze jeden
utarty sposéb objadniania akcji - popriez ukazanie reakcji uczest-



—Sg0r
91

nikéw wydarzenia’ , Metoda ta polega na wprowadzeniu w obreb
przedstawienia $wiadkdédw, ktérzy wiedzgc o prawdziwym charakterze
rozgrywa jacego sie zdarzenia w jakié sposéb informujg o tym widza,
Tutaj $éwiadkami tymi sg dworzanie, za$ sposobem - ich "znaczgce"
spojrzenia,

Ukazywanie reakcji uczestnikéw wydarzenia bylo zardédwno pomocne
dla narracyjnoéci obrazéw przedstawiajgcych moment poprzedza jgcy
kulminacje¢ akecji, jak tez moment po niej nastepujgcy. Stuzylo za-
réwno czasowej projekcji, jak i retrospekcji. Ujawniajgcy swe re-
akcje $wiadkowie mogli albo rozbudzaé przewidywania i domysty,
albo tez utwierdzaé odbiorce w przewidywaniach, Tak jest w Otru-

Siu krélowe j Bony - sama scena gtbéwna jest juz "podejrzana'", za-

chowanie $wiadkéw tylko potwierdza zasadno$é pode jrzen,

Na jprostsze sg obrazy, gdzie dzieki reakcji widz dowiaduje sie
o tym co byto, minelo, Wnioskowanie ze $ladéw /jak w matejkowskiej
Smierci Przemyslawa/ zastgpione zostaje wnioskowaniem jeszcze
latwie jszym - z gestéw, z wyrazbédw twarzy, zwykle oczywistych i
nie nastreczajgcych zadnych "psychologicznych" zagadek, Pozosta-
jac przy przykladach czerpanych z "ikonografii zgonéw": Kochanow-
ski catuje czolo zlozonej w trumnie Urszulki /Matejko, 1861/; za-
sepieni towarzysze broni czuwajg przy konajgcym Czarnieckim /Su-
chodolski, 1851/; Zygmunt August siedzi odretwialy przy 1ozu
émierci Barbary /Simmler, 1860/, W cytowanych przyktadach reakcja
jest nie tyle powiadomieniem o $mierci /gdyz te widad/, ile siega
glebiej w przeszios$é, okresélajgc stosunek, ktdéry igczyl za zZycia
przedstawione osob;. Widzimy wiec zrozpaczonych: kochajgcego ojca,
wiernych podkomendnych, czulego malzonka itp, Wspomnieé tu mozna
znamienng ewolucje, jaka przeszly simmlerowskie szkice do Smierci
Barbary. Dochodzgc do ostatecznej wersji obrazu Simmler zrezygno-
wal z ukazania chwili peinej niepohamowanej zalos$ci, gdy "na wi-
dok ducha pozbawionej zony zrozpaczony krél, a kochajgcy malzonek
porywa martwe szczgtki w objecia swoje"gz, wybiera jgc moment sta-
tycznej refleksji, W stylistycznym aspekcie sztuki Simmlera zmia-
ny te sg objawem stopniowego akademizowania si¢ formy, tlumienia
dynamiki, wyciszania ekspresji. W rozpatrywanym tu aspekcie jest
to $wiadectwo eliminacji ryzyka na rzecz "strategii pewnosci",
wyboru najbardziej konwenc jonalnego "owocnego momentu",

Innym rozwigzaniem jest ukazanie reakcji, ktéra jest akcji za-
powiedzig, Zazwyczaj sg to obrazy o niewytlumaczonym, nieroziado-

wanym napieciu, wobec ktdérych odbiorca moze tylko dzielié prze-—
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czucia przedstawionych bohateréw, gdzie jego domysity sa tylko roz-
budzone, lecz nie ugruntowane zadnymi dodatkowymi informacjami,
Klasycznym przyktadem takiego niewidzialnego zagrozenia /niewi-
dzialnego zardéwno dla przedstawionych postaci, jak i dla odbiorcy

obrazu/ sg Dzieci Edwarda Delaroche'a, nb, kopiowane przez Sim-

mlera93. Siedzgcy na tozu z baldachimem chlopcy lgng do siebie
prze jeci lekiem, starszy nadsiuchuje w stronge, w ktbérg tez zwrd-
cit sie niespokojnie warujgcy piesek, "Coé" stamtad sie zbliza,
"coé" dzieciom grozi - jednak co, pozostawiono w sferze przypusz-
czeh i podejrzen, Przykiadem, moze mniej dramatycznym, tak pomy$-

lanego obrazu jest Zygmunt August i Barbara Matejki /1867/. Zréd-

tem napiecia i niepewnos$ci jest tu kontrast idyllicznego w isto-
cie motywu z posepnym nastrojem sceny, niezgodno$é czulych gestdw,
urody i pysznych strojéw mitosnej pary z jej widocznym niepokojem,
Dostrzec tez mozna inne elementy wspbditworzgce 6w nastrdj: komete
na rozgwiezdzonym niebie, smagane wiatrem drzewa parku, surowo
spoglada jacg postadé z portretu., Zaden z nich jednak przyczyn nie-
pokoju nie wyjas$nia, Reakcja zastepuje tu akcje, w niejasny spo-
séb ja tylko sugerujgc. >

Ukazanie reakcji moglo tez situzyé zapowiedzi nadchodzgcego zda-
rzenia, niespodziewanego dla jego uczestnikéw, lecz ujawnionego
oglada jagcemu obraz, Przykiad zndéw z twérczos$ci Simmlera: Wychowa-
nie Zygmunta Augusta /1861/, Obraz jest, wyjatkowo jak na Simmle-
ra rozbudowany i wielopostaciowy, niemniej bardzo przejrzysty.
Wszystkie trzy grupy skladajgce si¢ na tréjkatny uklad kompozycji:
krélewicz w otoczeniu dwérek, krdélowa Bona z zausznikiem, Zygmunt
Stary wchodzgcy do komnaty w towarzystwie dostojniké4w - usytuowa-
ne sg frontalnie, tworza osobne, zamknigte caloéci nie przesitania-
jace sie nawzajem, moggce niemal stanowié odrebne obrazy., Wszyst-
kie twarze ukazane sg en face lub z profilu, Jedyna postaé wylamu-
jaca si¢ z tego ukladu, to odwrécona tylem dwdrka, ktéra spostrzeg-
ta wchodzgcego kréla, W przeciwieristwie do roli innych kobiet ota-
cza jgcych krdlewicza, jej rola nie jest tylko rolg statysty. Od-
miennoéé jej upozowania i gest, przestraszony i ostrzegawczy zara-
zem, ma zasadniéze znaczenie dla narracyjnoéci obrazu, To on kaze
widzowi domy$élaé sie konfliktu, ktéry za chwile zakléci beztroski
nastréj zgromadzenia, Gest ten jednak jest tylko informacjg dla
widza, pozostaje bowiem niedostrzezony przez pozostale osoby ba-
wigce w komnacie, ktére nadal toczg swe zaloty i rozmowy, Odbior-

ca widzi i wie wigcej niz przedstawione postacie, co pozwala mu
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przewidzieé zblizajace sig, a nieoczekiwane przez zainteresowanych
wypadki, Widoczna za$ nieéwiadomo$é uczestnikéw sceny podnosi na-
piecie oczekiwania, :

W sytuacji $wiadka moze byé wiec postawiony sam odbiorca. Wigze
sie to z jeszcze jednym zagadnieniem, jakim jest wybdr punktu wi-
dzenia, okreé$lenia pozycji widza wobec przedstawienia, Przypomni j-
my, #Ze cytowany na wstepie postulat Lessinga dotyczyl wyboru nie
tylke jedynego momentu, w jakim malarz moze utrwalié wyobrazane
zdarzenie, lecz takze jedynego punktu widzenia, z jakiego moze je
ukazaé, Lessing tym samym wbrew kreélonym przez siebie granicom
jakby wyczuwal zalezno$é dwdédch czynnikéw: czasowego i przestrzen-
nego.,

Dla rozpatrzenia tego zagadnienia pomocne sg ustalenia Borysa
Uspienskiego, ktéry bada punkt widzenia - rozumiany jako pozycja,
z ktérej prowadzona jest narracja - wladnie zardédwno jako forme
czasowg i przestrzennqgh. Nie traktuje on go jednak jako formy
czasoprzestrzenne j, analizujac osobno punkt widzenia,w literatu-
rze, osobno w sztukach plastycznych, ze wzgledu na rdézny stopien
ich czasowej i przestrzennej konkretyzacji., Stgd tez sformulowania
Uspienskiego, jakkolwiek inspirujgce, nie dajg sie¢ bezpoérednio
adaptowaé dla rozwazania narracyjno$ci sztuk przestrzennych, W tym
miejscu moze byé tylko mowa o analizie na poziomie okreé$lonym
przez Uspienskiego jako pragmatyczny, tj. definiujgcy stosunek od-
biorcy wzgledem przedstawienia, W zakresie malarstwa utrzymanego
w konwenc ji perspektywy zbieznej punkt widzenia jest zdetermino-
wany, zawsze zewnetrzny, ten sam dla twércy i odbiorcy /dlatego
tez zdaje sie Uspienskiego najmniej interesowaé/, Ta zasadnicza
sytuacja moze mieé jednak warianty., Dla narracyjnoéci obrazu
szczegblnie korzystne jest polgczenie dwoéch plan6w95. Narrac ja
jest wtedy prowadzona w podwdéjnej perspektywie: postaci uczestni-
czgcej w akcji /jednej lub wielu/, a zarazem z punktu widzenia od-
biorcy9 . Odbiorca moze przyjgé punkt widzenia konkretnej przed-
stawionej postaci bedgcej bezpoérednim uczestnikiem zdarzen lub
moze przyjgé punkt widzenia postaci, ktéra znajdujgc sie w zasie-
gu akéji nie bierze w niej udzialu, jest jej widzem, Odbiorca wie
wtedy wiecej, moze znaé dalszy cigg, moze przewidzieé koniec,
Dzieki polgczeniu punktéw widzenia postaci przedstawionej i od-
biorcy /1ecz'nie ich‘"naIOZeniu", ktére mozliwe jest tylko w lite-
raturze/97 nastepuje jakby wigczenie widza w obreb $wiata przed-
stawiohego. Jest to préba przetamania koniecznoéci zewnetrznego
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punktu widzenia odbiorcy, koniecznoéci narzuconej perspektywicz-
nymi konwenc jami, Takie naruszenie granicy przestrzeni artystycz-
nej jest zwykle spowodowane checig maksymalnego zblizenia $wiata
przedstawionego do $wiata rzeczywistego, uzyskania mozliwie naj-
wiekszego realizmu, prawdopodobielistwa przedstawienia, Ta tenden-
cja na$ladowcza wyraza sie nie tylko w odtwarzaniu stosunkéw
przestrzennychgs, lecz takze w usilowaniu odtwarzania stosunkoéw
czasowych, W konkretnym przyktadzie obrazu Simmlera: odwrécona ty-
tem /a wiec znajdujgca sie w pozycji widza/ dwérka jest jakby no-
sicielksa punktu widzenia odbiorcy "personalnym medium"gz wprowadza
go wewngtrz obrazu. Na tym jej rola sie jednak nie koniczy, Jej o-
becnoéé i gest ma zarazem pokierowaé wzrokiem widza tak, by zapew-
nié zauwazenie tego, czego nie dostrzegaja inni uczestnicy sceny
i co mogtoby tez przej$é niezauwazone przez mniej uwaznego obser-
watora, a co ma zasadnicze znaczenie dla pobudzenia czasowej pro-
jekcji, Polgczenie punkté/w widzenia stawia odbiorce w pozycji po-
réwnywalnej do sytuacji wszechwiedzgcego narratora,

Owg "wszechwiedze" odbiorca mdégl oczywiscie otrzymaé innym,
na jprostszym sposobem - dzigki stosowrnemu tytulowi, co wszakze
jest juz nie przekroczeniem ram artystycznej przestrzeni, lecz
przekroczeniem granic sztuk wizualnych i siegnieciem po calkowi-
cie inne medium, Tutaj za$ nie naruszone zostaly mozliwoéci sa-
mych sztuk przedstawiajgcych, Powyzszy, troche zawily wywdd nie
powinien sugerowaé, iz mamy do czynienia z jakim$ szczegdbdlnie wy-
szukanym artystycznym chwytem, Odwrotnie, pozostajemy przy pow-
szechnie stosowanych sposobach przedstawiania, "komunalach form"
kompozycyjnych,

Metode objad$niania akcji przez reakcje Ernst Gombrich nazwal
"efektem chéru" - chéru greckiego komentujgcego i dopowiadajgcego
akcje sceniczng. To teatralne okreélenie Jest wiecej niz metaforsg,
Punkt widzenia, tak istotny dla uruchamiania mechanizmu projekecji,
jest w pewnych wypadkach bardzo bliski temu, co wigze sie¢ z "te-
atralno$cia" dziewietnastowiecznego malarstwa,

Termin "teatralizacja" czesto, choé zwykle ogdbélnikowo i arbit-
ralnie stosowany w tym zakresie, jest zwykle odnoszony do: obra-
zéw wielkoformatowych, titumnych /nazywanych tez spektakularnymi
lub widowiskowymi/; sytuowania grup ludzkich i postaci w obrazie
w spoééb‘zbliZOny do zasad rezyserii i gry aktorskiej; gestykula-
cji i ekspresji samych postaci w obrazie czy wreszcie szczegdlnego
typu o$wietlenia., Moze on takze dotyczyé kompozycji obrazu, ktérej
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przestrzen narzuca pordwnanie do zamknietej, kulisowej, "pudelko-
we j" przestrzeni scenicznej, Jak widaé z tego, na pewno niepeilne-
go, wyliczenia termin ten bywa stbsowany do bardzo rdéznych warstw
struktury dzieila malarskiego‘oo.

W tym mie jscu interesuje nas "teatralizacja" jako jeszcze je-
den sposéb przelamania zewnetrznego punktu widzenia odbiorcy,
wlgczenia go w obreb przedstawienia, Zwykle bowiem w dziewigetna-
stowiecznym malarstwie, tak jak w Owczesnym teatrze, mie jsce od-
biorcy jest catkowicie okreslone, a to z tego wzgledu, ze obie
sztuki przestrzegaly wodwczas "ramy" odgraniczajgcej $wiat dziela
od $wiata rzeczywistego, To obliczenie na widza znajdujgcego sig
zewngtrz - czyli na widowni - jest w tradycyjnie komponowanych
obrazach podkreélone przez dystans, z ktdérego ujete jest wyobra-
zenie, Widz jest na tyle oddalony, aby rzeczy moglty byé ukazane
we wla$ciwym ksztalcie: nie od spodu, nie z ukosa, bez skrdétdéw i
deformacji, nic nie zaslania pierwszego planu, Obraz, tak jak
spektakl, pomy$lany jest dla widza znajdujgcego sie poza obregbem
wyobrazenia i to w okres$lonej odlegito$ci., Z tego obliczenia na
widza wynikala tez powszechnie stosowana /choé czesto wéwczas w
imie "prawdopodobienstwa" krytykowana/m1 konwenc ja kompozycyjna,
polegajaca na ulozeniu scen bardziej z my$lag o widowni, niz o wew-
netrznej logice przedstawien%a, na "graniu twarzg do parteru',
jakby to nazwano w teatralnym zargonie,

Sg jednak obrazy /wcale nie o teatralnej tematyce/, ktére ujaw-
niaja miejsce odbiorcy jako widza na widowni, Taki jest np. Hoid
pruski Matejki /1882/, Cate wydarzenie, skadingd bardzo teatral-
nie zainscenizowane, jest ukazane jakby z punktu widzenia gapidw
stojacych - niby publicznoéé parteru - ponizej podium /aczkolwiek
perspektywicznie zamyst ten nie jest konsekwentnie przeprowadzo-
ny/. Obraz komponowany zgodnie z akademickimi regulami zamykalby
sig¢ linig podium i widzami byliby oglagdajacy pibétno, Matejko, nie
jeden raz, zasady te tamie i /nie bez wpiywu malarstwa weneckie-
go/ zwigksza dystans na tyle, aby w polu widzenia znalazlty sie
pierwsze szeregi widzéw, ujetych z bardzo bliskiego punktu widze-
nia, Dlatego tak bliskiego, bo my, ogladajgcy obraz, jesteémy
wéréd nich, Do nas - widzéw - zwracaja sie z obrazu dwie postacie:
Boner i Piotr Kmita, zdajacy si¢ uspokajadé i uciszaé tilum zgroma-
dzony ponizej podium, Jest to inmna préba polgczenia zewnetfznego
i wewngtrznego punktu widzenia, Takie polgczenie nie tyle posze-

rza pole widzenia, ilé wzmaga, tak istotne dla wyobrazZni czasowe j
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poczucie wspbétudziatu, Czyni ono odbierce uczestnikiem wydarzenia,
a nie tylko obserwatorem obrazu, 'ukazujacego jego jeden moment,

Sposéb, w jaki Matejko ujal Hold pruski - zobrazowanie zaréwno
"sceny", jak i "widowni" - jest zastosowaniem wsp6lnego wielu
sztukom chwytu, jakim jest "przedstawienie w przedstawieniu"102,
Chwyt taki ma zwykle na celu zrdéznicowanie gidéwnych bohaterdw
zna jdujgcych sie na scenie wydarzen i drugoplanowych widzéw /dru-
goplanowych z racji ich znaczenia, nie za$ przestrzennego usytu-
owania, gdyz moga oni, jak w obrazie Matejki, znajdowaé sie na
planie pierwszym/., Zréznicowanie to pozwala na zwigkszenie realiz-
mu sceny gidwnej, dzieki przeciwstawieniu jej bardziej umownie i
ogblnikowo potraktowanej widowni, Zndéw - jak i w innych opisywa-
nych tu metodach - celem ostatecznym jest osiggnigcie maksymalne-
go prawdopodobieristwa, nie ograniczonego wszakze do tudzgcych oko
form przestrzennych, lecz do wzbudzenia u odbiorcy poczucia wspbi-
uczestnictwa, ktére zaciera granice obrazu, W tym wypadku budzenie
tego poczucia ma na celu nie tyle wywolanie ciekawo$éci dla rozwo-
ju wypadkéw, ile utozsamienie sie¢ widza z przedstawionym dziejowym
wydarzeniem103.

Powyzsze uwagi zmierzaly do odpowiedzi na pytanie: jakie warun-
ki powinien speiniaé obraz, by wywotaé zludzenie czasu? Jakie in-
formacje musial artysta skoncentrowaé¢ w nieruchomym wyobrazeniu,
aby zrekompensowaé brak jego czasowego wymiaru? Wszystkie wska-
zane tu elementy: tytul obrazu, wybdér motywu przedstawienia, mo-
mentu wyobrazonej akcji, punktu widzenia akcji, objasnienie jej
przez reakcje, "przedstawienie w przedstawieniu" - miaty na celu
uruchomienie aktywnego odbioru, Uaktywnienie odbioru jest warun-
kiem wstepnym "postrzezenia" czasu, zauwazenia zawartych po temu
w obrazie przestanek. Pomijajac, czasem bardzo istotng, lecz oczy-
wista, role tytulu decydujacy dla czasowej projekcji zdaje sig wy-
bér motywu. Motywu intrygujacego, lecz nie tak obcego lub dziwne-
go, aby blokowal domniemania co do jego znaczenia, nie zniechegcal
odbiorcy, Dla dokonania "interpretacyjnego oswojenia"10“ odbiorca
musiat mieé moznoéé osadzenia motywu w swojskim kontekécie, spro-
wadzenia go do termindw sobie znanych, uznanych za naturalne, His-
toryczne malarstwo "kostiumowe" ma szczegbélnie wiele danych, aby
warunki te speiniadé, W swej "widowiskowoéci" jest do$é atrakcyjne
wizualnie, aby zwrbcié¢ uwage widza /bardziej atrakcyjne od wspdi-
czesnych anegdotycznych scen obyczajowych, wyobrazanych czesto-
kro¢ na tych samych zasadach/, Je$li za$ przedstawiony w nim mo-
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tyw, mimo odleglej, niezwyklej scenerii, daje sig¢ "oswoid" - stwa-
rza to dobry impuls dla latwej projekcji.

Projekcja ta moze byé pobudzana w rdéznym zakresie i w rdéznym
stopniu, "Czasoprzestrzemny" motyw stwarza szerokg, ale niesprecy-
zowang perspektywe czasowg, pozwalajgacag odbiorcy na daleko idacag
swobode interpretacyjng. "Owocny moment" daje mniejsze pole domys-
tom, za to sg one wyraZniej ukierunkowane, konkretniejsze, doty-
cza zazwyczaj /choé nie zawsze/ bezpo$rednio poprzedzajacych lub
nastepujacych zdarzen.

W rozpatrywanym zakresie sprawdza sie¢ uwaga Gombricha, Ze nap-
tyw informacji zawartych w obrazie moze zardéwno potegowaé, jak i

ostabiaé wrazenie105

. Zastrzezenie to odnosi si¢ zaréwno do wybo-
ru motywu, jak i wyboru momentu. Jeden i drugi powinny zawieraé
starannie wywazony ladunek informacji, ktéry musi byé wystarcza jag-
cy dla ich identyfikacji i oswojenia, ale nie przyttaczajgcy czy
trudny do ogarniecia, Raz jeszcze przykladem moze byé Bitwa pod
Grunwaldem, gdzie natlok informacji uniemozliwia czasowg rekon-
sfrukéjg przedstawionych zdarzen,

Wydawaé sie moze, ze w malarstwie dziewietnastowiecznym inten-
cja narracyjna napotykatla na =zasadniczg przeszkode w obowigzujg-
cych konwencjach przedstawiania przestrzennego, nazywanych najbar-
dziej ogdélnie "realistycznymi", Problem mozna by sprowadzié do
wspomnianego konfliktu miedzy teoretycznymi zalozeniami mimesis i
ut pictura po&sis, Sprawa realistycznego, na$ladowczego charakte-
ru sztuki o6wczesnej jest jednak bardziej zlozona, Jak starano sie
wykazaé, intencja narracyjna przejawia sig¢ w chwytach majgcych na
celu wtadnie zwiekszenie prawdopodobieristwa przedstawienia, Obra-
zy bowiem mialy na$ladowaé nie tylko ksztaity, ale tez akcje, Jes-
1i obraz ma byé widziany jako rzeczywisto$é, to musi sugerowaé ja-
ki$ element czasu i ruchu, nie moze byé statyczny i bezczasowy,
gdyz rzeczywistoéé taka nie jest, Choé na$ladowanie ksztaitéw, w
przeciwieristwie do na$ladowania akcji, wydaje sie oczywistg, "na-
turalng" funkcjg malarstwa, utrwalona wielowiekowg tradycja artys-
tyczng i teoretyczng, takze i ono jest sprzeczne z jego "natural-
nymi" mozliwoéciami, wymaga bowiem redukcji tréjwymiarowego S$wia-
.ta do dwuwymiarowej plaszczyzny obrazu. Zasadnicza trudno$é pole-
gata wiec na tym, ze tylko jeden przedmiot mimesis - przestrzen -
zostal ujety w system - system perspektywiczny, stanowigcy rodzaj
artystycznej umowy obe juujgcej zardéwno twdérecdw, jak i .odbiorcédw,

Inne przedmioty na$ladowania, jak np, $wiatto lub przebieg zdarze-
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nia bywaly ujete w konwencje, jednak ich powszechno$é i skutecz-
noéé nie daje sig¢ pordéwnaé z niekwestionowang przez stulecia nor-
mg perspektywy zbieznej, Na$ladowanie przestrzeni nie stawialo
malarza wobec wybordéw, na$ladowanie akcji - wobec rozlicznych,

Kitadziono tu nacisk na komunikatywnoéé wia$ciwych dla obrazéw
narracyjnych mbtywéw, ich tatwa rozpoznawalno$é, Rozszyfrowanie
ich mozna pordéwnaé do rozpoznawania zakorzenionych w jezyku po-
tocznym metafor. Podstawg jego jest znajomo$é "systemu banalnych
skojarzen", ktéry w danej kulturze jest podobny u wszystkich106.‘
Tak jak dla efektywno$ci metafory, tak dla skutecznego wywolania
przez wyobrazenie antycypacji i przypomnienia "nie jest wazna
prawdziwo$é banatiébw, ale pewno$é i tatwo$é odwolania sie do
nich"1o7. Odwolywanie sie do skojarzen banalnych, posilugiwanie
sie przez autora surowcem wiedzy /lub dezinformacji/ przecietnej,
wspbélnej twércy i odbiorcy, bylo w dziewietnastowiecznym malar-
stwie "tématycznym" powszechnym postepowaniem,

Parafrazujgc zatem pytanie postawione w badaniach nad metafo-
rq108 mozna spytaé: czy czas mozna zobaczyé? OdpowiedZ bedzie po-
dobna: mozna, je$li sie¢ chce i potrafi, Czas w realistycznych,
iluzyjnyech przestrzennie obrazach, odzwierciedlajgcych $wiat zew-
netrzny zgodnie z jego potocznym odbiorem nie moze byé czasem wi-
dzialnym, Moze byé tylko czasem wyobrazonym przez odbiorce, Obraz
moze ten czas tylko sugerowaé, a intencje twébrcy wyrazié sie mogg
tylko w wyborze sposobdéw przedstawiania i artystycznych chwytoéw,
Wybory te musza przede wszystkim uwzgledniaé reakcje odbiorcy,
byé obliczone na aktywizacje jego czasowej wyobraZni, WyobraZnia
ta niewiele ma wspdlnego z lgczonym zwyczajowo z tym slowem nie-
kontrolowanym rojeniem umysiu, Nie jest to wyobraznia "opuszczona
przez rozum", lecz sprzymierzona z rozumem, a raczej ze zdrowym
rozsgdkiem, poddana racjonalnym rygorom przyczynowo-skutkowego
my$lenia, operujgca skojarzeniowymi nawykami,

Narracja w obrazie jest wigc mozliwa tylko na poziomie pragma-
tycznym, zaistnieé moze tylko w "relacji dialogowej", w czynnym
kontakcie widza z obrazem, Wspomnieé tu mozna, ze decydujgca rola
widza i jego interpretacji widziana jest jako jedna z réznic mie-
dzy literaturg a sztukami plastycznymi, Poniewaz odbiorca, chcgc
zrozumieé wyobrazenie, musi dokonaé przekladu obrazdéw na jezyk
pojeciowy, istnieje dlan znacznie wigksza swoboda interpretacyjna
niz w odbiorze literatury, ktérej interpretacja dokonuje sie w
tym samym jezyku, w ktérym jest ona uksztattowana, Fakt ten pro-
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wadzi do tak skrajnych wnioskdéw, jak ten, Ze odbiorca przekazu w
sztukach plastycznych jest wazniejszy niz jego nadawca, a moze
nawet niz sam przekaz109. Nawet je$li uznaé to twierdzenie za
zbyt daleko idgce, przyznaé trzeba, iz w obrazach o intencji nar-
racyjnej odbiorca jest koniecznym partnerem twércy,’

Takie postawienie sprawy nasuwa jednak dalsze pytania, Czy,
gdyby oczy$cié z projekcji obrazy omotane subiektywnymi wytworami
wyobrazni, to pozostalaby wtedy gola kompozycja, nic nie znaczg-~

ca?11o

Czy podobnie stalo by sig¢, gdyby oderwaé je od wszystkich
siownych poéwiadczen intencji mnarracyjnych, jakie zawarte sg w
tytutach, w autokomentarzach do dziel lub w innych wypowiedziach
twércédw i interpretatoré6w? Powyzsze rozwazania tyczgce nérracyj-
noéci obrazdéw, aczkolwiek majgce wcigz na uwadze ich odbiorce
prowadzone byly od strony dziel i zmierzaly do wykazania, iz w
samym dziele tkwié mogg "wewnetrzne dyrektywy", czynniki okreéla-
jace i ukierunkowujgce odbidér, Jes$li nawet uznamy role odbiorcy
za decydujgcg dla narracyjnoéci obrazéw, to jest to rola w znacz-
nym stopniu przewidziana i zaprogramowana w dzielach111. Analizo-
wane tu obrazy zakladaly adresata, ktéry nie tylko /choé to naj-
waznie jsze/ dysponowal zna jomo$cia przedstawieniowych konwencji,
ale takze w dajgcy sie¢ przewidzieé sposdb kojarzyl fakty, lgczyl
je w przyczynowo~skutkowe ciggi, reagowal na uczuciowe bodzZce i
dzigki temu byl zdolny dopeln{é wyobrazenie o niewyrazalne malar-
sko elementy, Pamigtaé tu trzeba, iz zeszlowieczny malarz zwracal
sie do publiczno$ci na tyle licznej i anonimowej, ze zakladany
przezen odbiorca byl znacznie mniej sprecyzowanym adresatem niz
to mialo miejsce w epokach wczesSniejszych, gdy odbiorcy tworzyli
bardziej zamkniete i stabilme kregi, a przeznaczenie dziel bylo
jaéniej okreélone112. Owo obliczenie na nieznanego blizej odbior-
ce, odwolywanie si¢ do jego reakcji, poszanowanie dla jego przy-
gotowania, przyzwyczajen i oczekiwan nie moglo z kolei pozostawaé
bez wpiywu na ksztalt dzieil, . /

Narracja obrazowa powstawaé wigc moze w wyniku zwrotnego sprze-
Zenia pomiedzy obrazem, odbiorcg wen wpisaﬁym, zaprogramowanym i
rzeczywistym odbiorcg spoza dzieta, To jednak nie wyczerpuje ﬁa-
runkéw jej zaistnienia, Wiadomo bowiem, jak fatwo o zakldcenia i
niezgodno$é migdzy dzielem a jego odbiorem, Nawet wspbdlczesne ut-
wory moga mijaé sie z przewidziang recepcjg, sa odbierane mylnie,
opacznie lub uznane za "niezrozumiale", Czasowe oddalenie znacz-
nie takg mozliwo$é zwieksza., To jednak nalezy juz do osobnego za- '
gadnienia, jakim sg sposoby i style odbioru,
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Przypisy

1E.H.Gombrich, Sztuka i zludzenie, Tium, J,Zaranski, Warszawa
19815, 8, 319:n3

2J.Merriam, The Parallel of the Arts: Some Misgivings and a
Faint Affirmation, "Journal of Aesthetics and Art Criticism" t,

31, 1972773, s. 309.
3E.Balcerzan, Poez ja jako semiotyka sztuki, w: Pogranicza i ko-
respondencje sztuk, Warszawa 1980, s. 26,

uPor. na ten temat: M,Glowiriski, Literackof$é muzyki - muzicz-
no$é literatury, w: Pogranicza i korespondencje sztuk, loc,cit,,
s, 65-81; E,Wiegandt, oblem tzw, muzycznosSci proz owieéciowe
XX w., tamze, s, 103-114,

5Bezpoérednio tej problematyki dotyczy artykul Moment and Move-
ment, "Journal of Warburg and Courtauld Institutes" t, 27, 1964,
s. 293-306. Wiele spostrzezern zawierajg inne prace: Sztuka i zlu-
dzenie, loc.cit, /szczegélnie”rozdz. III/; The Evidence of Images
w: Interpretation, Theory and Practice. Ed. Ch,.Singleton, Balti-
more 1969, s. 35-104; Action and Expression in Western Art, w:
Non-verbal Communication, Cambridge 1972, s. 375-394,

6E.Gombrich, The Evidence of Images, loc.cit., s, 41,

7E.Gombrich, Action and Expression in Western Art, loc.cit.,
s. 390.

8E.Gombrich, Moment and Movement in Art, loc.cit.; s 105 1
9Jw., 8. 305,
10

C.Gotlieb, Movement in Painting, "Journal of Aesthetics and
Art Criticism", t, 17, 1959, s, 22-33,

11E.Gombrich rozpatrujgc problem w szerszej perspektywie widzi
w plastyce europejskiej stale od antyku oddziatywanie intencji
narracyjnej i realizmu - Sztuka i zludzenie, loc,cit,, s, 132,

12Dobrq ilustracjg borykania si¢ z tym konfliktem /w tym wypadku
zalozen siedemnastowiecznej teorii akademickiej: imitation i ex-
pression des passions/ jest dyskusja we francuskiej Akademii Ma-
larstwa o obrazach Poussina, szczegdlnie o Manpie, gdzie dla psy-
chologicznego prawdopodobieristwa kolejne epizody cudu wyobrazone
sg symultanicznie, Por, J,Thuillier, Temps et tableau: théori
des "péripéties" dans la peinture francaise du XVII® siecle, w:

Stil und Uber ung, t. 3. Theorien und Probleme, Berlin W,
1967, s. 191-206,

13Terminu tego uzywam w odniesieniu do malarstwa stawiajgcego
sobie za cel stworzenie zludzenia rzeczywistoéci /w tym sensie
uzywa go Gombrich/, a nie w znaczeniu odnoszgcym sie do pewnego
typu $ciennego malarstwa barokowego,

14

W.Juszczak, Zasliona w rajskie ptaki albo O granicach "okresu
Eowieﬁci", Warszawa 1981, s, 120,

15E.Gombrich, Action and Expression in Western Art, loc,cit.,
s, 391 wskazal na /nieistniejgcg/ historig dziewietnastowiecznego
anegdotycznego malarstwa "salonowego" jako na pole obserwacji dla

badacza komunikacji niewerbalnej: "Musi byé wielka réznica miedzy
obrazem, ktéry ilustruje znang historie, a takim, ktéry chce
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opowdiedz'ieé historig". Malarstwo anegdotyczne jest dzie-
dzing systematycznych usilowari skondensowania w obrazie typowej
sceny dramatycznej bez zadnej tekstualnej pomocy, Gombrich postu-
luje badanie tych "novel means" ze szczegbdlnym uwzglednieniem w
ich rozwoju roli ilustracji ksigzkowych i fotografii oraz pordéwny-
wanie funkcji "opowiadajacych" /story~telling/ dziewigtnastowiecz-
nego malarstwa anegdotycznego z anegdotycznym malarstwem wezeb-
nie jszym /rodzajowym holenderskim, Hogarthem itp./. Z tego punktu
widzenia mozna tez badaé reklamy, komiks, pop-art, Ars longa, vita
brevis - konkluduje Gombrich,

16Problem wyboru twérczego stawia M,Porebski, Mechanizmy i
strategie wyboru, w: Ikonosfera, Warszawa 1972, szczegdlnie s, 223
nn, W kontek3cie konkretnego dziela: tenze, Styl XIX wieku, w:
Interregnum, Warszawa 1975, s, 133 n,

17E.Gombrich, Action and Expression in Western Art, Goc.cit.,
s. 374,

1811terature zagadnienia podaje S,Michalski, "Widzialne slowa"
sztuki protestanckiej, w: Siowo i obraz, Warszawa 19§2, 8. A0
przyp. 1.

19S.Michalski, op.cdt,, 8. 1715

20M.Butor, Les mots dans la peinture, Genéve 1969, s. 138 uzy-
wa na to okreslenia "obiektywizacja" napisu,

21Opracowar'l dotyczgcych tytuldédw malarskich jest niewiele, Poza
cytowang ksigzka Butora: Ch,Moncelet, Essai sur le titre en lit-
térature et dans les arts, /Paris/ 1972; M,Wallis, O tytutach
dziet sztuki, "Rocznik Historii Sztuki" t, 10, 1974, s, 7-27 /tam
cytowanych kilka wczeéniejszych pozycji/.

22\ Wallis, op.cit., s. 9.

1

23H.Levin, The Title as a Literary Genre, "The Modern Language
Review" t., 72, 1977, nr 4, s, XXIV,

2 oreklenie F.¥.Adorno cytuje Levim, jw., s, XXIIT.

25J.Cu.ller, Konwencja i oswojenie, w: Znak, styl, konwencja,

Warszawa 1977, s. 153,
26

’

Ostatnio na ten temat J,Chrdéécicki, Rembr lis ider,

Allegory or Portrait, w: Ars aur rior, Studia Joanni Bialostocki

Sexagenario dicata, Warszawa 1981, s, 441-448, tamze wskazdwka
bibliograficzna do wczeénie jszej dyskusji.
27Tak traktuje je H,Levin, op.,cit,

28Na ten temat /na przykitadzie muzyki/ M,Glowirski, Literackos$é
muzyki - muzycznoéé literatury, loc.cit., s. 67 n,

9Szczegélnie interesujgcy poglgd na przycéyny upadku i zaniku
alegorii wyrazil E H,Gombrich, Icones symbolicae, Philosophies of

S¥gbolism and their Bearing in Art, w: tegoz, Symbolic Images,.
Studies in the Art of the Renaissance, London 1972, s, 123-195.

30Por. J.Biatostocki, Siowo wstepne w Ikonografia romantyczna,
Warszawa 1977, s, 8. :

31Na ten temat P,Barocchi, I1 campo storiografico. Kat. wyst.
Romantismo storico, Firenze 1973/74, Palazzo Pitti, Firenze 1974,
325 r6diem umozliwia jgcym szczegbiowa analize rozwoju tytuldw l

malarskich mogiyby byé tzw, livrets, katalogi Salonéw paryskich,
noszgace niezmiennie /az po wiek XX/ tytul Explications des ouvra-
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ges de peinture et dessins, sculpture, architecture ¢t gravures
es artistes vivants. Dajgc peiny cobraz malarstwa XVIII i XIX wie=-

ku, w drugiej polowie XIX stulecia odzwierciedlajg tylko malarstwo
"oficjalne" i nie ilustrujg niezwykle interesujgcych proceséw za-
chodzgcych w tytulowaniu obrazéw od symbolizmu poczgwszy.

33Pod takim tytulem obraz ten figuruje w katalogu muzealnym,
Malarstwo polskie od XVI do pocz, XX wieku, Warszawa 1962, podczas
gdy "wielkie" obrazy Matejki noszg tam tytuly skrécone,

3I‘M.Gorzkowski, yskazéwki do _nowego obrazu Jana Matejki Werny-
hora_z pobieznym opisem o Kozakach w ogdle, Krakow 1884; J,K.W6j-
cicki, Album Jana Matejki 1873;1873L

35Wojciech Gerson, Katalog wystawy monograficznej, Warszawa
1978, poz. 2

362 gruntu polskiego przytoczyé mozna §qd S.Witkiewicza, Malar-
stwo i _sztuka u nas, w: tegoz, Sztuka i krytyka u nas, Krakéw 1971,
s, 43, Wypowiedzi Klingera, Corintha, Kandinsky ego i imnmnych cytu-
je M,Wallis, op,cit., s. 12 nn,

37RozréZnienie miedzy "narracyjnoé$cig" i "fabularno$cig" o6w-
czesnej sztuki precyzuje W,Juszczak, Zaslona w_rajskie ptaki albo
o granicach "okresu powies$ci", loc,cit., s. 109-115, Ninie jsze
uwagi na temat narracyjnosci, wiele zawdzieczajgc tamtym ustale-
niom, nie sg z nimi we wszystkim zgodne,

3BW.Juszczak, opzotkbly 8 F155

39O.G—rabar, History of Ari and History of Literature: Some Ran-
dom Thogghts, "New Literary History" . t, 3, 1972, n» 3, s, 533 gt

Zastrzezenia wobec utozsamiania narracyjno$ci z komunikatyw-
noécig wysuwa tez W,Juszczak, op,cit., s. 110,

u1Rozr62nienie "tematé4w stanu" i "tematdw akcji" wprowadza M,
Schapiro, Words and Pictures. On _the Literal and the Symbolic in
the Illustration of a Text, The Hague, Paris 1973, s. 17-37.

2Rozr62nienie motyw - temat w odniesieniu do badan nad ikono-

grafig dziewigtnastowieczng wprowadza M,Porebski, Sybirskie futro
wzisl, w: Ikonografia romantyczna, loc,cit., s. 17.

3M.Bachtin, Form¥ czasu i czasoprzestrzen w powiesci, w: tegoz,
Problemy literatur estetyki, Tium, W,Grajewski, Warszawa 1982,
s. 293 n,

huN.Cieéliﬁska, Rabelais a Breugel czyli po co Bachtin, w: Sio-
wo_i obraz, loc.cit,, s, 35-48 stawia pytanie, czy koncepcja me to-
dologiczna Bachtina, zawarta w pracy Twérczoé¢ Franciszka Rabe-
lais ' ego a kultura ludowa_ $redniowiecza i renesansu, stwarza za-
sadng plaszczyzne dla paraleli literacko-malarskich /w tym wypad-
ku paraleli Rabelais -~ Breugel/, OdpowiedZ jest sceptyczna,., Pyta-
nie postawione w tym mie jscu ma inny zakres, Chodzi bowiem nie o
przeniesienie calego zespolu paradygmatdédw, lecz o przydatnoéé jed-
ne j, konkretnej kategorii analitycznej. \

u5M.Bachtin, Formx czasu i czasoprzestrzen w Eowieéci, loc,cit,,
S, 780 -

u6JW., s. 279.
k7

Okreé$lenie M,Schelera, przyjete dla charakterystyki romantyz-

mu przez M,Janion, Gorgczka romantyczna., Wprowadzenie, Warszawa
1975, Se 130 |
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hsDualizm /obok monizmu/ uwaza za podstawowe kategorie sztuki
XIX w, /zarbéwno malarstwa, jak literatury/ R,Zeitler, Die Kunst
des 19, Jahrhunderts. Propyla&n Kunstgeschichte, t.” 11, Berlin W,
1966, s. 56 nn,

u9J.A.Schmoll gen, Eisenwerth, Fensterbilder Motivketten in der
europ#iischen Malerei, w: Beitrage zur Motivkunde des 19. Jahrhun-
derts, Miinchen 1970, Wczeéniejsza literature zbiera J,Biatostocki,
Ikonografia romantyczna, w: Romantyzm, Materialy Sesji Stowarzy-
szenia Historykéw Sztuki, Warszawa 1967, s, 85, przyp. 78.

SOZ.Zygulski jun,, Z ikonografii ksiecia Jégggg, w: Eyonografiir
romantyezna, loc,.cit., s. 2061, it~ Sl
51JW., s, 258,

520 pliskoéci obrazu jako o warunku rozbudzenia ciekawoséci pi-
sze M,Bachtin, Epos i powie$é, w: tegoz,Problemy literatury i

sztyki, loc,cit,, s. 571,

Nb motyw "odnalezienia zwlok", czesto podejmowany w sztuce
dziewietnastowieczneg w rdéznych kontekstach historyecznych /ciato
Wandy, ciato Karola Smialego itd./ wart byiby osobnego opracowa-
nia,

5L‘Tu na marginesie mozna przytoczyé uwagi M,Janion o motywie
pozegnania w dwczesnej poezji polskiej: "Przemiana Gustawa w Kon-
rada stala sie¢ podstawowg figurg poezji polskiej., W wykonaniu bar-
dziej epigoriskim, ale za to wyrazniej ujawniajgcym ducha czasu i
gusty epoki figura ta obrécita sie w pozegnanie Zolnierza, pow-
starica z ukochang ..." /M.Janion, Wieszcz i siuchacze, w: tejze,

Gorgczka romantyczna, loc.cit., s. 165/,
355 .Potocki, Grottger, Lwéw 1907, s. 173.

56J=Simm1:er 1823-1868, Katalog wystawy monograficznej, Warsza-
wa 1979, nr C 2-6 oraz VI, 29,

57Jw., nr I/A 6-8, 28. Odnotowaé tu mozna opinig¢ krytyka kra-
- kowskiego "Czasu" 1855, nr 41: "ktoby nie wiedzial, ze p, Simmler
malowal dwa ustepy z "Maryi", wziglby pierwszy za dwoje ludzi sie-
dzgcych pod drzewem, a drugi za zegnajgcg sie Zone z mezem odjez-
dza jacym na wojne, Dwa temata niezmiernie juz oklepane" /cyt., wg

T,Jaroszewski, Wiadomos$ci o zyciu i twdérczo$ci Jbzefa Simmlera, w:
kat, wyst,: jw., s, 177. o 3 i

5 O tym motywie R,Rosenblum, Transformation in Late-Eighteenth
Century Art, Princeton 1967, s. 43-L9, 4 By ST X il

59Pisze o tym R,Rosenblum, jw,.,, s, 28-40 na przykladzie motywu
"}oza Smierci",

60A.Potocki, gpsolt., 8, 1065
61

Jw,
62Gdyby rozpatrywaé ideowg tres$é "wdowich" wyobrazen,mozna by
zastosowaé do nich okreélenie "ewangelizacja nieszczeécia" wpro-
wadzone do badai nad polskim romantyzmem przez I.Opackiego, "Ewan-

gelija" i "nieszcze$cie", w: tegoz, Poezja romantycznych przeto-

mdw, Wrocltaw 1972, s, 130 nn,

63Por. A.Ryszkiewicz, Jean Gigoux i romantyczny typ portretu
wodza zwyciezonej armii, "Biuletyn Historii Sztuki™, t. 23, 1961,

nr 1, s, 57-62 oraz J.,Bialostocki, Pokonany bohater w sztuce ro=-
mantyzmu, "Twérczoéé" XXXVII, 1980, nr 11, s, 115-125,
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64Portret ten zostal wyczerpujgco oméwiony w pracach A,Ryszkie=-
wicza oraz przez M,Porgbskiego, Sybirskie futro wzigl, loc,cit,
/tam cytowana wczeénie jsza literatura/.

5R.Rosenblum, op,cit,, rozdz, Exemplum virtutis,

66Oba cytaty wg M, Porebski, Sybirskie futro wzigt, loc.cit,,

s, 15, 30.

67Ovte\j kategorii wprowadzonej z socjologii jezyka do badan nad
literatura por, M,Giowinski, Komunikacja literacka jako sfera na-
ieé, w: tegoz, Style odbioru, Krakdéw 1977, s. 10 n. O uzaleznie-
niu odbioru od przygotowania widza i o roli "wiedzy" w doznaniu
estetycznym pisal J.,Bialostocki, Rozwazania o roéznorodnoéci postaw
wobec dziel sztuki i zadowolen, jakie one daja, "Estetyka" I,

1930, Sie 37-95, szczeg, S. 92,

Mozna by to uznaé za potwierdzenie sformulowanej przez Gom-
bricha "zasady nadrzednoéci znaczenia" w procesie percepcji /E,.
Gombrich, Moment and Movement in Art, loc.cit., s. 302/,

69

7OM.Glowix’xski, Gatunek literacki i Eroblem¥ postyki historycz-
neJL w: Proces historyeczny w literaturze i sz uce, Warszawa 1967,
s. H7.

71E.Gombrich, The Evidence of Images, loc.cit., s. 41,
72

Zwraca na to uwage O,Grabar, op.cit., s. 564,

E.Gombrich, Sztuka i zludzenie, loc,cit., s. 202,

73M.Porgbski, Czy metafore mozna zobaczyé? "Teksty" 1980, nr
6/5h£, 8, 7.

0 tej sytuacji por, W,Juszczak, Narracja i przestrzer w_ma-

larstwie Malczewskiego, w: tegoz, Fakty i wyobraznia, Warszawa
1979, 8. 136-n,

75J.Maurin—Bialostocka, Lessing i sztuki plastyczne., Przedmowa
do G,E,Lessing, Laokoon cz§li o'sranicach malarstwa i Eoezji,
Wroctaw-Warszawa-Krakéw 1962, s, £

76G.E.Lessing, Laokoon, III, s. 15 n,

75w, s. 17.

78J.Maurin-Bialostocka, op.cit., s, XXX, XXXIT,

19 oy g, XXK

8oR.Ingarden, Lessinga Laokoon, w: tegoz, Studia z estetyki,
t. 1, Warszawa 1957, s, 370.

81
82

E.Gombrich, Moment and Movement in Art, loc,cit,, s, 294,

G.E.Lessing, Laokoon, XVIII, s, 64,

83Odmiennoéé obrazéw sugeruje, ze istnialy rézne wersje wyda-
rzenia, Tymczasem obaj malarze najpewniej opierali sie¢ na wersji
Ditugosza, bedacej kompilacjg wczeéniejszych Zrbédel, Zgodnie z nig
mozna bylo zardéwno wybraé¢ moment, gdy Brandenburczycy "przypadli
do Rogozna o $wicie tak kryjomo i niespodzianie, ze ich niczyje
oko nie dostrzegito [;.J i na krdéla Przemyslawa w swej komnacie
krélewskiej spoczywajgcego E",] zdradziecko i po lotrowsku napad-
1i", jak tez i ten, gdy zbudzony Przemyslaw "stoczywszy walke wie-
lu poranilt i trupem potozylt", Natomiast oba obrazy sugerujg $mieré
nagta /Gerson wrecz kaze sadzié, ze napadniety zostanie zamordo-
wany we énie/, podczas gdy zgodnie z przekazem Diugosza Przemyslaw
zostal dobity dopiero, gdy sie okazalo, iz jest zbyt ranny, aby
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mogl byé zywcem wziety na tryumf, Por, Jana Diugosza [}..], Dzie-

jdw polskich ksigg dwanaé$cie, Tium, K.Mecherzynski, t, 2, Krakéw
1868L 8. 5152

Nie mie jsce tu na pelng analize¢ tego obrazu, niemniej mozna
zauwazyé, ze Grunwald ma budowe "skladowa" /terminologia B,Uspien-

skiego, Struktural wspélnotg rdéznych rodzajéw sztuk /na przykla-
dzie malarstwa i iiteratﬁii? w: Semiotyka kultury, Warszawa 1975,
s. 234/, Cala przestrzen jest jakby sumg oddzielnych przestrzeni,

z tym, ze w przeciwienstwie do malarstwa przedrenesansowego, gdzie
réznorakie przestrzenie skladowe mogg byé réznie zbudowane w za-
lezno$ci od ich funkcji i miejsca w obrazie, tu wszystkie elemen-
ty ujete sg w tym samym systemie perspektywy zbieznej, Jest to tak-
ze jedna z przyczyn braku caloéciowej iluzji przestrzennej, o czym
mowa ponizej.

85Szerzej na ten temat pisalam w artykule Die Frage eines pol-

nischen Akademismus., Kat, wyst., Polnische Malerei _von 1830 bis
1914, K6in 1978, s. 67 n.

Okreélenie zgodnie z terminologig R,Ingardena, O budowie ob-
razu, w: tegoz, Studia z estetyki, t. 2, Warszawa 1957, s. 18 nn,

7Tak4 sytuacje /w kontekécie polemiki z ingardenowska koncep-
cja "schematdédw wyglgdowych"/ rozwaza S,Lem, Filozofia przypadku,

Literatura w $wietle empirii, t, 1, Krakdéw 1975, rozdz, Fenomeno-
logiczna teoria dziela, s, 30,

88S.Witkiewicz, Mate jko, Lwéw 1912, s, 160, 164,

89Jw., 8,160,

90Matejko powiedzial: "By¢ moze, jest to nawet z pewnosécia, ze
obraz moze przedstawié tylko jedng materialng chwile jakiej$é spra-
wy, ale powinien te chwile tak pojgé i przedstawié, zeby ona wyra-
zala calo$é dzie jowego wypadku, ze wszystkimi duchowymi czynnikami
i pierwiastkami, jakie si¢ na ten wypadek skladaty", Cyt, S.,Tar-
nowski, Matejko, Krakéw 1897, s.. 472,

91Por. E,Gombrich, Action and Expression in Western Art, loc,

cibas 9% 382

920pis szkicédw pozostawilt W,Gerson, Jozef Simmler i jego dzie-
la, "Biblioteka Warszawska" 1868, Przeglad malarstwa krajowego,'s.
515-

93J6zef Simmler 1823 1868, Katalog wystawy monograficznej, loc.

it SIRP LR K

9 B.Uspienski, Study of Point of View: Spatial and Temporal
Form, Urbino 1973; HE Strukturalna w Inota rdéznych rodza jéw
sztuk /na przyklad21e malagstya i 11tera§urx7 loc,.cit,

95T§ sytuacje¢ B.Uspienski analizuje w odniesieniu do literatury

Study of Point of View: Spatial and Temporal Form, loc, cit., s. 12,
ggTak widzi B,Uspienski mozliwoéci punktu widzenia autora teks-

tu literackiego, Sytuacja ta daje si¢ przenie$é na odbiorce sztuk
plastycznych /dzielacego zresztg punkt widzenia autora obrazu/,

por. Strukturalna wspdlnota réznych rodzajéw sztuk ..., s. 434,

przyp. 3.
97B.Uspienski, IWaiy 8L A2
981nteresujqce uwagi na temat stosowania przez Mate jke "wew-

netrznego" punktu widzenia znajdujemy w analizie Bitwy pod Grun-
waldem przez S,Tarnowskiego, op.cit,, s, 195: "Zazwyczaj malarze
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bitew widzg i maluja jg z daleka; stojg sami domy$lnie poza niemi,
na jakim$é fikcyjnym, odleglym punkcie, z ktdérego obejmujg caloéé
badZ bitwy, badZz pewnego wybranego jej epizodu, ale zawsze calo$é
tej akcyi i tej walczgcej massy ludzi, Koniecznym wynikiem, albo
moze koniecznym warunkiem takiego sposobu ulozenia i przedstawie-
nia bitwy, jest znowu to, ze punkt widzenia malarza musi byé
gdzie$ z boku, Ze on te calg bitwe widzi niby ukoénie, ruch jej
zwrocony jest ku niemu, albo od niego, ale nie wprost na niego,
Tutaj jest inaczej. Tutaj artysta swoje fikcyjne stanowisko zajail
wltadnie w samym $rodku, w samym wirze boju: patrzy na niego nie z
odlegtoéci, ani z ukosa, ale wprost i z samego centrum akcji; a w
skutku tego, co wymalowal jest nie jako przekrojem bitwy., Kto wi-
dzial, jak pasiecznicy rozkladajg ul Dzierzona na dwie cze$ci, i
zaglgda ja, co sie dzieje wewngtrz, ten zrozumie, jak Matejko po-
jal i przedstawil bitwe. Rozdzielil jg w polowie tak, jak rozdzie-
la si¢ ul; jedna polowa bylaby tam, gdzie stoi widz, ale jej nie
ma, jest gdzie$ usunieta na bok, jak niepotrzebna polowa ula, jest
nie wymalowana, Ta zas$ co jest, to samo wnetrze, samo jadro bitwy,
na ktére malarz patrzy i widz patrzy tuz z bliska i zupelnie na
wprost", Przyklady przekraczania granic przestrzeni artystyczne}j
w zakresie iluzji przestrzennej sa oczywidcie w owym czasie znacz-
nie bardziej oczywiste i dosadne, Sg nimi np, tak popularne w XIX
stuleciu panoramy, gdzie wywolaniu zludzenia przestrzennego "by-
cia w érodku" sluzyly rzeczywiste rekwizyty, bedgce przediluzeniem
obrazu w przestrzen, w ktérej znajdowal sig¢ odbiorca,

99Takiego terminu dla okreélenia postaci, ktérej oczyma patrzy
czytelnik uzywa F,Stanzel, Sytuacja narracyjna i epicki czas
przeszly. Tium, R,Handke, "Pamietnik Literacki" t, . - N9705 2 N,
8, 2281 ;

1ooTrzeba tez zauwazyé, zZe w tekstach dotyczgcych dziewietnasto-
wiecznego malarstwa okres$lenie to ma nierzadko wyrazne zabarwie-
nie pejoratywne, Szczegdlnie w tekstach mbébwigcych o tzw, malar-
stwie "kostiumowym" okreélenia te nie majg znaczenia opisowego
ani interpretacyjnego, 'lecz sg wylgcznie dyskredytujgcym epitetem,
uzywanym bez préby odniesienia do jakichkolwiek cech dzieta, Ok-
reé$lenia te zwykle przywolywane sg jako synonim emfazy, przesady,
sztucznoéeci /wiaénie negatywnie zabarwionej sztucznoéci, a nie
pozytywnie - kunsztownoséci/, Jezyk historii sztuki zdaje sie¢ tu
zgodny z duchem jezyka potocznego, gdzie pordéwnania teatralne ma-
ja skrajnie odmienne wartos$ci, zgodnie zresztg ze skrajnie zréz-
nicowanym charakterem samego teatru., Zarysowuje si¢ tu pewne chro-
nologiczne zrbéznicowanie, Pordéwnania teatralne stosowane do sztu-
ki dawnej - glbéwnie barokowej - podnoszg jej patos, wznioslo$é,
dynamike itp. Ich uzycie w znaczeniu deprecjonujgcym zdaje sie
byé wias$ciwe tylko tekstom dotyczgcym sztuki XIX w,

1O1Jako przykitad dwa cytaty o obrazach Simmlera: "Przysiega Jad-

wigi w swej kompozycji ma t¢ samg wade co poprzednie, z wyjgtkiem
Barbary jego obrazy historyczne, jest "ulozong", ulozong dla wi-
dza, ktoéry patrzy, Ta ciggla my$l o widzu, o tej jakby teatralnej
rampie réwnolegle do ktérej Simmler kaze staé bohaterom swoich
utwordéw, zaciera prawde, obnizajgc znaczenie plastycznie wyrazo-
nej chwili rzeczywistej do poziomu teatralnego przedstawienia"
/H,Pigtkowski, 1898, cyt. wg Jaroszewski, op.cit., s. 22/; "Gdyby
to nawet byla tylko, jak z przekgsem nazywano, scena z pigtego
aktu, gtédwnym zarzutem jest wiasdciwie uklad oséb scene te odgry-
wa jgcych, Na jcze$ciej pozujg one w sposéb dla tego rodzaju utwo-
réw doéé znamienny, Czesto, zaiste zbyt czesto, wiele bardzo ob-
razéw historycznych naszych i obcych w pierwszej polowie zeszlego
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wieku sprawia poprostu wraéenie grupy ukostiumowanych aktordw,
ktérzy ustawili sie porzadnie przed rampg sceniczng" /T.Jaroszyn-
ski, Jézef Simmler, Warszawa 1915, s, 10 -12/,

102

Zob, B,Uspienski, Strukturalna wspélnota rgznych rodzajdw
sztuk, loc,cit,, s. 239.

103Przy okaz ji mozna zauwazyé, 2e w Holdzie pruskim zostal tak-
ze zastosowany "efekt chdéru", objas$niania akcji przez reakcje.
Postacig komentujgca wydarzenie jest oczywiscie Stanczyk, Jego o-
soba jest bardzo silnie wyeksponowana, nie tylko ze wzgledu na
kontrast btazernskiego stroju i "frasobliwej" pozy, lecz takze z
racji usytuowania na stopniach podium, Starczyk jest jedyng pos-
tacig wylamujgca sie z podzialu na sceng¢ i widownieg, jest posdred-
nikiem migdzy bohaterami wydarzenia a gapiami, Jego rola jako
"Swiadka" jest znacznie bardziej skomplikowana niz w omawianych
uprzednio przyktadach, gdzie $wiadkowie objas$niali bieg wydarzen
w sposdéb nie wymagajgcy od widza Zzadnego specjalnego przygotowa-
nia, Stanczyk za$ nie objas$nia akcji, lecz jg komentuje i to w
sposbéb zrozumialy wylgcznie dla odbiorcy dysponujgcego znacznag
wiedzg historyczng i anegdotyczng, Widza nieprzygotowanego moze
najwyzej zastanowié zasepiona mina blazna i jego uprzywile jowane
miejsce u stép krdlewskiego tronu,

1OL‘UZycie terminu w rozumieniu nadanym mu przez J,Culler Kon-

wencja i oswojenie, loc.cit.,, s. 146 -196, szczeg., s. 157 n.:
"oswojenie tekstu polega na powigzaniu go z typem wypowiedzi lub
wzorcem, ktdéry jest juz w jakim$ sensie naturalny i czytelny",

1055 Gombrich, Sztuka i zludzenie, loc.cit., s.'213.

106M.B1ack, Metafora, "Pamigtnik Literacki" t, 62, 1971, z. 3,

s, 228,
1075,

108M.Porebski, Czy metafore mozna zobaczyé? loc,cit., s. 61-78,
109

0.Grabar, op,cit,, s, 567. Podobne radykalne sady, formuto-
wano jednak takze w odniesieniu do literatury, cytuje je R,Handke,
Odbiorca dziela jako partner dialogu, "Teksty" 1980, nr 1/49/,

s. np, "zawarto$é tekstu czyli przedmiot przestania wnosza
dopiero jego interpretacje"/.

110Thkq ewentualnoéé dopuszcza E,Gombrich, Sztuka i ztudzenie,
Tocheit.; 8,5205; i

111Takie rozumienie roli odbiorcy odpowiada roli odbiorcy "wir-
tualnego", Por, M,Glowinriski, Wirtualnx’odbiorca w_strukturze utwo-
ru poetyckiego, w: Style odbioru, Krakéw 1977, s. 60 -92,

112Na te spoleczng strone roli odbiorcy wirtualnego zwraca uwa-

ge M.Glowinski, jw,, s. 70,

Sios 230



Rozdziat III

LITERACKI STYL ODBIORU OBRAZOW

Uznanie dialogowego stosunku migdzy obrazem a jego odbiorcg za
podstawe dla tworzenia obrazowej mnarracji budzié moze wiele pytan
i wgtpliwosdci., Przede wszystkim: co pozwala sgdzié, ze odbiér
przebiegal wiasdnie w taki, a nie w inny sposéb? Czy przyswojone
dla potrzeb historii sztuki niektére stwierdzenia psychologii od-
bioru sg wystarczajgcym dowodem na to, iz mechanizm recepcji ob-
razé4w narracyjnych byl rzeczywiécie oparty na przewidywaniu i
przypomnieniu? Czy z kolei odwolywanie sig¢ do zespolu mnieman cha-
rakterystycznych dla danej epoki jako do majgcych byé przeslanka
dla interpretacyjnego "oswajania" obrazbéw, nie jest tylko ujawnia-
niem zespolu mnieman wspbdlczesnego badacza na temat zeszlowiecz-
nej mentalnos$ci i jego wlasnych do$wiadczen jako odbiorcy? Jak w
samej historii sztuki przebiegaja badania nad odbiorem?

Wydaje sig, ze jest to aspekt badan niedoceniony nie tylko w
poruszanym tu zakresie sztuki XIX wieku., Kilkanadcie lat temu
Hans Robert Jauss w glo$nym wystgpieniu Historia literatury jako
wyzwanie rzucone teorii literaturx1 oskarzytl metodologie mnauki o
literaturze, iz obraca sie¢ w zamknigetym kregu estetyki wytwarza-
nia i przedstawiania oraz postulowal odnowienie dyscypliny przez
wsparcie tradycyjnych metod estetyka recepcji i badaniem wza jemne-
go oddzialywania twdérczo$ci i odbioru, Bardzo wiele uwag Jaussa,
choé sformutowanych na podstawie stanu badarn i dla potrzeb stu-
diéw literaturoznawczych, odnie$é mozna do historii sztukiz. Po-
dobne zarzuty, jak np. uleganie zludzeniom "obiektywizmu histo-
rycznego" czy "ukryty heglizm" wysuwano zresztg pod adresem his-
torii sztuki skqdinqdj. Dyscyplina ta ma co prawda na swoim kon-
cie takie badania, jak $ledzenie recepcji poszczegbélnych dziel,
rekonstrukcje ich "zycia" wéréd przemian smaku artystycznego, ich
"Nachleben", ich "fortuna critica", ich mitologig¢ , lecz prace te,
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o zwykle faktograficznym charakterze, pordwnywalne sg do "krzywych
statystycznych bestselleréw", Sg raczej kronikg sukcesédw i porazek
dziel i ich twércéw, i w gruncie rzeczy dziela, a nie ich odbiédr,
sg tu przedmiotem zainteresowania, Mozna takze przytoczyé, upra-
wiane szczegblnie w niemieckiej historii sztuki, ujawnianie mani-
pulacji sztukg i tendencyjnych deformacji odbioru5 - wszystko to
jednak nie zmienia faktu, Ze spomiedzy trzech czynnikdéw warunkujg-
cych istnienie i funkcjonowanie sztuki, jakimi sg twoérca, dzielo
i odbiorca, najmniej wiadomo nam o tym ostatnim || Relacje miedzy
dzielem a jego odbiorcami przmeowahe sg zazwyczaj jako oczywiste,
nie wymagajgce reflekch7. Rysuje sie tu zresztg bardzo znaczna
réznica miedzy naukg o sztuce, w ktérej postulat "historii sztuki
z perspektywy widza"8 nie zostal dotychczas postawiony, a litera-
turoznawstwem, gdzie ostatnia dekada przyniosia tak znaczne zain-
teresowanie ta problematyks, iz méwi si¢ juz o jej banalizacjig.
Badania dotyczgce odbioru dziela literackiego, roli czytelnika w
réznorakich jej przejawach i réznych typéw sytuacji komunikacyj-
nych staly sie nawet - jak twierdzi Michal Glowiniski - polskg
specjalno$cig, a to dzieki teoretycznej podbudowie, jaka stanowi
ingardenowska teoria konkretyzacji’o. Teoria ta, sformulowana tak-
ze w odniesieniu do sztuk plastycznych11 znalazla bardzo nikly od-
zew W badaniach nad sztuksg, Cytowany wyzej Michal Glowiriski zauwa-
2yl, iz teoria konkretyzacji Ingardena ma z zalozenia charakter
bardzo ogbélny, odnosi sig¢ do dziela literackiego w ogbdle, a takze
do uniwersalnych regul odbioru12. Przy uszczegdbdlowieniu teorii, w
procesie konfrontowania jej z materialem powstajg nowe pytania i
problemy., Podstawowym wéréd nich jest sprawa kulturowych uwarunko-
wali procesé4w konkretyzacyjnych, analizowanych przez Ingardena w
warunkach jakby laborgtoryjnych, w oderwaniu od wszelkich czynni-
kéw zewnetrznych., Problem ten podnoszony jest zardéwno w tonie po-
lemicznym13, Jak tez w rozwazaniach majgcych na celu dostosowanie
ogbélnych zalozern teorii do potrzeb badawozych1 . Nie podejmujgc w
tym miejscu kwestii przydatno$ci teorii Ingardena w praktyce ba-
dawczej historii sztuki, stwierdzié mozna, %e wiasdnie ze wzgledu
na swéj ogélny i "idealny" charakter teoria konkretyzacji pozwala
na szerokie i elastyczne jej stosowanie, takze w badaniu odbioru
dziel sztuk plastycznych, >

Wobec znacznie bardziej zaawansowanych - tak w teorii, jak i w

praktyce - badad nad odbiorem literatury, pytaé mozna, w jakim
stopniu rozpatrywanie odbioru sztuk plastycznych moze korzystaé z
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tego dorobku? Wydaje sig, ze przy wszystkich odmiennoéciach przed-
miotu badai -~ zardéwno tworzywa, jak sytuacji komunikacyjnych -
czerpanie z doéwiadczen literaturoznawstwa niesie tu mniejsze ry-
zyko, niz np. przejmowanie modelu jezykowego dla analizy sztuk wi-
zualnych,

Zalozeniem dla badania zjawiska odbioru musi byé przyjecie te-
zy, %e dzielo stanowi swoisty akt komunikac;ji15 - i te teze mozna
bez wiekszych korekt przenie$é do sztuk przedstawiajgcych., Podob-
nie tez, jak fakt odbioru nie jest bezposrednio dany historykowi
literatury, lecz trzeba go zrekonstruowaé na podstawie pewnego ro-
dzaju tekstéw, tak samo recepcje sztuk plastycznych mozna dopiero
odtworzyé na podstawie $wiadectwa .odbioru., Zaczgé wiec trzeba od
ich okre$lenia, I tu juz wylaniajg si¢ bardzo istotne réznice, W
dziedzinie literatury podstawowe teksty, ktére pozwalajg sie in-
terpretowaé jako $wiadectwa jej odbioru, przy caltej ich rozmaitoé-
ci1 , formutowane sg w tym samym systemie jezykowym, co sama lite-
ratura, Transkrypcje, jakimi sg ilustracje czy teatralne lub fil-
mowe adaptacje utwordw, sg dla literaturoznawcy wyrazistym, lecz
ograniczonym éwiadectwem17. Natomiast S$wiadectwa odbioru obrazdéw
sg zasadniczo dwojakiego rodzaju., Jedne ksztaltowane sg w obrgbie
jezyka sztuk plastycznych, inne - formulowane w jezyku werbalnym,
Pierwsza grupe stanowig réznego rodzaju transpozycje obrazéw, pas-
tisze, karykatury, plastyczne aluzje, cytaty i parafrazy, a przy
szerokim rozumieniu- wszelkie nasédadownictwa, jak tez stylizacje.
I tak van Gogh pozostawil malarskie $wiadectwo pdbioru Delacroix,
‘Wyspiariski - Grunwaldu Matejki, Picasso velazquezowskich Las Me-
ni§3§. Druga grupa - i te w praktyce raczej jestesSmy skionni trak-
E;;aé jako podstawowe Swiadectwa odbioru - to teksty zwerbalizowa-
ne, Jest to dziedzina bardzo rozlegta i réznorodna, Skladajg sie
na nig gidéwnie teksty dotyczgce sztuki bezposdrednio, zardéwno "pro-
fesjonalne": teoretyczne, historyczne, krytyczne, eseistyczne,
jak tez wszelkiego typu "prywatne" opisy i impresje zawarte w
dziennikach, wspomnieniach, listach, Nalezg tez do nich autoéwia-
dectwa, komentarze artystow do wlasnych dziel oraz poezja i lite-
ratura "méwigce o sztuce"18. Swoistg odmiane $wiadectw odbioru
stanowig tez wtdérnie nadawane wyobrazeniom tytuly i nazwy19. In-
nym typem $wiadectw odbioru sg wszelkiego rodzaju teksty, ktére
choé nie odnoszg sig¢ do sztuki bezposrednio, pozwalajg Jednak.od-
tworzyé stosunek do niej, my$lenie na jej temat, jej oddzialywa-

nie itp., Do tej grupy nalezg tez $wiadectwa S$wiadomie organizowa-
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ne, jak statystyczno-socjologiczne ankiety, pozwalajgce wnioskowadé
np. na podstawie frekwencji muzealnej. Jest wreszcie jeszcze jeden
rodzaj $wiadectw odbioru dziet sztuk plastycznych, ktéry przypomina
o odmiennym od literatury przedmiocie badari, Obrazy czy rzezby z
racji swego tworzywa posiadajg nie tylko jednostkowy byt material-
ny, ale takze swojg materialng, czestokroé¢ bardzo wysoka wartos$é

i o ich odbiorze $wiadczg takze ceny osiggane na aukcjach, w mu-
zealnych zakupach itp, Oba ostatnie typy $wiadectw zwykle sprowa-
dza jg sie do czysto ilos$ciowych informacji i ich przydatnoéé dla
badania odbioru jest ograniczona,

Przy calej réznorodnos$ci wymienionych tu, na pewno nie wszyst-
kich typéw éwiadectw odbioru, jedno jest im wspélne, Wszystkie-
one "wyslawiajg" to, co zostalo przekazane w systemie odmiennym
od jezyka naturalnegozo. Sg zatem transkrypcja, to znaczy przenie-
sieniem utworu z jednego systemu znakdé4w w obreb drugiego21. Sto-
sujgc dalej terminologie¢ semiotyczng nalezaloby powiedzieé, ze
wigkszo$é podstawowych $wiadectw odbioru sztuk plastycznych sta-
wia ich interpretatora wobec problemu transmutacji, co oznacza,
ze "tekst uformowany w granicach jednego systemu /np. malarstwa/ i
rekonstruowany w materiale innego systemu /np., poezji/ traci spe-
cyficznie malarskie i uzyskuje specyficznie poetyckie wiasciwos$-
ci"E{ Problem ten pocigga za sobg wszystkie watpliwo$ci, jakie wig-
23 si¢ z przekladalnos$cig bgdZ nieprzekladalnoécig systembédw semio-
tycznych, co, jak to juz przedstawiono, jest przedmiotem kontro-
wers ji nawet wérdéd badaczy o zblizonej semiotycznej orientachzB.

Dla omawianego tu zakresu sztuki XIX wieku niewgtpliwie na j-
waznie jszym S$wiadectwem odbioru jest krytyka artystyczna, Zetknie-
cie z nig objawia najjaskrawiej problem, z ktérym wcigz boryka
sie¢ historia sztuki tego wieku, a jakim jest brak osobnego jezyka
do badarh nad tym stuleciem, uwiklanie go w pojecia stworzone przez
dziewigtnastowieczne piémiennictwo o sztuce, Stosunek historii
sztuki do zeszlowiecznej krytyki jest szczegdélnie dwuznaczny i
niekonsekwentny, Z jednej strony posiuguje si¢ omna jej tekstami,
tak jakby zachowaly one w pelni swéj walor interpretacyjny /wtedy
gdy np. cytuje sie wypowiedZ krytyka pasujgcg do wlasnego toku
argumentacji/, z drugiej za$ - czyni z niej samej przedmiot swych
badan i interpretacji, Ze wzgledu na zalety jezyka i stylu zeszlo-
wieczng krytyke stosuje sig¢ tez z upodobaniem jako ornament, wy-
lgcznie dla ozdobienia wywodu, Jest wreszcie maniera polega jgca

na przytaczaniu dawnych wypowiedzi tonem poblazliwej wyzszoéci,
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jakby dla wykazania nieporadnoéci czy naiwnoéci dawnych sgadéw,
czemu czesto sprzyja ich staroéwiecka stylistyka, Spojrzenie na
krytyke jako na $wiadectwo odbioru znacznie ujednoznacznia jej
status jako przedmiotu badan, aczkolwiek jej miejsce wéréd $wia-
dectw odbioru dziel plastyocznych jest takze szczegbélne, Krytyka,
jako gatunek istniejgca krécej od innych, dostarcza mimo to mate-
rial bardzo obfity. Rzecz jednak nie w ilo$ci tekstdéw i nawet nie
w tym, ze krytyka jako swobodnie jsza forma wypowiedzi wyraziéciej
ujawnia metody konkretyzacjizh, Wérdéd cech krytyki wyréznionych
przez Wieslawa Juszczaka, jakimi sg: czasowa tozsamo$é z artys-
tycznym utworem do jakiego sie odnosi, "bezinteresowna" wobec
niego postawa, postugiwanie sie¢ jezykiem naturalnym jako jedynym
narzedziem, rola po$rednika miedzy dzielem a odblorcq25 - najis-
totnie jsza W poruszanym kontek$écie sg pierwsza i ostatnia oraz
ich konsekwencje., Krytyka nie tylko ocenia, ale tez sugeruje swe:
oceny ogladajacej i czytajacej publicznoéci, Jest zarazem $wia-
dectwem odbioru, jak tez instrumentem jego ksztaltowan1826. Nie
tylko odtwarza, ale tez postuluje okreélony stosunek do sztukiz7.
Krytyka z zalozenia ingeruje w sfere¢ doznan estetycznych odbior-
cy. Sama bedgc wynikiem aktywnej recepcji, ma na celu uaktywnie-
nie odbioru innych, DPopowiada, sufluje, nastraja, podsuwa skoja-
rzenia, Tworzy, a w kazdym razie dgzy do tworzenia "stylow odbio-
rats

Jeden z tych styldéw nazwaé mozna "stylem literackim", Okre$le-
nie "literacki" nie zostalo tu wprowadzone jako potoczna, dos$é
zresztg nieprecyzyjna kategoria wartoéciujgca /tak jak zwyklo sie
komplementowadé pewne teksty, ze sg one "literacko" napisane, kté-
ry to komplement mozna zresztg odnie$é do nierzadko "pieknopisar-
skiej" krytyki/. Rzecz tez nie w czestym odwolywaniu si¢ do dzietl
literackich bedgcych tematycznym zZrdédiem obrazu, Chodzi tutaj o
sposOob tworzenia specyficznych dyspozycji odbioru, ukierunkowywa-
nia recepcji przez wprowadzenie w opisie i analizie obrazu ele-
menté4w wtadciwych literaturze, a malarstwu niedostepnych,

Jako pierwszy, wprowadzajgcy przyklad niech posiuzy tekst nie
rutynowego krytyka sztuki, lecz pisarza, W recenzji z wystawy w
warszawskiej Zachecie w 1882 roku Henryk Sienkiewcz tak pisal o
obrazie Stanistawa Witkiewicza: ;

- "Obraz przedstawia trzech jezdZcéw zbrojnych w dubeltéwki i
szable, jadgcych szeroks, wiejska drogg. Krajobraz jest zimowy,
Droge rozrobily kopyta konskie, ale na postronnych pagbérkowatych
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polach lezg jeszcze $niegi obfite, Zmierzcha sig¢., Tylko zorze
rzucajg na owe $niegi blaski czerwone i rozséwiecajag za jezdzcami
szeroks, smutng przestrzen, zamknietg na dalekich planach zaros$-
lami i lasem, Jak okiemvdojrzeé - ani wsi, ani osady, Pusto, gilu-
cho, Zda ci sig, %ze slyszysz chlupotanie koliskich nég po blocie i
cichg rozmowe tej pikiety, Natura o kazdej porze dnia i nocy ma
wtadciwy sobie nastréj, Jékqé wlasng dusze, ktérg tylko prawdziwy
artysta odgadngé i odczué potrafi, Zimowym zmierzchem, gdy $nieg
oSwiecony zorzg daje blaski fioletowe, a noc ma zapa$é pogodna,
bywa w owych blaskach, w owym zaciszeniu sie natury, w pustoszy
pé6l i w mrocznych masach lasdéw co$ uroczystego i tajemniczego za-
razem ..."28.

Chociaz nie mozemy tego tekstu zestawié z obrazem /nieznanymA
nie mozna watpié, ze tylko wstepny opis odnosi sie do tego, co w
obrazie rzeczywisécie m o g 1 o byé przedstawione, Dalej jest juz
mowa o tym, czego w nim na pewno byé nie mogto: chlupotu konskich
nég po blocie, cichej rozmowy jezdZcdw, pogodnej nocy, ktdéra za-
padnie po zagaénieciu wieczornej zorzy. W tych kilku zaledwie zda-
niach przywolane sg dwa elementy, ktérych brak malarstwu: dZwiek,
6w przysiowiowy glos, ktérego tylko brakuje, aby obraz byt "jak
2ywy"29'oraz czasowe continuum, Tekst Sienkiewicza jest zresztg
bardzo pow$ciggliwy, moze dlatego, ze odnosi sie do krajobrazu,
ktéry mniej prowokuje do fabularyzacji niz obraz historyczny czy
nawet rodzajowy, Poza umiarkowaniem, zaletg recenzji Sienkiewi-
cza jest to, Ze przynosi ona dalej uogdlniajacg refleksje, rbzpo-
czetg, nie wiadomo czy $wiadomie, parafrazg horacjarhiskiej ut pic-
tura poésis:

- "Ci Trzej je%dZcy - to caly poemat, Zapominasz, ze jeste$ w
galerii - siadasz i poczynasz myéleé, Widzisz za nimi las i zorze
wieczorng, a przed nimi droge niezmiernie dalekg, wiodgcag nie
wiadomo dokgd ... Wyobraznia twa praqueAdaleJ sama - mimo woli
tworzysz jaka$é powiesé, jakié miedokorczony poemat, Potem my$la
ulatujesz wstecz - uogbdlniasz, a potem pytasz sam siebie, jakim
sposobem dzieto sztuki moglo byé taksg podnietg i tak rozegraé w
tobie wszystkie struny myéli, wyobrazni i uczué" 0,

"ees Zapominasz, ze jesteé w galerii ,,. poczynasz myéleé ..,
tworzysz jakaé powieéé ... myéla ulatujesz wstecz ...'- wszystko
to /lgcznie z zastosowang formg gramatyczng/ stuzy takiemu ukie-
runkowaniu odbioru, dla ktérego sam obraz jest tylko poczgtkowym
impulsem, potem staje sig wtasciwie zbedny /"zapominasz, ze jes-
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te$ w galerii ,,. wyobraznia twa pracuje dalej sama ,,."/, a kon-
kretyzacja doznan dokonuje sie¢ w sferze pozamalarskiej, wladnie w
sferze powieéci lub poematu, Krytyk podsuwa tu /jeéli nie wrecz
narzuca/ odbiorcy wypeilnianie "miejsc niedookreélenia" treéciami
wyrazalnymi érodkami literackimi, Tylko te $rodki sg bowiem =zdol-
ne wprowadzié strukture rozwinietego czasu, zdaé sprawe z histo-
rii, ktérej jeden moment zostal unabczniony w obrazie, ale zarodw-
no ta historia, jak i ta struktura wychodzg juz calkowicie poza
zawartosé obrazu31.

Umiar Sienkiewicza rzadko byl udzialem innych recenzentéw, dla
ktorych kazdy niemal obraz figuralny, niezaleznie od tematycznego
gatunku, mbégt zostaé punktem wyjsScia do bardziej lub mniej udat-
nej opowieéci, Przedmiotem daleko posunietej fabularyzacji stawa-
1y sie nie tylko obrazy wyobrazagjgce akcje, czy przedstawienia o
wyraénej intencji narracyjnej, lecz nawet bardzo skromne i proste
obrazki rodzajowe, Jako przyklad niech postuzy opis sielanki pas-
terskiej w stylu zakopianskim, jaka sg Dzieci gbéralskie Gersona
/1867/:

~ "Gersona Dzieci géralsgig_zaraz na pierwszy rzut oka necg ku
sobie znawce réwnie jak profana, Obraz to z rodzaju tych, ktére
sercem odczuwam, Dzieweczka tak ladna, tak po ma jowemu powabna,
Sama nie wie co ma odpowiedzieé na plomieniste chlopca przysiegi;
spuécila oczy, nawet je z lekka przymknela, radaby moze zeby to
snem bylo, takie to piekne, co on méwi, Z tem wszystkim bardzo
jest powazna w swojej zadumie, a tymczasem zdaje sie wymykad
kwiat z jej dioni, To ten sam zapewne, ktéry tylko co on zerwal
dla niej z zawrotnej jakiej$ wyzyny ponad przepas$cig, Tegi chilo-
pak, niemal juz molojec, twarz typowa, rysy wyraziste, emergicz-
ne, usta wymowne, wzrok jeszcze od ust wymowniejszy, Prawdziwy
gbébrski dzieciak, spalony sloncem, we mgtach kapany, obsychajacy
na wiatrach, nie wiedzgcy nawet, Ze sg na $wiecie rdéwnie wygody
jak niebezpieczernistwa, Za to juz pewnie nie raz mna wirchach ciu-
page swojg w powietrze wyrzucal i po potokach ze zwalonymi kloda-
mi hulal; zna wszystkie okoliczne hale i polany; w nieJednemgjuz
nawet mieécie moze byl, A tu tymczasem dzieweczka watla zaprészy-
la mu serce, I siedzi oto u nég jej i zebrze, ale tak wiasénie,
jakby to orzel gdérski patrzgcy w slofice, A ona, trusia serdeczna,
na skale siedzi niby pani wielowladna; wiatr ponad czolem zlotawe
jej wlosy wdziecznie powichrzyl, bladawe slonce ukradkiem spoza
chmur wyjrzawszy, twarzyczke jej opromienilo: tylko, ze rzesy
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cieniem jej na policzki przypadly, a na szyi i na ramionach takze
cier spoczal przezroczysty, promienny, jakby do odmuchniegcia west-
chnieniem, Nie przesadzamy ani slowa, spisujemy tylko wrazenie,
Jest' w tym wszystkim, jakbyémy sie po staremu wyrazili, dziwnie
kordyaczny sentyment, W dali naglgda tych szczeéliwcédw dwoje dzi-
ki krajobraz tatrzanski, chmury przelatywaé sie zdajg, coé mgly
przepedza, to w déi, to w gbére. Bardzo tu jest mbédwigcg ta milczg-
ca interwenc ja Eywioléw, ktére jak w Lokietku zdajg sig by¢ doli
czlowieczej powiernikiem, przyszloéci $wiadomym, Jednak slorice
éwiadkiem przysiegi - Pamietaj chlopcze, zeby$ jej nie zdradzii,
dzieri jasny na to patrzyl, Nie zdradzisz? Ktéz wie, moze wiernym
bedzie. A jak tez zdrajca? - Ha, dzieweczka nie wyglgda na Dziwo-
zone hal, ktéra przeniewierce gdzieé wsréd czahardéw zszediszy, na
émieré zatanczyé potrafi, Ona uschnie z placzu i tesknoty serdecz-
nej i wymknie sie¢ duszyczka z jej wgtlej piersi na podobieﬁstwo
biatego kwiatu, ktéry w tej chwili z dloni jej sie wySuwazz.

W tym diugim cytacie /diugim z koniecznoéci, gdyz wieloslowie
jest jedng z istotnych cech omawianego stylu/ niemal w kazdym ko-
le jnym zdaniu obserwowadé mozna stale wahanie od pozornie obiektyw-
nego opisu obrazu do subiektywnych domysléw nim wywolanych,., To
nieustanne przechodzenie w sfere przypuszczen objawia sie zreszta
w mnogoéci uzywanych przez krytyka probabilistycznych wyrazen:
dzieweczka "r a d a b y m o z e, zeby to snem bylo": kwiat "to
ten sam =z a p e w n e, Kktéry tylko co on zerwal dla niej": chito-
pak “"j a2 pPpewndie nie raz na wirchach ciupage swojg w po-
wietrze wyrzucal" i "w niejednem juz nawet mieécie m o z e ‘byi":
chmury "przelatywaé s i ¢ z da j g" itd, W pewnym punkcie
tekstu: gdy mowa jest o cieniu "przezroczystym, promiennym, jakby
do oddmuchniecia westchnieniem" autor zdaje sie reflektowad, ze
daleko odchodzi od malarskiego przedmiotu, zapewnia jednak natych-
miast, iz tylko spisuje wrazenia, I tak dalej tekst coraz bardziej
odrywa sie od obrazu, Na poparcie wlasnego okresélenia, ze "mbéwig-
cag" jest milczgca interwenéja zywioldéw, autor kaze przemdéwid
stonicu, Przejmuje tez przypisang przez siebie zywiotom $wiadomos$é
przyszloéci, kreélgc /juz trybem orzekajgcym/ dalsze losy nielet-
niej pary., Tekst zamyka sie¢ poetycznym zwrotem o duszyczce wymyka-
jacej si¢ z piersi jak kwiat z reki, co jest tez koncowym nawigza-
niem do obrazu, w poprzednich frazach zupelnie juz straconego z

oczu,
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Obraz Gersona zawiegal bardzo mato przestanek dla rozbudowania
go w opowies$é, Brak zdecydowanych "wewnetrznych dyrektyw" pozwa-
lat wladnie na znaczna dowolnoé$é interpretacyjng. Nie mozna bowiem
powiedzieé, aby cytowany tekst pozostawal w sprzecznos$ci z obrazem,
istnieje on jakby obok, niezaleznie, Jest dla odbiorcy - zardbwno
obrazu, jak i tekstu - propozycja takiej wlas$nie konkretyzacji /bo
nie tylko jej zapisem/. Wobec obrazéw zawierajacych wyrazne "wew-
netrzne dyrektywy" rola krytyki byta inna, polegala w pierwszym
rzedzie na ich wychwyceniu i wskazaniu odbiorcy, Jako przyklad dwa
teksty dotyczgce obrazu o podobnym motywie idyllicznej pary, tym
razem umieszczonego w konkretnej historycznej scenerii - Zygmunta
i Barbary Matejki. Jak wskazywano uprzednio, idylla jest tu pozor-
na, pewne elementy obrazu sg niezgodne ze stereotypem motywu i one
wladnie sg najistotniejsze dla jego odbioru, Na nie tez kieruje
uwage widza krytyka, Sprawozdawca "Kiosow", dzielgc sie z czytel-
nikami wrazeniami z wycieczki do Krakowa pisakl:

- " /Matejko/ najpierw pokazal mi obraz wykoriczony, ktéry byl
na wystawie krakowskiej tegorocznej, przedstawiajgecy jedng chwile
z zycia Augusta i Barbary, gdy w cichy wieczér letni, pogodny, we
wza jemnym udcisku patrzg na siebie peilnymi mitoéci oczyma, Czaru-
jacego wdzieku Barbara wspiera glowe na piersiach meza i zatapia
spojrzenie swoje W jego obliczu, August wpatruje si¢ w ukochang
istotg¢ objawszy jej kibié rekg, i tym niemym uéciskiem przemawia
o swem gorgcym przywigzaniu, Glowy sg portretowane z najautentycz-
nie jszych zabytkéw, Przez otwarte okno widaé niebo lazurowe, zad-
ng chmurka nie zaciemnione: rozsiane po nim gdzieniegdzie mate
gwiazdki, a jakby ze Srodka niebios spada iskrzgca sie wieksza
gwiazda i zdaje sie by¢ smutng przepowiednig ich przyszlego roz-
dzialu na wieki, Jakoz niedlugoc zycie Barbary zgaslo jak $wiatlo
tej gwiazdy., Ponizej roztacza sie cudny pejzaz, klomby drzew i
krzewow widaé we mgle wieczornej z daleka, a po wodzie plywajagce
biate labedzie, Pomiedzy framuga $ciany a oknem, na wiszacym obra-
zie, widaé¢ portret Bony, ktéra zdaje si¢ z ram wychylaé i szyder-
skim wyrazem oblicza, rzuca piorunujgcy wzrok na te pare mitosng
maIZOnkéw"js.

Spada jgca gwiazda i portret Bony -~ te szeczegbly obrazu ma ja
skierowaé my$l widza poza wyobrazong chwile, ku przyszilym tragicz-
nym losom krélewskiej pary, Jeden jest zapowiedzig nieszczeécia,
drugi wskazuje jego domniemang sprawczynie, Obraz zaklada, iz widz
obzna jomiony jest wystarczajaco z cata historig, aby szczegbly te
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prawidiowo odczytaé, Na znajomos$é tej szeroko wbéwczas spopulary-
zowane j mitosno-skandalicznej historii w naszych dziejach liczy
tez krytkaQ, co jednak nie powstrzymuje go przed QOpowiedzeniem
przeczué i wrdzb zawartych w obrazie: "Jakoz niediugo ,.." Te sa-
me wskazéwki dla odbioru dobitniej, bo krbcej powtarza inny tekst:

" /Mate jko/ ukonczyl obraz przedstawiajgcy Zygmunta i Barbare:
przy otwartym oknie stoi Zygmunt August, trzymajgc zone swojg w
czulym uscisku, oné pochylila si¢ na jego piersi i twarz milodnie
podnosi ku niemu /,../ W obliczach krélewskiej pary nie ma szcze$-
cia, jest jakie$ smutne przeczucie, ktére ich oboje pograzylo w
zadume, Nad gilowami ich zawisla zlowrdzbna kometa, a z boku, za
ramami otwartego okna, wideé portret Bony, ktéra z niego ukoé$ne
rzuca na nich spoJrzenie"BS.

Nawvk "wnioskowania ze éladéw",‘odtwarzania lub przepowiadania
zdarzen na podstawie wychwytywanych z obrazu wskazan i podsuwania
domysiow tkwiil tak gleboko w sposobie odbioru, ze dawal o sobie
znaé nawet w tekstach nie bedacych interpretacja, lecz pomocniczg
informacjg. Marian Gorzkowski we wskazdwkach do mate jkowskiej
Eiﬁﬂz~222~ﬁfﬂﬁﬁil989."PrZY obe jrzeniu obrazu nieodzownych'", rzecz
nawet tak oczywistg jak miesieczng date bifwy czyni przedmiotem
detektywistycznego domniemania: "sgdzgc z ro$linnos$ci tu i Owdzie
pofozrzucanej w gbérze bgdz w dole obrazu, gdzie jest dziewanna,
oset i rdézne kwiatki polne, odgadujemy, Ze byl to Lipiec"

Do domystéw skilaniajg tez drugoplanowe epizody bitwy: ",.,. uno-
szgce sie dalej siupy kurzawy i dymu plyngc do gobéry przekonywa jg,
Ze tam w dalekim ustroniu wreé muszg straszne zatargi i walka
/eo./ Tak zwane kare polskie szly zbite, skupione, lecz nigdy nie
rozwiniete, Z tego tez wzgledu nalezy mniemaé, Ze tam gdzie$ w
dali obrazu skupione hufy z podniesionymi kopiami, nie tyle w sze-
roko$é jak liczne w diugos$é szeregdw, niejako klinem rozbijaé mia-
iy albo juz nawet zbily swojego wroga /.../ Tam wiec zaznaczoﬁe w
oddali hufy musialy byc bez wagtpienia prowadzone przez Witolda
Fiuian N o

Oczywidcie w ten sposbéb mozna bylo przedstawié tylkb tio i da-
lekie plany obrazu, Przechodzgc do omdéwienia postaci pierwszopla-
nowych autor zmuszony byl porzucié¢ supozycje na rzecz historycz-
nej informacji. Wigze sig¢ to z nastepng sprawg, jakq jest zalez~
noéé recepcji od tematycznego gatunku obrazu, Odmiennoéé odbioru
obrazéw Gersona Dzieci géralskie i Zygmunt i Barbara Matejki wy-
nikaia bowiem nie tylko z tego, ze pierwszy mniej, a drugi bar-
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dziej wyraznie ten odbiér ukierunkowywal, Dla sposobu odbioru - o
czym bedzie jeszcze mowa ~ niezwykle istotna, jes$li nie decydujg~
ca, okazuje sie¢ rola gatunkdédw tematycznych, Obraz rodzajowy, na-
wet zawiera jgcy bardzo precyzyjne wskazoéwki dla rozbudowania go w
opowie$é lub anegdote, pozwalal na znacznie swobodniejszg fabula-
ryzacje. Funkcje tekstu odnoszgcego sig¢ do obrazu historycznego
bytly bardziej'ZIOZOne. To, co tam mogito byé zmyéleniem, tu musia-
1o byé historyczng prawda, Tam mozna bylo zaproponowac¢ odbiodr,
swobodnie "spisywaé wrazenia", tu trzeba bylo przede wszystkim
dostarczyé informacji, Zwlaszcza, gdy obraz dotyczyl mniej znane-
go epizodu dziejéw lub gdy zawieral szczegdlnie wiele odniesien
do historii, widz musial przede wszystkim otrzymaé wiadomosSci u-
mozliwia jgce odczytanie tematyki przedstawienia, ktéorg tytul de-
finiowal tylko najogdlniej, Tego typu podstawowe objas$mienia po-
dawaly /tak, jak podaja jeszcze i dzis/ publikacje katalogowe,
Podobnych tekstéw nie mozna jednak traktowaé jako $wisdectw od-
bioru, sg one tylko jego pomocniczym narzedziem., Przewazajgcym
rodza jem komentarza stosowanego przez krytyke aritystyczng byio
polaczenie popularnego /a nawet popularyzatorskiego/ wykiadu his-
torii ze szczegdiowym omdéwieniem obrazu, ukazanie "historycznego
tta", na ktére obraz byl nastepnie rzutowany, osadzenie przedsta-
wionego momentu w fahicuchu wydarzen, Zarazem w opisie samego ob-
razu skrzetnie odnotowywano te wszystkie elementy, ktdére pozwala-
1y na 6w zabieg swoistego "rzutowania synchronii w diachronig",
Zabieg ten byl bardzo bliski mechanizmowi literackiege odbioru, w
ktérym uwaga i wysilek widza skierowane sg ku wszystkiemu, co za=-
zebia sie z prehistorig i posthistorig umnaocznianej chwili, sytu-
ujg ja w ciggu zdarzen, wlgcza do czasowego procesu, L tak, kry-
tyk omawiajqéy obraz Matejki Wiadysiaw Bialy, dajac mna wstepie
obszerny zyciorys tej barwnej postaci, mégil potem caly obraz
sprowadzié do partii, ktére bgdZ sg S$wiadectwem,dawniejszego zy-
cia ksiecia, bagdZ sa zapowiedzig przyszilos$ci, zwiastujg "me jgcy
sie zrobié przelom", Utartym obyczajem niepowstrzymanie wielom&we
nej krytyki autor zapewniwszy, iz "symbolistyka' obrazu "wypowia~
da calg sytuacje", wypowiada jg skrupulatnie sam: -
- "Pogrzebanemu zywcem w ciszy klasztornej, do ktdérej zapewne
niezbyt dostroil sobie ducha, niespokojnemu- z wrodzonych skion-
noéci, a nie majgcemu innych pociech w zyciu, z $wiezo zaszig
wlad$nie pod owe czasy Smiercig Kazimierza Wielkiego smad uémiech-

nela sig¢ z nagla wladzy pokusa, Byl istotnie najblizszym krewnym
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zmariego kréla, liczyl tez i strqnnikbw troche, ktérzy go ku temu
podmawiali, Jest to wlaénie chwila, ktdérg na obrazie swoim uwiecz-
nit Mate jko, Symbolistyka tego malowidla na pierwsze wejrzenie wy-
powiada calg sytuacje. Wyniosla postawa pokutnika wcale nie harmo-
nizuje z surowem otoczeniem klasztornej celi, Z pod mniszej szaty
wygladajg mu rekawy $wiatowego ubioru, Plaszcz ksigZecy porzucony
niby z pewng pogardg, niemniej znowu przeciez lada chwila na bar-
ki wdziany by¢é moze, Zdaje sie to nawet dziwnie niedalekim, Tylko
co odebral pismo zapraszajgce go do powrotu, Obwieszone jest trze-
ma pieczeciami, zapewne mieszczgcemi godla trzech jego stronnikéw:
Przedpelki ze Stészewa, Wyszoty 2z Kurnika i Stefana z Trlgga.
Przeczytal juz, a jednak trzyma je dalej, dumajgc., Jednoczes$nie
kusi go z boku dworzanin, ukazujgcy mu miecz gotowy do przypasa-
nia, On si¢ odwrécil, zacisngl usta, widocznie walczy sam z sobg,
Ale zarazem z rycersksg butg nastgpil nogg uczone ksiegi, ktdére mu
jedynym towarzystwem byly w diugich dniach samotnych rozmys$lan,
Nieco tez opodal, podobny jemu wiezierni, ptak ulubiony, spostrzegi-
szy przetwarte okno, sposobi sie do odlotu, My$l ta symbolizuje
ma jagcy. si¢ zrobié przelom w postanowieniu ksigcia, On takze, u-
patrzywszy sposobno$é, wyfrunie szukaé dalszych przygdéd w $wiat
szeroki, co tez i uczynil niebawem"38
Cytowany passus stanowi stosunkowo nieduzy fragment tekstu,
ktdéry chociaz wyszedl spod pidéra stalego recenzenta "Tygodnika
Ilustrowanego" i zamieszczony byl w rubryce Z dziedziny malarstwa
i rzeébx, dotyczy w calo$éci nie obrazu, lecz bedgcego przedmiotem
wyobrazenia ksiecia Wiadyslawa Bialego. Obraz okazuje sie nie byé
nawet punktem docelowym calego wywodu, Funkcja popularyzatorska
przewaza nad Krytyczng, gdyz dalej dowiadujemy sig.tez o pbézniej-
szych kolejach zycia Witadyslawa, ktdére ani nie pozostajg juz w
zadnym zwigzku z obrazem, ani tez nie sg potrzebne do jego zrozu-
mienia, Dlatego po prostu, iz: "Reszta Zzycia tego dziwnego czlo-
wieka, jakbgdZz przekracza juz zakres ninie jszego przedmiotu, dla
charakterystyki wieku swego, warta jest jeszbze dopowiedzenia"sg.
Skupienie uwagi na postaciach lub sytuacji przedstawionej w
obrazie uwidacznia sie¢ zwlaszcza w tekstach nie ograniczonych do
roli informacyjnej, lecz podsuwajgcych interpretacje¢ przedstawie-
nia, Interpretacja ta zazwyczaj nie dotyczy obrazu, lecz zobrazo-
wanego faktu., Tendencyjnoé$é, nierzadko dochodzgca wdéwczas do glo-
su, jest matury calkowicie pozaartystycznej, Nie obraz, lecz uka-

zane w nim zdarzenie prowokuje do gloszenia przekonan i objawia-
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nia emocji. Liczy sie¢ sam przekaz, $rodek przekazu przestaje wtas=
ciwie istnieé, Szczegdlna u nas rola malarstwa historycznego Sspra-
wiala, ze jego odbidér najlatwiej ulegal tego typu odksztaceniom,
Tak, na przyklad, dla recenzenta "Biesiady Literackiej", oméwie-
nie obrazu Gersona Smieré Przemysltawa, Qtaje sie¢ okazjg do rozpra-
wy o polsko-niemieckim antagonizmie:

- "Rycina nasza, bedgca kopig jednego z najéwietnie jszych obra-
zb6w wielce zasluzonego malarstwu naszemu Wojciecha Gersona, przed-
stawia jeden z epizoddéw tej odwiecznej walki, ktéra od czasu zet-
kniecia si¢ zywioldéw germanskich ze slowianskimi, zaczepna z jed-
ne j, odporna z drugiej strony na wszelkich polach i wszelkg bro-
nig toczy sie po dzié$ dzien bez przerwy"ho.

W tym duchu zarysowana jest nastgpnie owa toczona od czasdéw
Chrobrego "odwieczna walka", O samym za$ obrazie czytamy:

- "Artysta w obrazie przedstawil chwile, w ktérej najety zbir,
ze sztyletem skrada si¢ do loza spokojnie po trudach dziennych od-
poczywa jagcego kréla, Ofiara lezy bezbronna, z obnazong piersig,
uépiona, a jednak morderce strach zdejmuje: zlowrogi ale trwozny
wzrok utkwil w Przemyslawie, stosownie do okoliczno$ci gotdéw rzu-
cié sie nan lub uciekaé, Charakterystyczna zaprawde jest postad
tego zbdja niemieckiego, Za kotarg Kryje sig¢ snaé¢ jeden z margra-
bidéw, sam nie mbégl sie odwazyé na mord osobisdcie; dzierzy nawet
miecz obnazony w reku, ku wlasnej zapewne w danym razie obronie,
on tylko pilnuje, Zzeby Przemyslaw nalezycie zostal zabity, zZeby
to, za co on zaplacil, dobrze bylo zrobione, Towarzysz jego trzy-
ma na uwiezi zakneblowanego siuge Przemyslawowego: mialzeby ten
pomocnik oprawcy byé¢ jednym z tych Nalteczdw lub Zarembdéw, ktdrych
potomkom za te zbrodnie przodkéw tyle czasy czerwonej barwy do
szat uzywal¢ nie bylo wolno? Fiz jonomia zdaje sie¢ $wiadeczyé, ze to
jakié knecht niemiecki; niemcy chcieli snaé bezpodzielnie uzywad
slawy tego czynu, a moze czuli, ze Polak w zbrodni nie wytrwa do
kotica i w.ostatniej jeszcze chwili obréci si¢ przeciw krélobdj-
com“u1.

Tekst ten nie tylko nie wytrzymalby konfrontacji z historyczny-
mi Zréditami, na ktérych obraz byl oparty 2, ale takze z samym ob-
razem /np, wybrany przez Gersona "owocny moment" zawieszenia akcji
zostal zinterpretowany jako okazanie bojazliwoéci zabdjcéw/.

Wymowng ilustracjg mechanizmu podobnych deformacji sg przypoﬁ-
niane juz wskazbéwki do obrazéw Mate jki pibéra Mariana Gorzkowskie-
go. Nawiasem méwigc, publikacje te, wyrazZniej jeszcze niz teksty
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recenzenté4w i krytykéw, noszg nie jednorodny charakter, Bedgc z

zalozenia instrukcjg historyczng majgcg ulatwié lub wrecz umozli-
wié odbiér, sg zarazem $wiadectwem odbioruhj, jak i jego postulo~-
wanym modelem, W skrajnych wypadkach obraz jest tylko pretekstem
do publicystycznego wystgpienia, Takie sg np, objasnienia do Wer=~

Ezﬂﬁfy "z pobieznym opisem o Kozakach w ogéle"uh, bedgce zapalczy-
wym histo;yczno-politycznym pamf letem, Kiedy indziej tendencyj-
1no$é w ukierunkowywaniu odbioru ma mniej jawny charakter, Dzieje
sie tak, gdy wyolbrzymiane sj niektére szczégdly obrazu, lub gdy
rzecz zasadza sie¢ nﬁ doborze sformulowan i opisowych termindw,
Oto‘zaozerpniete ze wskazbédwek Gorzkowskiego dolgéﬁgxﬂggd Grunwal-
ng_przeciwstawienie g1éwnych postaci obrazu: ksiecia Witolda i
wielkiego mistrza:

- "Opasly na obrazie mistrz siedzgcy na opaslym bialym koniu,
zawier; giebszg historyczng my$l ujeta zywcem z dzie jéw krzyzac~
twa, O ile twarz i postaé Witolda sg prawie smukle, spalone og-
niem i mamietnoéci i zemsty, a pod nim chyzonogi arabski rumak
dopeinia pojecia natury jezdzca, o tyle opasly mistrz krzyzacki z
rézancem w reku i z aricuchem na szyi jako godlem wiadzy, siedzgc
na opasltym koniu z krwi perszeronéw, doskonaly przedstawia kon-
trast [...] . Wielki mistrz jest wyobrazony w chwili najzupeiniej-
szej niemocy; trzyma on rapir, ale zwieszony i bez uzytku dla nie-
go [;.;] nieco skrzywil ze zloéci twarz swg i usta jak lis w za=-
sadzce ...NNS-

Ukierunkowywanie odbioru polega tu na doborze pejoratywnych
okreélen /w krétkim akapicie czterokrotnie pada slowo "opasity"/,
na podkres$laniu detali, ktoérym nadaje sie znaczenie szersze /Wi-
told na chyzonogim arabie, mistrz na opasiym perszeronie/, na uzy-
ciu dezawuujgcych poréwnan /"skrzywilt usta jak lis w zasadzce"/,

Me tody deformowania odbioru, stosowane szczegbélnie wobec obra-
z0w historycznych, zawierajgcych zamierzone lub insynuowane aktu-
alne podteksty polityczne, stanowig odrebne zagadnienie, To, co
wigze je z literackim stylem odbioru obrazdéw, to ograniczenie re-
cepcji do sytuacji przedstawionej., Do wszelkich tego typu defor-
macji, dokonywanych czasem nawet wbrew obrazowi, dlatego mogio
dochodzié tak tatwo, %e przebiegaly one wtaéciwie poza obrazem,
Znieksztalcenie odbioru jest tu pochodng stosunku do wyobrazonych
zdarzen i ludzi, samo za$ wyobrazenie staje sige tylko okazjg do

zamanifestowania owych nastawien,
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Formy najbardziej jaskrawe literacki styl odbioru obrazobéw
przyjmowal nie w krytycznych "rozbiorach", lecz w objasnieniach
do reprodukcji zamieszczanych w ilustirowanych czasopismachu6.
Teksty te, zwykle prozatorskie, ale i wierszowane, prezentujgce
grafomanie réznych odcieni, 1gczy jedno: abstrahujgc calkowicie
od "znaczgcego" odnoszg si¢ do tego, co w obrazie jest "znaczo-
ne", przedstawlone, Do skrajnoéci zostal doprowadzony tu, opisa-
ny przez Sienkiewicza rodzaj recepcji, ktéry polega na "zapomi-
naniu" o obrazie i "samodzielnej" pracy wyobrazni, Oto zaczerp-
nigty z. "Biesiady Literackiej", pisma w ktérym objaénienia do
reprodukowanych obrazéw stanowily osobng rubryke, komentarz do
rysunku Gersona Opuszczona:

- "Opuszczona! Nie my$lcie tylko, ze przez kochanka ,,. bron
Bozel W tej chwili opuszczona przez ﬁszystkich, bo sierotal O
godzinie 6smej z rana przy jednej z ulic starego $rbédmiesdcia, w
cichym kaciku przy schodach dalo si¢ styszeé¢ przytiumione kanie,
Na gtos ten lito$ciwe serce staruszki, matki strbéza, pierwsze
oddZzwigkneio wspbdiczuciem; za nig wyszedl syn Maciej, z izdebki
pod schodami ukrytej, zmartwiony, Ze ta ladna panienka, ktoérg
wczoraj jeszcze wesolo schodzgcg ze schoddéw widzial, dzié w ka-
ciku, bosa, ptacze, a u nbég jej lezy wezelek maleriki, wyrzucony
z drzwi pierwszego pigtra, Chlopiec byl drugim, ktéry prawie
zartem zbywa smutng sceng, w calej nieé$wiadomoéci jej przyczyny
i skutkéw, Lucja, stuzgca z drugiego pietra, nadchodzgc z mias-
ta domy$la sig¢ przyczyny tego stanu rzeczy i objadnia krétkimi
siowy, %e dzis$ z rana listonosz do pana X przynibést list z czar-
ng obwddka - dziewcze zostalo sierotg, nadzieja ﬁynagrodzenia
sobie opieki zniknela, a 2z jej zniknieciem sierota w $wiat bez
opieki puszczong zostala, Kto sie nad nig ulituje? kto jg przy-
tuli? Z wyrazu oséb, otaczajgcych jg, wnosié by nalezalo, ze
na jubozsza, matka stréza, zgrozg faktu przejgta"h7.

" Jest to zatem jakby krétka nowelka, pordwnywalna do literac-
kich "szkic6éw" lub amatorskich "préb pidéra", jakie znajdujemy na
kartach tychze czasopism, Mamy i zawigzanie akeji /owo ciche
tkanie/ i jej wyjaénienié /zeznania siuzacej/, jak tez zasugero-
wane zakoriczenie, je$li nie szczeéliwe, to ﬁ kazdym razie budu-
jace, Pomimo krdétkosci tekstu poznajemy sporo szczegdidw: godzi-
ne zdarzenia, spoleczne rozwarstwienie bedgcej jego mie jscem ka-
mienicy, imiona uczestnikéw /stosownie dobrane do gminnej kon-

dycji stréza i siuzgcej, podczas, gdy winowajca z piano nobile
. )
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pozostaje wymownie ukryty pod inicjalem X/, Dla zadnego z tych
detali nie ma najmniejszych przeslanek w obrazie, wszystkie sg
inwencjg komentatora, Tekst ten moze funkcjonowaé calkowicie sa=-
modzielnie, zaledwie w ostatnim zdaniu znajduje sie¢ odniesienie
do istniejgcego poza nim wyobrazenia /"z wyrazu osbéb ,.,. wnosié
by nalezalo .,.."/ - ale i ono moze byé tylko konwencjonalnym li-
terackim zwrotem, Owa autonomiczno$é tekstu w zalozeniu objasnia-
jacego obraz, jest naturalng konsekwencjg ograniczenia odbioru
tylko do przedstawionej sytuacji, ktéra nie nalezy do dziela ma-
larskiego, jest wobec niego zasadniczo transcendentnaus. Tym sa-
mym tekst zwraca si¢ do tej funkcji dzielta - funkcji "odtwarza-
nia", ktéra przy odmiennoéci $rodkéw, jest taka sama jak w dzie-
le literackimhg. "Literacki" styl odbioru polega tu juz nie tyl-
ko na dyktowanym konieczno$cig wyjéciu poza obraz, na rozwinie-
ciu przedstawionego momentu w czasowy proces, dopowiedzeniu jego
prehistorii i posthistorii, ale na redukcji dziela malarskiego
do tego, co jest w nim wspdlne z literaturg, Odbidér taki, bar-
dziej zasadnie niz to jest potocznie przyjete, nazwaé mozna "czy-
taniem", Lektura ta jednak nie jest lekturg obrazu, lecz fikcyj-
nego, paraliterackiego tekstu, jaki na temat sytuacji przedsta-
wionej w obrazie stwarza sam odbiorca,

Krytyecy piszgcy sprawozdania i recenzje z wystaw nie tylko
podsuwali wzorce dla odbioru obrazéw, ale sugerowali tez okre$lo-
ny sposoéb oglgdania, obcowania z nimi, Wbrew warunkom panujgcym
na wystawowych salonach, raczej niesprzyjajacych skupieniu /o
czym wiadomo czestokroé z tychze zrdédel/, wobec dziel znaczniej-
szych z reguly zalecano kontakt dlugotrwaly, Nie chodzilo w tym
o czysto zewnetrzne upodobnienie pozornie réwnoczesnegd oglgdu
obrazu do przebiegajgcego w czasie odbioru tekstu literackiego,
Pozgdang postawa wobec dziel malarskich byio "zamy$lenie", "ma-
rzenie", "zatapianie sig¢", "ulatywanie wyobraznig", W oméwieniu
obrazu Matejki Wit Stwosz z wnuczks, po obszernym zyciorysie ar-
tysty /przedstawionego zgodnie z déwczesnym przekonaniem jako kra-
kKowianin/ i po opisie wyrazu i charakteru obu postaci, czytamy:

- "W obraz ten diugo wpatrywaé sie trzeba, aby przeczué¢ i od-
gadngé wszystkie jego zalety; wpatrujac Sie za$, wyobraznia na-
sza i serce musi sie przejmowaé dolg rzeczywistych wydarzen z zy-
cia Wita i przenieéé w czasy ubiegle, Pomaga za$ ku temu artysta

calg charakterystyka swoich gieboko obmy$lanych figur"so,
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Tak zndéw pisal artystyczny kronikarz "Tygodnika Ilustrowanego"

o obrazie Loefflera Powrdét po napadzie Tatardw:

- E.{] Takg jest treéé tego przeélicznego obrazu, ktoéry w
patrzgcym rozwija caly poemat uczué i wrazern, przycigga ku sobie
coraz silniej, w miare diugiego wpatrywania sie w niego“51,

I wreszcie wrazenie recenzenta z krakowskiego pokazu Smierci
Barbary Radziwil1déwny Simmlera:

~ "Nieraz zdarzalo sie widzieé osoby siedzgce po calych godzi-
nach nad Barbarg i dumajgc nad ﬁiq, zupeinie jakby w wyobrazZni
czytaly jakis$ diugi romans"’ 2

Owe "diugie wpatrywania sie" i "dumania" nad obrazami byma j-
mniej nie majg ma celu wnikliwszej ich obserwacji, lecz przeciw-
nie - calkowite od nich oderwanie, Taki kontakt z obrazem jest
koniecznym warunkiem jego literackiego odbioru, uruchomienia wy-
obrazni pobudzonej przez wyobrazenie, lecz potem juz nim nie skre-
powanej, W mozliwoéci odbioru obrazéw na podobierstwo dziel lite-
rackich widziano nawet przyczyne rosngcej popularnoséci wystaw ma-
larstwa:

- "Z?ublicznoéé7 przembéglszy raz uparty wstret jaki diugo obja-
wiala, zdziwiona spostrzegla, ze i na plétnach, podobnie jak w
ksigzce, znaleZé mozna do$é poematéw wymownie wypowiedzianych, do-
syé wzruszajgcych dramatéw, by wynie$§é stamtgd niezwykle wrazenia,
by wyj$é z mocniejszym biciem serca i poczué pragnienie powtdrne-
go widzenia tego, co raz zachwycilo"53.

Zalecana diuga kontemplacja obrazéw dawala moznos$é pozbycia sie
materialnego balastu malowidla wraz z jego wszystkimi ogranicze-
niami i swobodnego snucia wszystkich owych poematdéw i powieséci, o
jakich piszg krytycy., Ten sam obraz "czytany jak jaki$ diugi ro-
mans" pobudzaé mdgl zardwno projekcje, jak retrospekcje. Oto cze-
go domyélal sie krytyk piszgcy o obrazie Simmlera Smieré Barbary
Radziwilldwny:

- "Artysta, widocznie trzymajgc sie historyi, pokazal kréla
przygotowanego de zniesienia tego ciosu, a wzigl tylko chwilé,
kiedy ten, wpatrujgc sie w ukochane rysy, przebiega my$la koleje
przezytego szczeécia, a pordwnujgc je z obecng rzeczywistoécig,
zdaje sie méwié w goryczy: Achl! wiec wszystko minelol chociaz ser-
ce skrwawione wzbrania sie w te rzeczywistos$é uwierzyé"su,

"Owocny moment" pelnej powscigganego bélu zadumy owdowialego
kréla sklaniaé mbégl nie tylko do rekonstrukcji "przezytego szczeb-

cia", ale pozwalal tez przeczuwaé jego przyszle reakcje:
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- "[}.] Zygmunt siedzgacy na kraju 16zka, wpatruje sig¢ z nie-
mym Zalem w drogie oblicze, po ktdérem niediugo smutna pamieé tyl-
ko zostanie, Silnie zaciénigte, splecione palce i czolo mocnym ru-
chem brwi $ciggniete, kazg przypuszczaé, iz hamuje uczucie, by
nie wybuchngé z calg rozpaczg, jaka zapewne serce jego szarpad mu-
si, Jedno kolano zgiete i wyrywajgca sig¢ 1za z oka zdaje sig zapo-
wiadaé, iz lada chwila nie powstrzyma gwaltownej boleéci, %ze rzu-
ci si¢ na kolana i calym wylewem diugo tamowanego zalu usta przy-
ciénie do zimnej reki, obleje jg gorgcymi lzami"ss_

Zauwazmy, iz znajduje tu potwierdzenie trafnos$é wyboru momentu,
gdyz krytyk odmalowuje wiasdnie kulminacyjng scene rozpaczy, z ktd-

_re] wyobrazenia Simmler zrezygnowal, pozostawiajgc ja domy$lnoéci
odbiorecy.

Nawet zastrzezenie, Ze W sposobie przedstawienia zgonu krélo-
wej za malo jest cech chrzescijanskich; ma ostatecznie na celu
zwigkszenie mozliwos$ci projekeyjnych obrazu, tym razem tyczgcych
juz nie krdla, lecz zmarlej, Tak wiec wiozenie gromnicy lub krzy-
Za W rece umierajgcej:

- ",.. rozlaloby wiecej uczucia wzniostego na obraz, ziagodzi-
1oby okropnos$é ‘chwili nasuwajgc osladzajgce my$li o niebieskim zZy-
ciu, przywigzujgc serdeczniej do zawsze drogiej, choé zmarlej o-
soby"5

Diugi kontakt z obrazem mial nie tylko umozliwié rozwiniecie
p%ojekcyjnych zdolnoéci widza, W tekstach $wiadczgcych o sposo-
bach odbioru powraca wecigz zagadnienie przekraczania granic prze-
strzeni artystycznej, zacierania przedzialu miedzy S$wiatem przed-
stawionym a Swiatem rzeczywistym, $wiatem obrazu a $wiatem odbior-
cy. Jak i w wielu innych aspektach, tak i tu trudno orzec, na ile
krytyka $wiadeczy o takim stylu odbioru, a na ile go postuluje, Z
tekstédw wylaniajg si¢ dwie mozliwo$ci "wejécia" w S$wiat przedsta-
wiony, Jedna to zwodniczy mimetyzm przedstawienia, Druga, to po-
datno$é odbiorcy na emocjonalne wyzwanie plyngce z obrazu, goto-
woéé dostownie pojmowanego %spbiozucia z przedstawionymi postacia-
mi, wspétuczestnictwa w wyobrazonej sytuacji, Cytowane przyklady
dotyczyé beda tylko jednego obrazu - znbéw Smierci Barbary Simmle-
ra, gdyz dzielo to idealnie odpowiadalo obu warunkom, Wszyscy
sprawozdawcy z pierwszych pokazéw - zardéwno warszawskiego, jak i
krakowskiego . rozwodzg si¢ nad wielkim zainteresowaniem, jaki ob-

raz wzbudzal u publicznos$ci, notujg reakcje i zachowanie odbior-
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céw, przytaczajgc je zazwyczaj jako argument na rzecz wysokiej o-
ceny dziela, Tak wspominal to wydarzenie Wojciech Gerson:

- "Kiedy obraz ten pierwszy raz wystawicny byl w salach Wysta-
wy Kxajowej /r., 1860/, nie tylko Sciggal tlumy ciekawych i zachwy~-
conych, ale trzymal pod wrazeniem tak przemoznem, %e w sali, gdzie
byt na $cianie zawieszony, nikt glo$nego siowa wyméwié nie $miail,
nikt donoéniejszym stgpnigciem ciszy nie przerywal; jakby oczom
patrzgcych zZywo obecna byla.i bole$é nieszczes$liwego kréla i ci-
chy sen wieczny mtodej krbélowej wymagal uszanowania chwili, w kté-
rej palec Bozy spoczgl na jej skroni, powotujgc ku sobie dusze
wyswobodzong z bole$Sci ziemskiej pielgrzymki"57.

A oto kilka innych podobnych $wiadectw:

- "lezgca zmarla ma w sobie tyle przejmujgcej prawdy S$mierci,
otaczajgce ja przedmioty skoriczone sg z takim wiernem opracowa-
niem na jdrobnie jszych szczegbldw oddanych z tudzgca plastycznoé-
cig, iz wszystko to kaze zapominaé, Ze si¢ stoi przed obrazem, a
wywoluje w widzu wszystkie wzruszenia dotykalnej rzeczywistosci
[,,,], gdy ujrzano [Barbar@] na tozu skonania, z zadziwiajgca
prawda $mierci oddang, publiczno$é zostala wstrzgénieta do glebi
tak istotnym widokiem zgonu znanej i kochanej osoby, Ztgd to czes-
to mozna bylo spotkaé miedzy patrzgcymi giebokie westchnienie,
1ze¢ ukradkiem otartg i to uroczyste milczenie, ktérego nikt z wi-
dzéw nie $mial przerwaé, by nie zmgcié przejmujacego uczucia, ja=-
kiego doznaje si¢ znalazlszy si¢ oko w. oko ze émierciq"5

- "Osobliwa rzecz, %e widok szczerego trupa w nikim nie budziil
wstretu, owszem, przywigzywal i nieledwo te 1lzy wyciskal, jakiemi
mégt plakaé Zygmunt August, ktérego pomawiano nawet o niedosta-
teczng rozpacz [}.a jak méwiono, kto$§ w zapomnieniu chcial ru-
szyé ksigzke lezgcg na fotelu, co stoi przy lozu kr610wej"59.

- "Opowiadano nam naprzykiad o jakiej$ kobiecinie, ktéra diu-
go patrzagc na malowidlo, po niejakim czasie przezegnala sig¢ i o=-
deszla zwolna, zapewne w chwilowem zapomnieniu pomodliwszy sie u
loza zmarlej niby osoby. Szczegél ten sam za siebie przemawia"éo.

Wszystkie opisywane reakcje - zachowywanie wobec obrazu ciszy
i powagi étosownej w domu zaloby, westchnienia i ocieranie 1lez,
sigganie po namalowane przedmioty - sg to przyklady zjawisKa zna-
nego z wielu dziedzin artystycznych, jakim jest wkraczanie zycia
w sztuke, naruszanie jej ram poprzez traktowanie bohaterdw utworu

jako zywych /lub naprawde zmariych/ ludzi, za$ scenerii jako rze-

czywistego otoczenia61. Owe naruszanie granicy przestrzeni artys-

>
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tycznej, "wchodzenie" w obraz, jest wynikiem dgzenia do maksymal-
nego zblizenia $wiata przedstawionego do $wiata rzeczywistego,
Intencja taka jest w tym wypadku wspdélna twércy i odbiorcom, Z
jednej strony wyraza si¢ ona w wykonczeniu kazdego szczegdlu w
sposbb osiagajgcy najwyzsze zludzenie, z drugiej - w postawie wi-
dzdédw tatwo i chetnie poddajgcych sie iluzji i uciuciOWym podnie-
tom piyngcym z obrazu, Podnoszenie przez krytykéw takich cech
przedstawienia jak "zywa obecno$é" /a w wypadku zmarlej "prawda
$mierci"/, "dotykalna rzeczywisto$é" - to nie tylko jeszcze jeden
przyktad zywotnoéci jednej z najstarszych pochwal w dziejach pis-
miennictwa o sztuce, To owa "zywa obecno$é" wyobrazenia "kaze za-
pomnieé, ze sie stoi przed obrézem", w takim bowiem zapomnieniu
siegano po namalowana ksigzke i modlono si¢ za namalowang zmarla,
W ostatnim z przytoczonych tekstéw wydarzenie to zostalo zresztag
przypomniane na rzecz wyzszo$ci Smierci Barbary nad pézZniejszym
obrazem Simmlera Przysiega Jadwigi, wobec ktérego "ani podobna za-
pomnieé, ze to obraz" 2. "Zapominanie" o obrazie to nie tylko za-
pominanie o jego materialnym istnieniu, wyodre¢bniajacym go ze
S$wiata rzeczywistego, to takze zapominanie o jego nieruchomosdci,
momentowoéci, niemocie, Zapominanie o malowidle, na jakie wskazy-
wano juz jako na warunek literackiego odbioru obrazu, przedsta-
wiane jest tu jako najbardziej pozadany sposdédb recepcji, dajgcy
nie tylko peinig¢ satysfakcji widzowi, lecz $wiadczacy zarazem o
artystycznej wartodci dziela,

Recepcja ograniczona do lub skoncentrowana na sytuacji odtwo-
rzonej w obrazie jest najistotniejszg cechg stylu odbioru, nazwa-
nego tu literackim, Cecha ta wspdélna jest odbiorowi obrazdéw o réz-
nych tematach, zaréwne wyobrazajgcych sceny historyczne, jak tez
rodza jowe czy nawet - na co wskazywal przyklad Sienkiewicza - kra-
jobrazy, Nie oznacza to jednak, %e odbidér byl niezalezny od tema-
tycznego gatunku obrazu, Wiele bardzo tekstéw Swiadczy, ze gatun-
ki tematyczne wraz z ich tradycyjna hierarchig byly kategoriami
gtgboko zakorzenionymi w $wiadomo$ci odbiorcédw i ze okreélenie
konwenc ji. gatunkowej traktowano jako warunek wla$ciwej recepcji
dzielaéj, Rozpoznanie gatunku tematycznego potrzebne bylo do do-
strojenia nastawien i oczekiwan stosownie do obrazu, unikniecia
pomylek, jakimi byloby np; potraktowanie wyobrazenia $w, Marii
Magdaleny jako kobiecego aktu czy przyjecie solennej powagi wobec
btahej sceny rodzajowej /nb, malarstwo ostatnich dziesigtkéw lat

XIX stulecia stwarzalo coraz wiecej mozliwo$ci takich pomylek/,

Zacieranie sie granic gatunkowych, tak charakterystyczne dla prze-
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mian ikonografii dziewietnastowiecznej odczuwane bylo jako przesz-
koda w przyjeciu wiadciwej postawy odbiorczej, Wiele tekstéw uka-
zuje bezradno$é autordw, ktdérzy nie potrafig lub nie $miejg przy-
stgpié nie tylko do oceny, ale nawet do zwyklego opisu obrazu,

nie dokonawszy wprzddy jego jednoznacznej kwalifikacji gatunkowej.
A, ze ta nie zawsze byla mozliwa, stgd tyle quasi-teoretycznych
rozwazan nad gatunkami, ich swoistymi cechami, granicami itp, Sy-
tuacja krytyki byla tym trudniejsza, iz traktowane normatywnie
wzorce gatunkowe byly pochodng przejetych skgdingd i powierzchow-
nie przyswojonych tradycyjnych pojeé teoretycznych, U ich podstaw
lezalo przes$wiadczenie o jednolitoéci i czystodci tych kategorii,
co nie pozostawalo w wyraznym zwigzku z aktualng rzeczywistoscig
polskiego malarstwa, Zwlaszcza w latach sze$édziesigtych XIX stu-
lecia, gdy twérczoéé Matejki nie urosta jeszcze do rangi najwyz-
szej miary i wzoru dla malarstwa historycznego, roztrzgsania ty-
czgce kwalifikacji gatunkowej mialy wysoce zagmatwany i ogélniko-
wy charakter, Oto jak z problemem boryka sie¢ krytyk piszgcy o
/nie nazwanym z tytulu/ obrazie Brandta:

- "Odrazu klopot tu niemaly: pod jaka kategorie podciggngé
obrobienie przedmiotu? Rzecz tyle peing uroké6w rysunku, perspekty-
wy, ruchu, wdziekéw kolorytu, wykoriczenia, ani sposbéb zbyé nazwg
zwyczajnej sobie ilustracji, I takze jak tu rodzajowym nazwaé ob-
raz, ktérego tre$é nie siega jako zywo niczyjej pamieci; a znowu .
gdyby mial byé historycznym, czyzby potrzebowal calej karty wyjas-
nienia?"éu. '

Pomieszanie pojeé spowodowane jest tu nie tylko niemozno$cig
orzeczenia, czy rzeczony obraz jest historyczny czy rodzajowy /jak
wynika z dalszego opisu byl to, bardzo popularny w drugiej polo-
wie wieku, typ sceny kostiumowej, nie odnoszgcej sie ani do zadne-
go okreélonego epizodu dzie jowego, ani tez literackiego tekstu/.
Autora peszy tez inne zaklécenie konwencji: rozliczne "uroki" ob-
razu nie pozwalajg umieé$cié go w pos$ledniej kategorii tematycznej,
jakiej tradycyjnie przystoi skromniejsza malarska realizacja,

Nie jasno$é kategorii gatumkowej obrazu nie tylko utrudniala wy-
robienie sobie wtaéciwego wobec niego nastawienia, Komplikowata
tez oceng obrazu. Kwalifikacja gatunkowa byla bowiem, zgodnie z
hierarchia tematyczng, kwalifikacjg wartos$ciujgcg. Stad tak wiele
w krytyce, pozornie jalowych, roztrzgsan nad zaliczeniem obrazu
do stosownego gatunku, bgdZ usilnych préb stworzenia nowych, od-

powiednich dlan kategorii,
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- "Do jakiego jednak rodzaju - pisze w innym mie jscu tenze
autor - zaliczyé Wydobycie zwlok Wandy [A.Lessera , rzecz nielada
kiopotliwa, Do historycznego ani wez, Ktdéz nie wie, ze to zmy$le-
nie, ze to tylko podanie mroczne, pbé1 myt, pdi legenda? A znowu
jakby poprostu rodzajem uznaé tak gleboko obmy$lane, tak powaznie
inaugurowane malowidio? Mozeby si¢ godzilo stworzyé dla niego
calkiem nowg nazwe, Proponujemy naprzykiad rodzaj dramatyczny,
Juzcisz przedmiot kazdy, w ktbébrym postaé czlowiecza stanowi rdzen
za jecia ma prawo byé dramatem - wyzszego lub nizszego rzedu, za-
lezy to od jego duchowego nastroju, W obecnym razie niewgtpliwie
to tragedia, Bohateryzm, w walce z nieublagana konieczno$cig, pa-
dajgcy lapidarnie, Jjak gladytor cyrkowy, obudza konieczne wraze-
nie litosSci lub grozy, Stosownie do tej zasady, tzucajgca sie w
nurty Wisty, dla unikniecia wstretnych §lubéw dziewica do serdecz-
nego wspbdiczucia zyskala sobie niezaprzeczone prawo, Ale obraz
P.lessera przedstawia niby epilog tej bolesnej katastrofy. Jest
to tedy tak, jakbysmy oglgdali widzdbéw, zdretwialych czy rozrzew-
nionych odebraniem tragicznego wrazenia, To ostatnie wiec przez
nich tylko udzielié si¢ nam moze i powinno, Czy jednakze tak sie
stawa?"65 d

Najwiecej spordw i watpliwosci budzilo przyznawanie obrazom
na jszacownie jszej rangi malarstwa historycznego, Wobec bujnego
rozkwitu tego gatunku i postepujgcego wraz z nim wewnetrznego
zréznicowania o jednoznaczne sady bylo coraz trudniej, Przedmio-
tem takiej dyskusji 3tala sie m,in, Smieré Barbary Radziwilildwny
Simmlera, Po$wiecajgc szczegdbdlowy i pochwalny "rozbidr" dzieku,
krytyk "Biblioteki Warszaﬁskiej" dochodzi na koniec do tej wias-
nie sprawy:

- "Tak wiec zajmujgce ogdl kwestie poﬁyslu i wykonania, liryz-
mu i drématycznoéci, wyjadnily si¢ same przez si¢ przy ocenianiu
obrazu: zobaczylidmy, iz pojecie liryczne przedmiotu nie zmniej-
szylo jego wagi i znaczenia, a pomyslowi, przez ktdéry objawia sie
treéé duchowa odpowiadalo wykonanie zgodne zardéwno z prawdg natu-
ry, jak i z prawdg przedmiotu; pozostaje nam juz kwestia moze naj-
wazniejsza dla ogélu, czy obraz p.Simmlera jest historycznym lub
nim nie jest, jak to wielu twierdzi i dlategd tez musimy wykazaé,
choé pobieznie, stosunek sztuki do historyi i plyngce stgd warun-
ki historycznego malarstwa lz.a "66.

Tu nastepuje dosé zawily i diugi wywéd, w konkluzji ktérego ok=-
re$lone sy owe warunki, jakim odpowiadaé powinien obraz historycz-

ny:
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"Kazdy wiec obraz przedstawiajgcy objawienie si¢ w massach
dojrzatej juz idei pewnej epoki, lub tez dzialanie potegg ducho-
wych oséb nalezgcych do historii, bedzie obrazem historycznym,
bez wzgledu czy to dzialanie na polu bitwy, czy w kole sejmowym,
czy wérbdd czterech $cian komnaty odbywaé sie¢ bedzie, Na tej wiec
zasadzie obraz p.Simmlera, jako przedstawiajgcy Zygmunta w chwi-
1li, gdy potegi jego duchowe sg wywolane do dzialania, jest obra-
zem historycznym; przedstawienie za$ tejze figury w zwyczajnych
czynnos$éciach zycia, jak np, Zygmunt August na polowaniu, Barbary
przy toalecie, bedzie obrazem rodzajowym",

Drugi z omawianych w studium obrazdéw - Powrdt po napadzie Ta-
Eaﬁéﬁ Loefflera - siuzy wlad$nie jako przyklad malarstwa, ktére
choé aspiruje do wyzszego gatunku, wszakze warunkdéw jego nie
speinia:

- "Do kategoryj rodzajowych obrazéw, wyzszych znaczeniem psy-
chologicznem i stanowigcych przej$cie od obrazu historycznego do
zwyklego rodzajowego, kamieniem granicznym promieniami obu tych
$wiatéw bedzie obraz p,Loefflera, Na tle historycznym osnuty,
przedstawia on dzialanie poteg duchowych oséb nieznanych i obo-
jetnych dla historyi, ale znanych i milych naszemu sercu. Potegi
duchowe tych o0s6b nie wyparly sie¢ na widownie historyczng, nie
zaédwiecilty nad nig gwiazdg, to tylko po prostu stopnie, po kté-
rych Zdikiewscy i Wiszniowieccy wdarli sie¢ na wyzyny spoleczne,
skromne podnézki filardédw dzwiga jgcych polityczng budowe narodu i
dlatego majgce prawa do historycznoéci [;.a "67.

Wyzszo$é malarstwa historycznego nad innymi gatunkami tema-
tyeznymi, choé utwierdzong diugg tradycjg, weigz na nowo uzasad-
niano, Tak przedstawial rzecz krytyk snujgcy ogdélne rozwazania o
malarstwie w zwigzku z wystawg w warszawskiej Zachecie w roku
1865:

- "Czem jest dramat historyczny w poezji, tem jest obraz his-
toryczny w malarstwie, Dramat jest szczytem poezji, obraz histo-
ryczny jest szczytem malarstwa: obraz bowiem historyczny jest
dramatem, Jezeli krytycy niemieccy, nie wyjmujgc nawet i siynne-
go Lessynga, malarstwu te od poézji naznaczyli réznice, %e obraz

malowany ma okre$laé rzecz miejsca, a obraz pidéra rzecz czasu,

to my na to odpowiedzieé mozem z calg sumiennos$cig, ze taki np,
Staniczyk Matejki, nie tylko swojg przepyszng i nieoceniong pos-
taé nam ukazuje, ale w swojej sytuacji kontemplacyjnej wobec ba-

lujgecych dworzan Bony, z wieécig o zwyciestwie przedstawia nam



O =

nadto caty dramat albo raczej tragedyje dworu Zygmunta, ktérego
patos, gidwng osoﬁq, intrygg i calg akcjg, kieruje za kulisami
Bona, nie ukazujgc si¢ tak samo, jak nam jej twérca‘éﬁgéggzgg nie
ukazal na pierwszym planie obrazu"

Autor, zywigc ambicje teoretyczne, nie tylko powtarza dalekie
echo doktryny ut pictura po#sis, ale podejmuje tez dyskusj¢ z
lessingowskimi rozgraniczeniami, Argumentem na rzecz ich niestusz-
noéci jest dlar zawarta w obrazach mozliwo$é dopowiedzenia /oczy-
widcie przez przygotowanego odbiorce, choé¢ nie jest to wprost po-
wiedziane/ catego historycznego kontekstu zobrazowanej chwili,
Wyzszoéé malarstwa historycznego polega wlasnie na tym, Ze niesie
ono najwiecej tresci wyraZa%nych nie Srodkami malarskimi, lecz
$rodkami wla$ciwymi literaturze, jest najsposobniejsze dla "lite-
rackiego" odbioru, Polemika z Lessingiem jest zatem paradoksalna,
gdyz intencjg tegoz bylo wlas$nie uniemozliwienie podobnego typu
odbioru 9. Stojgc wobec obrazéw w wystawowej sali krytyk dostrze-
ga jednak, iz wiele z przedstawionych dziel nie mieéci sig¢ w ok~
reélonych ‘gatunkowych konwencjach, proébuje zatem wprowadzal szcze-
gbdlowe warto$ciujgce kategorie, bardziej dostosowane do rzeczywis-
tej sytuacji w malarstwie, Niejasno$é, a nawet nieporadno$é argu-
mentacji $wiadczy wymownie, jaka konfuzje¢ powodowalo rdéznicowanie
si¢ i1 zacieranie dawnych kategorii gatunkowych, zwlaszcza gdy dla
nowej i szybko zmieniajgcej si¢ tematyki usilowano przykladad
doktrynalne normy:

- ",.., charakter ogdélnego kierunku ducha sztuki, lubo nie w
tak giebokich zarysach, przewaznie uwydatnia sie¢ w historycznos-
ci, Kazdy obraz wiekszego zakroju natchniony i tu zwrotem w prze-
sz106é, a lubo nie ozywiony dramatycznie, to jest: nie podniesio-
ny do szczytu, widaé i w nim te¢ dziwno$é ogdilowg, mniej wiecej,
mocniej lub siabiej pojeta., Nie sg to juz dramata, ale sg tylko
chwile pojedyrncze, do ktérych niemiecki frazes o miejscu, w ma-
larstwie glbéwnie imponujgcem natchnieniem stosowaé si¢ moze pre-
dzej. z ‘

I w takich jednak obrazach odréznié sig¢ daje bogactwo duszy
artysty, prawdziwie natchnionego i ozywionego choéby tylkpo tg
chwilg, ktérg chwyta z dziejéw, od prostego zabierania sig do
ilustracyi faktéw, 1lub, co gorze j, fantastycznego portretowania
tej lub owej postaci w dziejach wybitniejszej"70.

Zﬁaczenie, Jjakie dla ukierunkowania odbioru mialy konwenc je

gatunkowe potwierdza inne jeszcze zjawisko, Jest nim odbidér obra-

s
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z6w o tematyce religijnej. Obrazy te, aczkolwiek figuralne, nie-
rzadko narracyjne, odwolujgce sie do powszechnie znanych tekstéw
i konwencji przedstawieniowych, slowem zawierajgce wszystkie czyn-
niki sprzyjajgce literackiemu odbiorowi - nie byly tak odbierane,
Krytycy, ktoérzy czestokroé beztrosko "lekkim pidérem" fabularyzo-
wali gceny rodzajowe i zamaszy$cie kreélili historyczne "fla", o-
kazywali znaczng powéciggliwos$é wobec przedstawien religi jnych,
Decorum obrazdéw religijnych, nawet tych o niekultowym przeznacze-
niu dzialalo wyraznie hamujgco, Nawiasem mdéwigc wypowiedzi kryty-
kéw $wiadczg, ze idea decorum - stosowno$ci przetrwala diuzej
wérbéd odbiorcé/w niz twérecdw, Ci ostatni coraz czesciej, z réznymi
intencjami i w réznym stopniu $wiadomie, lekcewazyli wymogi sto-’
sownoé$ci i przystojnoéci naleznej okreélonym typom przedstawien,
Odbiorcy natomiast wcigz wykazywali potrzebe i gotowo$é przyjecia
wladciwej i "stosowne j" postawy wobec dziela, Ogbélnie wydaje sie

- choé moze jest to tylko powierzchowne spostrzezenie - Ze niektd-
re normatywne pojecia teorii sztuki diluzej zachowujg swag moc obo-
wigzujaca w odbiorze niz w twérczoéci,

Niepodobna na podstawie tekstédw krytyki artystycznej odtworzyé
éwezesnego systemu gatunkowego, Nie dlatego, Ze wyobrazenia gatun-
kowe danej epoki sg zawsze ograniczone i z natury niepelne71, lecz
dlatego, %e w polskim piémiennictwie o sztuce taki system nigdy
sie nie wykrystalizowal, Braklo po temu niezbednego zasobu zardw-
no artystycznych, jak tez teoretycznych odniesierl, Nie mozna wiegc
méwié o jego zachwianiu czy rozpadzie, co zasadne byloby, np, w
odniesieniu do 6wczesnej sytuacji w sztuce i krytyce francuskiej,
Dywagac je krytykéw nad tematycznymi gatunkami sg nie tyle wykla-
dem systemu, ile $wiadectwem jego potrzeby - w tamtym czasie i w
tamtej sytuacji szczegblnie trudnej do zrealizowania, Krytyka ar-
tystyczna jest tu wszakzé rozpatrywana nie jako #rédio obrazujace
ewolucje teoretycznych pojeé, lecz jako éwiadectwo odbioru, Cho-
dzi zatem nie o rekonstrukcje¢ regul gatunkowych /o ktdérych mozna
powiedz%eé tylko, ze byly normatywne i idealne/, ale o thworze-
nie horyzontu oczekiwan odbiorcy72, a tym samym zespolu wymagan
stawianych dzielom. Krytyka w peini potwierdza, podkreélang juz
uprzednio, rolg konwencji gatunkowych we wstepnym ukierunkowaniu
odbioru, potwierdza zresztg gldéwnie ukazujgc perturbacje wywolane
nieadekwatnoécig konwencjonalnych i z uporem podtrzymywanych wy-
obrazen gatunkowych do rozpatrywanych obrazéd. Wymbég rozpoznawal-~

nos$ci gatunku jest jednak tylko czeécig wymagan, jakie wytlaniajg
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sie z krytycznych wypowiedzi, Gdy tytul - o ktérego roli w ukie-
runkowaniu odbioru nie mozna zapomnieé - i dokonana kwalifikacja
gatunkowa uruchomily juz konkretne oczekiwania, dalsze wymagania
dotyczyly juz sposobdéw, w jakie te oczekiwania mogly by¢ spelnia-
ne, Warunkéw tych nie formutowano oczywiécie w popularnych objas-
nieniach do obrazéw, gdzie dawano po prostu gotowy wzdér odbioru,
gotowa konkretyzacje, za$ zawarte w nich waloryzacje odnosily sie
tylko do sytuacji przedstawionej, W powaznych "rozbiorach" bylo
mie jsce nie tylko na rozpatrzenie tematyki dziela, ale i jego ma-
larskiej realizacji, a zatem kompozycji obrazu, jego budowy przes-
trzenne j, kolorystyki, ekspresji itd, Pomijajgc, malo istotne w
tym mie jscu oceny poprawno$ci rysunku, perspektywy itp., widzimy,
iz naczelnym kryterium, jakie wylania sie¢ z tych bardziej lub
mniej szczegbélowych i kompetentnych roztrzgsan, jest - obok "zy-
wej obecnoéci" - "jasna wymowa obrazu", ",., Wszystko tam zyje i
méwi jasno, zrozumiale, nic nie razi nieharmonijnoécig w tej po-

w73

ruszajgcej pieéni ... - oto kwintesencja pochwalnego sgdu /pod-
noszgcego - rzecz znamienna - tylko cechy niezgodne w istocie z
charakterem malarstwa/, Jak wynika z krytycznych tekstéw, "wymo-
wie" obrazu sprzyjaé mogty /lub ja utrudniaé/ wszystkie bez mata
jego komponenty, Najwieksze znaczenie jednak zdaje si¢ mieé "ob-
jadnianie akcji przez reakcje", ktdére dokonywane moze byé na rdz-
ne sposoby, zardéwno przez kompozycyjny dklad figur, jak tez ich
ekspresje, poprzez scenerie, dobdér rekwizytdw czy wreszcie przez
éwiatlocienioﬁy lub barwny "nastréj" sceny. Ten utarty artystycz-
ny chwyt okazuje si¢ w odczuciu odbiorcéw sposobem przedstawiania,
ktéry najlepiej zapewnia i tak zwane "zrozumienie" obrazu i tak
pozgdany margines dla przewidywan i domysidéw, Oto najprostszy
przyklad zaréwno pochwaly jak przygany, zaczerpniety z analizy
tylko jednego obrazu - Powrotu po napadzie Tataréw Loefflera:

- "Na te $wieze zgliszcza stary Polak przyprowadzil syna i z
boleécig pokazuje mu szczgtki domowej strzechy, na ktérej gruzach
pozostaly tylko pies wierny wyje: zasmucil si¢ mlodzian i rzewny-
mi lzami zaplakal; opodal kleczy kobieta: z calej tej figury po-
chylonej réwniez jak z twarzy, ktérg w polowie reka kryje, wygla-
da taka serdeczna boleé$é, iz nie watpimy, Ze po stracie ukocha-
nych 0séb ptacze E.a s

Zaletg obrazu jest zatem takie ukazanie reakcji, ktoére nie poz-

wala watpié o jej przyczynach i o charakterze minionych zdarzen,
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A oto jak widziane sg "niektdére usterki w przedstawieniu charak-
terdéw, ostabiajgce zajecie, jakie ten obraz obudza":

- "Surowe i boles$cig przejete oblicze starca wskazuje nam jas-
no, ze cierpienie jego ma zrdédio w glebi obywatelskiego serca i
dlatego zalujemy, Ze w smutnej twarzy miodziana nie maluje sie
chociaz przeczucie bdélu ojca, Artysta przedstawil go nam tak sta-
bo, %2e w 1zach jego nie mozemy wyczytaé przyszlego charakteru,
ani si¢ zapewnié¢ w duchu, ze mlodzian odziedziczy te sile duszy,
Jjaka przeglgda z surowej twarzy starca, Gdyby nie to wazne uchy-
bienie w pojeciu charaktéru figury, ktéra powinna w sobie nosié
przyszloéé, inne figury, a mianowicie kobieta i jej dziecig réw-
niez jak calo$é pomysiu bylaby artystycznq"7h

Streszczajgc te ocene - reakcje postaci ukazanych w obrazie
byly wystarczajgce dla odtworzenia przeszlej akcji, nie doéé jed-
nak jasne dla przewidzenia przyszloéci, Obraz ma charakter retro-
spekcyjny /mie$ci sie W kregu wyobrazer "rozpamietywania straty"/,
natomiast krytyk checialby go widzieé w szerszej czasowej perspek-
tywie, Gani zatem malarza, %Ze nie dostarczyi mu po temu przesia-
nek i nie zado$éuczynilt konwencji, ktéra w postaci dzieci lub
miodziencéw pozwalala upatrywaé zapowiedzi przyszlosdci /zwykle
zresztg krzepigcej, co czynilo te konwencje zabiegiem podobnym do
"szeozeéliwego zakoriczenia'/,

Odbieranie obrazéw w kategoriach "obja$niania akcji przez re-
akcje" mialo miejsce nie tylko w odniesieniu do tak skromnych i
prostych przedstawien jak obraz Loefflera, Podobnie ujmowano tak-
zZe sceny rozbudowane i zlozone, Przykladem mogg byé Wskazdbéwki do
obrazu Mate jki Kazanie Skargi opracowane przez Mariana Gorzkow-
skiego75. Gorzkowski daje stosunkowo niewielkie wprowadzenie his-
toryczne, calg uwage poswiecajgc prezentacji poszczegdlnych pos-
taci; aby na podstawie ich postawy i zachowan odtworzyé obszerny
historyczny kontekst przedstawienia, Sama tre$é kazania Skargi
nie jest podana wprost, lecz ma zostal przez widza zrekonstruowa-
na na podstawie reakcji uprzednio dosadnie scharakteryzowanych
siuchaczy, I tak rokoszanin Mikolaj Zebrzydowski "nie przyznaje
wartoéci nakazom Skargi, albo zda mu sie odpowiadaé "Jak ty Smiesz
to méwié,"; Janusz Ra@ziwill "spusciwszy nieco swe oczy jak to
czynig chytrzy przestepcy, nie chce swéj umyst rozswiecaé pozna-
niem prawdy"; warchol Djabel Stadnicki "sluchajgc Skarge jest o-
burzonym na niego"; Janusz Zborowski, poniewaz jest "rozmarzony i

zamyélony przedstawia typ meza ze zwrotem do lepszych natchnien";
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i wreszcie najwarto$ciowszy czlowiek wérdd zgromadzonych, Jan Za-
moyski "situcha Skarge z calg swg natezong uwagg i jest wyobraze-
niem szlachetnos$ci i cnoty magnackiej".

Jak dalece ‘posuniete bylo zgdanie calkowitej jasno$ci i jedno-
znaczno$ci w objas$nianiu akcji przez reakcje niech $wiadczg uwagi
Wojciecha Gersona o obrazie Simmlera Exsgggggigvzzggggfa Augusta,
Aczkolwiek na wstepie autor stwierdza, iz "treéé obrazu daje sie
jasno z ogdlnego ukladu figur wyczytad", nastepnie drobiazgowo.
wytyka szereg uchybiern, wszystkich polegajgcych na niejednoznacz-
noéci reakcji uczestnikdéw sceny, I tak obecnos$é krdlowej w miej-
scu zabawy $wiadczy co prawda, Ze rzecz dzieje si¢ za jej przyz-
woleniem, jednak jej obojetno$é nie pozwala okre$lié stopnia winy
W niestosownym wychowaniu nastepcy tronu, Jeszcze wiecej zastrze-
zen budzi postawa krdélewicza, na ktdérym:

- "nie widaé tego wplywu wesolo$ci, ktdéra go otacza, obojetny
jest, zapatrzony nie widaé wyraZnie w kogo i w co, a jako niebio-
ragcy zywego udzialu w rozgrywce wyglgda raczej na prosfaczka nie-
przywyklego do towarzystwa pigknych pan, niz na miodzierica, w
ktérym jednak krew powinna zawrzeé¢ na widok powabdéw, nerwy zadr-
gaé na dzwiek $piewu, ktéry go w uiudng sfere nieokres$lonych ma-
rzenn namigetnych wciggnagé zamierza; pigkne panié $épiewaja, grajg,
dmie jg sie, zartujg, bez skutku; jezeli artysta mial zamiar wyra-
zié, ze usilowania krdlowej rozbily sie¢ o wrodzong miodziericowi
czystoéé obyczajéw, mbégiby to chyba uczynié malujgc na twarzy i w
postawie jego wstret do nierycerskiej zabawy, albo naiwng weso-
tosé chlopiecia"7

Wywdd Gersona znakomicie ilustruje kierunek i charakter wyma-
gan i oczekiwan: zachowanie i wyraz postaci powinny jasno defi-
niowaé¢ ich role w akcji; psychologiczne reguly majg si¢ spraw-
dzaé /"krew powinna zawrzedé na widok powabdéw!/; okreélone przy-
czyny pociggaé za sobg wyrazne skutki - a zatem reakcjg na zaloty
moze byé albo "wstret", albo "naiwna wesoloéé", nigdy jednak ni-
jakie, niewytlumaczalne zamy$lenie,

Jak o tym juz byta mowa, obrazy, tak jak dziela literackie,
dzieki zapowiedziom /takim jak tytul, konwencja gatunkowa/, bar-
dziej jawnym lub gkrytym sygnalom, dobrze znanym cechom lub wew-
netrznym wskazdéwkom ukierunkowuja swg publiczno$é ku okreélonemu
sposobowi recepcji77. Krytyka, rozpatrywana jako $wiadectwo od-
bioru ukazuje proces wypelniania owych wskazan, realizowania wew=-
netrznych dyrektyw, odpowiadania na sygnaly plynace z obrazdw,
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Krytyka jest zarazem recepcja interpretujgcy, tworzy specyficzne
dyspozycje innych odbiorcéw, steruje obserwacjg, budzi nastawie-
nia emocjonalne, Na ile zatem teksty krytyki mogg by¢ traktowane
jak; éwiadectwa potocznego, spolecznego odbioru, pozwalajgce na
rekonstrukcje recepcji i horyzontu oczekiwan tzw, przecietnych
widzbéw, owej "milczgcej wigkszoéci" nie pozostawiajgcej prawie

78

zadnych $wiadectw odbioru? Na ile literacki styl odbioru jest
stylem tych wtas$nie odbiorcéw, a na ile jest stylem krytykéw,
ktérych wigkszo$é byla wdéwczas jedli nie literatami, to w kazdym
razie "ludzmi piéra"79, dziedzicami osiémnastowiecznych dilletan-
ti, ktérzy z réwng swobodg i swadg wypowiadali sig¢ o wielu dzie-
dzinach artystycznych? Trzeba tez pamigetad, ze krytykdéw od "zwyk-
1ych" odbiorcéw rézni wigkszy zasbéb dos$wiadczen estetycznych,
szerszy kontekst odniesien i skojarzern, sprawniej wyslawiajg oni
swe doznania i spostrzezenia, Wiadnie z racji wyzszego poziomu
samoéwiadomoéci i ze wzgledu na wigkszg "kompetencje komunikacyj-
ng" krytyka artystyczna ujawnia nie tylko horyzont oczekiwan, ale
takze, $cid$le z nim zwigzany, mechanizm wartoéciowaniaso. Krytyka
moze wreszcie byé narzedziem réznorakiego /zarébéwno ideologiczne-
go, jak'i komercyjnego/ manipulowania odbiorem,

Na wszystkie te pytania i watpliwoéci nie moze byé jednej od-
powiedzi, gdyz style odbioru sg zjawiskiem historycznym, zmien-
nym81. Przy wszystkich zastrzezeniach wydaje sig¢ jednak, ze kon-
kretny, powstaly w okreélonej sytuacji historyczno-artystycznej
material, jakim jest palska krytyka artystyczna lat szeéédziesig-
tych-osiemdziesigtych XIX stulecia, moze stuzy¢ do odtworzenia
ponadsubiektywnego horyzontu oczekiwan, Przemawia za tym pare
wzgleddéw: nieprofesjonalizm owej krytyki, jej niepeina $wiadomosé
czynno$ci intempretacyjnych, czesta zgodnos$é kryteridéw i opinii,
brak wéréd piszgcych wybitnych /w tej dziedzinie/ indywidualno$-
0182. Krytycy chetnie zresztg powolujg sie na opinie ogbdiu, jakby
w niej szukajgc uprawomocnienia swych sgdoéw 3. Dysponuja tez po-
dobnym przygotowaniem, co 6wczesna publiczno$é sal wystawowych
oraz czytelnicy gazetowych recenzji i katalogowych komentargzy,
Przystepujg do odbioru dziel ze wspélng "wiedzg uprzednig", na
ktérg skitada si§ i potoczne doéwiadczenie zyciowe, i kulturowe
stereotypy epokisu, i kontekst innych dzielss,

Jaki zatem horyzont oczekiwan wylania sig¢ z cytowanych $wia-
dectw? Jakim zespolem oczekiwan jest literacki styl odbioru?

Gibéwne wymaganie, jakie sie tu manifestuje, to mozliwoéé rozpoz-
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nania sytuacji jako znanej, Wymaganie to daje sig rozciggngé¢ na
wszystkie aspekty dziela, dotyczy zardédwno jego przedstawieniowe],
jak i przedstawiajgcej warstwy, a nawet technologii, Odbiorca,
ktérego krytyk czuje sie¢ kompetentnym réprezentantem, chce mieé
poczucie poruszania sie¢ na znanym, opanowanym gruncie, Jego ocze-
kiwania okre$lone sg przez "strategi¢ pewnos$ci", Potwierdzeniem
warto$ci dziela jest jego zgodnos$é z oczekiwaniami, Odbiorca chce,
by obraz utwierdzil go w jego przekonaniach, Chce, by uczgc, wzru-
szajac lub bawigc zado$éuczynit jego mniemaniom o sztuce i o zZy-
ciu, Zna jduje niewiele tolerancji dla zjawisk wyrastajgcych ponad
oczekiwania, gdyz satysfakcje czerpie gidwnie ze swobodnej orien-
tacji w przedmiocie poznania , Chce poszanowania swych utrwalo-
nych dos$wiadczeniem zyciowych i artystycznych przyzwyczajen,

Rzecz jasna, ten sposdéb odbierania obrazéw mozliwy byl tylko w
okre$lonej epoce i w okres$lonej sytuacji kulturowej. Styl odbioru
wynika bowiem z wlasciwo$ci kulturalnych epoki, w ktérej odbidr
przebiega87. Informacje, ktérymi wypelnia sie¢ zawarte w dzielach
"miejsca niedookres$lenia" czerpane sa giéwnie z kulturowo utrwa-
lonych stereétypéwsg. Horyzont oczekiwan jest odbiciem pewnego
$wiatopogladu, a ten okres$laé¢ musi oczekiwania wobec nie tylko
jednego rodzaju sztuki, Dlatego tez dla literackiego stylu odbio-
fu w pelni adekwatna jest charakterystyka przes$wiadczen, jakie
obowigzywaly w zeszlowiecznej twérczosdci narracyjnej i "doskonale
przylegaly do obowigzujgcego $wiatopoglgdu, $wiatopogladu, ktoéry
kazal dostrzegadé w S$wiecie prze jrzyste uporzgdkowanie, kazal wie-
rzyé w mozliwo$é wyjasniania wszystkiego przez odwolanie sie do
historii, praw spolecznych, regul psychologicznych, a wigc czyn-
nikéw, jakie miaty harmoni jnie ze sobg wspbizyé, =zapewniajgc ca-
Yoéciowg wiedzg¢ o czlowieku, jego losach i miejscu w spoleczer-
stwie"sg. ;

Wspélnota $wiatopogladowa nie wyczerpuje zwigzkéw miedzy lite-
rackim stylem odbioru obrazdéw a literaturg, Wydaje sie bowiem, ze
to wtadnie literatura w dominujgcym stopniu okre$lata horyzont
oczekiwan wobec obrazéw /by przypomnieé tu tylko zdanie o publicz-
no$ci, ktéra przekonalta si¢ do wystaw malarskich spostrzegilszy,
Ze W obrazach, tak jak w ksigzkach, znaleZ¢ mozna wymownie wypo-
wiedziane dramaty i poématy/. Spoteczna funkcja literatury - pi-
sze Jauss - manifestuje sie¢ tam, gdzie "doswiadczenie literackie
czytelnika wchodzi w horyzont oczekiwan jego praktyki zyciowej,

ksztaltuje jego zrozumienie $wiata, a tym samym oddzialywa na je-



A
90

go zachowanie spoleczne" Taka spoleczng funkcje z pewnoscig
peinita literatura w XIX wieku, Nie dzigki arcydzielom jakie stwo-
rzyla, lecz dzieki rozpowszechnionemu i zakorzenionemu obycza jowi
czytania, "Wiedza uprzednia", z jakg widz przystepowal do odbioru
sztuki byla w duzym stopniu uksztaltowana przez dos$wiadczenia 1li-
terackie, przez nawyki lekturowe, One utrzymywaly przekonanie, ze
wszystko jest\do opisania i zrozumienia, a wszelkie wydarzenia
mozna wyjasnié przez odwolanie sie do pewnych typowych wzorcéw,
One kazaly oczekiwaé logicznego rozwoju wypadkdéw, szukaé w dziele
"poczgtku, $rodka i korica", nie pozwalaly watpié, ze przedstawio-
ne zdarzenie musialo mieé swoje przyczyny i bedzie mialo swoje
skutki, One wreszcie wdrazaly odbiorce do wychwytywania z obrazu
tych sensdéw, ktoére najlétwiej poddawaly sie werbalizacji - a za-
tem ksztaltowaly postawe przesgdzajgcg o literackim stylu odbioru
obrazéw91.

Kole jna sprawa to stosuntk stylu odbioru do stylu odbieranych
dziet, Krytyka jest dla jej rozpatrzenia stosownym $wiadectwem,
gdyz z zalozenia traktuje o dzielach wspdbiczesnych, stosunek do
dziel dawnych objawiajgc tylko poérednio /np. w po;éwnaniach, lub
gdy sa one przytaczane jako norma/, I te sprawe mozna widzied
tylko w okres$lonym historyczno-artystycznym kontekécie, Wszystkie
bez mala cytowane tu teksty pochodzily z dwudziestolecia wyzna-

czonego przez dwa siynne obrazy: Smieré Barbary Radziwi11éwny

Simmlera /1860/ i Bitwe pod Grunwaldem Mate jki /1878/. Jest to =z
jednej strony dwudziestolecie najbujnie jszego /gldéwnie dzieki o-
sobie Matejki/ rozwoju polskiego malarstwa historycznego, z dru-
giej za$ - ostatecznego wyksztalcania sig¢ polskiej krytyki artys-
tycznej jako dojrzalego gatunku pidmiennictwa o sz;uce. Ten os-
tatni proces przebiegal zresztg rdéwnolegle do zakorzeniania sie
na polskim rynku czytelniczym ilustrowanych czasopism, ktére sta-
1y sie gidéwng trybung krytyki, nadajch jej stosunkowo /na miare
6wczesnej odbiorczoéci sztuk plastycznych/ szerokie spoleczne od-
dziatywanie, Miedzy styiem dzieta a stylem odbioru latwo zaist-
nieé mogg napigcia i konflikty, zwlaszcza gdy dzielo nie mieéci
sie w horyzoncie oczekiwarn lub gdy historycznie okre$lone normy
konkretyzacyjne przyklada sie do dziela wyroslego z innego syste-
mu, Litefacki styl odbioru - w wyznaczonych tu czasowych grani-
cach - jawi sie nie tylko jako konwencja konkretyzacyjna charak-
terystyczna dla tamtej epoki, ale takze jako przyklad zgminoéci

miedzy dyrektywami do odbioru zawartymi w dzietach a mozliwoécia-
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mi konkretyzacyjnymi epoki, W cytowanych tekstach trudno dopatrzyd
si¢ konfliktéw, nawet tych nieuéwiadomionxch. Przeciwnie, ilustru-
ja one pelna gotowos$é odbiorcdéw do realizowania wskazdéwek konkre-
tyzacyjnych podsuwanych przez dziela i podatno$é na plyngce z nich
bodZce, Wymagania i zastrzezenia /jak te dotyczace niejasnych ka-
tegorii gatunkowych/ wynikaly z takiej wlad$nie postawy, z checi
odbierania obrazu w sposéb pozostajacy w najwigkszej zgodnosdci z
nim samym, Odbiorcy, ktérych $wiadectwami dysponujemy, sg zatem,

a w kazdym razie staraja sig¢ byé, bardzo bliscy odbiorcy zaprogra-
mowanemu przez dzielo, Przemawiajg tez za tym "intencje posdwiad-
czone" zawarte w autokomentarzach i innych ﬁypowiedziach twércdw,
Pewne watpliwo$ci moze budzié pytanie, czy 6wczesny odbidér spo-
teczny, jako jednak mniej kompetentny, przebiegal rdéwnie harmoni j-
nie, Brak jednak tu $wiadectw wiekszych staré, owego przysitowiowe-
g0 "niezrozumienia" lub "odrzucenia" dziela przez publicznoéé,

Czy literacki styl odbioru byl zubazajgcy czy wzbogacajgcy? Od-
powiedZ na to pytanie jest takze uwarunkowana historycznie; jak
tez nieuchronnie uzalezniona od aktualnie przewazajgcych sposobédw
recepcji. Sytuacje komplikuje ponadto fakt, Ze $wiadectwem odbio-
ru jest tu krytyka, a wiadomo, ze krytycy "dotwarzajg" czestokrodé
dzieta mierne nie tylko tendencyjnie, lecz takze, by daé $wiadec-

two wlasnej wnikliwoéci, inteligencji, bogactwu sko‘jarzer’xg2

. Nie
to jednak widziano jako najwiekszg slabo$é tamtej krytyki /choé
jej podobny grzech wspdiczesdnie wytykanogj/. Dla rzecznikdéw odbio-
ru obrazdéw jako autonomicznych dziel malarskich literacki styl od-
bioru byt - i jest - zubozeniem ich o najbardziej istotne i cenne
jako$ci, o wilasciwe tylko malarstwu $rodki wyrazu, Oni sami z ko-
lei zubozali obrazy tematyczne, lekcewazgc zawarte w nich inten-
cje narracyjne i koncentrujgc sie¢ na stronie malarskiej, ktérej
ocena wypadala czestokroé niepochlebnie, Pewng wskazéwksa dla oce-
ny odbioru moze byé stwierdzenie, Ze istnieje relacja miedzy ga-
tunkami tematycznymi a stylami odbioru, pewne style bardziej przy-
legajg do jednych, inne do drugich9 . I tak /parafrazujgc gloéne
hasto Stanistawa Witkiewicza/, réwnie chybione jest odbieranie
Zamngkiegogggg’Bycgzai wylgacznie jako ukladu linii i plam barw-

nych, jak tez Kadki zbierajgcej rzepe jako dziela o ukrytych tres-

ciach, np, krytyki stosunkéw spoleczﬁych, wyzysku chlopa itp, Roz-

patrywany z tego punktu widzenia, wklad odbiorcy dopowiada jgcego
minione i przyszle dzieje bohateréw obrazéw historycznych jest
wkladem wzbogacajgcym odbidér, bo pozostajgcym w zgodzie z inten-
cjami twércy i ze wskazbéwkami konkretyzacyjnymi,

-
'
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Trzeba tez oddaé krytyce, o jakiej tu byla mowa, %e nie posuwa
sie¢ ona do jaskrawych manipulacji odbiorem, Tworzy wyobrazenia i
normy odnoszgce si¢ do sztuki, budzi tez nastawienia wobec sytu-
acji przedstawionych, na ogbét jednak pozostajgc w tym zgodna =z
tendenc jami zaprojektowanymi w dzielach, Je$li dokonuje deforma-
cji, to majag one charakter do$é ograniczony i sg raczej wyolbrzy-
mieniem niektérych czynnikéw programujgcych odbidér dzieta i nie
pozostajg w jawnej z nim sprzeczno$ci.

Wiadomo jednak, nawet z wcigz niedostatecznie znanych i zbada-
nych dziejow polskiej-krytyki artystycznej ubieglego wieku95, jak
liczne i jak gwaltowne sprzeciwy budzil styl odbioru nazwany tu
literackim, Krytyczne wystgpienia Antoniego Sygietynskiego, cala
kampania toczona przez Stanislawa Witkiewicza na amach "Wedrow=-
ca" dotyczyly zardwno sztuki, jak krytyki, Kresdlgc jej katastro-
falny stan Witkiewicz gromil ten wlaénie sposéb recepcji, o jakim
mowa : .

"Krytyka nasza, nie majgc zadnej wartos$ci jako wskazdwka dla
artysty—ani jako przewodnik dla publicznos$ci wskutek zupelnego
braku jakichkolwiek $cis$lejszych wiadomo$ci z dziedziny sztuki,
na jchetniej czepia sie tych obrazéw, ktdre dajg material do| diu-
gich rozpraw bgdZz historycznych, badZ spolecznych lub religij-
nych, a tym samym do pisania prac powazniejszych % eyl i
wigkszej ilod$ci wierszy, Sgd tez, jezéli jest taki, nie idzie ze
zbadania obrazu - tylko po przeczytaniu tytulu jest gotdw, sfor-
mulowany i jasny“9

Podstawowe haslo Witkiewicza, w my$l ktbérego w obrazie wazne
jest nie "co", ale "jak", odnosilo sig nie tylko do malarstwa,
lecz w rownej, jezeli nie wigkszej, mierze do sposobu jego odbie=
rania, Za$ literacki styl odbioru wladnie ograniczal sie do tego
"co", Nie wchodzgc w tym miejscu w omawianie dziatalno$ci kry-
tycznej Sygietynhskiego czy Witkiewicza zauwazy¢ trzeba, ze postu-
lowany przez nich styl odﬁioru /ktéry mozna nazwaé malarskim lub
estetyzujqcym97/byl czesto, przy calej jego analitycznej wartos$-
ci, niezgodny ze stylem.dziel, z ich wskazdéwkami konkretyzacyjny-
mi, Dowodem mogg byé prace Witkiewicza o Matejce czy wypowiedzi
Sygietyriskiego o malarstwie Jacka Malczewskiego, Przyktad polemi-
ki Witkiewicza ze wspbélczesnymi mu recenzentami ukazuje tez wyra-
zidcie, w jak wielkim stopniu krytyka przektada dziela na wtasny
system wartoéci, wyobrazen, pojeé, "dotwarzajac" je lub przeciw-

nie - unicestwiajgc., Wtedy tez zarysowuje sie¢ w krytyce wyrazna
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tendenc ja dydaktyczna, cheé pouczenia odbiorcéw "jak patrzeé na
dzieto sztuki", U Witkiewicza jest ona zabarwiona polemiczng pas-
ja, zwroécong zresztg nie ku zwyklemu widzowi, lecz ku krytykom,
Krytyka podsuwajgca literacki styl odbioru /byé moze troche skut-
kiem swego dyletantyzmu/ nie ingerowala tak jawnie i tak energicz-
nie w postawe odbiorcdéw, Z drugiej strony widzieé‘trzeba, ze. styl
odbioru, jaki zrodzil sie¢ z tamtych dyskusji i pélemik zdominowal
na diugo nie tyle spoleczny sposéb odbioru, ile odbidér profesjo-
nalny, krytyczny i badawczy, czego konsekwencjg bylo m,in, znie-
ksztalcenie przez historie¢ sztuki obrazu zeszlowiecznego malar-
stwa tematycznego98.

Pomimo to wszystko, nietrudno i dzi$ zrozumiedé sprzeciw, jaki
literacki styl odbioru budzil u fachowej i $wiadomej swych celéw
i zadah krytyki artystycznej. Ocenié ten typ recepcji jako "nie-

99

prawidXowy" mozna choéby tylko z tego wzgledu, Ze zwraca sig on
wylgcznie ku temu, co w malarstwie jest pozamalarskie, Literacki
styl odbioru zdaje sie¢ tez utrwalaé "spowszednialy horyzont ocze-
kiwan", zmnie jszaé dystans miedzy odbiorca a dzielem, czynié je
tatwiej strawnym, bardziej "kulinarnym", Wzbogacajgcy natomiast,
takze w dziedzinie artystycznej, jest moment zawiedzenia oczeki-
waﬁ1oo, a nie zaspokajanie przyzwyczajen, Styl ten jednak trzeba
rozpatrywaé przede wszystkim jako element zeszlowiecznej idei jed-
noéci sztuk, przekonania o mozliwos$ci ich wzajemnej eksplikacji.
Jeé$li zgodzimy sie, Ze "nie dziela sztuki wzajemnie si¢ oswietla-
ja, lecz jedne przez drugie prébuje wyjasniaéd odbiorca"101, a ko-
respondencja sztuk jest przede wszystkim problemem odbioru - wte-
' dy styl ten okaze sie skutecznym sposobem spelniania marzer o ma-
larsko-literackiej wspdblnocie, ;
Style odbioru majg swoje "dlugie trwanie", ich rozwdj nie prze-
biega w sposéb ciggly, mogg cofaé si¢ i powracaé, 1gaczyé z innymi
stylami102. Czy literacki styl odbioru sie¢ przezyi? To Swiadectwo
odbioru, jakim jést krytyka artystyczna $wiadczyloby o jego defi-
nitywnym zmierzchu, Trzeba jednak pamietaé, Ze bardzo malo wiemy
o tym, jak odbiera obrazy publicznos$é nie pozostawiajgca zwerbali-
zowanych $wiadectw odbioru, Czyjg my$l §m}eré Ellenai Malczewskie-
go kieruje ku losom Anhellego, ku jego wedrbéwce z Szamanem przez
stacje sybirskiej megki, a kto - jak chcial Antoni Sygietynski -
widzi tylko wielkie juchtowe buty, postrzepiong fogoZg, Ilniano-
zlote wlosy i puszystg lisiur§?103 I, je$li dominuje ten drugi

sposéb, to czy oznacza to zwyciestwo stylu odbioru, o jaki walczy-
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1li Sygietynski i Stanislaw Witkiewicz, czy zanik pewnego typu kul-
tury literackiej? Wydaje sig, choé¢ trudno byloby po temu znalezé
rzeczowe dowody i $wiadectwa, Zze literacki styl odbioru pozostaje
obiegowym sposobem recepcji malarstwa tematycznego w tych war-
stwach odbiorcéw, ktérych horyzont oczekiwan okre$la juz nie nar-
racyjna proza, lecz popularne kino, Ze usunigety z kultury elitar-
nej, trwa w kulturze masowej., Czy jednak oznacza to, Zze zmienil
sie horyzont oczekiwan odbiorcy czy jego "kompetencja komunika-
cyjna"? Mozna w kohcu spytaé, jaki styl odbioru jest wias$ciwy na-
szej epoce, Na to pytanie byloby jednak réwnie trudno odpowie-

dziedé, jak okres$lié styl samej epoki,

Przypisy

1H.R.Jauss, Literaturgeschichte als Provokation, Frankfurt am
Main 1970, fragmenty w tlumaczeniu polskim: Historia literatur
jako wyzwanie rzucone teorii literatury, Tium, R,Handke, w: Wspb6i-
czesni teoria badan literackich za granicg, t., 3, Krakéw 1976,
s, 104 - 147,

2M.Janion, Wieszcz i stuchacze, w: tejze, Gorgczka romantycz-
na, Warszawa 1975, s. 140 powolujac sie na Jaussa pisze, iz po-
ez ja Mickiewicza "ze wzglegdu na niebywaly jej rezonans spoleczny
w réznorakich grupach zbiorowos$ci polskiej stanowi nadzwyczajny
wprost obiekt dla tego rodzaju badan", Na gruncie historii sztuki
polskiej przedmiotem pordéwnywalnym jest oczywisdcie dzielo Matej-
ki, Same dzieje recepcji Bitwy pod Grunwaldem stanowilyby temat
pasjonujgcego studium,

3E.H.Gombrich, W _poszukiwaniu historii kultury /1969/, Ttum.
A.Debnicki, w: Pojecia, problemy, metody wspdiczesnej nauki o
sztuce, Warszawa 1976, s, 302 - 345, > i

Przyklady tego typu opracowan: R,Mc Mullen, Mona Lisa., The
Picture and the Myth, Boston 1975; N.Glendinning, Goya and his
critics, New Haven, London 1977; W,Schadendorf /op?;ﬁ, Eg;tfiéék
zur Rezeption der Kunst des 19, und 20, Jahrhunderts, Minchen
1975. :

5Np. B.Hinz, "Jezdziec Bamberski", Ttum, S,Michalski, w: Poje-

P il ity Sl

cia roblemy, metody wspdiczesnej nauki o sztuce, loc,cit.,
ARSI AT

s, 346~ 367; tegoz oprac, Kat. wyst, purers Gloria: Kunst, Kult,
Konsum, Berlin W, 1971,

Wérdéd przedmioté4w zainteresowania historii sztuki wyszczegdl-
nionych przez M,Porgbskiego /dzieta, technologie, kody, style,
preferencje, motywacje, instytucje/ brak odbioru dziel, pewne je-
go elementy zawarte sg w trzech ostatnich punktach /M,Porebski,

Mechanizmy i strategie wyboru; w: tegoz, Ikonosfera, Warszawa
1972, =, 209 n,/. : it
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7Na takie stanowisko jako na charakterystyczne dla tradycyjnej
wiedzy o literaturze wskazuje M,Glowinski, O Konkretyzacji, w:
tegoz, Style odbioru, Warszawa 1977, s, 97.

Por, H.,Weinrich, O historie literatury z perspektywy czytel-
nika /1967/. Ttum, R.,Handke, "Teksty" 1972, nr 4, s, 157 - 168,
Postulat podjecia przez histori¢ sztuki badan zblizonych do badani
nad odbiorem literatury stawia J,Bialostocki, Historia sztuki
wéroéd nauk humanistycznych, Wrociaw 1980, rozdz., Umowa spoleczna,
s, 130,

9J.Slawiﬁski, Odbidr i odbiorca w procesie historyczno-lite-
rackim, "Teksty" 1981, nr 3, 7557, SeHY

'OM.Growinski, 0dbiér, konotacja, styl, w: tegoz, Style odbio-
ra, lov;oit i 8L 293

11

R.Ingarden, O budowie obrazu, szczegdélnie: QObraz i jego kon-
kretyzacje. Malarski przedmiot estetyczny, w: tegoz, Studia z es-
- - P e o M N, i e e
tetyki, t., 2, Warszawa 1957,
12M.Glowiﬁski, 0 konkretyzacji, w: tegoz, Style odbioru, loc.
cttl, a8y 98, b
13S.Lem, Filozofia Brzzgadku. Literatura w_$wietle empiriil

t. 1, Krakéw 1975, rozdz, FenomenologiEEha teoria dziela,
1l‘Taki jest cel cytowanego artykuiu M,Glowinskiego, O konkrety-

zacji, loc.cit,
'5M.Growinski, Odbiér, konotacja, styl, loc.cit., s. 30.

16Systematyk¢ éwiadectw odbioru literatury podaje M,Glowinski,
Swiadectwa i style odbioru, w: Style odbioru, loc.cit., s. 117 nn.

17Jw., s, -2 in.

18Na ten temat E,Balcerzan, Poezja jako semiotyka sztuki, w:
Pogranicza i korespondencje sztuk, Warszawa Oy o2l =04

o tytuitach /w tym wypadku muzycznych/ jako o $éwiadectwach od-
bioru por, M,Giowinski, Literacko$é muzyki - muzycznoéé literatu-
ry, w: Pogranicza i korespondencje sztuk, loc.cit,, s, 68,

2OO.Grabar, History of Art and History of Literature: Some Ran-
dom Thoughts, "New Literary History", t. 3, 1972, nr 3, s. 566
uwaza fakt, iz historia i krytyka sztuki jest formulowana zawsze

w inmnym niz ona jezyku, za jeden z dowoddéw istotnej odmiennoéci
badania sztuk plastycznych i literatury.

21Rozumienie terminu wg M.Glowiﬁskiego,,Swiagggtwa i style od-
bioru, loc.cit,, s. 124, i
22E.Balcerzan, OP JOAE o B 2B ; '

23Przypomnieé mozna w tym konteks$cie cytowane juz zdanie L,Ka-
linowskiego o uwiklaniu historii sztuki w slowo i tekst, na czym
"zasadza sig¢ organiczna slabo$é historii sztuki jako nauki auto-
nomicznej wobec samego zjawiska, jakim jest nieuchwytne w swoich
na jgiebszych warto$ciach artystycznych i estetycznych dzielo

sztuki", L.Kalinowski, O mozliwo$ciach odczytywania dziela sztu- !
ki, w: Tessera, Sztuka jako przedmiot badan, Krakéw 1981, s, 120,
22‘ Nt et NI NNt N et
M,Giowiriski, Swiadectwa i style odbioru, loc,cit,, s. 120,

25W.Juszczak, Dwie krytyki: "krytyczna" i "komentujgca", "Teks-
Ny 1972, i B sl 8 g
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26Jak zauwaza J,Stawinski, tekst krytyczny staje si¢ $wiadec-
twem recepcji dopiezo dla przyszlego historyka /J,Siawinski, Kry=-

tyka literacka jakoﬁggzedmlot badan dan histor zqg:liﬁgrackich, wi
Badania nad krytyksa literacks, Wrociaw 1974

Tak, jak "méwigca o sztuce" poezja - por, Balcerzan, op.cit.,
s.. 120% \
28H Sienkiewicz, Wystawa Towarzzstwa Zachety /pierwodruk "Sio-

wo", 1882, nr 149/, cyt, wg'Z dziejow polskiej krytyki i teorii
sztuki, t. 2, Warszawa 1961, s, 244,
o A

29L I, Gombrich, Action and DxEre551on in Western Art w: Non-
-verbal Communlcatlon, Cambridge 1972, s, 373.

—————

3oH.Slenklevucz, op.cit,; s. 245,
31R Ingarden, O budowie obrazu. Obraz a d21elo to literackie, w:
tegoz, Studia z estetxkl, t. 2, Warszawa 1966, s. 91. i

2F Faleriski, Z dziedziny malarstwa i rzezby, “Tygodnik Ilus-
trowany' 1868, 1T poim.,i=si 2,

33K W.W6éjcicki, Wycieczka do Krakowa, "Kiosy" 1868, t. 7, dod.
nadzwycz, do nr 170, s. 118,

3“Pi§a1 o tym J.Kossowicz, Kronika sz ieknych, Malarstwol
"Tygodnik Ilustrowany" 1860, 2 o Lo 3 b 3 § "Pomiedzy niewies-

cimi postaciami naszej historyi trudno znalezc popularnie jszej
jak krélowa Barbara; jej zycie, przeéladowania i cierpienia peil-
ne, tajemnicza milo$é do niej krdéla, miodo$é i pigknoéé wszystko
to sg powody doéé romantyczne, aby przejéé w legende, by zyé w
pamigci powszechnej., Barbare znajg wszyscy co sie uczyli i nie u-
czyli historyi, ludzie wszelkiego stanu i wieku ,.."

35/Bez autora/ Wladqyosc1 z pola literatury i sztuki, "Kiosy"
18685 1t 255 135,

36M.Gorzkowski, Bitwa pod Grunwaldem, Wskazdéwki do Qbrazu Jana
Mate jki, Krakéw 1879, s. 6. Na marginesie mozna zauwazy¢, ze W
odbiorze diugo utrzymala sie tradycja "pejzazu moralizowanego",
Tak bylo w cytowanych wyzej tekstach dotyczacych Dzieci goéralskich

Gersona oraz Zygmunta i Barbary Matejki, tak jest tez w pozornie
czysto informacyjnych wskazowkach Gorzkowskiego do Grunwaldu:
",.. Niebo gdzieniegdzie ponure zakryte otowianymi chmurami,
zwiastuaqc burzg, rozchyla si¢ czasem drobnemi kétkami przejrzys-
tem jak méwi poeta puchem bilekitu, lub nawet migoce to jakg$
mie jscami parg muélinowa, jak gdyby gdzie$ w dali w niedo$cignio-
nej przestrzeni, snula sie¢ tkanka i wymodlonych i juz oczekiwa-
nych dla biednej Polski szczegéliwszych loséw ..."

37Jw., S 0 1

38F.Fa1er'lski, Z dziedziny malarstwa i rzezby, "Tygodnik Ilus=-
trowany" 1868, 2 péir,, s. 262,

39Jw.

Z‘O/Bez autora/ 'Z krainy pigkna, "Biesiada Literacka" 1886, 1
pélr., Se 85-

’Jw., g4 86,
Por, przyp. 83 w rozdz, II,

uBRozpatrywane jako éwiadectwo odbioru wskazowki M,Gorzkowskie-
g0 sa takze bardzo wymowne, Tak np, komentator poddail sig¢ calko-
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wicie "skladowemu" charakterowi obrazu /sam zresztg pisze: "nie-
podobna jest prawie calego obrazu bitwy pod Grunwaldem ani na ra-
zie zrozumieé ani ocenié warto$ci, nie zbadawszy uprzednio z dok-
tadnos$cig pojedynczych jego epizoddw, Sg one jakby ukladowemi
czgstkami wielkich pomysidéw, z ktérych sie¢ ten caly olbrzym obra-
zu wytworzyl" /Wskazdwki do obrazu Jana Mategki Bitwa pod Grun-
waldem, loc.cit,, s, 8/. Instrukec ja Gorzkowskiego, podobnie jak
sam obraz nie ma wyraznych planéw i wektordéw, nie ma okres$lonego
kierunku "odczytu", postacie s omdéwione i scharakteryzowane,
lecz nie wpisane w przebieg bitwy, a poszczegdlne epizody nie
zostaly scalone w jedng akcje. :

M,Gorzkowski, Wskazéggiwggvggyego obrazu Jana Matejki Werny-
hora z pobieznym opisem o Kozakach w ogple,‘KF/kow 1884,

5M Gorzkowski, Wskazéwki do obrazu Jana Matejki Bitwa pod

Grunwaldem, loc,cit., s. 11 n,

Szczegdlnie wyrazistych przykiadéw dostarcza stala rubryka
"Biesiady Literackiej",

u7/Be4 autora/ Q]asnlenle do rysunku Gersona gguszczona, "Kio-
sy" B89 NP OotT Ly 330.
: MSR.Ingarden O budowie obrazu, Obrazy z "tematem literackim"
’ MM”WWW ’

wil tegoz, Studia 'z esbetyki, t; 2, loc.cit,, s, 13,

ngw., e 1R

OJ.K.Turski, Wystawa _obrazdéw_Towarzystwa Zachety Sztuk Piek-
nych w Kroélestwie Polskim, "Kiosy" 1866, "2 'p6ir,, 8.7375,

51J.I\'ossowicz, Kronika sztuk pieknych, Malarstwo, "Tygodnik
Ilustrowany" 1860, 2 poir., s, 599.

52Talis-qualis /L.Siemieniski/, Wystawa obrazdéw_ Towarzystwa_
Sztuk Pigknych w_Krakowie, "Tygodnik Ilustrowany" 1862, 1 péir,,
s. 219,

33J Kossowicz, Kronika sztuk Blgknych. Malarstwo, loc,cit.,
s. 576.

5L'Tal:Ls qualis. /L, Slemlenskl/, Wys tawa obrazoéw Towarzxatwa
Sztuk " "Pi kgzch w_Krakowie, loc,cit,, s, 219,

55J Kossowicz, Kronika sztuk ngknych. Malarstwo, loc,cit,,
S 008 n,

56Jw.

57w Gerson, Agzg£~§;mmig£ jego dzieta, "Biblioteka Warszaw-
skall 1868, th, 2,0 s2 516

58J.Kossowicz, Kronika sztuk pigknych, Malarstwo, loc,cit,, s,
608, e QM Al e U I Do Iy C e i L WO

59’I‘alis-qualis /L,Siemieriski/, Wystawa obrazéw_Towarzystwa
Sztuk Pieknych w Krakowie, loc,cit., s, 219.

oOF Faleriski, Z dziedziny malarstwa i rzezby, "Tygodnik Ilus-

trowany" 1868, 1 poir., s, 191, ]
61Por. B.Uspienski, §££Ehturalna wspélnota réznych rodzajéw
sztuk /na przykiadzie malarstwa i literatury/, w: Semiotyka kul-
tuxv Warszawa 1975, s. 220 b o oraz przyp. 22.
2B.Falensx1, Z dziedziny malarstwa i rzeibz, Looeeit e, iss 191,
D R s
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6J0 uwarunkowaniu odbioru utwordéw literackich przez konwencje
gatunkowe pisze M,Glowinski, Wirtualny odbiorca w _struktuyrze ut-
woru_ poetyckiego, w: tegoz, Style odbioru, loc. 01t., Sor /5 ny
Por. tegoz autora Gatunek 11terack1 1_prob1emzv29e§x~} _historycz-

ej, w: Proces hlstovi Ny .w W 11teratur7e i_sztuce, Warszawa 1967,
Se 31-—60 Zagadnienie konwenc ji gatunkowych ma jgce obszerng li-
terature naukowg w dziedzinie literaturoznawstwa, nie stato sig,
jak dotad, przedmiotem odrebnego zainteresowania historii sztuki,
Jest to o tyle zrozumiale, ze rola gatunkéw tematycznych w malar-
stwie nie daje sie¢ pordéwnaé z rolag gatunkdéw literackich, W tej
sytuacji historia sztuki moze korzystaé z dorobku literackiej ge-
nologii w bardzo ograniczonym zakresie,

6“F Falenski, Z dziedziny malarstwa i_rzezby, "Tygodnik Ilus-

trowany" 1868, 2 péir., s. 261.

65F Falenski, Z dz1eggingmglgggigg*iriggggz! "Tygodnik Ilus-
trowany" 1868, 1 pbéir,, s. 191,
66L Buszar, Zgon Barbary Radziwilidéwny obraz pana Simmlera i

Powrdt po_napadzie Tatardéw obraz ana Loe flera ocenione Zez
..sy "Biblioteka Warszawska" 1860, t, 4, s, 653.

7Jw., s, 654, i

68J K,Turski, Wystawa obrazow Towqg;ystwa _Zachety Sztuk Pigk-
nych w Krélestwie Polsklm, fTKtosyW 1865, -2 'p6¥r,, 954199,

69J.Maur1n-B1alostocka, Lessing i sztuki Rlastxczne JPrzedmowa
do: G.E,lLessing, Laokoon szll o granlcach malarstya poezji,
Wroclaw-Warszawa-Krakow 1 1962, XXX, W przypisie autorka zauwaza,
Ze na kwestlonowaneJ przez Le551nga mozliwoéci tworzenia w wyob-
razni czego$ w rodzaju utworu literackiego na kanwie przedstawio-
nego momentu "w duzej mierze polegala krytyka artystyczna Didero-
ta, réwniez ten rodzaj krytyki uprawiano czesto w XIX w," /Przyp.
50/.

70J K.Turski, Wystawa obrazéw Towarzystwa Zachety Sztuk Pigk-
nych w Krdlestwie Polskim, "Kiosy" 1865, 2 pbéir.,, s. 199,

71M Glowinski, Gatunek 11terack1 =l _pbroblemy poetyki historycz-
nej, loc,cit,.,, s. 9.

72T'ermln ten, przejety z nauk spolecznych do interpretacji his-
toryczno-literackiej przez H,R,Jaussa /op.cit., s. 139/ wydaje
sie tez stosowny do badarn nad odbiorem sztuk plastycznych,

73J Kossowicz, -gg;kkvﬁztu pi gkquh Malarstwo, "Tygodnik
Ilustrowany" 1860, 2 pdéir.,, s. 599 /bdnosi sie do obrazu Loeffle-

ra Powrdt po napadzie Tatardw/.

7“L Buszar, Zgon Barbary Radziwilléwny obraz pana Slmmlera i
ngggiaggﬁgaggg;&g/Tgtarow obraz pana Loefflera ..., loc.cit,,
8, 655 0,

75M.Gorzkowski, Wskazowki do wniejszego obrazu Jana Mate jki
Kazanie Skargi, Krakow 1884, Swiadectwo podobnego odbioru ﬁozos:
tawil tez po pierwszym pokazie obrazu L,Siemienski, Wystawa obra-
z6w w_Krakowie, "Czas" 1864, 14,V,: "Malarz czujac zapewne calg
trudnosé lezgcg w nlepodobienstw1e oddania pedzlem tre$ci tej mo-
Wy - nie mial innego sposobu tylko jg odbié na obliczach siucha-
czbéw, Te wszystkie charakterystyczne postacie - to illustrowane
epizody kazania; do kazdej dobralby$ tekst dajgcy sie zastosowaé
psychologicznie podtug wrazenia malujgcego sie na niej",
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76

W.Gerson, Jézef Simmler i jego dzieta, loc.cit., s. 517.

77H.R.Jauss, op.cit,, s, 112, Uwagi Jaussa sg tu bardzo blis-
kie ingardenowskiej koncepcji "wewnetrznych dyrektyw", formulowa-
ne sg wszakze na podstawie innej literatury,

782agadnienie to /lektura elitarna, krytyczna a lektura potocz-
na/ rozpatruje w odniesieniu do krytyki literackiej M,Plachecki,

Krytyka literacka. Obieg. Publiczno$¢, "Teksty" 1980, nr 1/49/,
8,526,

79WSzyscy cytowani tu autorzy prowadzili rozlegla i wielostron-
na dziatalno$é, F.Falerski byt /niecenionym/ poeta, dramaturgiem,
wszechstronnym tilumaczem /m,in, wielkich dziet V,Hugo/, badaczem
i znawcg szesnastowiecznej literatury polskiej, K.W.,Wéjcicki pro-
wadzil szeroka dzialalno$é redaktorskag /byl redaktorem "Bibliote-
ki Warszawskiej" i "Ktoséw"/ i wydawniczg /Albumy, m,in. Mate jki/,
byl kronikarzem zycia kulturalnego i literackiego Warszawy, auto-
rem gawed i opowiedci historycznych, zastuzonym zbieraczem folk-
loru. M.Gorzkowski, przyjaciel i powiernik Mate jki, byl powies$cio-
pisarzem, dramaturgiem, kolekcjonerem, sekretarzem Szkoly Sztuk
Pig¢knych w Krakowie, L,Siemienski, redaktor "Czasu" byl poeta,
powieéciopisarzem, ttumaczem, krytykiem literackim i artystycznym
/por, J.,Zanozirnski, Materialy do dziatalnos$ci Lucjana Siemieriskie-
go w dziedzinie krytyki artystycznej, "Materialy do studidéw i dys-
Kus ji", nr 10-11, s, 259, H,Sienkiewicz w swej dzialalno$ci pub-
licystycznej i felietonowej wiele miejsca pos$wiecal sprawom artys-
tycznym /por. Z dziejbéw polskiej krytyki i teorii sztuki, t. 2,
Tocseitey s. 375/ Dwaj cytowani tu malarze: L,Buszar i W,Gerson
takze parali sie dziatalnoécig krytyczna i pisarska /por, M.Wal-
lis, Ludwik Buszar jako malarz, pisarz o _sztuce i pedagog, "Zeszy-
ty Naukowe Uniwersytetu Lodzkiego", seria I, Nauki Humanistyczno-
-Spoteczne, z, 15, 1960, s, 227-255; M,Olszaniecka, Artysta - kry-
tyk, w: Wojciech Gerson 1831-1901. Katalog wystawy monograficzne;,
Warszawa 1978, s, 28-32/, |

8ONa temat tego powigzania R,Handke, Kategoria oczekiwan od-

biorcy a wargoégiowgg;e dziel literackich, w: Eggg}gmx odbioru i
odbiorcy, Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk 1977, s, 93-104, O odbio-
rze krytycznym por. tez M,Glowiinski, 0dbioér, konotacja, styl,
100.cit., S, 559 Przyp. 550

81M, Growifiski, jw., 8. 58.

82 ax jak np, critique créatrice Baudelaire’a moze byé rozpa-

trywana tylko jako $wiadectwo odbioru indywidualnego,

3Tozsamosé sgdéw z sgdami publicznodci tak wytykal krytyce A,
Sygietynski: "U nas tymczasem pomiedzy ogdélem a krytykami sztuki
panuje najidealniejsza harmonia., Gust tych pandéw piszgcych jedy-
nie o treéci obrazdéw w niczym nie jest wyzszy od gustu tiumdw"
/A.Sygietyriski, Kalejdoskop artystyczny, pierwodruk "Prawda" 1883,
nr 45/, cyt. wg Z dziejow polskiej krytyki i teorii sztuki, t. 2,
Tocsbi:tsy 8280, el g

8hJ.Culler, Konwencja i oswojenie, w: Styl, znak, konwencja,
Warszawa 1977, Szczeg. s. 162 nn,; S.lem, Filozofia_ przypadku, Li-
teratura w $wietle empirii, rozdz. Fenomenologiczna teoria dziela,
loc.cit, Postulowane tam badania nad odbiorem kazg w stopniu
znacznie wigekszym niz ingardenowska teoria konkretyzacji uwzgled-
niaé role czynnikdéw historycznych i kulturowych w przebiegu pro-
cesOw konkretyzacyjnych, Nadal jednak poza obserwacjg pozostaje
wiele czynnikow, ktére dziatajg w konkretnej sytuacji kontaktu z
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obrazem, jak np, chwilowa dyspozycja psychiczna odbiorcy, atmosfe-
ra wokér dzieta /skandalu, sukcesu/, charakter i nastrdéj pomiesz-
czenia, w ktérym kontakt ma mie jsce, przypadkowo zaslyszana opi-
nia, presja autorytetu, snobizm, Te czynniki, znane kazdemu z pry-
watnych do$wiadczen odbiorczych, sg prawie nieuchwytne w zwerbali-
zowanych /a zwlaszcza spisanych/ §wiadectwach odbioru obrazéw,
ktére ze wzgledu na swdj transkrypcyjny charakter nigdy nie sag
prawdziwie bezpos$rednie, zawsze zawierajg element refleksji i ko-
rekty, O trudnos$ciach naukowego penetrowania proceséw bezposred-

niego kontaktu z utworem wspomina R.,Handke, Odbiorca dziela jako
partner dialogu, "Teksty" 1980, nr 1/49/, s. 53, przyp. 26.
85Przez kontekst rozumie sie¢ tu nie badanie ewentualnych zalez-
nosci, wplywdw itp., lecz "intertekstualnoéé" obrazdw, Zgodnie z
tym pojeciem kazdy tekst /tu obraz/ jest wytworem intertekstual-
nym, zrozumialym tylko w relacji do inmmnych tekstéw, Por, J,Culler,

Presupozycje i intertekstualnoéé, Tium, K,Rosner, "Pamietnik Li-
teracki" t, 71, 1980, s, 297-312,

86na temat takiej sytuacji por., R,Handke, Kategoria oczekiwan
odbiorcy a wartos$ciowanie dziel literackich, loc.cit,, s, 93.

7M.Glowiﬁski, 0dbioér, konotacja, styl, loc,cit., s, 39.
88S.Lem, Filozofia przypadku. Literatura w $wietle empirii,

loc.,cit., Dowiedzeniu tej tezy poswiecony jest caly rozdzial Feno-

menologiczna teoria dziela,

89M.Glowiﬁski, O _stylizacji, w: tegoz, Style odbioru, loc,cit,,
8,481, :

90

H.R,dauss, opieit., ‘8, 138,
91M.Glowiﬁski, Literacko$é muzyki -!muzxcznoéé literatury, loc,

cit s, ‘8L 166,

92R.Handke, Odbiorca dziela jako partner dialogu, loc.cit., s,
b1,

93Tbk np., pisal W,K,Stattler /Kilka uwag nad niektoérymi zdania-
mi autora Przeglgdu artystycznego w Gagzecie Polskiej z dn, 17 i
18 lipca r,b umieszczonym, "Ktosy" 1866, 2 péir.,, s. 142/: "mi-
1Todci dwojga istot kirem Zzaloby obwitej; meza w rozpaczy wobec
zony; historycznoéci oséb; krdlewskiego stanowiska; wspomniern zy-
wota dramatycznego; znakomitej techniki slowem tego wszystkiego,
co autor przeglgdu dostrzega i uwielbia, dopatrzedé sie¢ trudno

...]. Uwielbia¢ nalezy zywag imaginacjg we $nie bedacg, tworzaca

obrazy pomimo woli ludzkiej, Powiadam o tym dobitnie, gdyz pordw-
nujgc dzieta sztuki bedgce na wystawie, ze zdaniami autora przeg-
lgdu, przekonalem sig¢, iz lubi zajmowad czytajgcg publiczno$é per-
tami i ozdobami wystawy, niemajac do tego zadnej podstawy .,."

9“M.Glowiﬁski, Swiadectwa i style odbioru, loc.cit., s, 136.

95Najwi9cej informac ji zawierajg opracowania tekstéw: Z dzie-
jow polskiej krytyki i teorii sztuki, loc,cit., /w interesujqcyﬁw
tu zakresie: A,Poregbska, Warszawska krytyka artystyczna 1875-1890,
Wstep, tamze, t., 2, s, 187-213/ oraz S,Witkiewicz, Sztuka i kryty-
ka u nas, Wstep i komentarz M,Olszaniecka, Krakdéw 1971,

96S.Witkiewicz,.Malarstwo i krytyka u nas /1884/, cyt., wg te-
goz, Sztuka i krytyka u nas, loc,cit,, s, 43,

Spomiedzy styldéw odbioru literatury wyrdéznionych przez Glo-
winskiego najblizszy jest on stylowi estetyzujgcemu, polegajgce-
mu na dgzeniu do odbioru dziela literackiego przede wszystkim ja-
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ko dzieta literackiego /por., M,Glowinski, Swiadectwa i style od-
bioru, loc.cit., s. 131/. W wypadku Witkiewicza jest to dazenie
przyna jiniej w zalozeniu/ do odbioru dziela malarskiego jako wy=-
lgcznie dziela malarskiego.,

9805tatnio na ten temat J.,Wiercinska, Przeoczone ogniwo, RzeCf
o Antonim Zaleskim: "Biuletyn Historii Sztuki", t, Ej, 1961, nr %,
s. 340, W odniesieniu do Witkiewicza i jego walki o malarstwo
"czyste", ktbéra "pociggala za sobg wiele powaznych wypaczen w na-
szym stosunku do sztuk plastycznych, zwlaszcza do dziel epoki mo-
dernizmu, akcji, ktérej dobre i zle skutki odczuwamy do dzis",
W.Juszczak, Narracja i przestrzen w malarstwie Malczewskiego, w:
tegoz, Fakty i wyobraznia, Warszawa 1979, s. 135. O diugotrwalos-
ci i niekonsekwencjach stylu odbioru narzucanego przez Witkiewi-
cza pisze w kontek$cie polemiki tegoz z H,Struvem, M,Rzepinska,
Problem koloru w polskiej my$li o sztuce w_XIX w,, w: My$l o sztu-

ce, Materialy Sesii Stowarzyszenia Historxkéw Sztuki, Warszawa
197 s S 180-1 5e

99Pojecie "niewlas$ciwe j" konkretyzacji wprowadza R,Ingarden,
0O budowie obrazu.'Qpraz i jego konkretxzacje. Malarski Brzedmiot
estetyczny, loc.cit.,, s. 97 n.

1OOH.R.Jauss, 0peQllsy 'Se 115 1M,

1O1A.Kowa1czykowa, QO wzajemnym oéwietlaniu sie sztuk w roman-
tyzmie, w: Pogranicza i korespondencje sztuk, loc,cit.,, s. 181,

102

M,Growiniski, Swiadectwa i style odbioru, loc.cit., s. 135.
W tym miejscu nie sposéb nakreslié, nawet roboczo, repertuar sty-
16w odbioru, jaki wylania sie¢ z tekstéw krytyki artystycznej., Wy-
magaloby to pracy o odmiennym przedmiocie i charakterze, W tym
mie jscu zwrbécono tylko uwage na ten styl, ktéry 1gczy sie bezpoé-
rednio z przedmiotem rozprawy, tj. ze sposobami tworzenia obrazo-
wej narracji, Na marginesie mozna zauwazyé, ze juz samo zestawie-
nie styléw odbioru literatury wyrdéznionych przez Glowirhskiego z
zarysowujgcymi sie stylami odbioru malarstwa otwiera interesujgce
mozliwoéci malarsko-literackich poréwnah /np. recepcja obrazdw
sakralnych, szukanie w dzielach "drugiego dna", problem tzw, ale-
gorii narzuconych, odbiér dzieit jako bezposredniego przekazu oso-
bowoé$ci twércy, odbidr estetyzujgcy/. Na ten temat pisze takze w

artykule Publiczno$é polska wobec gbrazdw ukazujgcych dzieje Pol-
ski, "Rocznik Historii Sztuki" /w druku/,

103A.Sygietyﬁski, Kale jdoskop artystyczny, loc,cit,.,, s, 289 n,
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