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Wstep

Termin ,,Swiadomos¢ ikonograficzna” nie jest pojeciem uznanym i czesto
stosowanym w naukach o sztuce. Pojawia si¢ wprawdzie w tekstach historykow
sztuki, ale nie jest wyjasniany, moze dlatego, ze wydaje si¢ oczywisty'. W przypadku
niniejszej rozprawy jest to jednak kluczowe pojecie, dlatego wymaga dokladnego
naswietlenia. Ikonografia nierozlgcznie zwigzana jest z tematem dzieta sztuki, dlatego
tym terminem okres$la si¢ tak ,,0go6t dziet plastycznych dotyczacych jakiej$ osoby albo
wydarzenia” jak i ,,nauke pomocniczg historii sztuki, zajmujacg si¢ interpretacja
tematu czy motywow dziel sztuk plastycznych”z. Druga czgs¢ tej definicji wskazuje
juz, ze ikonografia taczy si¢ z interpretacja, a rozpoznanie tematu dziela wymaga
pewnej wiedzy i umiejetnoéci. Swiadomo$é ikonograficzna bedzie zatem zdawaniem
sobie sprawy z tego, ze dzieto sztuki zawiera tre$¢, ze znaczy - czyli nie tylko ukazuje
nam to, co przedstawione na obrazie, ale takze odnosi si¢ do czego$ poza obrazem 1
poza przedstawionym przedmiotem. Wywoluje ona takze gotowo$¢ 1 chegc
rozpoznawania zakodowanych w obrazie tresci. ,,lkonograficzne podejscie proponuje,
zeby czyta¢ sztuke — wyjasnia Mieke Bal, czynimy sens z tego, czym raczej dzieto nie
jest, niz poprzez patrzenie na nie. Czytanie ikonograficzne jest interpretacja wizualnej
reprezentacji, przez umieszczanie jej elementow w tradycji, ktora daje im znaczenie
inne niz to, ktore sugeruje ich >>bezposredni<< wizualny wyglad™>.

Ze Swiadomoscig ikonograficzng bedziemy tez taczy¢ postawy artystow, ktorzy
odwolujac si¢ do tradycji, a takze wspodiczesnej im ikonosfery — czyli $wiata
otaczajacych obrazoéw”, starajg si¢ przekazac¢ okreslone tresci za pomoca dzieta sztuki,
czy artefaktu®. Zaznaczy¢ trzeba, ze konieczna jest w takim dziataniu $wiadomosé,
dlatego nie bedziemy zajmowac si¢ problemami archetypu czy symbolu w rozumieniu
psychoanalizy, ani sztuka, w ktorej si¢ ich wupatruje, np. ekspresjonizmem
abstrakcyjnym®. Zastrzec tez nalezy, ze $wiadomos¢ ikonograficzna zwiazana jest z

! Mariusz Bryl w ksiazce Cykle Artura Grottgera. Poetyka i recepcja wspomina: ,,Interesowaé nas beda nie
tylko konstruowane przez wspotczesnego badacza ciagi ikonograficzne, w ramach ktorych mozna by sytuowaé
przedstawienia cykli, ale przede wszystkim ikonograficzna $wiadomos$¢ [podkr. A.G.-T] artysty- sposdb
postrzegania przez Grottgera tematu i motywu jako elementow strategii tworczej, czynnych takze w trakcie
procesu tworczego”. Swiadomo$é ikonograficzna bylaby tu wiec osobistym, jednostkowym sposobem
przedstawienia tematu, tzw. inventio. Por. M.Bryl, Cykle Artura Grottgera. Poetyka i recepcja, Poznan 1994, s.
103.

2'W Kopalinski, Sfownik Wyrazéw Obcych i Zwrotéw Obcojezycznych \wyd. X111, Warszawa 1983, s. 182.

* M.Bal, Reading Rembrandt. Beyond the Word-Image Opposition, Cambridge, 1991, s. 177.

* Termin ,ikonosfera” wprowadzit M.Porebski, definiujac ja jako: ,uniwersalny system struktur
obrazowych”, a rozumial jg bardzo szeroko: ,,Wszystkie te pojedyncze elementy, jak i wszystkie mniej czy
wigcej zlozone ich kompleksy — slowne, muzyczne, ruchowe, graficzne, malarskie, rzezbiarskie,
architektoniczne, urbanistyczne, regionalne — taczy jedno: sg to obrazy, z ktérych kazdy narzuca pewien wiasny,
r6zny od niego i dopetniajacy go zarazem przeciw-obraz; sugeruje ruch, przemieszczenie, zmiang w jednych
wypadkach, obecnos$¢ tego , co nieobecne, w drugich.” M.Porebski, lkonosfera, Warszawa 1972, s. 68. My
jednak bedziemy ogranicza¢ ikonosferg do tego, co dostrzegalne za pomocg wzroku, nie zawezajac jej jednak do
dwuwymiarowych obrazow, jak czyni to Janina Makota. Por. J.Makota, lkonosfera wspétczesnej cywilizacji i jej
rola kulturowa, ,,Studia Estetyczne” T. XVII, 1980, s. 104.

® Zbigniew Warpechowski, artysta performer, nie tworzac trwatych dziet sztuki, ale artystyczne, efemeryczne
akcje, takze odwotuje si¢ do ikonografii, por. Z.Warpechowski, Zasobnik: autorski opis trzydziestu lat drogi
zycia poprzez sztuke performance, r0zdz. Ikonografia sztuki performance, Gdansk 1998.

® Cho¢ w jego przypadku dyskusyjna jest owa ,nieswiadomo$¢” uzycia archetypow i symboli. Wiadomo, ze
niektorzy arty$ci, m.in. J.Pollock stuchali wyktadéw Junga w czasie jego wizyty w Stanach Zjednoczonych i byli
zafascynowani jego badaniami. Por. A.Gibson, Abstract Expressionism’s Evasion of Language, ,,Art Journal”, fall



pamigcig, ale nie jest z nig roOwnoznaczna. Pami¢¢ moze przechowywaé wyglad
obrazow bez ich zrozumienia, za$ swiadomos¢ ikonograficzna nie musi si¢ wigzac ze
znajomoscig wszelkich znaczen obrazéw (tym zajmujg si¢ specjaliSci - historycy
sztuki), lecz z postawa ukierunkowang na poszukiwanie tresci w obrazie.

Mysl o powracajgcej we wspotczesnosci swiadomosci ikonograficznej zrodzita
si¢ z wezesniejszych zainteresowan autorki niniejszej rozprawy polska sztuka lat 80-
tych, ktora skonfrontowana z tworczoscig nastepnej dekady ukazuje swa wyjatkowos¢.
Witasnie w trudnym czasie stanu wojennego odrodzity si¢ uzywane wczesniej w sztuce
konwencje ikonograficzne, jak i bardziej skomplikowane tendencje symboliczne.
Jednoczesnie za$ reakcja na te sztuke artystow mtodszego pokolenia pozwolita odkry¢
roznice miedzy sztuka ,ikonograficzng”, a postmodernistyczng dekonstrukcja
ikonografii.

Odwotanie si¢ tylko do sztuki polskiej ostatnich dwu dekad bardzo zubozytoby
problematyke Swiadomos$ci ikonograficznej, dlatego praca przybrata charakter
przekrojowy. W celu wyjasnienia podstawowych dla ikonografii poj¢¢: alegorii,
symbolu 1 ,storii” nalezalo przywola¢ ich wczeéniejsze teorie i sprawdzié, czy
stosowane byly w sztuce. Oczywiscie w ogromnym skrocie 1 z pelng swiadomoscia
niewyczerpanego bogactwa problematyki, wybrane zostaty tylko niektore, najbardziej
charakterystyczne wypowiedzi myslicieli, teoretykow, artystow i badaczy sztuki, ktore
stuzy¢ miaty za podstawe do pordwnania i odnalezienia réznic w nowoczesnej i
wspoélczesnej mysli o sztuce i zawartych w niej znaczeniach.

WinniSmy tu jeszcze jedno wyjasnienie. Okresleniem sztuka nowoczesna
chcemy obja¢ sztuke XX wieku, do mniej wigcej lat 60-tych, za$ termin ,,sztuka
wspolczesna” rezerwujemy dla tworczosci od poédznych lat 70-tych do dzis.
Jednocze$nie pojawiaja sie w tekscie terminy ,,modernizm” 1 ,,postmodernizm”, ktére
nie musza si¢ pokrywac¢ z poprzednio wymienionymi. O modernizmie méwimy
szczegllnie wtedy, gdy mamy na mysli nowoczesng sztuke dazaca do samoreferencji 1
autonomii, za$ postmodernistycznymi nazywamy przede wszystkim te nurty sztuki
wspotczesnej, w ktoérych wyrazne jest powolywanie si¢ na sztuke wczesniejsza,
cytowanie, zawlaszczanie, a przede wszystkim przywotywanie ikonografii.
Oczywiscie granice te sg plynne, zaleza od kontekstu 1 poszczegdlnych postaw
artystycznych’.

Niemalg role w naszej refleksji nad §wiadomoscig ikonograficzng odegraty
metody badania sztuki odwotujace si¢ do ikonografii. Nie mozna bowiem o niej byto
mowic¢ bez przedstawienia postaci Aby Warburga 1 Erwina Panofskyego, ktérym nie
tylko historia sztuki, ale takze teoria sztuki, socjologia sztuki i antropologia kulturowa
wiele zawdzieczaja. Uwage nasza skupialiémy jednak nie tyle na samych metodach
stworzonych przez wymienionych badaczy, ale na koncepcjach sztuki 1 jej tresci.
Takze w kolejnych rozdziatach omawiamy krotko szczegdétowe metody
rozpoznawania alegorii i symboli, nie podejmujemy natomiast problemu znaku, nie

1988* (wszystkie artykuly dostgpne w internetowej bazie on-line EBSCO oznaczam *, zapisane w HTML nie
posiadaja paginacji. Adres bazy: http://search.epnet.com lub http://www.ebsco.come/home);oraz A.Ke¢pinska,
Zywiol i mit.Zywiol i chaos jako wartos¢ w sztuce action painting w $wietle badan nad strukturq mitow i
., swiadomosciq mityczng”, Krakow-Wroctaw 1983.

" Debaty dotyczace granic i charakterystyki modernizmu, postmodermizmu, neoawangardy, caly czas trwaja,
nie chcemy wigc skupia¢ si¢ na rozstrzyganiu tych kwestii, nie to jest naszym celem, cho¢ mozna powiedzie¢, ze
w pewien sposob niniejsza praca wpisuje si¢ w diagnoze postmodernistycznej §wiadomosci artystyczne;.



http://search,epnet.com/
http://www.ebsco.come/home

wchodzimy w zakres semiotyki i strukturalizmu, tam, gdzie nie jest to konieczne.
Rozszerzyloby to bowiem niepomiernie zakres badawczy tej pracy i wymagaloby
dodatkowych studiow w tych dziedzinach.

Niniejsza rozprawa podzielona zostata na trzy czgsci, zgodne z zachodzgcymi
chronologicznie zmianami w $wiadomosci ikonograficznej. W pierwszej czesci jeden
rozdziat poswigcamy mysli Aby Warburga 1 Erwina Panofsky’ego, drugi za$ opisuje
problematyke alegorii, symbolu 1 ,,storii” w sztuce dawnej, oraz prezentuje teoretyczne
zatozenia badan ikonograficznych zawarte w publikacji GoOrana Hermeréna
Representation and Meaning in the Visual Arts. A study of lconography and
Iconology.

W czesci drugiej ukazujemy odejscie od §wiadomosci ikonograficznej opartej
na konwencji 1 zwigzkach sztuki z literaturg, jaka nastgpita w XIX i1 I potowie XX
wieku. Szczegolnie interesuje nas tu przelom romantyczny oraz symbolizm, gdy
pojawia si¢ filozoficzna refleksja dotyczaca symbolu 1 alegorii, rozgraniczajaca i
warto$ciujgca oba zjawiska. Towarzyszyta temu oczywiscie praktyka artystyczna.
Skrotowo przypominamy wigc najwazniejsze motywy ikonograficzne a takze $rodki
czysto plastyczne, dzigki ktorym sztuka miala si¢ sta¢ symboliczna. Nie pomijamy w
tym rozdziale takze XIX wiecznej alegorii, szukamy przyczyn jej kryzysu oraz
przedstawiamy rzadko podejmowany przez badaczy problem alegorii rzeczywistej.
Wspominamy takze o wspotczesnych badaniach symbolu 1 alegorii sprzed wieku oraz
omawiamy kluczowa dla wspotczesnosci koncepcje alegorii Waltera Benjamina.

Drugi rozdzial w tej czeSci dotyczy nowoczesno$ci. Jest to najbardziej
obszerny fragment rozprawy, gdyz dotyka skomplikowanych relacji zachodzacych
mig¢dzy sztukg nowoczesng a Swiadomoscig ikonograficzng. Chcemy ukazac, ze sztuka
I polowy XX wieku odrzucajac ikonografie, nie rezygnuje wcale z ambicji
przekazywania tre$ci. Rozpoczynajac od przedstawienia zalozen Gustawa Courbeta i
Edouarda Maneta, chcemy zwrdci¢ uwage, ze tendencje dekonstruujace §wiadomos¢
ikonograficzng s3 widoczne juz w ich twoérczosci. Nastepnie $ledzimy tematyke
podejmowang przez te nurty sztuki nowoczesnej, ktéore nie rezygnowaty z
przedstawiania rzeczywistos$ci, cho¢ nie byty juz mimetyczne. Opisujemy takze proces
puryfikacji — czyli oczyszczania si¢ z mimetyzmu, i autonomizacji czyli rezygnacji z
tresci literackich w sztuce, oraz ukazujemy, w jaki sposob arty$ci poszukiwali
wlasnego jezyka czysto plastycznego, ktérym chcieli w dalszym ciggu wyraza¢ pewne
tresci wychodzgce poza granice sztuki. Ostatnim etapem tego procesu odchodzenia
sztuki nowoczesnej od $wiadomosci ikonograficznej jest zjawisko autotelicznosci
sztuki — ostateczne zerwanie z wszelkimi treSciami i znaczeniami wychodzacymi poza
dzieto jako takie. Osobnym problemem, jaki staramy si¢ przyblizy¢, jest nowa postawa
badawcza wobec tej wlasnie, modernistycznej sztuki, ktéora manifestuje swoje
»milczenie”. Ukazujemy na wybranych przyktadach, jak z wykorzystaniem
swiadomosci ikonograficznej wspotczesni badacze starajg si¢ odnalezé znaczenia w
sztuce, ktora z zasady miala by¢ asemantyczna. Na koniec za$§ przedstawiamy jedyng
chyba teori¢ alegorii nowoczesnej, sformutowang przez Petera Biirgera.

Cze$¢ trzecia traktuje o tych zjawiskach w sztuce wspotczesnej, ktoére
sugerowatyby jej powr6t do $wiadomosci ikonograficznej. Przedstawiamy wigc w
pierwszym rozdziale koncepcje powrotu sztuki do figuracji, narracji, alegorii i
konfrontujemy je z wcze$niejszymi teoriami i1 praktyka artystyczng, by ukaza¢ ich



odmienno$¢. W drugim rozdziale przedstawiamy wspotczesne strategie artystyczne
podejmujace intertekstualng gre z tradycja ikonograficzng. Ostatni rozdzial natomiast
przybliza wyjatek polskiej sztuki lat osiemdziesigtych, w sposob modelowy
przywracajacy tradycyjng $wiadomos¢ ikonograficzng. Ten przykilad wskazuje na
zewnetrzne warunki, w ktorych sztuka nabiera znaczen pozaobrazowych, pozwala
udowodni¢, ze $wiadomos¢ ikonograficzna zwigzana jest z kontekstem miejsca 1
Czasu.

W zakonczeniu powracamy do koncepcji pathos formulae Aby Warburga
wskazujac na jej aktualno$¢. Symboliczny gest wydaje nam si¢ bowiem niezwykle
waznym elementem kultury, obecnym takze w sztuce wspotczesnej 1 niejednokrotnie
przywolujacym $wiadomos¢ ikonograficzng.

Praca ilustrowana jest reprodukcjami dziet sztuki dawnej, a przede wszystkim
wspolczesnej. Rozmiary opracowania nie pozwalaja na zamieszczenie wszystkich
wymienianych dziet sztuki, co zreszta nie byto konieczne, gdyz rozprawa dotyczy
teorili, a nie historii sztuki.

Na koniec pragn¢ ztozy¢ serdeczne podzigkowania Promotorowi mojej
dysertacji Profesorowi Grzegorzowi Sztabinskiemu za opieke naukowg 1 cenne
wskazowki, ale jednocze$nie za pozostawienie swobody, bedacej wyrazem zaufania.
Dzigkuje takze za pomoc i cenne uwagi kolezankom 1 kolegom z seminarium,
szczegolnie mgr Wioletcie Kazimierskiej — Jerzyk, mgr Agnieszce Rejniak, mgr
Szymonowi Iwanowskiemu. Osobne podzigkowanie sktadam dr Ewie Kubiak za
zyczliwo$¢ 1 pomoc w opracowaniu materiatu ilustracyjnego. Niech bedzie mi tez
wolno gorgco podzigkowaé mojej Rodzinie, za cierpliwos$¢, wyrozumiatos$¢ 1 wsparcie.



Czes¢ 1
Rozdzial 1
Swiadomos$é ikonograficzna w metodologii historii sztuki.

Zapowiadane we wstepie studia nad $wiadomoscig ikonograficzng iS¢ beda
dwutorowo: z jednej strony bedzie to analiza tekstow teoretycznych podejmujacych
problem alegorii 1 symbolu oraz konfrontowanie ich z praktyka artystyczna, z drugiej
za$ strony przedstawianie metod badania sztuki, ktére wynikajg ze $wiadomosci
ikonograficznej. Dociekan nad problemem znaczen pozaobrazowych w sztuce nie
wypada rozpocza¢ inaczej niz od przesledzenia mysli dwu wybitnych badaczy, dzigki
ktorym terminy ikonografia i ikonologia na stale weszly do stownika nauk o sztuce®, a
s nimi Aby Warburg i Erwin Panofsky. Postawieni w jednej, chronologicznej linii
moga by¢ zauwazeni przede wszystkim jako tworcy metody ikonograficznej, nie tyle
jednak o rozwoju metody, co wiasnie o bogactwie ich koncepcji opartych na
swiadomosci ikonograficznej i jej odmiennosci od samej metody bedzie tutaj mowa.

1. Aby Warburg — ikonografia jako narzedzie antropologii

Posta¢ Aby Warburga postrzegana jest przede wszystkim jako badacza kultury
Renesansu, tworcy slynnej 1 specyficznej Biblioteki, prekursora metody
ikonograficznej w historii sztuki. Wspotczesni badacze kultury coraz czesciej
dostrzegaja oryginalno$¢ jego interpretacji kultury nie jako czasowego ciagu
rozwojowego, lecz jako dialektycznego rozprzestrzeniania si¢ energii mitycznych i
racjonalnych, co ujawnia¢ ma si¢ szczegolnie w obrazotworcze] dzialalnosci
cztowieka. Dzigki temu Warburg moze by¢ dzi§ postrzegany jako prekursor
wspotczesnych badan wychodzacych daleko poza obreb tradycyjnej historii sztuki, a
zajmujacy sie tzw. ,kultura wizualna™®. Nasze zainteresowanie skupione bedzie na
kilku zaledwie, ale waznych w kontekscie zagadnienia §wiadomosci ikonograficznej,
problemach podejmowanych przez Warburga, takich jak symbol i alegoria, pamigé
zbiorowa, oraz najbardziej intrygujacy, budzacy skojarzenia ze sztukg nowoczesng
projekt Atlasu Mnemosyne.

Praca badawcza Warburga skupita si¢ na tropieniu §ladow poganskiego antyku
w Renesansie®. Nie sprowadzata sic jednak do odnajdywania motywéw i ich
pierwowzoroéw, lecz byla punktem wyjscia do szukania powodow owego zjawiska
wedrowki obrazow. Grecja starozytna byta dla Warburga szczegdlnie energetycznym
miejscem tworzenia sic archetypow'’. Leki, frenetyczne przezycia czlowieka

8 O ikonografii i ikonologii méwi nie tylko historia sztuki, ale takze kulturoznawstwo, estetyka,
socjologia, a nawet literaturoznawstwo.

% O tym, czym jest ,,hybryda” zwana kultura wizualna i jaki jest jej zwiazek z historia sztuki, por. m.in..
W.J.T.Mitchell, Interdisciplinarity and Visual Culture, ,,A rt Bulletin”, December 1995, vol. 77, s. 540-545*.

19 Starozytng Grecje traktowat Warburg jako czas pierwotno$ci spolecznej, nie antropologicznej. Por.
W.Kemp, Walter Benjamin i Aby Warburg, ,,Artium Questiones”, 1984, t. 11, s. 164.

1 Stowa archetyp, ktore utrwalito sie juz w stowniku nie tylko naukowym, ale takze potocznym jako
okreslenie prawzoru, uzywamy tu w celu unaocznienia dziatania pewnych obrazéw w pamigci. Warburg nie
uzywa jednak tego sformutowania. Jak wyjasnia W.Kemp, zbieznosci migdzy Jungiem a Warburgiem sa
powierzchowne, gdyz tego drugiego nie interesuje stato$¢ symbolu — lecz jego forma odsytajaca do kontekstu
historyczno-spotecznego, por. W.Kemp, op. cit., s. 163.



pierwotnego, w kontakcie ze $wiatem zewnetrznym ,,oswajane s3” w zbiorowych
rytuatach. ,,W obszarze orgiastycznego, masowego przezycia — pisat Warburg -
powinno si¢ szuka¢ tloczni(...), ktora wybija w pamigci wyraz ekstremalnego
emocjonalnego napig¢cia z takg intensywnoscia, ze engramy bolesnego doswiadczenia
trwaja jako dziedzictwo zachowane w pamieci”™. Engramy*® sa zachowana w pamicci
energia wywotang przez zbiorowe doswiadczenie o charakterze fizjologicznym,
cielesnym. Energia ta moze by¢ zamieniona na gesty 1 mimike, co jest ,,odruchowa
projekcja przyczyny”**, nasladowaniem zastgpujacym nieznana przyczyne mitem.
Ogromny wplyw na koncepcje powstawania symbolu jako nast¢pstwa zbiorowych
rytualéw ,,0swajajacych” traumatyczne przezycia, miaty badania antropologiczne i
podroz Warburga do Ameryki, gdzie osobiScie mogt obserwowac rytualy Indian
Pueblo w Nowym Meksyku i Arizonie. Plemiona pierwotne dostarczaly mu materiatu
porownawczego, na podstawie ktorego odnajdywal te same elementy w kulturze
greckiej, a potem Renesansowej: ,,Dwa tysigce lat temu w Grecji — pisat Warburg —
tym miejscu, z ktorego czerpiemy nasza Europejska kulture — byly popularne wtasnie
takie rytualne praktyki i przekraczaty one w swej krzykliwej monstrualno$ci rzeczy,
ktore widzimy wérod Indian”'®. Gesty powtarzane w rytualach wyciskaja si¢ w
pamieci jako obrazy — dynamogramy, wizualne inskrypcje w pamigci. Obraz stoi na
przejéciu miedzy owym archaicznym odruchem, a mys$leniem dyskursywnym i jest
forma myslenia symbolicznegom, jest przejsciem od mimetycznego utozsamienia z
wywotujacym Igk zjawiskiem, a zdystansowaniem si¢ od niego. Mathiew Rampley
nazywa taki symbol mityczno-asocjacyjnym®’.

Symbol ma zdolno$¢ przetrwania w pamigci 1 przechowywania pierwotne;j,
zrodtowej dla niego energii. Najbardziej kreatywny 1 energetyczny jest oczywiscie w
czasie, gdy jest ustanawiany. Gdy za$§ epoka tzn. ludzie w niej zyjacy eksploatuja te
energi¢ az do jej wyczerpania, symbole nie zanikaja, lecz zmieniajac forme utajniaja
si¢ na pewien czas'®. Jak pisze Sylwia Ferretti: ,,W rzeczywisto$ci one s3 zawsze
obecne w historii 1 s3 skierowane ku niej tak, jak do drugiej natury; one ukrywaja si¢
w innych formach, ktore im czesto zaprzeczajg i czgsto obnizajg ich ewokatywna sile i
czynig je z wygladu innymi niz s3. Nie walczg przeciwko czasowi, ale raczej probuja
przetrwa¢ w czasie.(...). Zmieniajac wyglad, ale nie struktur¢ symbole przesziosci
pozostajg nietknigte, dopoki geniusz o jakim$ extra-historycznym i extra-temporalnym

12 A .Warburg, Wstep do Mnemosyne, Warburg Archive, no. 102.1.1.6, cyt. za: Rampley M., Archives of
Memory: Walter Benjamin’s Arcades Project and Aby Warburg'’s ,, Mnemosyne Atlas”, [w:] The Optic of Walter
Benjamin, ed. A.Coles, London 1999, s. 105.

3 Pojecie engramu zapozycza Warburg z teorii Richarda Semona wylozonej w ksigzce Die Mneme als
erhaltendes Prinzip im Wechsel des organischen Geschehens, Leipzig 1904. Wedtug Semona bodzce wpisujg sig
w pamig¢ jako $lady, nazywane ,,engramami”. Sg one reaktywowane w pewnych okolicznosciach. Dla Warburga
sg one punktem wyjscia dla dynamograméw, ktore sg ich zapisem wizualnym. Por. Rampley M., Archives...,
oraz tenze, The Rememberance of Things Past. On Aby M. Warburg and Walter Benjamin, Wiesbaden 2000, s.
88.

Y J.Szczuka, ,Mnemosyne”, sztuka jako organ spolecznej pamieci, w pismach Aby Warburga,
»Roczniki Humanistyczne”, 1998, t XLVI, z. 4, s. 140.

> A.Warburg, A lecture on Serpent Ritual, ,,Journal of the Warburg and Courtland Institutes” 1939, nr
2,s. 282, cyt. za Ferretti, s. 71.

16 3.Szczuka, op. cit., s. 140.

Y por. M.Rampley, Archieves...

18 Jest to dla naszych rozwazan niezwykle wazna cecha mysli Warburga, dajaca mozliwosci innej
anizeli tylko ewolucyjna interpretacji powrotu do ikonografii w sztuce nowoczesnej i wspotczesne;.
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charakterze nie przyniesie bardziej intensywnej zmiany, ktora jest w tym samym
czasie ponownym podbojem ich pierwotnej mocy”*®. W specjalnych warunkach
symbole ozywaja przekazujac znoOw swoja energi¢, a dzieje si¢ tak wtedy, gdy
umystowos¢ epoki znajduje si¢ w podobnym stanie wysokiego napigcia. To thumaczy
odrodzenie si¢ w sztuce renesansowej motywow poganskiego antyku. Owo napigcie
za$ rodzi si¢ w starciu pierwotnej energii — irracjonalnej, zmystowej, traumatycznej, ze
swiadomg checig opanowania chaosu, zracjonalizowania lekow 1 zdystansowania sig.
Z préby pogodzenia 1 zrozumienia tych dwoch zywiotdow, ktore z pewnos$cig nazwac
mozna za Nietzschem Dionizyjskim i Apollifiskim®, rodzi sie sztuka. We wstepie do
Mnemosyne Warburg pisze: ,,dominium sztuki lezy w sferze symbolu, ktory pomaga
wyobrazni uwolni¢ si¢ z glebokosci 1 wyrazi¢ siebie. Konieczne jest znalezé te
symbole, ktoére z ostateczng sitg ekspresyjnej syntezy, reprezentuja eksternalizacje
wewnetrznego Swiata tak, by powierzy¢ to zmystom, ktore to odbieraja, 1 intelektowt,
ktory to ocenia. Gdy tak si¢ stanie, symbole zaczynajg zy¢ w §wiadomosci ludzkie;.
Leza one w niej w bardziej lub mniej ukrytych sferach, migruja przez cywilizacje
poprzez te osoby, ktore moga otwarcie je przyjac, szukaja w pewnych osobach takiej
samo$wiadomosci, ktora pozwoli im odrodzi¢ si¢ w ich ksztalcie pierwotnym.
Patetyczny gest Marii Magdaleny Niccolo dell’Arca, Donatella czy Bertolda di
Giovanni, wyrazajagcy >>moment intensywno$ci kobiecej $wigto$ci<<, jest
powtorzeniem w jej ciele nieokietznanych Zzadz Menead antycznych. Jest to wigc
przyktad >>peknigcia w symbolicznym porzadku<<. Ten wsteczny krok, gest
poganizmu jest w pore zignorowany przez catkowicie symboliczny kontekst — ofiare
Stowa Wecielonego™. Symbole nie odradzaja sic wigc tylko poprzez nasladowanie
dziet dawnych (co oddala Warburga od metodologicznej ikonografii) lecz budza si¢ w
pamieci dzigki owemu specyficznemu natezeniu we wnetrzu artysty, stad stynne
stwierdzenie Warburga, ze gdyby nawet arty$ci Renesansu nie znali rzezby Laokona,
byliby w stanie sami go wymyélic’zz.

Moze by¢ jednak 1 tak, ze symbol jest eksploatowany bez owego natezenia, jest
wyrwany z kontekstu, zaledwie nasladowany, a nie rozumiany i odczuwany. Tak si¢
dzieje, gdy Agostino di Duccio w swoim reliefie dla ukazania §w. Bernardina
ratujacego dwojke dzieci zapozycza formy z sarkofagu antycznego przedstawiajacego
Medeg mordujaca swe dzieci®®, czy gdy ,,skromny przywilej poboznego zajmowania
rogu obrazu przez donatora jest rozszerzony przez Ghirlandaia i jego klienta bez
namystu nad tym, czy cielesny wyglad ma prawo wejscia do §wigtego wydarzenia jako
widz a nawet aktor”®. Symbol tak uzyty staje si¢ pusta formg wynikajaca z
,hiperinflacji” symbolicznego znaczenia— czyli alegorig, (lub wedtug interpretacji

19 'S Ferretti, Cassirer, Panofsky and Warburg. Symbol, Art and History, New Haven, London 1989, s.
35.

20 Inspiracja Warburga Narodzinami tragedii Nietzschego jest tutaj bezsporna i widoczna, choé
odnajduje si¢ tez wiele réznic migdzy koncepcja Nietzschego a Warburga. Por. m.in..: S.Feretti, op. cit., czgs¢:
The pagan Demon-God and the Apollonian-Dionysian Polarity.

2l G.Didi-Huberman, Dialektik des Monstrums: Aby Warburg and the symptom paradigm, ,Art
History”, November 2001, vol. 24, nr 5, s. 265.

2 A.Warburg ,,L "ingresso dello stile anticheggiante nella pittura del primo Rinascimento”, La rinascita
del paganesimo antico: Contributi alla storia della cultura raccolti da Gertruda Bing, Florence, 1966, s. 307,
za: M.Rampley, From symbol to allegory: Aby Warburg's theory of art, ,,Art Bulletin”, March 1997, Vol. 79*.

2 Za: J.Szczuka, op. cit., s. 146.

* A.Warburg, Ausgewahlte Schriften und Wurdigungen, ed. D. Wuttke, Baden-Baden, 1992, cyt. za:
M.Rampley, From...



11

M.Rampleya znakiem logiczno-dyssocjacyjnym)®. Owa ekonomiczna metafora,
zauwaza M.Rampley stuzy Warburgowi do ukazania, jak podwyzszona retoryka ma
skompensowac¢ fakt, ze aktualny obraz nie jest juz zwigzany z jego podstawowa
ekspresyjng ,,ttocznig” [Pragewerk]. Rozumienie alegorii jako rozlgczenia natury (tzn.
emocjonalnego pochodzenia obrazu) 1 znaczenia wskazuje na romantyczny rodowod
mys$li Warburga®®. Podobnie jak romantyczni teoretycy symbolu (przeciwnicy
alegorii), Warburg takze widzi symbol jako naturalne polaczenie obrazu 1 znaczenia na
zasadzie empatii. Obraz, jak zauwaza M.Rampley jest przez Warburga rozumiany —
»jako symbol empatycznej projekcji w co§ odmiennego i sam staje si¢ przez to
obiektem empatii. Symboliczna reprezentacja traci swg symboliczng ceche,
rozrdznienie migdzy obrazem i symbolizowanym obiektem zalamuje si¢ i obraz staje
si¢ przedmiotem takiej samej empatycznej identyfikacji jak obiekt przez niego
symbolizowany™?’.

Dzieta sztuki sa wigc wynikiem dzialania dwoch przeciwnych sil, rodzi si¢
jednak pytanie, czy sa obrazem ich polaryzacji czy tez zwycigstwa rozumu nad
chaosem? W zalezno$ci od przyjetej metody badacze badz sktaniaja si¢ ku
postrzeganiu Warburga jako dazacego do harmonii dzigki zapanowaniu nad tym co
zmyslowe 1 irracjonalne, inni za§ widza go jako tragicznego odkrywce psychologii
sztuki, ktorej zrodtem jest irracjonalne i traumatyczne, pod$wiadome przezycie, co
poswiadcza¢ miaty takze losy samego Warburga 1 jego klopoty z utrzymaniem
psychicznej réwnowagizg. W wielu notatkach Warburg mowi o ,,boju z monstrum” w
sobie, a takze o ,,psychicznym dramacie” [Seeldrama] kultury jako catosci, ,,zawitym 1
dialektycznym” wezle podmiotu z tym tajemniczym monstrum, ,pierwotng
przyczynowa formg” [Urkausalititform]. Jak pisze Georges Didi-Huberman:
»Warburgianska historia obrazéw probuje analizowaé zar6wno przyjemnos¢ formalne;j
inwencji, w okresie Renesansu np., jak i >>karygodno$¢<< tlumionej pamieci, ktora
moze si¢ tu manifestowac. Ewokuje ruch artystycznej kreacji tak samo jak auto-
destrukcyjny przymus pracy w ogromnej obfitosci form. Naswietla zaréwno
koherencje estetycznych systemow jak i czasem irracjonalng natur¢ wierzen ponad
ktérymi sg one ufundowane. Bada tak jednos¢ stylistycznych epok jak i konflikty i
»formacje kompromisow” jakie mogg przecinac i rozdziela¢ je. Rozwaza tak piekno 1
wdziek dziet sztuki, jak i ,,trwoge” i ,,fobie” dla ktorych dostarczaja one, jak mowi -

% Ta degradacja znaczenia w alegorii barokowej zbliza Warburga do refleksji Waltera Benjamina, na co
zwraca uwage M.Rampley w tekstach: The Rememberance... oraz, Archives.... s. 100.

% M.Rampley zwraca tu uwage na wptyw koncepcji symbolu Karla Philipa Moritza, ktory twierdzit, ze
»W dziele sztuki znajdujemy potaczone ze sobg totalne przeciwnosci, ktore w pigknie poezji okazuja sig
wyzszym jezykiem, ktory taczy w pojedynczej ekspresji wiele koncepcji. Dzwigcza one harmonijnie razem, gdy
gdzie indziej sa odseparowane i przeciwstawione”. Co wigcej tworzg one niepodzielng forme, w przeciwienstwie
do alegorii, w ktorej alegoryczna forma i tre$¢ sa ekstremalnie rézne. K.P.Moritz, Gotterlehre, oder
mythologische Dichtungen der Alten, Lahr, 1948, 101-2, cyt. za: M Rampley, From symbol...O innych
romantycznych koncepcjach alegorii i symboli pisze w II czgéci, rozdz. 1.

’Na empati¢ jako istote dzialania symbolu zwracal uwage F.T. Visher, w eseju Das Symbol [w:]
Philozophische Aufsatze. Eduard Zeller zu seinem fiinfzigjdhrigen Doctor-Jubildum gewidmet. Red. F.T.Visher,
Leipzig 1887, s. 15-193. Na wplyw koncepcji Vishera w mysli Warburga zwraca uwage E.Wind, Warburg’s
Concept of Kulturwissenschaft”, [w:] tenze, The Elogence of Symbols. Studies in Humanistic Art, Oxford 1993
oraz M.Rampley, From symbol...

28 Znamienny jest tu artykut Margeret Iversen, ktora z punktu widzenia psychoanalizy oraz metodologii
feministycznej polemizuje z odmiennymi pogladami Gombricha. M.lversen, Retrieving Warburg’s Tradition,
,»Art History” , December 1993, vol. 16, nr 4*.
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rodzaj ,,wzniostosci®?. Wydaje sic wiec, ze Warburg dazyt do opanowania chaosu,
pragnat harmonii, ale jednocze$nie byt §wiadomy, ze nie jest to trwata harmonia i ze
za kazdym razem musi dochodzi¢ do kolejnych spie¢ 1 kolejnych ustalen — per
monstra ad astra®.

Symbol jako obrazowo utrwalony gest jest dostgpny nam dzigki istnieniu
zbiorowej pamigci. Ta koncepcja, zaczerpnigta z ksigzki ,,Die Mneme” Richarda
Semona, ktéry poréwnuje pami¢¢ do inskrypcji, pozwala Warburgowi mowi¢ o
trwalosci 1 dostgpnosci symboléw nie tylko artystom, ale calej zbiorowosci. Skoro
bowiem symbole rodzg si¢ w zbiorowym przezyciu, nalezg tez do zbiorowej pamigci.
Trudno jest jednak jednoznacznie stwierdzi¢, czym owa zbiorowa pamigc jest 1 czy jej
funkcja sprowadza si¢ tylko do bycia przetrwalnikiem, czy takze ingeruje w swoje
zbiory. Jednoczesnie jest bowiem archiwum, w ktorym w rownej mierze tak
wezedniejsze jak 1 pozniejsze dokumenty sa chronione®, miejscem trwania
dziedziczonych, pierwotnych lekow 1 niepokojow, z drugiej jednak strony pojawia si¢
u Warburga inna wersja zbiorowej pamieci, w ktorej spadek odlegtej przesztosci jest w
pewien sposob przetworzony, warto§ciowany. W tej wersji Warburg odnosi si¢ do
pamigci jako ,unpolarisiertes Contiguum* gdzie powrdt antyku bylby bardziej
konstrukcja uwspoétczesniajaca przesztosé. Stad Rampley wycigga wniosek o presji
ekstremow w dziedzictwie kulturowym Europy. Jedno jest istotowo konserwatywnym
zatrzymaniem w przesztosci, mozna powiedzie¢ mimetyczng absorpcja w historii —
ktora ochrania przez powtdrzenie, za$ drugie, to transformujace zaangazowanie W
przesztos¢”*?. Mozna wicc chyba ujaé ten problem jako wspotdziatanie dwoch funkcji
ludzkiego umystu, o jakich méwi Warburg — Mnemosyne — pamigci archiwizujace;j
pierwotne przezycia i Sofrosyne (rozwagi) ksztaltujagcej material mnemiczny,
przekazywany pdzniej przez spoteczng pamiec¢™. Ujawniony, wyloniony z pamigci
symbol -obraz moze by¢ wigc powtorzeniem, obrazem wynikajacym z traumatycznego
przezycia 1 ujawnieniem towarzyszacej mu energii, cofnigciem si¢ ku mysSleniu
prymitywnemu, ku Dionizyjskos$ci, albo opanowaniem owego lgku. Wtedy powrdt do
przeszto$ci jest zwrotem zyciodajnym, jak pisze Warburg: ,.zadanie spotecznej
pamieci wytania si¢ catkiem wyraznie: poprzez odnowiony kontakt z dawnymi
zabytkami, soki wprost z podloza przeszlosci powinny umozliwi¢ wzrost”™*. Pamigé
jest wigc przeciwstawieniem si¢ regresywnym impulsom, ale tez obrong przed
wypaleniem si¢ symbolu w pustej alegorii, zwanej przez Warburga ,,roztagcznym
dynamogramem”.

I tu pojawia si¢ kolejny wazny problem, a mianowicie rola artysty w
przekazywaniu symboli trwajacych w zbiorowej pamigci. Wyrazna sympatia
Warburga do artystow, ktoérzy powracaja do modelu antycznej kultury, takich jak:
Donatello, Albreht Diirer, Sandro Botticelli, czy Piero della Francesca wskazuje na

% Georges Didi-Huberman, op. cit., s. 623-624.

% Gertruda Bing, ulubienica Cassirera, sekretarka Warburga wspominata: ,, Tradycja nie byta dla
Warburga strumieniem, w ktorym wydarzenia i ludzie caly czas si¢ rodza. Wplywy nie s3g sprawa biernej
akceptacji, ale zaleza od wysiltku uzgodnienia, dyskusji, jak mowit Warburg, ktora sktadata si¢ z terazniejszosci i
przesztosci” Gertrud Bing, Aby Warburg, ,Journal of the Warburg Institute”, 1965, nr 28, s. 310, cyt. za:
S.Feretti, op. cit., s. 34.

31 M.Rampley, The Rememberance ..., s. 94.

2 Tamze, s. 95.

% J.Szczuka, op. cit., s. 138.

3 Cyt. za: M.Rampley, From symbol..., s. 61.
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role artysty jako tego, ktory korzystajac z utrwalonych w pamieci obrazow, potrafi
zapanowa¢ nad wywolujacym je lekiem. Nie repetycja lecz transformacja jest rolg
artysty. W dzietach wymienionych artystOw mamy do czynienia z inng, oryginalng
»antycznoscig”. Polega to na ,,sublimacji prymitywnych wspomnien dziedziczonych
dynamogramow poprzez transformacj¢ semantyczng, zadanie poréwnywalne do
odczarowania natury”35. Akt tworczy jest wigc racjonalizacja zebranego w Mnemosyne
materialu. ,,Przetworzenie pierwotnych doswiadczen w medium sztuk plastycznych
oznacza, wedlug Warburga, akt zracjonalizowania i wysublimowania”*® — pisze
W.Kemp. Najwazniejszym rysem artystycznej obiektywizacji jest wskazanie, jak lgk
jako sila decydujaca 1 wprowadzajaca w ruch moze by¢ opanowana przez
kontemplacje®’. Jako przyklad mozna tu wspomnie¢ esej o Manecie, w ktérym
Warburg dostrzega Sniadanie na trawie jako transformacje motywu z klasycznego
sarkofagu zwanego Sadem Parysa. Swiat prymitywnej przemocy, gwattu i wojny jest
przetransformowany w obraz wspotczesnego miejskiego odpoczynku

Nie oznacza to jednak, ze Warburg rozumie sztuk¢ w kategoriach postepu ku
racjonalnosci. Nie kazdemu artyscie udaje sic opanowa¢ monstra wyobrazni®, z
drugiej za$ strony bez powrotu do zyciodajnych sokow antyku symbolowi grozi
upadek w alegorie. W dodatku kultura sktada si¢ nie tylko z obrazoéw ,,obrobionych”
rgka artysty, lecz jest zbiorem wszelkimi sposobami utrwalonych obrazow.
Niepokojace Warburga regresje pojawiajg si¢ zewszad. Notatke prasowa z 1905 roku o
rosyjskim nauczycielu- intelektuali$cie, na ktorym dokonano samosadu, oskarzajac go
o dziatalno$é anty-carska Warburg zaopatrzyl uwaga: ,,Smier¢ Orfeusza. Powrdt
wiecznie tej samej bestii: rodzaj: homo sapiens™.

Koncepcje pamigci rozumianej jako archiwum obrazow rozwija Warburg w
ostatnim dziele swego zycia — Atlasie Mnemosyne, czyli atlasie pamigci. Jest to bardzo
oryginalny, swoisty sposdb wizualizacji problemow, ktore go najzywiej zajmowaly.
Sam pisat: ,,To wlasnie proces oddemonizowania dziedziczonego zapasu wrazen, ktore
stworzyt lek, obejmujacy cata game¢ wrazen w uscisku emocji, od bezradnego
krwawienia do morderczego kanibalizmu, uzycza takze cech traumatycznego
doswiadczenia dynamice ludzkich ruchéw ekspresyjnych, lezacej pomiedzy
ekstremami orgiastycznych dzialan, takich jak walka, chodzenie, bieganie i chwytanie.
To spowodowalo, ze wyksztalcona publiczno$¢ renesansowa, wychowana w
postuszenstwie wobec KoSciola, patrzyta na t¢ sfere jak na region zakazany, gdzie
swobodnie mogli porusza¢ si¢ tylko ci, ktorzy opuszczeni przez Boga, oddawali si¢
niepohamowanym pasjom. Wlasnie ten proces chce zilustrowaé atlas Mnemosyne.
Skupia si¢ on na probie psychologicznego przyswojenia tych preegzystujacych wrazen
dla oddania zycia w ruchu”®. Tym wiec, co najbardziej interesuje Warburga jest
ciggly proces powracania dziedziczonych lekow, ujawniajacych si¢ w ruchu, w gescie
1 opanowywania ich poprzez obraz. Pierwotnym celem Warburga bylo ukazanie

% M.Rampley, Archives..., s. 105.

% W.Kemp, op. cit., s. 161.

8 M.Diers, T. Girst, Warburg and the Warburgian Tradition of Cultural History, ,New German
Critique”, Spring/Summer 1995*.

%8 Za E.Gombrich, Aby Warburg.An Intellectual Biography, London 1970, s. 272-277.

%9 Tu M.Rampley podaje hipotetyczny przyktad Panien z Awignonu Picassa.

0 M.Rampley, Archives..., s. 109.

"1 A Warburg, Wstep do Mnemosyne, cyt. za: E.H. Gombrich, Aby Warburg. An Intellectual Biography
with a Memoir on the History of the Library by F.Saxl, Oxford 1986, s. 291, cyt. za: J. Szczuka op. cit., s. 149.
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owego procesu W kulturze Renesansu, ale dla ukazania aktualno$ci problemu zebrat on
na planszach wszelkie obrazowe ,,dowody” od czaséw antycznych az do jemu
wspolczesnych. W ten sposob Atlas Mnemosyne staje si¢ wizualnym archiwum
Europejskiej historii kultury®, rekonstrukcja zbiorowej pamigci.

Na czarnych planszach duzego formatu Warburg umieszczat ryciny,
reprodukcje, prasowe fotografie, znaczki pocztowe, zestawiajac je ze sobg, bez
stownego komentarza, wedlug wlasnego klucza. Trudno bowiem jednoznacznie
nazwa¢ 1 odczyta¢ motywy laczace poszczegdlne obrazy umieszczone na jednej
planszy. Z jednej strony zwraca uwage na gest, ktory powraca w czasie w kolejnych
obrazach, jest to wiec, jak zauwaza Jakub Szczuka, ekspresyjny aspekt kultury,
ktoremu odpowiadataby jedna z wersji projektowanego tytutu catego atlasu brzmigca:
»Mnemosyne: seria obrazow stuzqcych badaniu funkcji pierwotnych matryc
wyrazowych przy przedstawianiu Zycia w ruchu w sztuce europejskiego Renesansu.
Nie jest to jednak historia rozwoju ludzkiego gestu, lecz raczej jak pisze Kurt Forster
,historyczna powtarzalnosé kluczowych figur i gestow w politematycznej mozaice™™®.
Drugi za$ aspekt kultury ujawniajacy si¢ w Mnemosyne polega na ,,orientacji”’, czyli
utrzymywaniu dystansu wobec powracajgce] energii pierwotnej 1 temu takze stuzy
swiadoma wizualizacja, ktéra zastepuje osobiste zaangazowanie, pograzenie sie,
poddanie si¢ mitycznej sile. Odpowiada temu druga wersja tytutu, jaka rozwazat
Warburg: Mnemosyne. Stworzenie ,,przestrzeni do namystu” jako funkcja kultury.
Proba stworzenia psychologii ludzkiej orientacji na podstawie powszechnej historii
obrazow. Stad Atlas Mnemosyne jest tez przedstawieniem cigglego pograzania si¢ i
dystansowania do tego co pierwotne i mityczne, co nie koniecznie musi si¢ wyrazaé w
gescie. M.Rampley zwraca uwage, iz Warburga frapuje obrazowanie relacji
przestrzennych i czasowych**. Na pierwszej planszy Warburg umieszcza XVI-wieczna
mape zodiakalng nieba, mapg Europy i drzewo genealogiczne rodziny Tornabuoni.
Przechodzi od mitu do abstrakcji: od przedstawienia przestworzy thumnie
wypelionych  mitycznymi  postaciami  zodiakalnymi  do  geograficznej,
zracjonalizowane] mapy przestrzeni i wykresu chronologicznej sukcesji czyli wysitek
wizualnego zorientowania przestrzeni i czasu.

Ciekawa z tego punktu widzenia jest refleksja Warburga dotyczaca
wspotczesno$ci. Epoka nowoczesno$ci jawi mu si¢ bowiem jako zmniejszanie
mys$lowego dystansu, wypracowanego przez Sofrozyne, ktory uwazal za najwigksze
osiagniecie cywilizacji. ,,Kultura epoki maszyny — pisat w studium o Indianach Pueblo
— niszczy nauki naturalne, narodzone z mitu, z takim trudem osiggnicte (...)
nowoczesny Prometeusz i nowoczesny Ikar, Franklin i bracia Wright, ktérzy wynalezli
sterowny aeroplan, sg doktadnie tymi fatalnymi niszczycielami istoty dystansu, ktory
grozi ponownym popadnicciem planety w chaos”®. Jedna z plansz Mnemosyne
ukazuje fotografie Zeppelina obok diagramu systemu stonecznego Keplera z
kosmologicznego tekstu Mysterium Cosmographicum z 1596 roku i $redniowieczny
manuskrypt. W §wietle przytoczonych stow Warburga, takie zestawienie moze by¢

2 M.Rampley, Archives..., s. 100.

* K.Forster, Aby Warburg’s History of Art: Collective Memory and the Social Mediation of Images,
,Daedalus”, 1976, vol.105, s. 175.

* M.Rampley, Archives ...

* AWarburg, Images from the Region of the Pueblo Indians of North America, 1995 cyt. za: M.
Rampely, Archives..., s. 96.
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odczytane nie jako zwycigska droga opanowywania przestrzeni od mitu do
technologicznej racjonalizacji w nowoczesnosci, lecz jako powtdrny upadek w mit,
utracenie dystansu. Atlas Mnemosyne miat wigc petni¢ funkcje nie tylko wizualizacji
zmagazynowanych w zbiorowej pamieci obrazéw, ale takze mial dystansowac sie
wobec energii, ktore owe obrazy w sobie niosg. Mozna interpretowa¢ Mnemosyne, za
Kurtem Forsterem — jako probe ratunku kultury europejskiej, w obliczu inflacji
obrazu, poprzez stworzenie ,historii ludzkiej emancypacji w swej wilasnej
psychohlstorll”46, jako reakcje na nagle do$wiadczenie fragmentaryzacji kultury i
przeciwdzialanie glgbokiemu poczuciu straty. Mozna jednakze odbiera¢ Mnemosyne
jako przestroge przed powracajacym dionizyjskim monstrum, ktére objawia si¢ w
ludzkim dziataniu bez myslowego dystansu.

Atlas Pamieci Warburga jest porownywany czasem do awangardowych technik
collage’u. W. Kemp pisze o wspdlnych cechach Mnemosyne i dziatan Schwittersa czy
kolazy dadaistycznych. Wazne jest jednak podkreslenie, ze w Mnemosyne sasiedztwo
obrazow nie jest przypadkowe, cho¢ jak zauwaza K.Forster, aranzacja Atlasu sugeruje
raczej konstrukcje znaczen niz transmisj¢ oryginalnego znaczenia 1 ukazuje
wewnetrzng  gr¢  odmiennych obrazéw 1 zmienno$ci ich znaczen”’. Ta
niejednoznaczno$§¢ pracy Warburga spowodowana jest dialektyka obiektywnosci
naukowej metody, jaka starat si¢ wypracowa¢ w badaniu kultury i subiektywnosci
objawiajacej si¢ w osobistym podejsciu do badanych problemow.

Omoéwione do tej pory elementy koncepcji Warburga: symbol, pamigé
zbiorowa, Mnemosyne pozostaja w kregu interesujacego nas problemu $wiadomosci
ikonograficznej. Nalezy si¢ jednak przyjrze¢, jaki stosunek ma Warburg do
podstawowych dla naszych rozwazan probleméw s$wiadomosci oraz ikonografii.
Zacznijmy od tego drugiego.

Aby Warburg jest czgsto wymieniany jako prekursor metody ikonograficznej i
ikonologicznej. Rzeczywiscie, poczawszy od badan nad freskami w Schifanoja,
Warburg wypracowuje metode, ktorg nazywa ikonologig. Jak sam twierdzit:
»Rozwigzanie zagadki obrazoéw nie bylo oczywiscie samo w sobie celem, jaki
postawitem sobie w moim wykladzie. Przedstawiajac tu tymczasowe rozwigzanie
szczegotowej kwestii, chciatem zarazem zaleci¢ rozszerzenie metodycznych granic
naszej nauki o sztuce zard6wno w zakresie materiatu, jak przestrzeni. Historycy sztuki,
stosujac niewystarczajace ogdlne kategorie rozwoju, napotykali dotychczas trudnosci
przy prébach udostgpnienia swych osiggnie¢ nie napisane] zreszta jeszcze
>>historycznej psychologii ludzkiego wyrazu<<. Nasza mtoda dyscyplina przestania
sobie szersza perspektywe ogolnej historii, zajmujagc postawe badz nazbyt
materialistyczng, badz nazbyt mistyczng. Po omacku biadzi pomiedzy
schematycznos$cig historii politycznej 1 doktryng geniuszu, poszukujagc wilasnej teorii
rozwoju. Mam nadziej¢, ze za pomoca metody zastosowanej przy probie wyjasnienia
freskow w patacu Schifanoia w Ferrarze udato mi si¢ pokazaé, iz analiza
ikonologiczna, ktora nie daje si¢ powstrzymaé ograniczeniami strazy granicznych ani,
przed tym, by rozpatrywac starozytnos¢, Sredniowiecze i nowozytnos¢ jako zwigzane
ze sobg epoki, ani przed tym, by traktowaé dzieta sztuk najbardziej swobodnych i

46 K.Forster, Aby Warburg’s..., s. 175.
*" Tenze, Die Hamburg Amerika Line...[w:]JAby Warburg Akten des Internationalen Symposiums
(Hamburg 1991), red. H.Bredekamp, M.Diers, Ch Schoell-Glass, za: M.Rampley, The Rememberance, s. 93.
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najbardziej stosownych jako réwnoprawne dokumenty wyrazu, ze ta metoda wigc,
dazac pracowicie do rozjasnienia jednej niejasnej sprawy, potrafi oswietli¢ zarazem
wielkie i ogblne procesy rozwojowe w ich wzajemnym powiazaniu"*. Te stowa
wypowiedziat Warburg w 1912 roku, co $wiadczy o jego prekursorskiej roli w
ksztaltowaniu si¢ nowej metody, ktéra stata w opozycji do schematycznej metody
stylistycznej®. Kilka elementéw wskazuje na ikonologiczny charakter pracy
Warburga, a s3 to:
- poszukiwania w zrodtach z historii literatury 1 historii idei
- badanie sztuki w konfrontacji z dalszym istnieniem kultury antycznej
- unikanie Scistego rozdzielenia epok, raczej patrzenie na ciggtos¢
- poznawanie ciggéw rozwojowych przez badanie problemow detalu
- wykorzystywanie w badaniach nie tylko ,,wielkich obrazéw”, lecz wszelkich form
wizualnego wyrazu cztowicka™.
Jednoczesnie trzeba zauwazy¢, ze Warburg nie zatrzymywat si¢ nad problemami
samej metody. Ikonologie¢ traktowatl tylko jako jedno z narzedzi w badaniu psychologii
obrazu. Nie nalezat do Towarzystwa Ikonograficznego, nie uczestniczyt w kongresach
ikonologicznych, sprzeciwial si¢ bowiem gigantycznemu zatozeniu tego
przedsiewzigcia®™. Sam wychodzit w badaniach ikonograficznych poza obreb historii
sztuki. Ostatecznym celem jego badan byto nie tyle odszyfrowanie dzieta sztuki, jak to
jest w ikonografii, ani tez ukazanie dzieta jako wyrazu epoki, jak to jest w ikonologii,
lecz raczej poznanie cztowieka, jego psychiki, objawiajacej si¢ poprzez obraz™. Stad
traktuje si¢ go czesciej jako prekursora antropologii kulturowej niz ikonologii
zwigzanej z dyscypling historii sztuki. Takze historycy sztuki hotdujacy tej metodzie
nie uwazali Warburga za ikonologa. Wystarczy zacytowa¢ tu stowa Jana
Bialostockiego: ,,Prawda, ze Warburg postugiwal si¢ doskonala, racjonalng i
integralng metoda, ktérej podstawe stanowito studium dokumentow, zrodet pisanych i
samych dziet. Nie pojmowal on jednak pracy w kategoriach dziatalnos$ci naukowe;,
lecz uwazat j3 za moralny, niemal religijny obowiqzek”53.

* A Warburg, Italienische Kunst und internationale Astrologie im Palazzo Schifanoia zu Ferrara, [w:]
Atti del X Congresso Internationale di Storia dell’Arte in Roma 1912, Roma 1922, cyt. za: J. Biatostocki,
Postanie Aby Warburga: historia sztuki czy historia kultury? [w:] tenze, Refleksje i syntezy ze swiata sztuki. Cykl
drugi, Warszawa 1987, s. 193.

* Wezesniej w 1907 roku Warburg w analizie testamentu Francesco Sassettiego uzywa sformutowania
»ikonologiczne stanowisko”. Pojecie ikonologii w kontekécie metodologicznym pojawia si¢ takze u
G.Frommholda i G.J.Hoogewerffa. Jako nazwa konkretnej metody opracowanej przez E.Panofsky’ego pojawia
si¢ po raz pierwszy w 1929 we wstepie do jego pracy Herkules na rozstajnych drogach i inne antyczne wqtki w
nowszej sztuce. Por. L.Kalinowski, Ikonologia czy ikonografia? Termin ikonologia w badaniach nad sztukq
Erwina Panofsky 'ego, ,,Zeszyty Humanistyczne Uniwersytetu Jagiellonskiego. Prace z Historii Sztuki”, 1972, z.
1,s.5-32.

%0 Por. P.Schmidt, Aby M. Warburg und die Ikonologie. Mit einem Anhang Quellen zur Geschichte der
Internationalen Gesellschaft fiir Ikonographische Studien von Dieter Wuttke, Bamberg 1989, s. 31. O
Warburgianskiej ikonologi por. M.Diers, T.Girst, op. cit.

%0 por. P.Schmidt, op. cit., s. 310.

! Tamze.

%2 Moshe Barasch poréwnujac Warburgiafiskia pathos formulae z motywem ikonograficznym zauwaza,
ze w przeciwienstwie do tego drugiego, forma patosu nie moéwi nam o rodzaju emocji czy jego kontekscie, lecz
oddaje intensywno$¢ i dramatycznos$¢ przezy¢. M.Barasch, Imago Hominis. Studies in the Language of Art,
Viena 1991, s. 127.

%3 J.Biatostocki, op. cit., s. 201.
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Aby Warburg zaktadat, ze dzieto sztuki musi znaczy¢, ze nie jest zamknigtym w
sobie, autonomicznym bytem, lecz jest splagtane siecig zalezno$ci, jest
uzewngetrznieniem, wizualizacjg tego, co ukryte w psychice 1 w pamigci. Co jednak dla
nas najwazniejsze, dla Warburga wizualizacja jest momentem u$wiadomienia, jest
»przestrzenia do namystu”. Obraz jest wiasnie granicznym punktem migdzy
podswiadomoscig a Swiadomoscig. Nie jest jednak pewne, czy kazdy z obrazow jest
przejsciem na stron¢ $wiadomosci. Na tym prawdopodobnie polega specyficzna
dwoistos¢ mysli Warburga, ktéra jest zrédtem cigglych interpretacji. Artysta wedtug
jego koncepcji $wiadomie ukazujac w sposéb obrazowy symbole przechowywane w
zbiorowej pamigci — dokonuje racjonalizacji traumatycznych doznan, ktorych byty
wynikiem. W ten sposoéb Warburg chcialby widzie¢ sztuke jako pochod cztowieka
oswieconego. Ale o tym cztowieku — ,,dobrym Europejczyku” pisze Warburg z ironig i
z dystansem, gdyz idea postepu nie jest dla niego jednoznaczna ze zwycigstwem
rozumu. Bez namystu, bez udziatu rozumu artysta moze przywotac bolesne przezycia 1
da¢ wupust niesionym w pamigci lekom. Georges Didi-Huberman badajacy
podobienstwa Warburgowskiego symbolu do medycznego symptomu, mowi o
»plastycznej formule kompensacji” represji, ktora ledwo przekracza prog swiadomosci
1 0 powrocie represjonowanego w ,kryzysie” i ,,symptomatycznej” figurze, ktora
przynosi ,,maksymalny stopien napigcia energii”. Formuty patosu wspomniany autor
nazywa wprost symptomami przenoszac je poza poziom $swiadomosci: ,,Jesli symbol
byl u Warburga w centrum zainteresowania, nie byt on abstrakcyjng synteza
racjonalno$ci 1 irracjonalnosci, materii 1 formy etc., ale konkretnym symptomem
nieustannego rozszczepienia w dziele >>tragedii kultury<<"**. Takie odczytanie
symbolu w sposob nieunikniony prowadzi do konfrontacji z koncepcja Freuda, co
Didi-Hubermann czyni, odwotujac si¢ do krotkiego artykutlu tworcy psychoanalizy z
1916 roku ,,Relacja migdzy symbolem a symptomem”. Symbol, zwykle ukazany tak, by
byt zrozumiaty, staje si¢ symptomem w momencie, gdy przemieszcza si¢ 1 gubi swa
pierwotng tozsamos$¢, gdy jego ptodnos¢ dusi jego znaczenie, przekracza granice
swego wlasciwego pola semantycznego. Dlatego, przywolywany przez Panofsky’ego
gest zdjecia z glowy kapelusza, symbol w porzadku spoteczne; konwencji
(uprzejmego pozdrowienia kogos), czy nawet w onirycznym folklorze ( kapelusz jako
organ plciowy), staje si¢ symptomem gdy, np. obsesyjnie ,,odgrywane” w
nieskonczonos¢ pozdrowienie, rozkladajac calg sie¢ znaczen, jakby zatruwajac —
(przemieszczenie jest rodzajem epidemii} — wszystko, co je otacza. W skrocie —
symptom jest symbolem, ktéry staje si¢ niezrozumialy, obdarzony w energie
wirksamen unbewufsten Phantasie [nieswiadomej fantazji w dziele]. Dzieto fantazji
polega na wcigganiu symboli w rejestr, ktory doslownie wyczerpuje je; staja si¢
obfitsze, ich kombinacje osiggaja rodzaj bogactwa, ale i wyczerpania. Przycigganie,
ktoremu si¢ poddaja rowna si¢ ich deformacji, pustej formie. Symptom jest przede
wszystkim ,,ciszag w podmiocie ktéry przypuszczalnie mowi”, jest ,,nieswiadoma
inskrypcja”, $ladem ,,mnemonicznym”55 1 tak rozumiany podlega juz nie
rozszyfrowywaniu ale interpretacji. Idac dalej tym tropem nalezatoby wsrdd zadan
badacza sztuki widzie¢ nie tylko rozszyfrowywanie dziel sztuki, ale takze ich
interpretacj¢, a przede wszystkim rozpoznawanie, ktore z tych dziatah wobec danego

> G.Didi-Huberman. op. cit., s. 627.
> Tamze.
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obrazu jest wilasciwe (co bedziemy obserwowa¢ u Panofsky’ego). A w tym
rozpoznaniu pytanie o S$wiadomo$s¢ moze by¢ kluczowe. Niewytlumaczalne,
irracjonalne postugiwanie si¢ pewnymi obrazami jest przywolywaniem demonicznych,
dionizyjskich sit, ktére nie mogg by¢ odczytane, ale jedynie zdiagnozowane,
zinterpretowane, a co za tym idzie przekraczaja ramy badania $wiadomosci
ikonograficznej. Wydaje si¢, ze filtr swiadomosci bedzie niejednokrotnie bardzo
przydatny w poszukiwaniu odpowiedzi na pytanie, co dzieje si¢ ze znaczeniami w
sztuce nowoczesnej i wspotczesne;.

2. Erwin Panofsky — ikonografia jako narzedzie historii sztuki

Decydujac si¢ na uzywanie okreslenia Swiadomos¢ ikonograficzna, nie sposob
nie odwota¢ sie do metodologicznej koncepcji ikonografii stworzonej przez Erwina
Panofsky’ego. Dzigki niemu statla si¢ ona czolowa badawcza metoda na dlugo
gbérujaca w historii sztuki. Sama metoda, znana doskonale kazdemu historykowi
sztuki, sktadajaca si¢ z trzech poziomdéw: preikonograficznego, ikonograficznego i
ikonologicznego, najmniej bedzie nas tu zajmowata, dla naszych rozwazan nad
swiadomoscig ikonograficzng wazniejsze bedzie zatrzymanie si¢ przez chwile nad
sktadowymi elementami mysli Panofsky’ego, ktore doprowadzity go do metody.

Historycyzm, tropione skrzetnie przez krytykéw wplywy Kanta i Hegla®, brak
wrazliwo$ci na forme 1 instrumentalne traktowanie dzieta jako nos$nika tresci, sa
gléwnymi powodami, dla ktorych wiele wspotczesnych $rodowisk badawczych
niechetnie odnosi sie do metody ikonologicznej a czgsto i jego twoércy® . Warto sie
jednak przyjrze¢ szerokiej koncepcji sztuki, jaka stworzyt Panofsky, by odnalezé¢ w
niej interesujace nas problemy sktadajace si¢ na Swiadomos¢ ikonograficzng. Nie tyle
wiec metoda ikonologiczna, co problemy symbolu, jedno$ci dzieta, §wiadomosci 1
intencji artystycznej mogg by¢ dla nas pomocne w budowaniu obrazu $wiadomosci
ikonograficznej w refleks;ji sztuka.

Przede wszystkim nalezy przypomnie¢, ze sensem calej pracy teoretycznej
Panofsky’ego byto ukazanie dzieta sztuki jako doskonalego zwigzku mysli i obrazu.
Pilyne¢to to z wiary, ze mys$l moze by¢ dostgpna dzigki obrazowi, ze sztuka jest jej
wizualizacjg. ,,Tylko moc Diirera mogta przettumaczy¢ ten koncept na obraz”*® — pisze
o chrzescijanskiej koncepcji Sol lustitiae w dziele Albrechta Diirera>. Giulio Carlo
Argan idzie dalej piszac o dziele Panofsky'ego jako probie zademonstrowania, ze
,hawet mysli sg obrazami 1 ze intelekt jest wcigz jeszcze jednym sektorem czy

% Wsrod najwazniejszych zarzutéw, jakie postawiono metodzie ikonologicznej sa m.in.: pomijanie
wartos$ci estetycznej badanych dziet, mozliwo$¢ nadinterpretacji, brak mozliwosci weryfikacji wynikow badan,
pomijanie probleméw formalnych, pominigcie mozliwych bledow popetnianych przez artyste, historyzm nie
bioracy pod uwage wspotczesnego odczytywania dawnego dzieta. Por. m.in. teksty H.Von Einema,
E.Gombricha W .Lazariewa, R.Zetlera w zbiorze: Pojecia, problemy, metody wspélczesnej nauki o sztuce, red. J.
Biatostocki, Warszawa 1976; artykuly T.Kostyrko i W.Lawniczaka [w:] Wartosé, dzieto, sens, red. J.Kmita,
Warszawa 1975, oraz J.Biatostockiego, Metoda ikonologiczna w badaniach nad sztukq [w:] tenze, Pig¢ wiekow
mysli o sztuce, Warszawa 1959.

5" Por. W.Sauerlander, Struggling with a Deconstructed Panofsky,[w:] Meaning in the Visual Arts:
Views from the Outside, red. I.Lavin, Princeton 1995.

%8 E.Panofsky, Meaning in the Visual Arts, Harmondsworth, 1970, s. 306, cyt. za: S. Ferretti, op. cit., s.
192.

> Tenze, Albrecht Diirer and Classical Antiquity, cyt. za: S.Ferretti, op. cit., s. 193.
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segmentem obrazu”®. Takie odczytanie uaktualnia mys$l Panofsky’ego i zbliza go do

wspoétczesnych badan nad ,kulturg wizualng”, stoi za§ przede wszystkim w opozycji
do koncepcji krytykujacych terror slowa wobec obrazu. Koncepcja Panofsky’ego
niejednokrotnie jest wykorzystywana jako dowod na niemoznos$¢ osiggnigcia jednosci
mysli nalezacej do porzadku jezykowego, ze sztukg nalezacg do sfery wizualne;.
W.J.T. Mitchell pisze: ,,obecnos¢ takich badaczy jak Panofsky i Gombrich, jak
Saussure 1 Chomsky nie jest oznaka, ze zagadka jezyka 1 obrazowania zostata
ostatecznie wyjasniona. Sytuacja jest odwrotna: j¢zyk i obrazowanie w dalszym ciggu
nie sg tym, co sobie obiecywano — transparentnym medium przez ktore rzeczywisto$¢
moze by¢ reprezentowana do zrozumienia. Dla nowoczesnej krytyki, jezyk 1 obraz
staly si¢ enigmg, problemem do wyjasnienia, wig¢zieniem, ktdre wiezi zrozumienie
przed $wiatem™®!. Tak jak ani jezyk, ani obraz nie sa w stanie wyrazi¢ zewnetrznego
Swiata, tak tez nie ma mi¢dzy nimi mozliwosci translacji. Ich punktem wspolnym jest
tylko fakt, iz oba sg ,,opakowanym, znieksztalconym arbitralnym mechanizmem
reprezentacji, procesem ideologicznej mistyfikacji”®?. Histori¢ kultury dostrzega sic
wiec jako ,.histori¢ przewlektej wojny o dominacje miedzy pikturalnymi a jezykowymi
znakami, ktore roszczg sobie pewne prawa do >>natury<<, w ktorej tylko one moga
mieé udziat”®,

Tymczasem dla Panofsky’ego nie istnial tego typu problem. Mysl byla
przektadalna na obraz, a obraz dzigki wypracowanym apriorycznym pojeciom historii
sztuki znow odczytywany przez jezyk. Wszelkie sprzeczno$ci jakie zauwazal
Panofsky 1 jakie byly godzone w dziele, zachodzily na ptaszczyznie obrazowej, tzn.
zwigzanej z problemami percepcji i procesu tworczego. Artystyczny wytwor stanowic
miatl wg Panofsky’ego jednos¢ wynikajgca z procesu syntetyzowania. ,,Sztuka nie jest
— jak si¢ wspotczesnie chce bySmy uwierzyli, akcentujac jej opozycje do teorii
imitacji— subiektywna manifestacja uczué czy egzystencjalng okupacja pewnych
indywidualnosci, ale jest raczej realizujgcym, obiektywizujacym konfliktem dazagcym
do definitywnych rezultatow, migdzy ksztaltujacg sitg i materig, ktora ma byc
uksztaltowana™. Synteza w dziele dokonuje si¢ na kilku plaszczyznach®. Na
najwyzszym szczeblu jest to synteza wszelkich elementow sktadajacych si¢ na
srodowisko kulturowe, w ktorym powstaje dzielo 1 jest jego niezmienng istotg. Jest to:
»jednoczaca zasada ktora determinuje 1 wyjasnia zarowno dostrzegalne zdarzenie, jak i
jego pojmowane rozumowo znaczenie, i ktéra warunkuje nawet widzialng forme tego
zdarzenia”®. Ta nieu$wiadomiona przez artyste ,,zasadnicza tendencja ludzkiego
umystu”, jaka panuje w danym czasie 1 miejscu jest wyrazona w jednostkowym dziele
sztuki, mamy wiec synteze tego, co powszechne z czym$ indywidualnym. Na nizszym
szczeblu, w sferze $wiadomosci artysty dokonuje si¢ synteza konkretnej mysli —
zaktadanego znaczenia obrazu, z odpowiednim przedstawieniem — motywem. Synteza

% G.C.Argan, Ideology and Iconology, ,,Critical Inquiry”, Winter 1975, nr. 2, s. 297.

L W.J.T. Mitchell, Iconology, Image, Text, Ideology, Chicago-London, 1986, s. 8.

%2 Tamze.

% Tamze.

% E Panofsky, Der Begriff des Kunstwollen, Aufsitze s. 40, cyt. za: S. Ferretti, op. cit., s. 83.

% Tréjstopniowy schemat interpretacyjny prawdopodobnie zapozycza Panofsky ze studium Karla
Manheima, Beitrdge zur Theorie der Weltanschauungsinterpretation, ,,Jahrbuch fiir Kunstgeschichte”, 1921/22,
I (15), Por. O.Bétschmann, Historia sztuki na przejsciu od ikonologii do hermeneutyki, ,,Artium Questiones”
1986, t. 111, s. 166.

% E Panofsky, Ikonografia i ikonologia, [w:] tenze, Studia z Historii sztuki, Warszawa 1971, s. 12.
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dokonuje si¢ takze w samej warstwie przedstawieniowej. Nastgpuje tu potaczenie
uniwersalnych praw przypisywanych percepcji z indywidualnymi prawami
artystycznej wypowiedzi®’. Tak dochodzi do potaczenia, jak pisat Panofsky: ,.trzech
jego [dzieta] elementdéw konstytutywnych: materialnej formy, idei, co jest podstawowa
rzeczg w sztukach plastycznych 1 tresci. Pseudo-impresjonistyczna teoria wedlug
ktorej >>forma 1 kolor méwig nam o formie 1 nic wigcej<< jest po prostu nie prawda.
Jest jedno$¢ miedzy tymi trzema elementami, ktora realizuje si¢ w estetycznym
doswiadczeniu 1 wszystkie one wkraczajg do tego, co nazywane jest estetycznym
przezywaniem sztuki”®. Jednocze$nie pisze Panofsky: .,im bardziej proporcja
podkreslenia idei 1 formy zbliza si¢ ku stanowi rOwnowagi, tym bardziej elokwentnie
dzieto sztuki odkrywa to, co nazywamy ,,trescia”®. To tre$é jest wiec synteza idei i
formy. Tak rozumiane dzieto moze by¢ przez historyka sztuki odczytane (na dwoch
pierwszych poziomach- wynikajagcych ze $wiadomej pracy artysty) oraz
zinterpretowane (na poziomie hajwyzszym, ,powyze] $wiadomej woli
Weryfikujaca za$ takie odczytanie dzieta kategorig jest jedno$¢ doswiadczenia. Jaki
pisze Panofsky: ,,celem jest nie ustalenie ciggu faktow jako koniecznej sukcesji
rozmaitych indywidualnych danych, ale raczej do interpretacji historii sensu tego
ciagu jako idealnej jednosci”’'. Jednosci dzieta musi odpowiada¢ jednosé
interpretacyjna. W ten sposob dochodzi si¢ do sensu [Sinn], ktory J.Biatostocki opisuje
jako: ,jedng tendencje, ktéra wyraza si¢ w ujeciu 1 doborze formalnych 1
przedstawiajacych elementow, a odczyta¢ ja mozna w jednolitym ustosunkowaniu si¢
do podstawowych problemow artystycznych”’.

Mowigc o jedno$ci dzieta 1 jego odczytania dotkneliSmy waznego dla nas
problemu $wiadomosci, gdyz synteza zachodzi takze migdzy nieSwiadomym a
$wiadomym dziataniem artysty w dziele. To, co nalezy do §wiadomosci artysty mozna
uzna¢ za sfer¢ intencjonalng. Bialostocki omawiajac metode Panofsky’ego méwi o
warstwie tresci ,,intencjonalnej”73, do ktorej nalezg przedstawienia naturalne — ,,$wiat
motywoéw artystycznych”’® oraz za ich pomoca ukazane tresci umowne: obrazy,
opowiesci 1 alegorie. Panofsky jednak do$¢ specyficznie rozumie problem intencji
artystycznej. Artysta bowiem, chcac wyrazi¢ okreslone tresci, postuguje si¢ tradycja

%7 Ta koncepcja wyraznie inspirowana mys$la Kanta stuzyta Panofsky’emu do przeciwstawienia sie
stylistycznej koncepcji historii sztuki Wolfflina. Prawa percepcji sa stale, zmienny jest artystyczny wyraz
percypowanych obiektow. Wg. Wolfflina zmiany stylowe nastepowaly w wyniku zmian percepcji.

%8 E.Panofsky, The History of Art as a Humanistic Discipline [w:] Art History and Its Methods, red.
E.Fernie, London 1995, s 192. pierwodruk w: The Meaning of the Humanities, ed. T. Green, Princeton N.J,
1940. Mozna jednak zada¢ sobie pytanie, czy rozumienie tresci dzieta sztuki wptywa na przezycie estetyczne?
Zastanawia si¢ nad tym m.in.. F.Sax] w artykule Po co nam historia sztuki? [w:] Pojecia, problemy..., op.Cit., i
dochodzi do wniosku, ze zrozumienie moze by¢ pomocne w przezywaniu dziet sztuki, ale nie jest konieczne. Do
problemu tego jeszcze wrocimy omawiajac sztuke polska lat 80-tych, gdzie zrozumienie tresci bedzie
warunkiem podstawowym przezycia i oceny dziet przez odbiorcow — laikow.

% E Panofsky, The History.... s. 191.

"® Tenze, lkonografia... s. 12.

n Mys$l o jednosci doswiadczenia pochodzi z wczesnych pism Panofsky’ego, gdy za pomoca
Kantowskich kategorii intelektu starat si¢ odnalez¢ analogiczne w procesie artystycznym. Przede wszystkim
stuzyto mu to do dyskusji z 6wczesnym formalistycznym i stylistycznym interpretowaniem dziela sztuki, ale
takze stato si¢ podstawa dla wypracowanej metody badawczej, ktora dzigki apriorycznym pojeciom stawata si¢
nauka o sztuce. E.Panofsky, Der Bergriff ..., s. 34, cyt. za: S.Ferretti, op. cit., 5.183.

72 J Biatostocki, Postowie [w:] E. Panofsky, Studia ..., s. 392.

® Tenze, Metoda ikonologiczna w badaniach nad sztukq, [w:] Tenze, Pie¢ wiekéw..., s. 275.

" E Panofsky, Ikonografia ..., s.13.
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obrazowg 1 dokonuje jedynego, trafnego wyboru przedstawienia, dzigki ktéoremu
bedzie przekazana idea, gdyz S$wiadomy jest O6wczesnego sensu danych typow
wizualnych. Wcale za$ nie musi by¢ §wiadomy historii tego sensu. Co wigcej, intencja
artysty nie jest jego subiektywng intencjonalno$cig, wybdr, jakiego dokonuje nie jest
wyrazem jego indywidualnosci, lecz jest uwarunkowany historycznie. Jak pisze
Panofsky metoda moze ,pokusi¢ si¢ - takze 1 tam — gdzie wydaje sig, i1z
indywidualnos¢ wyzwolita si¢ z wigzéw tradycji — o wykrycie dziatania ,,tradycji
obrazowych” 1 wlasnie w taki sposdb, cho¢ takze poniekad negatywnie o unaocznienie
odrebnoéci i jednoznacznoéci owej indywidualno$ci tworczej””>. Swiadomosé
artystyczng — udzielajaca formy idei poréwnuje Panofsky do Kantowskiego intelektu:
»Wilasnie jak >>intelekt powoduje, ze S$wiat zmystowy albo wcale nie jest
przedmiotem doswiadczenia, albo jest przyroda<< [E.Kant, Prolegomena par. 39],
mozna powiedziec, artystyczna swiadomos¢ powoduje, ze zmystowy $wiat albo wcale
nie jest obiektem artystycznego przedstawienia, albo jest ‘figuracja’. Trzeba jednak
pami¢tac o tej roznicy. Prawa, ktore intelekt przypisuje percypowanemu §wiatu i przez
przestrzeganie ktorych ten $wiat staje si¢ naturg sg uniwersalne; prawa ktore
artystyczna $wiadomos$¢ przypisuje percypowanemu Swiatu, 1 przez ktorych
przestrzeganie ten §wiat staje si¢ figuracja, musi by¢ rozwazany jako indywidualny —
lub uzywajac wyrazenia proponowanego przez H.Noack, >>idiomatyczny<<"'°.
Zmienno$¢, indywidualno$¢ praw artystycznej Swiadomosci wynika z ich podatnosci
na histori¢. Jak pisze Sylvia Ferretti: ,,Artystyczna intencja jest polaczeniem miedzy
historycznymi warunkami (a wigc czasowg relatywnoscig) i indywidualng moca w
determinowaniu problemu sztuki, w redukowaniu planu idealnego do zmystowego i w
odtwarzaniu niereprezentowalnej antynomii w mozliwym do percepcji rezultacie”’’.
W ten sposéb juz na etapie intencji artysty spotykamy si¢ z dziataniem
nieSwiadomym. Artysta nie jest §wiadomy historycznych uwarunkowan rzadzacych
jego wyborami.Gdy w 1931 roku Panofsky pisatl, ze martwa natura Cezanne’a jest
roOwnie dobra 1 réwnie wiele ma treSci co Madonna Rafaela, poniewaz wielko$¢
osiggnigcia artystycznego ostatecznie zalezy od tego, jak wiele >>energii
swiatopogladowej<< (...) zawarto w uksztaltowanej materii, z ktérej promieniuje na
widza”"®., to bynajmniej nie myslat o indywidualnym $wiatopogladzie artysty, ale o
swiatopogladzie epoki, ktorej artysta jest reprezentantem. Badacz, ktéremu udaje si¢
dotrze¢ do owego ,,znaczenia wewnetrznego”, odnajduje je na kazdym z poprzednich
pozioméw 1 wedlug niego moze je zinterpretowac. W ten sposob: ,.czyste formy,
motywy, obrazy, opowiesci 1 alegorie”79 staja si¢ dla interpretatora, jak pisze Panofsky

> E.Panofsky, Imago Pietatis. Przyczynek do historii typoéw przedstawieniowych Mgz Bolesci i Maria
Posredniczka, [w:] tenze, Studia..., s. 111.

7S E.Panofsky, Idea. A concept in Art Theory, New York 1968, cyt. za: Ferretti, op. cit., s. 175.

'S Ferretti, op. cit., s. 210.

’® E.Panofsky, Aufsatze zu Grundfragen der Kunstwissenschaft, Zusammengestellt und herausgegeben
von Hariolf Oberer und Egon Verheyen, Berlin 1964, .93, cyt. za: J. Biatostocki, Postowie..., s. 412.

" To, iz zaczyna Panofsky od czystych form jest tu wazne, gdyz otwiera droge do badania samej formy
i jej znaczenia ikonologicznego bez koniecznos$ci odnalezienia w formach motywow figuralnych. Wydaje sig, ze
to zdanie moze stanowi¢ przeciwwage dla rozwazan Teresy Kostyrko, ktora stara si¢ pokazac, jak Panofsky
zamyka metode na mozliwos¢ badania dzieta w sferze nieSwiadomosci, ktéra objawia si¢ na etapie czystej
formy. Tym bardziej trudno si¢ zgodzi¢ z zalozeniem, iz dla Panofsky’ego nie zinterpretowane semantycznie
linie, bryly, barwy, naleza jedynie do malowidta w rozumieniu Ingardena, a wigc do materialnego podioza dzieta
sztuki, ktére jednak nie jest nim samym”. Trzeba tu tez wzig¢ pod uwage, ze metoda wypracowana przez
Panofsky’ego dotyczyta sztuki dawnej, ktéora wynikata z dwczesnego pogladu, uznajacego za dzieto sztuki
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powotujac si¢ na Ernsta Cassirera, ,,wartosciami symbolicznymi”. Symbolizm sztuki
rozpoczyna si¢ wigc dla Panofsky’ego nie na poziomie $wiadomie dobieranych przez
artyst¢ motywoéw 1 konwencjonalnych ich znaczen, lecz juz na etapie czysto
formalnym.

Tu ujawnia si¢ przemozny wplyw E.Cassirera na pojmowanie symbolizmu w
sztuce: ,,sztuka jest w istocie symbolizmem - pisal Cassirer, ale symbolizm sztuki
trzeba rozumie¢ w immanentnym, nie transcendentnym sensie.(...). Prawdziwym
tematem sztuki nie jest jednak metafizyczna nieskonczono$¢ Schellinga, jak nie jest
nim absolut Hegla. Tematu tego nalezy szuka¢ w pewnych podstawowych elementach
strukturalnych samego naszego do$wiadczenia zmystowego — w liniach, w rysunku, w
formach architektonicznych, muzycznych. Elementy te sa jak gdyby wszechobecne.
Wolne od wszelkiej tajemniczosci, sa widoczne, dotykalne, styszalne, sg jawne i
oczywiste(...). Powierzchnia ta jednak nie jest nam dana bezposrednio. Pozostaje
nieznana, dopoki nie odkryjemy jej w dzietach wielkich artystow”®’. Formy
symboliczne sg apriorycznymi formami poznania, sg pierwotnymi strukturami
organizujacymi doswiadczenie®. Jak pisze Cassirer: ,,To, ze $wiat postrzezen posiada
strukture i ze ta struktura nie moze by¢ zredukowana do mozaiki, do nagromadzenia
rozsypanych >>wrazen<<, mozna uznac za niewatpliwe twierdzenie, lezace u podstaw
naszych rozwazan”%, a poniewaz mit, religia, sztuka, jezyk posiadaja swoja strukture,
sa tymi tworami ludzkiej kultury, ktore obok myS$lenia logicznego biorg udziat w
poznaniu. ,,Czlowiek nie zyje juz w Swiecie jedynie fizycznym, zyje takze w Swiecie
symbolicznym. Cze¢éciami skltadowymi tego $wiata s3: jezyk, mit, sztuka i religia. Sg
to réznorakie nici, z ktorych utkana jest owa symboliczna sie€, splatana sie¢ ludzkiego
doswiadczenia.(...). Czlowiek nie potrafi si¢ juz bezposrednio ustosunkowacé do
rzeczywistosci. Nie moze jak gdyby stanaé z nia twarza w twarz”®. Swiat fizyczny
poznajemy wigc za posrednictwem mitu, religii, sztuki i jezyka (wersje modalne form
symbolicznych), ktore wchodza w relacje z apriorycznymi formami logicznymi,
takimi jak czas, przestrzen, przyczynowos$é, rzecz i jej whasciwosci®®. Posrednictwo to
wprowadza dynamizm, zmienno$¢ w proces poznania. Gdy formy logiczne wystepuja
zawsze, to ich posta¢ si¢ zmienia. ,,Czas mityczny, artystyczny i naukowy, to zupetnie
rozne wyobrazenia 1 pojecia czasu”®. Zmiany te obserwowal¢ mozemy dzigki
materialnym substratom, czy jak pisze Panofsky ,,zmystowym znakom” jakie
wytwarza kultura: gestom, stowom, obrazom, ktére wyrazajg tre$¢ duchowsg. Taki
obiekt kulturowy, jak pisze E.Cassirer, nalezy potrdjnie interpretowac: ,,okresli¢ jego
miejsce historyczne, zbada¢ wiek i1 pochodzenie, nalezy takze zrozumie¢ je jako wyraz
jakichs$ postaw duchowych, ktore w pewien sposob mozemy rowniez odczu¢. Pojecia
fizykalne, historyczne i psychologiczne wchodza zatem zawsze do spisu przedmiotu

dopiero to, co przedstawiajace. Por. T.Kostyrko, Erwina Panofsky’ego ,,koto metodyczne”, [W:] Wartosé, dzieto
sens. Szkice z filozofii kultury artystycznej, red. J.Kmita, Warszawa 1975.

8 E Cassirer, Esej o czlowieku. Wstep do filozofii kultury, Warszawa 1971, s. 261.

8170 dopiero badanie struktury dzieta daje mozliwos¢ uswiadomienia sobie form symbolicznych, stad
szczegodlne zainteresowanie tworcy ikonologii perspektywa. Por. E.Panofsky, Die Perspektive als ,, symbolische
Form” | Leipzig-Berlin 1927.

82 E.Cassirer, The Concept of Group and Theory of Perception, ,Philosophy and Phenomenological
Research”, vol. V no.1, s. 9, cyt. za: H.Buczynska, Cassirer, Warszawa 1963, s. 25.

8 E Cassirer, Esej..., s. 69.

8 Por. H.Buczynska, op. cit., s. 42.

8 Tamze, s. 47.
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kulturowego. Problem, ktéry przed nami stoi, dotyczy jednak nie tresci tych pojg¢,
lecz syntezy, dzieki ktorej tgczymy je idealnie i zespalamy w nowag cato$¢, w catosé
sui generis”®. Jak wicc widzimy wiele elementow koncepcji sztuki Panofsky’ego ma
swoje zrodlo w mysli Cassirera. Traktowanie dzieta sztuki jako syntezy
indywidualnego i zbiorowego, historycznie uwarunkowanego do$wiadczenia $wiata,
patrzenie na dzieto jak na system symbolicznych elementow przekazujacych duchowa
tres¢, a w koncu dazenie nie tylko do odczuwania owej tresci, ale takze uswiadamiania
sobie funkcjonowania posredniczacych w poznaniu struktur, tagczy tych obu badaczy
kultury®”.

Wyjasnienie Cassirerowskich form symbolicznych pozwala nam zrozumiec,
dlaczego Panofsky nie pozostawat tylko przy badaniach ikonograficznych, lecz przede
wszystkim fazie ikonologicznej nadawal funkcje jednoczaca metode. Wiedzac jednak,
ze Panofsky uwazal, iz stosowanie form symbolicznych przez artyst¢ zachodzi
»powyze] sfery §wiadomej woli”, moglibySmy uzna¢ ten problem za wykraczajacy
poza wyznaczony tu zakres badan. Trzeba jednak zwroci¢ uwage, Zze nie wystepuje
nigdzie u Panofsky’ego okreslenie ,,pod$wiadomos$¢” czy ,.irracjonalno$¢”. Tworca
postuguje si¢ formami symbolicznymi nie racjonalizujac ich, tak jak kazdy cztowiek
postuguje si¢ jezykiem bez potrzeby znajomosci jego struktur, robi to spontanicznie i
bezrefleksyjnie. Zadaniem badacza, jako kogo$ z zewnatrz, jest wilasnie odkrycie,
uswiadomienie struktur, w celu caloSciowego zrozumienia dziela. Jak pisze
O.Bitschmann, ,,Przypomina to topos hermeneutyczny, ze powinno si¢ rozumiec
autora lepiej, anizeli on sam siebie rozumial”®.

Swiadomoscig ikonograficzna musi byé wigc bardziej obdarzony teoretyk i
badacz anizeli tworca, ktory ikonografiag moze postugiwac si¢ intuicyjnie. Stad mozna
moéwi¢ o pewnej przewadze badacza nad twodrca, a nawet, jak pisze Ferretti o
interpretacyjnej przemocy, co bylo jednym z kolejnych zarzutow wobec
Panofsky’ego®. Pamietamy bowiem, ze przy okazji trzeciej, ikonologicznej fazy
badawczej Panofsky wspomina o pracy interpretacyjnej, ktora w pewnej mierze
zasadza si¢ na ,syntetycznej intuicji”®’. Wciagniecie do tej interpretacji warstwy
formalnej, a nie tylko tre$ciowej, wydawac si¢ moze zbyt arbitralne. ,,Interpretacja jest
przemocg dla czystej ekspresji czy oczywistego znaczenia gdyz wymusza na obu
wyjawienie tego, Czego one po prostu nie moéwia, jej limit jest narzucony przez
tradycje ustalonych faktow, ktore Panofsky nazywa >>historig typow<<’*!
komentuje S.Ferretti. Panofsky widzac, jak w akcie tworczym spotkanie si¢

8 E.Cassirer, Przyczynek do zagadnienia logiki nauk humanistycznych, 1942, cyt. za: H. Buczynska,
Cassirer, Warszawa 1963, s. 120.

8 Oskar Bitschmann natomiast mowi o tym co dzieli Panofsky’ego od Cassirera, podwazajac nawet
prawomocno$¢ powotywania si¢ w tekstach o ikonologii na formy symboliczne. ,,Problem Panofsky’ego nie
pokrywa si¢ z problemem Cassirera, ktory pragnie ogarngé nieuchronne uzewnetrznienia $wiadomoscei,
wypetnienia zmystowo$ci znaczeniem i ich dzieje. Problem Panofsky’ego to raczej dazenie do wyluskania z
wytwordw ukrytego logosu, ktory poprzez nie si¢ uzewnetrznia albo — wedle jego wyrazenia — zdradza” — pisze
Bétschmann, ukazujac, ze przy uznaniu koncepcji istnienia posredniczacych w poznaniu struktur symbolicznych,
kazdy z nich inaczej ja wykorzystuje — Cassirer chce ukaza¢ bogactwo tak odbieranego $wiata — Panofsky chce
je rozpoznac i przejs¢, przedrze¢ si¢ przez nie, jak przez bariery poznania. Por. O.Béitschmann, op. cit., s. 169.

8 Tamze, s. 165.

8 Por. O.Picht, Panofsky’s . Early Netherlandish Painting”, ,The Burlington Magazine”, 1956
t.XCVIII, , cyt. za: S.Ferretti, op. cit., s. 221-236.

% E Panofsky, Ikonografia ..., s. 19.

%S Ferretti, op. cit., s. 225.
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przesziosci z terazniejszoScig wywoluje energi¢ wyrazajacg si¢ w interpretacji
(nadaniu nowej tresci), tego samego moze spodziewac si¢ w procesie badawczym. Czy
terazniejszos$¢ ujawniajaca si¢ m.in.. w Swiatopogladzie badacza nie moze wywolywac
podobnej energii pchajacej go do interpretacji dzieta przesztosci? Panofsky broni si¢
przed tym wzywajac na pomoc inne dziedziny nauk humanistycznych. , Historyk
sztuki bedzie musial sprawdzi¢ to, co uwaza za tre$¢ wewnetrzng dzieta sztuki lub
grupy dziet, ktorymi si¢ zajmuje, rozpatrujgc je na tle tego, co uwaza za tres¢
wewnetrzng wszystkich dostgpnych mu  dokumentow cywilizacji, historycznie
zwigzanych z owymi dzietami: zrddet rzucajacych §wiatlo na polityczne, spoteczne,
poetyckie, religijne, filozoficzne 1 spoteczne dazenia badanej indywidualnosci, okresu
czy kraju. (...) Wilasnie w poszukiwaniu znaczenia wewnetrznego, czyli tresci, rozne
dyscypliny humanistyczne spotykaja sic na wspolnej plaszczyznie”.

Wszystkie te dziedziny, wraz z historig sztuki majg przyczyni¢ si¢ do
zrozumienia przesztosci dzigki jej rekonstrukcji. Problem jednak polegal na tym, aby
natozy¢ na siebie poszczegoélne badane ,historie”. Jak pisat Panofsky, ,,Rok 1400
oznacza co innego w Wenecji od tego, co oznacza we Florencji, nie méwiac juz o
Augsburgu, Rosji czy Konstantynopolu”93. Ten pozorny chaos dzigki natozonej nan
strukturze czasowo-przestrzennej zamienia si¢ w pracy naukowca w kosmos kultury.
Historia sztuki nie jest przez Panofsky’ego rozumiana jako cigg rozwojowy, lecz tylko
pewne nastepstwo kolejnych obrazow. ,,Proces tradycji obrazowej jaki rekonstruuje
Panofsky jest krety, przypadkowy, peten watpliwosci, odbi¢ przesztosci i
niespodziewanych zwrotdw — zauwaza G.C.Argan. Jest absolutnie poza logika, nie ma
statego kierunku ani celu. Ale nie oznacza to, Ze nie ma wlasnego porzadku (...) Jest to
porzadek tworzenia, ktory porzadkuje mnemoniczne odzyskiwanie i ruch obrazow”® |
tu zblizamy si¢ do Warburga i jego koncepcji dziejow sztuki jako wedrowki (migracji)
obrazéw. Panofsky takze zauwaza te migracje, lecz thumaczy je nie w kategoriach
psychologicznych, lecz wlasnie historycznych. Dla Warburga konkretne
przedstawienie jest wywolaniem przez artyste obrazu przechowywanego w pamigci i
w zwigzku z tym nagle powroty pewnych motywow sg warunkowane specyficznymi
przezyciami zbiorowosci. Dawne, antyczne motywy wracaly 1 czesto w nieco
zmienionej formie 1 zmienionym kontek$cie niosty dawne znaczenia. Panofsky za$
doktadnie bada poszczegdlne typy i obserwuje ich transformacje. Zamiast naglych
pojawien si¢, ukazuje ciaggi przeksztatcen formy, a takze, i przede wszystkim, tresci.
Ciagi te jednak, co jeszcze raz trzeba podkresli¢, maja swoj wlasny porzadek, nie
zwigzany z mysla o rozwoju, wzroscie, doskonaleniu si¢. Maurice Merlau-Ponty
zauwaza, jak Panofsky ,,wykazuje, ze problemy malarskie, te ktére magnesuja jego
histori¢, sa do$¢ czgsto rozwigzywane po skosie, nie na linii poszukiwan, ktére
doprowadzity do ich postawienia, lecz na odwrdét, kiedy to malarze zagnani w §lepy
zaulek zdajg si¢ juz catkiem o nich nie pamigta¢ i pozwalajg prowadzi¢ siebie gdzie
indziej, by nagle przy odwréconej uwadze, odnalezé je i pokonaé przeszkode™®.
Dlatego wsrod pojawiajacych si¢ po sobie obrazoéw znajdowaé si¢ beda 1 wielkie
dzieta sztuki 1 wszelkie wizualne obiekty o niskiej badz zadnej wartosci artystycznej,

% E Panofsky, Ikonografia ..., s. 19.

% Tenze, The History ..., s. 187.

% G.C.Argan, Ideology and Iconology, ,,Critical Inquiry”, winter 1975, nr.2 , s. 298-299.
% M.Merlau-Ponty, Oko i umyst. Szkice o malarstwie, Gdafisk 1996, s. 65.
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podniesione jednak do rangi ,,historycznego zrédta”. Z drugiej za$ strony ta koncepcja
porzadkujaca obrazy nie jest w stanie obja¢ wszystkich dziet sztuki. Podobnie jak
Warburg, Panofsky skupit si¢ nad Renesansem, oraz sztuka nalezaca do klasycznego
nurtu. Odnalazt tez logiczny porzadek w sztuce Poilocy. Ale, jak wspomina
J.Biatostocki, ,,niepokoity go obszary nie dajace si¢ podporzadkowa¢ logicznej mysli
porzadkujacej, nie dajace si¢ przeniknaé. Zartobliwie narzekal wowczas, gdy materia
historii nie naginata si¢ do potrzeb umystowego tadu: >die verdammten Originale<.
(...)Niepokoita go tez dlatego Hiszpania, ktorg poznal pozno: >tam wszystko jest
zawsze mozliwe< mowil, zadnego pewnego punktu, na ktorym sie mozna oprze¢”*®.
Jednoczesnie zauwazat z niepokojem sztuke, ktora nie posiada ikonografii — stad
unikal dziet nowoczesnych, zwlaszcza abstrakcyjnych. Ikonografia byta wobec nich
bezsilna, gdyz tracita swg podstawowa warstwe na ktorej budowala nast¢gpne —
identyfikacje czystych form jako przedstawien naturalnych®’. Widocznym si¢ stawato,
ze metoda ikonograficzna obejmuje zaledwie czes$¢ sztuki.

Jednoczes$nie draznity Panofsky’ego irracjonalizm 1 antyintelektualizm,
niepokoil ekspresjonizm, co znéw nam przypomina, ze jest spadkobierca Warburga.
Jak zauwaza Robert Gaston, ,,aby zrozumie¢ dlaczego generacja emigrantow —
historykéw sztuki, a trzeba tu wymieni¢: Edgara Winda, Ernsta Gombricha, i Rudolfa
Wittkowera - tyle miejsca poswigcata naciskowi na ,racjonalng” interpretacje
obrazéw, trzeba zrozumieé, ze oni nie tylko bali si¢ o to, co stato si¢ z Warburgiem
przez jego badanie demonologii, ale bardziej jaka okazata si¢ niemiecka kultura za
czasow Hitlera, gdy terror, brutalno$¢ i nacjonalizm przy¢mit rozum, humanizm i
porzadek praw”®. Panofsky juz w okresic Waimarskich Niemiec zorientowat sie,
czym grozi nacjonalizm, dlatego ironicznie odnosit si¢ do krytykow optakujgcych
Diirera, ktorego czysta sztuka niemiecka jakoby ,,zanieczyszczona” byla wpltywami
sztuki wiloskiej®. Uniwersalna, racjonalna klasyczno$¢ byla dla Panofsky’ego
wartoscig, ktora miata obroni¢ humanizm. Dlatego tez, jak pisze Gaston, uczynit w
swej pracy artystow bardziej wyksztatconymi 1 intelektualnymi niz tradycja im na to
pozwalata'®.

3. Ikonografia wobec innych metod badawczych.

Ikonologia Panofsky’ego obejmowatla, z matymi wyjatkami (takimi jak préba
odczytania znaczenia chlodnicy Rolls-Royce’a'®) plastyczne dzieta sztuki dawnej.
Jego uczniowie 1 nasladowcy starali si¢ rozszerzy¢ obszar badan i ubogaca¢ samag
metode o nowe elementy. Przede wszystkim idac sladem zainteresowan Panofsky’ego
gotykiem, objeto badaniami ikonograficznymi i ikonologicznymi architekture. Otto
von Simson, Rudolf Wittkower, Hans Sedimayer, Richard Krautheimer, a w Polsce
Lech Kalinowski, pokazali jak patrze¢ na architektur¢ nie tylko pod katem
stylistycznym, ale takze rozumie¢ tre$ci ujawniajace si¢ w budowlach. Jednocze$nie

% J.Biatostocki, Postowie..., s. 406.

9 Jak zauwaza Panofsky, sztuka, ktora powstawata w czasach, gdy tworzyt swa koncepcje,
kwestionowala najsilniej ,,wazno$¢ codziennego dos$wiadczenia i zwigzanej z nim praktyki jezykowe;j,
O.Bitschmann, op. cit., 5. 163-164.

% R.W.Gaston, Ervin Panofsky and the classical tradition, ,International Journal of the Classical
Tradition”, Spring 1998, Vol. 4*.

% por. S. Ferretti, op. cit., s. 197.

100 R W.Gaston, op. cit.

101 E panofsky, Ideowe poprzedniki chlodnicy Rolls-Royce a[w:] tenze, Studia..., s. 343-361.
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rozciggnieto zainteresowania na sztuke spoza nurtu klasycznego oraz na sztuke wieku
XIX. Tu niemate zastugi miat Jan Biatostocki'®. Rozwijano szczegdtowe badania nad
tematami i motywami (Kenneth Clark, Charles Sterling’®), wzbogacano metode o
nowe pojecia: tematy ramowe'™, migracje symboli'®®, porzadek malarski'®, oraz
nowe koncepcje dotyczace symbolu i alegorii'®”.

Niezaprzeczalng zaslugag Warburga 1 Panofsky’ego bylo uswiadomienie tak
odbiorcom jak 1 znawcom, ze wigkszo$¢ dawnych dziel sztuki posiada swojg tres¢
pozaobrazowg 1 ze nieznajomos$¢ tej tresci zubaza badz uniemozliwia ich odbior.
Otworzyli oni droge do roéznorakich badan obrazow z punktu widzenia tresci, a nie
tylko formy. Bez wzgledu na wybrang droge badawcza, historycy sztuki musza
zajmowa¢ dzi§ konkretne i1 uzasadnione stanowisko wobec ikonografii. Nie jest
naszym celem przedstawienie ikonologii jako metody nadrzednej, ktora stala sie¢
zaczynem dla wszelkich innych odmian zainteresowan trescig obrazow 1 ktorej
powinny one stuzyé, jak to przedstawial Jan Biatostocki'®. Trudno jednak nie
zauwazy¢, jak wiele elementdw z koncepcji Panofsky’ego zostato rozwinigtych w
p6zniejszych badaniach nad samag sztuka, a nawet jak jej krytyka stata si¢ czynnikiem
rozwoju nowych metod. Jednoczesnie widoczne jest, ze pewne problemy
podejmowane przez Warburga i Panofsky’ego stanowig punkt styczny z innymi
dyscyplinami.

Przede wszystkim metoda Panofsky’ego poszukujac sposobu odczytania obrazu
nasuwa skojarzenia z badaniami nad jezykiem'®. G.C.Argan twierdzac, ze Panofsky
jest Saussurem historii sztuki*® zwracal uwage na zbiezno$ci miedzy ikonologia a
strukturalizmem. M.A.Holly zauwaza, ze rdwnocze$nie z badaniami Panofsky’ego
ksztaltowata si¢ nauka o jezyku jako strukturze i bez watpienia miata wptyw na jego
poglady'*’. Wspomniany Ferdinand de Saussure uwazal zreszta, ze strukturalne
podstawy analizy powinny by¢ rozciggni¢te na inne nie lingwistyczne systemy

192 por. J.Biatostocki, Badania ikonograficzne nad Rembrandtem, [w:] Tenze, Pie¢ wiekéw..., Tenze,
Wprowadzenie do ikonosfery XIX wieku, ,,Kultura i Spoteczenstwo”, 1986, t. XXX, nr 3.

103 K Clark, Landscape into Art, London 1979, Tenze, The Nude, Harmondsworth, 1985, Ch.Sterling,
Still Life Paint: From Antiquity to the Twentieth Century, Londyn 1981.

104" J Bialostocki, Temat ramowy i obraz archetypiczny. Psychologia i ikonografia,[w:] Teoria i
tworczosé. O tradycji i inwencji w teorii sztuki i ikonografii, Poznan 1961.

105 R Wittkower, Allegory and Migration of Symbols, London 1977.

106 M.Baxandall, Prawda a inne kultury. Chrzest Chrystusa Piera della Francesca, ,Artium
Questiones”, 1991, t. V, s. 109-143.

197 R Wittkower. op. cit., E.Gombrich, Symbolic Images, London 1972.

198 Mariusz Bryl nazywa to ,strategia dostosowywania” i ukazuje, jak Bialostocki staral sic przez
rekuperacje nowych metod stworzy¢ ostateczny, integrujacy dyscypling model interpetacyjny, gdzie ikonologii
nadawal znaczenie nadrz¢dne. Wyptywato to z przeSwiadczenia, iz ikonologia od zawsze miata wymiar
strukturalistyczny, semiotyczny i socjologiczny M.Bryl, Czy samobdjstwo  historii  sztuki? O
BILDWISSENSCHAFT, batkanizacji, polskim kontekscie i suwerennosci sztuki, ,,Rocznik Historii Sztuki”, t.
XXVI, 2001, s. 9. Por. J.Biatostocki, Historia sztuki wsrod nauk humanistycznych, Wroctaw 1980. Jednoczesnie
jednak trzeba zauwazy¢, ze Biatostocki, mimo tak widocznej sympatii i uznania dla metody ikonologicznej i jej
tworcy, widzial konieczno$¢ jej rozszerzania. Jak konstatuje Sergiusz Michalski Biatostocki miat watpliwosci co
do rzeczywistego zakresu mozliwosci ikonologii i jej wyjasniajacej funkcji ujednolicajacej skomplikowany $wiat
obrazow. S.Michalski, Jan Bialostocki a ewolucja historii sztuki po roku 1945, [w:] Ars longa. Prace
dedykowane pamigci Profesora Jana Biatostockiego, Warszawa 1999, s. 53-68.

19 przeglad stanowisk dotyczacych mozliwosci badania sztuki jako jezyka (do lat 80-tych) podaje
M.Poprzecka, Czas wyobrazony. O sposobach opowiadania w polskim malarstwie XIX wieku, Warszawa 1986,
S. 34-61.

19.G.C.Argan, op. cit., s. 299.

1 M.A Holly, Panofsky and the Foundations of Art History, London 1984.
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znakow'*2. Jesli jednak kojarzono metode ikonologiczna ze strukturalizmem, to tylko
w jej fazie ikonograficznej, gdzie system znakéw — motywow, zachowuje charakter
kombinatoryczny™®. Zbiezne jednak wydaje si¢ tez analizowanie dziela przez
Panofsky’ego tak w plaszczyznie synchronicznej (w jego zwiazkach z otaczajaca
kulturg) jak i diachronicznej — (w historii typow). Takze wykorzystanie przez
Panofsky’ego koncepcji Cassirerowskich form symbolicznych, a za takg uwazat m.in.
perspektywe, zapowiada pozniejsze badania strukturalistyczne''.

Nacisk na znakowy charakter dzieta sztuki, gdzie okreslonemu motywowi
odpowiada okreslone pojecie, narzuca poréwnanie ikonografii do semiotyki. Problem
ten doktadnie wyjasnia Christine Hasenmueller, rozwazajac trzy czynniki - naturg
podstawowego przedmiotu analizy, role historycznosci w wyjasnianiu proponowanej
struktury 1 zwarto$ci pojecia ,,znaku” 1 wnioskuje, iz ,,semiotyczny” charakter badan
Panofsky’ego jest efemeryczny'®. Wprawdzie w fazie ikonograficznej dostrzega
zwigzki miedzy pojeciem obrazu i1 znaku, oraz znaczeniem wypowiedzianym w
obrazach, a komunikatem przekazywanym przez swiadomos$¢ przy uzyciu jezyka jako
kodu, lecz zauwaza, ze ,,motywy i obrazy moga wydawac si¢ ,,jakby znakami [sign-
like] w pojeciu ich relacji do zewngtrznych zwigzkow znaczen. Ale system znakowy w
ten sposOb jest drugorzedny i niekompletny. Jest to ,leksykon” bez wlasnej
,sktadni”**®, Dla fazy ikonologicznej autorka nie odnajduje w lingwistycznym modelu
odpowiednika - bardziej abstrakcyjnej interpretacji glebszego znaczenia™’. Cho¢ sama
metoda Panofsky’ego nie nalezy do semiotyki, zapoczatkowuje ona zainteresowania
historykéw sztuki a zwlaszcza teoretykdéw, problemami podjetymi przez
jezykoznawcdéw. Elementy zaczerpnigte ze strukturalizmu, semiotyki, teorii
komunikacji, wprowadzaja do mysli o sztuce pod koniec lat 60-tych m.in.: Roberto
Salvini, Meyer Schapiro, Borys Uspienskij, a w Polsce Mieczystaw Porgbski 1 Lech
Kalinowski**®. Obecnie metody oparte na strukturalizmie i semiotyce rozwijaja sig
przede wszystkim w ramach anglo-amerykansakiej New Art History™, gdzie wérod
najbardziej znanych badaczy wymieni¢ trzeba Normana Brysona czy Rosalind Krauss,
przy czym charakter ich pracy staje si¢ bardziej krytyczny niz historyczny™.

12 Tamze, s. 43.

113 por. M.Porgbski, Ikonosfera, Warszawa 1972, s. 51-52.

14 Cho¢, jak zauwaza Werner Hofmann, strukturalisci nie powotywali si¢ ani na Cassirera, ani na
Panofsky’ego: ,,Michel Foucault zapoznat si¢ z Panofsky’m dopiero (...) w 1967 roku(...) a przez diugi czas
Claude Lévi-Strauss nie wiedzial nic o Cassirerze, W.Hofmann, Zagadnienia analizy strukturalnej, [w:]
Pojecia... s. 505-536.
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Warszawa 1977, s. 13-31; L.Kalinowski, Model funkcjonalny przekazu wizualnego na przykladzie
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Drugim niezmiernie waznym nurtem w historii sztuki, dla ktérego rozwoju
koncepcja Panofsky’ego byla niezaprzeczalnie jednym z najwazniejszych bodzcow, sa
badania socjologiczne 1 kontekstualne sztuki. Podobnie jak w ikonologii, prawidtowa
interpretacja dzieta wymaga tu znajomosci warunkow, w jakich dzieto powstato. Gdy
jednak Panofsky moéwi o wiedzy na temat ,historii objawow kulturowych” czyli
sposobow, jak ,,w zmiennych warunkach historycznych — ogdlne 1 zasadnicze
sktonnos$ci umystu ludzkiego (co G.Hermeren rozumie po prostu jako éwiatopoglqdlzl)
wyrazaly siec w specyficznych tematach i pojeciach™'??, spoleczna historia sztuki pyta
konkretnie o spoleczne, ideologiczne 1 gospodarcze uwarunkowania sztuki, czerpigc
aparat pojeciowy przede wszystkim z marksizmu. Glownym przedstawicielem takiego
spojrzenia na sztuke jest Timothy Clark, ktory w tekScie Kondycja artystycznej
tworczosci formuluje zadania stojace przed spoteczng historig sztuki. Ma ona za
pomocg pytan o relacje migdzy dzietem sztuki a ideologia oraz o powody uzycia
takich a nie innych materialow ideologicznych w danym przypadku, stworzy¢ opis
klasowej tozsamos$ci pracownika, opis jak dzieto sztuki przyjmuje swoja publiczng
forme- czego chea jego patronowie, czego oczekuje publicznosé'®. Tekst Clarka wart
jest tu przytoczenia takze dla tego, Z powotuje si¢ wprost na Panofsky’ego. Postuluje
on powrdt do dialektycznego myslenia o sztuce, do umiejetnosci zadawania pytan i
przywotuje nazwiska Riegla, Panofsky’ego, Saxla. ,,Ich nieobecno$¢ — w ponurej
profesjonalnej literaturze - jest powodem utraty probleméw, utraty problemowego jej
wymiaru”™?,

Obok spotecznej historii sztuki charakterystycznej dla anglo-jezycznego
obszaru, problem zewne¢trznych uwarunkowan sztuki staje si¢ wazny dla nurtu
kontekstualistycznego. Szczeg6lnie w niemieckiej historii sztuki za zadania
dyscypliny przyjeto: ,badanie historycznych funkcji sztuki, uwzglednienie relacji
mig¢dzy dzielem a odbiorca, historyczng analizg sztuki z punktu widzenia wlasciwego
jej medium™?®. Taki funkcjonalno-kontekstualny model sztuki pojawia si¢ przede
wszystkim w koncepcjach Hansa Beltinga'?®. W tekécie Obraz i jego media. Préba
antropologiczna H.Belting projektuje nowa synteze historii sztuki jako historig
medium obrazowego 1 jednocze$nie ukazuje przekroczenie nalezacej do tradycji
dyscypliny ikonologii: ,,Stare ujecie ikonologii ciggle jeszcze oczekuje na wypetienie
sensem, odpowiadajagcym naszej wspotczesnosci. Erwin Panofsky, w momencie, gdy
uczynit je owocnym dla historii sztuki, natychmiast ponownie zawezit je do —
poddajacych si¢ rekonstrukcji w oparciu o teksty historyczne — renesansowych alegorii
obrazowych; tym samym przemieszczeniu ulegt sens pojecia ikonologii. Czym innym
jest rozwazaé znaczenia w obrazach, ktére uczytelniajg niczym teksty, czym innym

Taz, Historia sztuki dzisiaj — stan dyscypliny, [w:] Dokgd zmierza wspétczesna humanistyka? red. T.Kostyrko,
Warszawa 1994.

121 G Hermerén, por. cz. I, rozdz. 1.

122 E panofsky, Ikonografia..., s. 19.

128 T J.Clark, The Conditions of Artistic Creation, ,, Times Literary Supplement” , 24 May 1974, s. 561-
2, cyt. za: Art History and its methods. A critical anthology, red. Eric Fernie, London 1995, s. 248-253.

124 Tamze, Fernie, s. 250.

25 M.Bryl, Czy samobdjstwo...., s. 15.

126 0 Beltingu po polsku pisze M.Bryl, Hans Belting — prorok korica? Wokél tezy o koricu historii sztuki,
[w:], .Juz sig ma pod koniec starozytnemu swiatu...”. Zmierzch, schylek, upadek w historii sztuki, red.
M.Poprzecka, Warszawa 1999, s. 21-62, oraz M. Bryl, Historia sztuki na przejsciu od kontekstualnej
Funktionsgeschichte ku antropologicznej Bildwissenschaft,, ,,Artium Questiones", 2000, t. XI, s.237 293, ;
M.Bryl, Czy samobdstwo...
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za$, uczyni¢ przedmiotem zainteresowania znaczenie, ktére obrazy zyskujg i posiadaja
W procesie naszej percepcji”*?’. Celem jest tu wiec uaktualnienie znaczenia obrazu.
Jednoczesnie Belting powotuje si¢ na Warburga: ,,Historia sztuki jako dyscyplina
odnalazta si¢ w analizie formy artystycznej. Sprzeciw wobec takiego samookres$lenia
wyszedl z hamburskiego krggu Aby Warburga, w ktorym z historii sztuki
(Kunstwissenschaft) wytoni¢ si¢ miata historia kultury (Kulturwissenschaft) nowego
typu. Sam Warburg, podczas pierwszej wojny swiatowej, widzial si¢ juz na najlepszej
drodze do zostania >>historykiem obrazu<<(...) To poszerzone pojecie obrazu ulegto
jednak szybko zawezeniu w $rodowisku jego kolegow 1 uczniow, ktérym chodzito o
pozyskanie jak najszerszego materiatu porownawczego dla interpretacji sensu starych
dziet'®. Odwolujac si¢ do antropologicznej koncepcji Warburga, Belting pragnie
obja¢ swa historig obrazu catoksztalt sztuki, bez podzialéw na sztuk¢ dawng i
nowoczesng. Co jednak wazne, Belting jest historykiem sztuki i to jej wytwory go
interesuja.

Koncepcje Bletninga, w ktorych termin obraz staje si¢ nadrzednym wobec
terminu sztuka, zblizajg nas do jeszcze jednego nurtu, ktérego zrodet mozna szukaé w
Warburgianskiej tradycji — studiéw nad tzw. Visual Culture. Visual Culture staje si¢
szczegblnie w Stanach Zjednoczonych, niezwykle popularnym okre$leniem przede
wszystkim ze wzgledu na swoja pojemnosé. Visual Studies obejmuja bowiem nie tylko
sztuke, ale wszelkie obrazowe wytwory we wszelkich dostgpnych mediach 1, cho¢
wywodzg si¢ z obserwacji wspolczesnej kultury obrazowej, siggaja takze do historii,
zajmujg si¢ tak obrazem jak i samym procesem percepcji. Dla J.W.T.Mitchella s3 to
»studia nad spoleczng konstrukcja wizualnego do§wiadczenia, ktére ukazujg obrazowy
zwrot [,pictorial turn”] przenikajacy catg roznorodnos¢ pél 1 dyscyplin”. Wymagaja
rozméw miedzy historykami, badaczami filmu, technologami optyki, teoretykami,
fenomenologami, psychoanalitykami i antropologami*?®. Jednoczesnie J.W.T.Mitchell
zauwaza, ze Visual Studies nie sg ani dyscypling, ani specjalizacja, moze raczej
ruchem czy wrecz frontem o charakterze akademickim'®. Przede wszystkim za$
przekraczaja, a nawet burza, granice historii sztuki. Co ciekawe, moze temu stuzy¢
takze $wiadomos$¢ ikonograficzna. Zniesienie rdznic miedzy dzielami sztuki a
obrazami produkowanymi przez kulture masowg moze si¢ bowiem odbywaé dzieki
pracy poréwnawczej: te same motywy, gesty, mimika, wystepuja bowiem tak w
dawnym malarstwie jak i fotografii reklamowej'®. Visual studies tych obrazoéw nie
waloryzuja. W ten sposob praca pordéwnawcza — m.in. historia typoéw stata si¢ bronig

1274 Belting, Obraz i jego media. Préba antropologiczna ,,Artium Questiones 2000, t. XI, s. 299.

128 Ipidem, s. 300.

129\ J.T.Mitchell, Interdisciplinarity and visual culture, ,,Art Bulletin”, Dec 95, Vol. 77, s. 540.

130 Okreslenie front jest tu moze szczegdlnie trafne, biorac pod uwage, ze Visual Studies sa strona w
tzw. ,,Culture Wars”, prowadzonych w Stanach Zjednoczonych miedzy konserwatystami z jednej strony a
radykatami z kregu pisma ,,October” z drugiej, Por. M. Bryll, New Art History...

131 przyktad takiego postepowania zauwaza M.Bryl juz w dziataniach Johna Bergera na poczatku lat 70-
tych, gdy powstaly jego telewizyjne audycje o sztuce: Sposoby widzenia. Jak pisze M.Bryl zapleczem analiz
Bergera jest tradycja ,,przeniknigta ikonograficznym sposobem myslenia o sztuce.(...). Po pierwsze Berger
reprezentowal preikonograficzne rozumienie relacji migdzy obrazem a rzeczywistoscig (obraz jako widok,
rzecz), po drugie za$, opowiadal si¢ za implikowanym przez ikonografi¢ zrownaniem sztuki wysokiej i
niskiej.(...). Pozwalalo mu to na swobodne operowanie zestawieniami obrazowymi, przelamujace regutly
stylistyczno-formalnej komparatystyki”. M.Bryl, Miedzy wspdlnotq inspiracji a odrebnoscig tradycji:
niemiecko- i anglojezyczna historia sztuki u progu trzech ostatnich dekad, ,Rocznik Historii Sztuki”, 1999 , t.
XXV, s. 235.
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obosieczng — dla Panofsky’ego byta waznym narzedziem badawczym legitymizujagcym
naukowo$¢ historii sztuki, a w Visual Studies podstawg do jej zakwestionowania.
Visual Studies kontynuujg projekt Atlasu Mnemosyne Warburga, jednak w dosé¢
przewrotny sposob, bo poza sztuka, ktora dla niego byla najwyzszym wyrazem
panowania ludzkiego rozumu nad chaosem emoc;ji 1 lekow.

Ten przeglad koncepcji badawczych, dla ktorych znaczenie ma swiadomosé
ikonograficzna, nie dotyka silnego dzi§ w refleksji niemieckiej nurtu
hermeneutycznego, gdyz ten, negatywnie oceniajgc ikonologi¢ dazy do zniesienia
dychotomii miedzy trescig a formg w badaniach dziet sztuki. Tre$¢, cho¢ zauwazana,
jest tu jednak immanentnym elementem dzieta, nie warunkowanym rzeczywistoscia
poza ptaszczyzng obrazu. Jak pisze M.Bryl, cechg wspdlng koncepcji inspirowanych
hermeneutyka™? jest ,przyjecie wizualnej, dostepnej w procesie ogladu, struktury
dzieta jako wiasciwego przedmiotu badan, podstawowego odniesienia, wszelkich
rekonstrukcyjnych zabiegow historyka, ostatecznej instancji, determinujacej sens
dzieta i zarazem weryfikujacej wynik interpretacji”™***. Celem jest wiec dotarcie do
sensu dzieta, jednak nie utozsamianego z trescig.

Metoda ikonograficzna w tym przegladzie stata si¢ dla nas punktem wyjscia,
elementem pomocnym w tropieniu $wiadomosci ikonograficznej, nie za§ argumentem
w sporze o wyglad dzisiejszej historii sztuki. Nie bgdzie nas bowiem w dalszej czesci
rozwazan interesowa¢ problem metody, nie przyjmiemy zreszta zadne] z wyzej
wymienionych jako jedynej stuzacej uwypukleniu roli $wiadomosci ikonograficznej w
sztuce wspotczesnej. Moze jednak udato si¢ nam ukazaé, ze wilasnie Swiadomos¢
obrazu jako sposobu przekazania pewnych tresci, jako wypetnionego znaczeniem, jest
dzi$ konstytutywnym elementem refleksji nad sztuka. Postaramy si¢ takze ukazac, ze i
w praktyce artystycznej gra¢ moze ona podstawowa role.

132 Takich jak: ikonika Imdhala, hermeneutyka obrazu Boehma, historyczno-artystyczna hermeneutyka
Bétschmanna, hermeneutyczno — egzystencjalna nauka o sztuce Brotjego, teozoficzna hermeneutyka
Bockemiihla, podaj¢ za: M.Bryl, Miedzy wspolnotq..Por. Tenze, Plaszczyzna, oglgd absolut. Inspiracje
hermeneutyczne we wspotczesnej historii sztuki, ,,Artium Questiones”, 1993, t. VI, s. 55-82.

133 M.Bryl, Miedzy wspélnotg..., s. 233.
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Rozdzial 1T
Swiadomos$é ikonograficzna w sztuce dawnej — storia, alegoria i symbol

W teorii 1 praktyce artystycznej od starozytnosci do konca XVIII wieku
$wiadomo$¢ ikonograficzna koncentruje si¢ wokot problemu alegorii, symbolu i storii.
Pojecia te dwczesnie nie byly wyraznie rozdzielone i1 niejednokrotnie uzywano ich
zamiennie. Mimo, iz w tym rozdziale bedziemy si¢ odwolywac przede wszystkim do
zrodet z epoki — traktatow, listow 1 innych pism teoretykow 1 artystow, nie sposob
bedzie si¢ tu ustrzec wspotczesnych poje¢ alegorii 1 symbolu, ktore od XIX wieku
zostaly sobie przeciwstawione. Wyjasnieniem jednak istoty tych dwoch zjawisk,
zajmiemy w kolejnej czgsci, omawiajgc zmiany w swiadomosci ikonograficznej, jakie
nastgpity w XIX 1 XX wieku.

1.Starozytno$¢ — alegoryzacja mitu

Sztuka starozytnej Grecji 1 Rzymu bezdyskusyjnie moze by¢ nazwana sztuka
ikonograficzng, wiele bowiem tematéw podejmowanych przez tworcoOw antycznych
nie pozostawato jedynie na plaszczyznie samego nasladowania rzeczywistosci, lecz
uwzgledniato treSci pozaobrazowe. Najprostszym przykladem sa przedstawienia
mitologiczne, ktérych bohaterowie rozpoznawalni sg dzigki przyporzadkowanym im
atrybutom lub umieszczeniu w pewnym kontekscie. Sg to wiec przedstawienia mitéw,
nie sceny rodzajowe. Wazniejsze jest jednak dla nas, czy sztuka starozytna przekazuje
takze tre$ci nieprzedstawialne, czy postuguje si¢ alegorig i symbolem.

W pismach filozoféw, znawcdw sztuki czy historiografow niewiele znajdujemy
o tym wiadomosci. Wrecz przeciwnie, problemy przez nich podejmowane, dotycza
raczej dostownosci i prawdopodobienstwa sztuki, ktorej charakter jest zdecydowanie
antropomorficzny. Przekonanie, ze czlowiek jest najbardziej odpowiednim tematem
sztuki pojawia si¢ w pismach Sokratesa, Arystotelesa, Kwintyliana 1 Pliniusza
Starszego. Do tego ostatniego nalezy zreszta stynne zdanie o genezie malarstwa, ktore
powstato przez obwiedzenie linia ludzkiego ciata’®. Do artysty nalezalo wiec uzycie
wszelkiej umiejetnosci 1 wiedzy, by w sposob jak najbardziej prawdopodobny
przedstawi¢ postaci badz naturg. Anegdota przekazana przez Horacego o artyscie —
ktory miat na zamdwienie namalowac¢ obraz wotywny, czyli prowokujacy wrecz do
przenosnego potraktowania, dobitnie méwi o oczekiwaniu od sztuki ilustracyjnosci, a
nie symbolicznosci. ,,A moze jeste$ specjalista od malowania cypryséw? — pyta
Horacy. Coz z tego, jezeli ten, co ci ptaci za obraz, chce zeby$ go wymalowat jako
pozbawionego nadziei rozbitka, ktory si¢ ledwie uratowal wpltaw z tongcego

3% Pliniusz Starszy, Historia naturalna, cyt. za: Mysliciele, kronikarze i arty$ci o sztuce. Od
starozytnosci do 1500, red. J.Biatostocki, wyd. II, Warszawa 1988, s. 141. Jak zdanie to, potaczone z legenda o
kobiecie Korynckiej przeksztalcito si¢ w motyw ikonograficzny, ukazuje artykul Roberta Rosenbluma, The
Origin of Painting: a Problem of Romantic Classicism, ,,The Art Bulletin”, vol. XXXIX , december 1957, s.
279-290.
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okretu”®. Ten fragment wskazuje jednak, ze potencjalnie sztuka moglaby by¢

symboliczna, lecz nie byto na nig zapotrzebowania — wszak cyprys juz w starozytnosci
byt symbolem zaloby. Jak stwierdza Silvio Ferri**®, w sztuce Grecji archaicznej brak
podstawowe]j predyspozycji do symbolizowania spowodowany byt specyficznym
zwigzkiem sztuki i religii. Mit jest zwigzany z formg 1 sztuka jest wyrazeniem
mityczne] koncepcji swiata. Religia mitologiczna nie miata tajemnych pism w sensie
teologicznym czy doktrynalnym a tylko o charakterze narracyjnym (Homer, Hezjod).
Z tego czerpala archaiczna sztuka tematy ikonograficzne, ktére nie mialy sensu
symbolicznego, ale byly wizualng manifestacjg tresci mitologicznej. Antyczna sztuka
to reprezentacja mitologicznego uniwersum, konieczna, dopdoki mit nie istnieje inaczej
niz przez przedstawienie™’. Personifikacje abstrakcyjnych pojeé, jakie wystepowaly w
sztuce, zwtlaszcza na wazach od VII wieku przed Chrystusem, zaczerpnigte byly z
religijnych badz obiegowych konwencji. Takie postacie jak: Thanatos, Hypnos, Nyx,
Dike i Adikia, Eris, Apate, Oistros, Lyssa, Ananke, Mania, przybieraty ludzka postac i
zachowywaty si¢ jak ludzie, a sens ich istnienia nie byt alegoryczny. Od V w. przed
Chrystusem, wraz z kryzysem w religii, pojawily si¢ intelektualne proby
alegorycznego odczytywania mitow. Jak zauwaza Ernst Robert Curtius, Hezjod i
Homer ,,sadzeni byli przed trybunatem filozofii. Heraklit mial powiedzie¢: >>Homera
powinno si¢ wylaczyé z zawodéw i wychlostaé rozgami<<’'**, a punktem
szczytowym sporu poezji z filozofig byta Platonska krytyka Homera. Na takim tle
zrodzita si¢ alegoreza Homerycka czyli alegoryczna interpretacja dziel poety, ktorego
Grecy nie zamierzali si¢ wyrzec. ,,Alegoria, jak pisze Marcel Simon, miata
usprawiedliwi¢  antropomorfizm 1 przewaznie niezbyt budujace przygody
przypisywane bogom. Podejmuje ona reinterpretacj¢ mitow w ten sposob, aby z nich
wydobyé sens moralny albo metafizyczny”™**. Wtedy tez widaé wyraznie rozwoj
alegorycznych przedstawien w sztukach plastycznych. W scenach z zycia kobiet na
wazach z 2 polowy V w. spotka¢ mozna personifikacje uczu¢ pod postaciami: Pejto,
Eudajmonii, Eupraksii, Eutychii, Harmonii, Himeros, Potos, oraz personifikacje
uroczystosci, ceremonii, poje¢ moralnych: Telete, Pajdeia, rodzajow poezji: Tragedia,
Komedia, $wiat religijnych: Pandiasia™*. Udokumentowang przez Lukiana z Samostat
kompozycja alegoryczng byta Kalumnia namalowana przez Apellesa. Wedhlug
przekazu Pliniusza Starszego artysta ten, oskarzony przez konkurenta — Antyfilosa o
udzial w spisku przeciwko Ptolemeuszowi, bronil si¢ obrazem alegorycznym, gdzie
pod postaciami kobiet ukrywajg si¢ Zdrada, Zazdro$¢, Oszczerstwo Niewiedza,
Podejrzliwos¢ i inne™*. Jako przyktad przedstawienia alegorycznego Maria Bernhard
podaje grupg¢ Eirene z Plutosem, ktorg Pauzaniasz interpretowal jako wyobrazenie

135 Horacy, List do Pizonéw, cyt. za: Trzy poetyki klasyczne. Arystoteles-Horacy-Pseudo-Longinus. red.
T.Sinko, wyd. II, Wroctaw 1951, s. 65.

1365 Ferri, Symbolism and Allegory, Greece and Roma, [w:] Encyclopedia of World Art, kol. 805.

37.G.C. Argan, Ideology and Iconology, Critical Inquiry, (2/ 1975) Winter 1975, s. 298.

138 Cyt. za: E.R.Curtius, Literatura europejska i laciniskie sredniowiecze. Krakow [1997], s. 211.

139 M.Simon, Cywilizacja wezesnego chrzescijaristwa, Warszawa 1981, s. 389, hasto: alegoria.

140 M.L.Bernhardt, Sztuka grecka IV w. p.n.e., wyd. Il, Warszawa 1992, s. 237.

141 Roger Hinks udowadnia, ze ten spisek datuje si¢ na sto lat po $mierci Apellesa wiec opisywany
obraz nie jest prawdopodobnie jego autorstwa, R. Hinks, Myth and Allegory in Ancient Art, London 1939, s.
115-116.
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Pokoju, piastuna Bogactwa'*?. W sztuce rzymskiej personifikowano m.in. rzeki — Tybr

na kolumnie Trajana czy Nil z szesnastoma puttami oznaczajacymi jego doptywy.

Ciekawym zjawiskiem w ikonografii, poczawszy od okresu archaicznego byto
to, co Roger Hinks nazywa przedstawieniami ,,mitohistorycznymi”, w ktorych
uczestniczyli bohaterowie i bogowie obok zwyktych $miertelnych ludzi**®. Zwlaszcza
na przedmiotach zwigzanych z pochéwkiem — urnach, grobowcach, sacrum i
profanum, przeszto$¢ i terazniejszosé, rzeczywisto$¢ i wyobraznia, koegzystuja bez
specjalnej hierarchii. ,,Bogowie 1 cztowiek, sceny zycia i $mierci s3 wymieszane w
specyficznym $wiecie, ktory nie jest ani $wiatem zywych, ani umartych, ale raczej
alegorycznym miejscem, gdzie to co nierealne staje sic realne i vice versa™*.
Zjawisko to jest charakterystyczne dla $§wiata alegorii tworzonego przez sztuke
europejska az do konca XVIII wieku. Jak pisze R. Hinks: ,,nawet woéwczas, gdy — w
szOstym 1 pigtym wieku przed nasza erg — umyslowi greckiemu udato si¢ oderwac od
przedmiotu, ktory kontemplowal, 1 gdy dokonano teoretycznego rozroznienia
pomiedzy mityczng i logiczng formg rozumienia, ten olbrzymi postgp intelektualny nie
zniweczyl plastycznej wizji starozytnego artysty, natomiast poszerzenie naukowych
horyzontow w wieku XIX zniszczyto spoisto$é wizji artystow nowoczesnych”*.

Wyjatkiem jest w sztuce starozytnej, jak zauwaza Jan Biatostocki, motyw
Amazonomachii czy Centauromachii przedstawiany w miejsce wydarzen
historycznych — walk Grekow z Persami. Ta alegoria wskazujaca przez to co mityczne
— ogoblne, a wigc bardziej godne, na to co szczegdtowe — historyczne, a wigc mniej
wazne, ukazuje rzadko spotykang w ikonografii polaryzacj¢ pomiedzy S$wiatem
$wietym a $wieckim, miedzy pozaczasowym a historycznym™*°. Podobny motyw,
pojawiajacy si¢ na rzymskich sarkofagach - bitwy Rzymian z barbarzyncami,
zaczerpniety jest juz z historii i jego dziatanie jest odwrotne: od szczegotu do ogotu.
Interpretowany jest alegorycznie albo jako obraz zwycigstwa wyzszej cywilizacji nad
nizsza, co usprawiedliwia jej dominacj¢, albo alternatywnie: moze by¢ laczony z
aspektem hellenistycznej mysli 1 pdznej greko-rzymskiej filozofii, w ktorej
zwyciezony, upadly 1 wziety w niewolg, naturalnie wywotuje wigksze wspotczucie i
sympatie niz dumny zwyciezca'*’.

Jak mozna zauwazy¢, przedstawienia alegoryczne i alegoryczna interpretacja
rozwijaly si¢ szczegdlnie w okresie hellenistycznym. Dion z Prussy, zyjacy w I wieku
po Chrystusie w swej Oracji Olimpijskiej stwierdza konieczno$¢ uzywania symbolu:
»Rozumu 1 mys$li samej przez si¢ ani rzezbiarz, ani malarz nie jest zdolny
przedstawiac, 1 nikt zadng miarg nie moze tego oglada¢ ani opisa¢. Radzimy sobie w
ten sposob, ze dajemy bogu cialo ludzkie jako naczynie mysli i rozumu. Cho¢ nie
posiadamy wzoru, usitujemy przez rzeczy dostgpne i wyobrazalne ukazaé to, co
niewyobrazalne 1 niedostepne, postugujac si¢ sita symbolu”148. Czytamy tu o symbolu,
rownie dobrze jednak mogliby§my zastapi¢ go terminem alegoria, co wskazuje na

142 M.L.Bernhardt, op. cit., s. 235-237.

143 por. J Biatostocki, Symbole i obrazy [w:] Symbole i obrazy w swiecie sztuki, Warszawa 1982, s. 19.
1445 Ferri, op. cit., kol. 806.

145 R.Hinks, op. cit., s. 62.

146 7 Biatostocki, op. cit., s. 19.

1475 Ferri, op. cit., kol. 808.

%8 Dion z Prussy, Oracja olimpijska, cyt. za: Mysliciele..., s. 171.
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synonimiczne ich traktowanie charakterystyczne takze dla $redniowiecza i czasow
pozniejszych.

W przytoczonym fragmencie zwroci¢ jeszcze trzeba uwage na fakt, ze autor
zdecydowanie pisze o tworzeniu, a nie interpretacji. Problem alegorii w kulturze
starozytnej czesto jest rozpatrywany jako alegoreza (czyli proces alegorycznego
odczytywania tego, co wczesniej powstato bez takiego zamyshu, badZ nie moglo by¢
wczesniej tak interpretowane). Przyktadem moze tu by¢ stanowisko wspomnianego
juz E.R.Curtiusa, ktory pisal o homeryckiej alegorezie. Przytoczmy tez zdanie Paula
Ricoeura: ,,Historycznie byla alegoria w mniejszym stopniu retorycznym i literackim
zabiegiem budowania pseudosymboli, w wigkszym za$ stopniu sposobem traktowania
mitow jako alegorii, jak to pokazuje przypadek stoickiej interpretacji mitow Homera i
Hezjoda, polegajacy na traktowaniu ich jako zamaskowanej filozofii. Interpretowac
znaczylo wowczas przenikng¢ oslaniajacg maske 1 tym samym uzna¢ jg za zbedng;
immnymi slowy, alegoria byla w duzej mierze jedng z odmian hermeneutyki, a nie
samorzutnym stwarzaniem znakéw. Lepiej wigc byloby moéwi¢ o interpretacji
alegoryzujacej niz o alegorii. Symbol i alegoria nie stojg w tym samym rzedzie,
symbol poprzedza hermeneutyke, alegoria jest juz hermeneutyczna™**°. Jacek Sokolski
nie zgadza si¢ z pierwszenstwem alegorezy przed alegoria, gdyz sam Homer
postugiwat si¢ alegorig 1 personifikacja, co byto podstawa alegorycznej interpretacji
jego dziet'™®. Bardziej prawdopodobne jest jednak przypuszczenie, ze alegoria i
alegoreza wystepowaly rownoczesnie i ze potrafiono je rozréznia¢."™ Jean Pepin
sugeruje, ze ,,zarowno antyk jak i Sredniowiecze mniej wigcej jasno okreslaty réznice
pomiedzy alegorig tworcza czy tez poetycka a alegorig interpretacyjng. (stosujac je
zarowno do tekstow religijnych jak i $wieckich)™®?. Ten sam problem jawi sic takze
na gruncie sztuk plastycznych, mozna sobie bowiem zada¢ pytanie, czy przedstawienia
alegoryczne sg alegoryczng interpretacja czy alegorig twoércza? Sam malarz czy
rzezbiarz nie jest autorem koncepcji danych alegorii czy personifikacji, zrodet
poszczegbdlnych motywow (np. atrybutow) szukac trzeba w literaturze badz ustnych
przekazach. Odpowiada natomiast za ich formalne przedstawienie, a tu korzysta
przede wszystkim z tradycji obrazowej, nasladuje wczesniejsze przedstawienia
okreslonej sceny czy postaci. Jesli tradycyjnie przedstawiane bdstwo w nowej wersji
(nowym kontekscie) nabiera znaczenia alegorycznego - to czy artysta jest tworca
alegorii, czy alegoryzujacym interpretatorem™ i czy rzeczywiscie moze sie
przyczyni¢ do zracjonalizowania mitu? Trzeba mie¢ przeciez $wiadomosé, ze
starozytne personifikacje nie tyle sg intelektualnymi tworami ,,umownymi”, lecz
postaciami istniejagcymi w $wiadomos$ci mitycznej: Nike (Wiktoria) byta boginig
zwycigstwa, byla zwycigstwem, zanim stala si¢ takze jego znakiem, a w koncu tylko

%9 p Ricoeur, Symbolika zta., Warszawa 1986, s. 19.

130 3. Sokolski, Barokowa ksiega natury. O europejskiej symbolografii wieku siedemnastego, Wroctaw
1992, s. 40.

LW rozwazaniach P.Ricoeura problem alegorii i alegorezy nie wydaje si¢ najwazniejszy, lecz jego
przeciwstawienie alegorii symbolowi, ktory podobny jest zagadce. To skojarzenie niezwykle trafne, bo 1 Curtius
pisze: ,,W tworczosci przedhomeryckiej madros¢ stale ukryta jest w zagadkach(...) bogowie wypowiadaja si¢ w
formie utajonej, w wyroczniach i misteriach. Por.E.R. Curtius, op. cit., s. 212.

152 ) Pépin, Mythe et allégorie. Les origines grecques et les contestations judéo-chrétiennes, Paris 1958,
cyt. za: U.Eco, Sztuka i pigkno w sredniowieczu, Krakow 1997, s. 81.

153 Wyjatkiem moze by¢ Kalumnia Apellesa, gdzie artysta sam tworzy scene alegoryczna, ale w celach
osobistych.
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jego znakiem i dzialo sie to na przestrzeni wickow™". Trudno jest wicc jednoznacznie
stwierdzi¢, czy dane przedstawienie petito funkcje wytgcznie religijng, ilustracyjng
czy takze alegoryczng, tym zas$, co moze by¢ dla badacza tropem, jest kontekst w
jakim artysta umiescit dzieto. Wida¢ to wyraznie w przypadku interpretacji rzezby
Eirene z Plutosem. M.Bernhardt stwierdza: ,,Mimo, ze tworca tego dzieta nie byt tym,
ktory stworzyt personifikacje, byt jednak pierwszym, w historii sztuki greckiej artysta,
ktory wyrzezbil monumentalny posag alegoryczny i wyprowadzil posag bogini ze
$wigtyni, sanktuarium, stawiajac go na Agorze, miejscu zgromadzen demosu (a wigc
miejscu rowniez uswieconym)”>°. W ten sposob artysta wyposazyt dzieto w funkcje
alegoryczng — moralizatorska, nie odbierajac jej dotychczasowej funkcji mityczne;.
Alegoryzacja dokonatla si¢ na plaszczyznie funkcji a nie tresci.

2.Wieki Srednie - miedzy mysleniem symbolicznym a alegorycznym

Okres hellenistyczny jak to juz bylo wspomniane sprzyjat alegoryzmowi i
symbolizmowi, zwtlaszcza w Aleksandrii, gdzie rozwingta si¢ m.in. zydowska
alegoreza biblijna, jako narzedzie shuzace wyjasnieniu 1 zracjonalizowaniu Prawa.
Szczegolnie zrecznie wykorzystywat ja Filon, ktéry nie tylko wyjasniat nakazy i
zakazy prawa, ale alegoryzowal takze postacie biblijne: Adam jest dla niego
uosobieniem duszy, ktora ulegta Ewie- pokusie, Noe - alegorig sprawiedliwosci. Jego
mys$l, szybko zapomniana przez judaizm, miala duzy wplyw na rodzace si¢
chrzescijanstwo. Jak stwierdza Marcel Simon, ,,Synagoga nie uznata Filona moze
przede wszystkim dlatego, ze $ladem jego poszto rodzace si¢ chrzescijanstwo (...)
interpretacja alegoryczna, ktorg si¢ postugiwat z taka wirtuozerig, aby wytlumaczyc¢ i
uzasadni¢ zydowskie przepisy rytualne, podjeta przez apologetyke chrze$cijanska,
postuzyta do odrzucenia tychze przepisbw, nie uznawala bowiem znaczenia
dostownego, lecz tylko znaczenie symboliczne™°. Tak Filon stat si¢ prekursorem juz
nie tylko metody odczytywania Pisma Swietego czy literatury w ogdle, ale sposobu
myslenia, jakie zdominowato kulture europejska w wiekach $§rednich, a zwane jest
przez jednych mysleniem alegorycznym™’, przez innych symbolicznym®®, Oba
okreslenia s3 w tym przypadku prawomocne nie tylko dlatego, ze podobnie jak w
starozytno$ci stosowano je zamiennie, ale takze dlatego, ze zjawiska te istnialy obok
siebie 1 wzajemnie si¢ przenikaty.

W obrebie powszechnego symbolizmu mozemy zauwazy¢ kilka sposobow
alegoryzowania i symbolizowania. Mamy wigc z jednej strony alegoryzm biblijny, z
drugiej alegoryzm uniwersalny. Ten pierwszy, dziedziczacy w prostej linii z alegorezy
starozytnej, zajmowat sie thumaczeniem Pisma Swietego. Jej sensu doszukiwat sie na

1>pojmowanie postaci mitologicznych jako symboli pojawia si¢ w rozwazaniach Schellinga. Pisat on
m.in.: ,,nawet personificata, ktore najlatwiej mozna by wzia¢ za istoty alegoryczne, jak np. Eris (Niezgoda) sg
bez watpienia traktowane nie tylko jako istoty, ktore powinny co$ oznaczac, ale jako istoty realne, ktore zarazem
sa tym, co oznaczaja”. F.W.J.Schelling, Filozofia sztuki. O stosunku sztuk plastycznych do przyrody. Bruno czyli
0 boskiej i naturalnej zasadzie rzeczy rozmowa, Warszawa 1983, s.77. Poglady Schellinga dotyczace alegorii i
symbolu szczegdtowo beda oméwione w pierwszym rozdziale drugiej czesci.

155 M.L.Bernhardt, op. cit., s. 237.

%8 M.Simon, Cywilizacja wezesnego chrzescijanstwa, Warszawa 1981, s. 61.

" Na przyktad P.Skubiszewski, O mysleniu alegorycznym w $redniowieczu, [w:] Granice sztuki. Z
badar nad teorig i historig sztuki, kulturq artystyczng oraz sztukg ludowg, Warszawa 1972,

158 Na przyktad J.Le Goff, Kultura $redniowiecznej Europy. Warszawa 1995.
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kilku poziomach'®, ktore w prosty sposob wyjasnia dwuwiersz przypisywany

Mikotajowi de Lyra lub Augustynowi z Dacji:

,»Sens dostowny poucza o dziejach, alegoria o tym, w co wierzyc¢,

sens moralny, co czyni¢ a anagogia, dokad dazy¢”*.

Drugi rodzaj alegoryzmu rozpos$cierat si¢ na catg nature, odkrywajac w kazdym
jej elemencie znaki uczynione r¢ka Boga. ,,Wszystkie rzeczy widzialne, pouczajace
nas przez wzrok symbolicznie, to jest obrazowo, stuzg do przedstawienia i oznaczenia
rzeczy niewidzialnych” — pisat w komentarzu do Pseudo-Dionizego Jan Szkot
Eriugena™. Odwracajac to stwierdzenie mozna powiedzieé¢, ze nic nie istnieje dla
siebie, lecz wszystko stluzy jako odsylacz do Stwc’)rcym. Za pomocg owej
metafizycznej pansemiozy, by poshuzy¢ si¢ okresleniem Umberto Eco odczytywano
symbol jako dany przez Stworce klucz do poznania wyzsze] rzeczywistosci:
»(...)poszczegblne stworzenia sg jakby jakimi$ ksztattami nie ludzka wynalezionymi
nauka, lecz bozym wyborem ustanowionymi, by ukazywaly boska madros¢ rzeczy
niewidzialnych™'®®, Tak rozumiany symbol mozna bylo uzyé dla opisania $wiata
niewidzialnego: ,,(...) wszyscy teologowie i natchnieni egzegeci §wigtych tajemnic,
dbajac o to, zeby >>Swigte Swietych << nie zostalo pokalane, oddzielaja je od
czegokolwiek z dziedziny rzeczy niedoskonalych i $wieckich i chetnie postuguja si¢
$wietymi analogiami(...)”*®*- wyjasniat Pseudo-Dionizy.

Jak wida¢, takie rozumienie Swiata spetnialo wiele funkcji. Przede wszystkim
oswajato to, co grozne 1 niezrozumiate, gdy jak pisze U.Eco: ,,rzecz nie jest tym, czym
si¢ wydaje, tylko znakiem czego$ innego, a zatem $§wiat moze odzyska¢ nadzieje,
poniewaz jest on wypowiedzia, ktora Bog kieruje do cztowieka™®. Pomagato
czlowiekowi pozna¢ $wiat niewidzialny. Bog napisat ,,wiclka ksiege natury”'®®, w
ktorej odczytywac symbolicznie nalezy kazde jej stowo i1 przez to odnajdywac obraz
$wiata duchowego. Z tego przekonania zrodzit si¢ alegoryzm encyklopedyczny, ktory
zaowocowat setkami zbiorow wzorowanych na Phizjologusie napisanym w Syrii lub w
Egipcie miedzy Il a IV wiekiem. Owe bestiariusze nadawaty wszelkim stworzeniom,
takze fantastycznym, znaczenie wyzszej rzeczywistosci, gdyz kazde z nich mowito o
Bogu.

Powszechny symbolizm w opisanym do tej pory ksztalcie jawi si¢ przede
wszystkim jako sposob interpretacji $wiata, jako praca umystowa. Gdy jednak Jacques
Le Goff pisze, ze ,symbolizm byl powszechny, a myslenie bylo nieustajagcym
odkrywaniem ukrytych znaczen, niezmienng >>hierofanig<<. Bo $wiat ukryty byl

159 Najbardziej popularny podzial pozioméw egzegezy biblijnej wprowadzit Jan Kasjan. Biblia miata
wg niego znaczenie alegoryczne (odniesienie do tajemnic wiary i KoSciola, w tym typologia), anagogiczne
(odniesienie do rzeczywistoSci nadziemskiej i spraw zycia wiecznego), tropologiczne (nauka moralna).
Wiktorianie dzielili znaczenie tylko na alegoryczne i anagogiczne (moralne). Por. m.in. P. Skubiszewski, op. cit.

160 Cyt. za: U.Eco, op. cit., s. 171.

161 3 Szkot Eriugena, In Hierarchiam coelestem exposito, Pl 175, k. 978 954, cyt. za: U.Eco, op. cit., s.
86.

162 por, M.P.Markowski, Pragnienie obecnosci. Filozofie reprezentacji od Platona do Kartezjusza,
Gdansk 1999 s. 93.

183 Hugon od $w. Wiktora, Didascalion VII, cyt. za: W.Tatarkiewicz, Historia estetyki. Estetyka
Sredniowieczna, t. 1. Wyd. 1V, Warszawa 1989, s. 183.

164 pseudo-Dionizy Areopagita, Pisma teologiczne II. Hierarchia niebiariska, hierarchia koscielna,
Krakow 1999, s. 57.

185 U.Eco, op. cit., s. 76

186 0 toposie ,,wielkiej ksiggi natury” pisze m.in.: J.Sokolski, op. cit.
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Swiatem S$wietym, sakralnym, za$§ mysl symboliczna byla tylko wypracowana,
wyklarowang na poziomie ludzi uczonych formg mysli magicznej, kryjacej
powszechne sposoby myélenia”167 — to pojawiaja si¢ dwie podstawowe watpliwosci.
Pierwsza dotyczy owej mysli magicznej — w zwigzku z sugestig, ze symbolizm jest nie
tylko odczytywaniem ukrytego $wiata ale 1 probg wptywania na niego. Stoi to w
sprzecznosci z metafizyczng pansemiozg 1 blizsze by¢ moze raczej renesansowemu
neoplatonizmowi. Druga za§ watpliwos$¢ to problem hierofanii. Czy symbol odbierany
byt tylko jako znak wskazujacy na co$ od niego odmiennego (cho¢ posiadat w swej
istocie jakas$ ceche wspolng z tym co symbolizowane) czy tez byl miejscem obecnosci
tego co symbolizowat?

Na pewno na tym drugim zalozeniu opierata si¢ symbolika wschodnia —
bizantyjska 1 pozniej prawostawna. Paul Evdokimov pisze o symbolice jako o
,epifanicznej ewokacji”, ,,przybytku obecnosci”*®. Poznanie symboliczne — czytamy
w ksigzce Sztuka ikony. Teologia pigkna - zawsze posrednie, odwotuje si¢ do
kontemplacji zdolno$ci ducha, do prawdziwej wyobrazni, przywolujacej i
inwokacyjnej, aby odczytata sens, przestanie symbolu i uchwycila jego epifaniczny
charakter obecnosci, przenosny, symboliczny, lecz jak najbardziej rzeczywisty
charakter wymiaru transcendentnego™®. Uobecnienie tego, co symbolizowane moze
si¢ jednak wydarzy¢ tylko w specyficznych warunkach. Evdokimov mowi przede
wszystkim o ikonie, ktéra jest obrazem sakralnym, funkcjonujgcym w miejscu
swietym - w §wiagtyni. Adam Labuda przyjmuje, ze ,,kazdy, nawet schematyczny obraz
Swietej istoty mogt byé w oczach $redniowiecznego odbiorcy jej rzeczywisty
obecnoscig; okreslony efekt przedmiotu jest bowiem nie tylko funkcja jego struktury,
ale takze intelektualnych i emocjonalnych dyspozycji i oczekiwan odbiorcy”'™.
Oczekiwania te jednak zwigzane byly z miejscem — $wigtynig: ,,Architektura (...)
pretendowala do tego, by by¢ przedstawieniem, wrecz obecnoscig i
urzeczywistnieniem niebianskiego bytu”'’’. Natomiast poza $wiatynia, jak pisze
U.Eco: ,,symbolizm $redniowieczny jest pewnego rodzaju zblizaniem si¢ do boskosci,
ale nie jest epifanig boskosci, ani nie odkrywa prawdy, ktéra moze by¢ wypowiedziana
tylko w sposob mityczny, a nie w dyskursie racjonalnym. Jest to raczej przedsionek
dyskursu racjonalnego, a jego zadanie polega na tym, by ujawni¢ wtedy, kiedy okazuje
si¢ to potrzebne ze wzgledow dydaktycznych 1 propedeutycznych, swoja
nicadekwatno$¢ (...)"*"2. Taki obraz symbolizmu potwierdzaja jego pozniejsze losy.
Swiety Tomasz tylko dla Pisma Swietego rezerwuje ukryte tresci duchowe, a odbiera
je naturze oraz tworom czlowieka: ,,W Zadnej nauce, wytworze ludzkiej
przemyslno$ci, mowiac $cisle, nie ma sensu innego procz dostownego™'’. ,,Wskutek
tych rozwazan Tomasza natura utracita swe cechy ponadrealne i1 zdolnos$¢
przemawiania. Przestata byé lasem symboli. Kosmos wczesnego Sredniowiecza
musiat ustgpi¢ wszechswiatowi natury. Wczesniej waga rzeczy zalezata nie od tego,

187 ) Le Goff, Kultura sredniowiecznej Europy. Warszawa 1995, s. 330.

%8 Na epifaniczny charakter symbolu wskazuje takze Gilbert Durand. Por. Tenze, Wyobraznia
symboliczna, Warszawa 1986.

199 p Evdokimov, Sztuka ikony. Teologia piekna, Warszawa 1999, s. 146.

Y0 A'S. Labuda, Wroclawski oltarz sw. Barbary i jego twércy. Studium o malarstwie slgskim polowy XV
wieku, Poznan 1984, s. 90.

! Tamze.

172 U.Eco, op. cit., s. 84.

3 Tomasz z Akwinu, Questiones quodlibetales VII, 6, 16, cyt. za: U. Eco, op. cit., s. 105.
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czym one byly, a od tego, co znaczyly. W pewnym, momencie cztowiek spostrzegl, ze
stworzenia boskie nie sa systemem znakdw, ale urzeczywistnieniem sie form™’*. U
schytku $redniowiecza symbolizm skostniat, zamienit si¢ w zabawe intelektualna,
stracil $wiezo$¢ 1 warto$¢ poznawczg. Gilbert Durand mowi nawet o specyficznym
obrazoburstwie z nadmiaru, gdy ikona zamieniala si¢ w naturalistyczny obraz,
realistyczny ornament, prosty ,,przedmiot sztuki™ ", Wszystko zamieniato si¢ w obraz
1 jak opisuje Huizinga: ,(...) caly Sswiat stal si¢ obrazem 1 prezentowal si¢ w
usamodzielnionych figurach (...) sama mys$l mogta juz teraz udac si¢ na spoczynek:
wyobrazenie §wiata byto tak nieruchome, tak zastygte, jak katedra, ktora $pi w §wietle
ksiquca”m. Nic wigc dziwnego, ze byl to czas rozkwitu sztuk obrazowych, ktore
bazowaty na $§wiadomosci ikonograficznej. Zanim jednak 6w rozkwit nastgpit, sztuki
plastyczne musialy udowodni¢ swoja role w kulturze chrzescijanskie;.

Trudno wrecz uwierzy¢, ze zaistnienie przedstawiajacej sztuki chrzescijanskiej
przez kilka stuleci wcale nie bylo przesadzone. W dwu pierwszych wiekach nie
istniata sztuka religijna, co zgodne bylo z zakazem Starotestamentowym: ,Nie
bedziesz czynit zadnej rzezby ani zadnego obrazu tego, co jest na ziemi wysoko, ani
tego co jest na ziemi nisko, ani tego co jest w wodach pod ziemia” (Wj. 20.4) *"". | Nie
bedziecie sporzadzaé obok Mnie bozkow ze srebra ani bozkow ze zlota nie bedziecie
sobie czyni¢” ( Wj. 20.23) Ojcowie Kosciota zgodnie potepiali ch¢é tworzenia
podobizny Boga i jedynie Klemens Aleksandryjski zezwalal na czynienie wizualnych
znakow takich jak: ryba, statek, kotwica, ktore staly si¢ pierwszymi symbolami
chrzescijanstwa "8, Dopiero w trzecim wicku pojawia sie malarstwo katakumbowe i
reliefy na sarkofagach. Sg to oczywiscie przedstawienia symboliczne, pozostajace w
jednolitej, podobnej tematyce. ,,Chodzi tu o ratunek, zbawienie, uwolnienie od zta i
grzechdw przez boska ingerencje w zycie ludzkie tak doczesne jak po $mierci,
osiagniecie stanu szczescia i spokoju™’’. Do tego celu stuza artystom wzorce
poganskie — motywy morskie — zamienione na biblijng opowies¢ o Jonaszu i
pasterskie, zwlaszcza przedstawienie Hermesa Krioforosa, ktory stal si¢ Dobrym
Pasterzem. Takie przeksztalcenia ikonograficzne polegajace na zmianie znaczenia
danego motywu beda od tej pory praktyka powszechng w sztuce. Tu mozemy
zauwazy¢ oddzialywanie swiadomosci ikonograficznej starozytnych, gdyz wigkszos¢
zapozyczanych motywow poganskich miata znaczenie zblizone do nowego —
chrzescijanskiego: Hermes Krioforos byl symbolem mitosierdzia, bo czuwal nad
stadem i chronit przed wilkami'®, motywy morskie za$ byly szczeg6lnie popularne w
antyku jako ilustracje podrozy Odyseusza, a jednoczes$nie alegoria ludzkiego zycia. Co
najcickawsze jednak, to nie szczegodlna warto$¢ tresci przypisywanych motywom
zaczerpnietym ze sztuki poganskiej decydowata o ich popularnosci. M.Simon
udowadnia, ze bylo wrecz odwrotnie: ,,0 tym, czy dana scena ewangeliczna nadawata

1% U.Eco, op. cit., s. 108.

7> G.Durand, op. cit., 5.43.

178 ). Huizinga , Jesier Sredniowiecza, wyd. 3, Warszawa 1974, s. 252,

Y7 \Wersety wg: Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu (Biblia Tysigclecia).

'8 por. B.Wronikowska, Poglgdy Ojcéw Kosciola na sztuke w ciggu pierwszych stuleci istnienia
Kosciola ,,Rocznik Humanistyczny”, 1978, t. 26, z. 4.

Mgy astrzebowska, Sztuka wezesnochrzescijanska, Warszawa 1988, s. 55.

180 Idzcie, kozy krzyworogie i pascie si¢ zielong trawa wérod gor, i nie bojcie si¢ wilkow, bo Hermes
czuwa” $piewali gospodarze wyprowadzajacy trzody na pastwiska — cyt. za: J. Parandowski, Mitologia, Poznan
1987, s.61.
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si¢ do wykorzystania w sztuce chrzescijanskiej, decydowato istnienie pewnej gotowej
juz formy wzoru™®'. Podaje przyklad motywu rybaka'®*: ,symbolika w przypadku
rybaka troch¢ mniej wyrazna, [niz pasterza], nieco naciggana 1 nie tak bezposrednio
zrozumiata, nawet dla chrzescijanina: jest to, zeby si¢ tak wyrazi¢, symbolika drugiego
stopnia. O ile bowiem przyprowadzenie owieczki do owczarni rdwna si¢ ocaleniu jej
od wilka, to wyciagniecie ryby z wody, jej naturalnego zywiotu oznacza skazanie jej
na niechybna $mier¢”*®, W Ewangelii sam Chrystus nie jest opisany jako rybak, to
apostolowie sg rybakami ludzi — ale zawsze sg to polowy zbiorowe, z sieciami,
tymczasem w sztuce wczesnochrzescijanskiej rybakiem jest wiasnie Chrystus z wedka.
»Motyw ten przeszedl (...) do sztuki chrzescijanskiej dlatego, ze 1 on wystepowat
zarOwno w sztuce poganskiej jak w Ewangelii, ale tym razem decydujaca role odegrat
repertuar poganski i dokonane w nich zblizenie dwoch postaci®®. Dalej M.Simon
pisze: ,,Rybak towigcy ludzi wchodzi do sztuki w postaci zwyktego rybaka z wedka; i
zapewne nie wszedlby tam, gdyby poprzednio w sztuce $wieckiej rybacy nie byli
statymi towarzyszami pasterzy” .

Od 1V wieku — sztuka chrzescijanska wzbogaca swdj repertuar o inne sceny ze
Starego Testamentu dzigki oficjalnemu uznaniu przez Kosciol egzegezy typologiczne;.
Obok za$ tych scen spotka¢ mozna przedstawienia mitologiczne np. prace Herkulesa,
cztery pory roku czy przedstawienia dworskie. Do VII wieku przedmioty uzytkowe
zdobiono scenami mitologicznymi 1 alegoriami sielskiej szczesliwosci. Ich obecnosci
nie mozna tlumaczy¢ symbolika chrzescijanska, czy nieznajomoscig ich znaczen.
Przyja¢ wiec trzeba, ze obywatele rzymscy bez wzgledu na wyznawang religi¢
posiadali ikonograficzng $wiadomos$¢ oparta na antycznych wzorach, a postacie
mitologiczne nadal byty im bliskie'®.

Z czasem sztuka religijna zyskiwala coraz bardziej skomplikowang i
wielowarstwowg tre$¢ eschatologiczng, dogmatyczng a zarazem dydaktyczng. Nie
istniato jednak systematyczne, teoretyczne okreslenie symbolicznej 1 alegorycznej
natury sztuk wizualnych'®’. Ten aspekt pojawil si¢ dopiero przy okazji potrzeby
teologicznego uprawnienia sztuki figuratywnej w sporze z ikonoklazmem. W
kolejnych wersjach pism papiezy pojawia si¢ argument, ktéry stal si¢ podstawa
symboliki 1 alegorii w sztuce. Hadrian I w liscie do Cesarzowej Ireny pisze, ze sztuka
musi ,,pokazywa¢ niewidzialne za pomocg widzialnego” a ,,nasz umyst moze by¢
poruszony przez ducha poprzez kontemplacje obrazu™®.

181 M.Simon, op. cit., s. 340.

82 Tnny przyklad to motyw Jonasza jako polaczenie $wieckich przedstawien wedrowki, mitu o
Endymionie, mitu o Psyche i innych. Por. M.Simon, op. cit., s. 341-342.

183 M. Simon, op. cit., s. 340.

1% Tamze s. 340.

' Tamze, s. 340.

18 B Jastrzebowska, op. cit., s. 89.

187 Na przyktad $w. Augustyn- autor $redniowiecznej teorii alegorii —nie widziat jeszcze mozliwosci
alegorii w sztukach obrazowych: ,,Gdy ogladamy jakie$ pigkne litery, to nie do$¢ nam pochwali¢ zrgcznosc
pisarza, ktory je uczynit rownymi, stosownymi i ozdobnymi, bo trzeba jeszcze, bySmy przeczytali, co nam przez
nie wyrazit. Kto tylko oglada dzieto, ten cieszy si¢ jego pigknoscia, dla ktorej podziwia tworcg; kto zas rozumie,
to jakby czytal. Inaczej bowiem ogladamy obraz, a inaczej litery. Gdy obejrzysz obraz, to sprawa jest
wyczerpana: zobaczyle$ i chwalisz. Jesli za$ obejrzysz litery, to jeszcze nie wszystko, bo masz takze czytac”,
cyt. za: W.Tatarkiewicz, op. cit., s. 64

188 Cyt. za: G.Rosati, O. Ferrari, Symbolism and Allegory. The Middle Ages [w:] Encyclopedia of World
Art, t. X111, kol. 794.
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Spér o obrazy uwidocznil pogiebiajace si¢ roznice miedzy cigzaca ku
symbolizmowi estetykg Wschodu a alegoryzujaca estetyka Zachodu. Zaowocowat on z
jednej strony teologig ikony, z drugiej zas Libri Carolini, w ktorych na ptaszczyznie
tredci funkeja sztuki sprowadza si¢ do biblia pauperum®®®:  Malarze sa zdolni w jakig
sposob przekazywac pamigci wydarzenia; wszakze to, co jest uchwytne tyko dla mysli
I wypowiadalne stowami, to moze by¢ ujete nie przez malarzy, lecz przez pisarzy i
innych ludzi, zdajacych stowami z wydarzen tych sprawe”™. Libri Carolini nie
wywarty jednak zbyt duzego wplywu na sztuke §redniowieczng, gdyz zdecydowanie
nie rezygnowano z mozliwos$ci obrazowego przedstawiania tego, co Karolingowie
rezerwowali tylko dla stowa'™'. Uwidacznia si¢ tu jednak wazna cecha sztuki
sredniowiecznej 1 nowozytne] — jej uzaleznienie, czy zadluzenie wobec literatury.
Sztuki pickne tworzg alegorie pochodne, bazujac na tym, co pojawito si¢ w literaturze,
badz w ustnej tradycji. Stowo bylo przed obrazem: ,,Sredniowieczny symbolizm
zaczynal si¢ na poziomie stow — pisal Le Goff. Nazwac rzecz, to bylo juz ja
wyjasnié(...). Nazwanie jest poznaniem i objeciem w posiadanie rzeczy, realnosci (...)
Res i verba nie przeciwstawiaja sie sobie, drugie sa symbolami pierwszych”*%%. Sztuka
za$ odtwarzata nie res lecz verba. I w tej wtornosci wydaje si¢ tkwi¢ powadd tego, ze
sztuka $redniowieczna bardziej jest alegoryczna niz symboliczna. Huizinga opisuje
proces powstawania alegorii jako ,krétkie spigcie w dziedzinie ducha”, ,,gdy mysl
szuka powiazan pomiedzy dwoma przedmiotami™®. Biel jest symbolem dziewictwa,
gdyz czystosc¢ jest ich wspolng cechg istotowa. Gdy jednak ta sama biel uzyta zostanie
przez artyst¢ dla wypelienia szaty §wigtej dziewicy, symbol zostanie zamknigty w
konkretnej tresci. ,,Alegoria — pisze Huizinga -jest symbolem rzutowanym na
powierzchni¢ wyobrazni, jest Swiadomg ekspresja pewnego symbolu, a tym samym
symbol ten wyczerpuje, przeksztalca namigtny okrzyk w gramatycznie poprawne
zdanie”®*

Nalezy sobie jednak zdawaé sprawe, mowigc o wtornosci obrazu wobec stowa,
ze stwierdzenie to dotyczy¢ moze jedynie zrodel pewnych typow ikonograficznych,
ktore nastepnie sg nasladowane w setkach innych obrazoéw i zaczynaja zy¢ zyciem
wlasnym uniezalezniajgc si¢ od slowa. Tym bardziej, ze artysta nie jest
odpowiedzialny za tres¢ obrazu 1 jego znaczenie. Lech Kalinowski wspomina o postaci
operariusa — przedstawiciela zleceniodawcy, ktérego zadaniem byto wskazanie
artyScie dzieta — wzoru, ktére byto takze wykonane wedtug dzieta-wzoru
wezesniejszego itd.'*. Stad Lech Kalinowski wyciaga wniosek o zbiorowym
charakterze sztuki $redniowiecznej: ,,Na nasladowaniu tematu 1 wzorow polegal
zbiorowy charakter sztuki $redniowiecznej, tak zbiorowy, ze niekiedy nicuchwytne
stawaly si¢ cechy indywidualne catego dzieta i jego cztlonkow, zbiorowy wielokrotnie,

8Grzegorz Wielki jako jeden z wielu uzywa tego okreslenia w stwierdzeniu:,,Obraz jest w tym celu
wystawiony w Kosciele, aby ci co nie umiejg czytaé, przynajmniej patrzac na $ciany czytali na nich to, czego nie
mogg czyta¢ w ksigzkach”, cyt. za: W.Tatarkiewicz, po. cit., s. 99.

190 ibri Carolini 111, 23, cyt. za: W.Tatarkiewicz, op. cit., s. 97.

191 problemy estetyki w Libri Carolini omawia M. Pokorska,, ”Cibus Oculorum”. Uwagi o teorii dziela
sztuki w ,, Libri Carolini”, ,,Folia Historiae Artium”, 1991, t. XXVII.

192 | e Goff J., op. cit., s. 331.

% Huizinga, s. 241.

1% Tamze, s. 242-243.

195 |_ Kalinowski, Pojmowanie sztuki w sredniowieczu [w:] Wit Stwosz w Krakowie, red. L.Kalinowski i
F.Stolot, Krakow 1987, s. 14.
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bo zalezny nie tylko od zbiorowosci wieloosobowego warsztatu, lecz rowniez od
nadrzednej zbiorowosci jakg byta kamienna katedra pierwszego gotyku rycerskiego i
bogato rozczlonkowane, rzezbione 1 malowane retabulum gotyku drugiego,
mieszczaﬁskiego”l%. Podobnie Giinter Bandmann zauwaza, ze ,,Sredniowiecze w
swych zbiorowych i jednostkowych aspiracjach bynajmniej nie szukalo czego$
odrebnie wlasnego, lecz tylko catym kunsztem swego wytwarzania starato si¢ zblizy¢
do silnie ugruntowanego w systemie wiary wzoru. Im kunszt byt doskonalszy, tym
dzieto stawalo si¢ bardziej wyrdzniajace 1 indywidualne. A stopnia zblizenia si¢ do
wzoru — ideatu ani wymierzy¢, ani oceni¢ niepodobna, mozna tylko, nie bez goryczy
dostrzega¢ od niego oddalenie™®®’. W tym kontekscie zrozumialym si¢ staje
intrygujace Erwina Panofsky’ego zjawisko rozdzielenia ,klasycznych motywow od
klasycznych tematow wyrazanych przez bynajmniej nie klasyczne postacie w
nieklasycznym otoczeniu™*®, ArtySci przedstawiajacy Herkulesa jako Chrystusa,
Atlasa jako Ewangeliste czy Mede¢ jako ksi¢zniczke, dziatali pod wrazeniem wzorow
plastycznych, ktore mieli przed oczami, bezposrednio kopiujgc zabytek klasyczny
badZz tez na$ladujac nowsze dzielo, stanowigce koncowy wynik stopniowych
przeksztatcen prototypu™®®. Mozemy tu zaobserwowaé zjawisko $wiadomosci
ikonograficznej jako S$cisle zwigzanej z epoka. Z jednej strony cztowiek w
Sredniowieczu nie rozpoznaje znaczen wypracowanych przez antyk, z drugiej za$
strony jego $wiadomos$¢ ikonograficzna dzigki powszechnemu symbolizmowi jest tak
silna, Ze jest w stanie oswoi¢ kazdy nie nalezacy do niej element. ,,Widz doby
rozwinigtego S$redniowiecza — pisze Panofsky - mogt docenia¢ pigkny posag
klasyczny, wowczas, gdy zjawil mu si¢ jako wizerunek Marii Panny; mogl tez
pochwalac¢ przedstawienie Tysbe jako sobie wspotczesnej dziewczyny siedzacej u stop
trzynastowiecznego nagrobka. Ale Tysbe klasyczna, u stop klasycznego mauzoleum,
wydalaby si¢ rekonstrukcjg archeologiczng catkowicie przekraczajaca jego mozliwosci
pojmowania”zoo. Dla sredniowiecznego odbiorcy taka archeologiczna rekonstrukcja —
czyli odnajdowanie sensu literalnego nie miala racji bytu, nie interesowal si¢ on
bowiem tym, co bylo, o ile nic méwito mu to o tym co bedzie, czyli o Zbawieniu®".
Artysta za$ nie musial si¢ martwi¢ o czytelno$¢ dziet, zanurzony byt bowiem w tym
samym co odbiorca symbolicznym uniwersum ksztalcacym umiejetnosé ttumaczenia
obrazu na jego duchowy odpowiednik.

Sredniowiecze traktowane tu jako cato§¢, w kontekécie myslenia
symbolicznego 1 idacej za nim sztuki, przeksztalcato si¢ w kierunku od symbolizmu ku
alegoryzmowi, a najwyrazniejszym momentem w tej ewolucji byl XII wiek. Do tego
czasu za rada Pseudo- Dionizego symbole byly jak najbardziej odlegle od tego, co
symbolizowaly: ,,zeby pobudzi¢ duchowg te jej [duszy] czgsé, ktora pozada rzeczy
wyzszych, 1 wznie$¢ ja, wlasnie poprzez samo grubianstwo tych figur, do gory, czyli
takim sposobem, w ktorym porownywanie tych niebianskich 1 boskich zjawisk do tak

19 Tamze s. 15.

197 Kalinowski, op. cit., s. 16.

198 £ Panofsky, Ikonografia i ikonologia, [w:] tenze, Studia z historii sztuki, Warszawa 1971, s. 22-23.

199 Tamze.

200 Tamze, s. 27.

1 Dzigki takiej reinterpretacji wiele z motywow starozytnych przetrwato. Dziedzictwem antyku sa
kardynalne cnoty: Wstrzemigzliwo$ci, Sprawiedliwosci, Mestwa i Roztropnosci, byty taczone z teologicznymi
cnotami Wiary Milos$ci i Nadziei, czesto w walce z wadami. Klasycznym spadkiem jest tez przedstawienie sztuk
wyzwolonych, ktére kojarzono z muzami.
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szkaradnych rzeczy nawet ludziom, tkwigcym w wig¢zach materii, nie wydaje si¢
czyms$ ani uprawnionym, ani tez prawdziwym”?*. Stad to upodobanie romanszczyzny
do fantastycznych stworéw z bestriariuszy 1 zwierzyncow. W wieku XII,
zainteresowanym naturg i §wiatem, tak rozumiany symbol wyczerpuje si¢ 1 przestaje
by¢ czytelny, dlatego sw. Bernard pytal : ,,W klasztorach, w obliczu braci czytajacych,
jaki sens majg te Smieszne potwornosci, dziwne jakie$ brzydkie pigkno 1 pigkna
brzydota. Coz robig tam nieczyste malpy, dzikie Iwy i potworne centaury, potludzie,
pregowane tygrysy”>>. Dlatego w XII wieku nastepuje systematyzacja spontanicznego
do tej pory symbolizmu, czym szczegélnie zajeli sic Wiktorianie.”®® Potrzeba
systematyzacji znalazta ujScie w encyklopedyzmie, a w sztuce wiedze taka
przedstawiano w alegorycznej formie drzewa i rozety.

Wiek XIII staje sie moralizatorski. ,,Jkonografia spetnia role lekcji, nauki. Zycie
czynne 1 zycie kontemplacyjne, cnoty 1 wystepki w ludzkich postaciach, ustawione w
nalezytym porzadku, zdobig portale katedr, dostarczajac kaznodziejom ilustracji do ich
nauk moralnych”®®. Najlepiej takim celom stuzyly alegorie i personifikacje, ktore
byly owocem specyficznej antropomorfizujacej zdolnosci sredniowiecznego umystu:
»Wszystko, co moze by¢ nazwane - pisze Huizinga, staje si¢ istota — obojetnie, czy
beda to wlasciwosci, pojecia, czy jeszcze co$ innego(...). Moga one tez by¢ niemal
zawsze (...) ujmowane jako byty osobowe(...). Jesli mysl, ktéra przyznata idei
samodzielng i1stnos¢, chee si¢ sta¢ widoczna, nie moze osiggnaé tego inaczej niz za
posrednictwem personiﬁkacji”zos. Powraca tu zjawisko, ktore zauwazalne bylo w
antyku. Owe personifikacje ozywajg stajac si¢ realnymi postaciami zamieszkujacymi
swiadomos$¢, a swoj cielesny wyglad zawdzigczaja sztukom obrazowym. Dla
uzmystowienia tego Huizinga daje prosty a kapitalny przyktad: ,,istniala taka jedna
postaé, ktora wyrdstszy w swobodnej pracy wyobrazni, pozbawiona jakiejkolwiek
sankcji dogmatycznej, uzyskata przeciez realno$¢ wigkszg niz jakikolwiek $wigty i
przezyta ich wszystkich: byta nia $mier¢”?®’. Mimo wicc, ze symbolizm wyczerpat sig
1 przeksztatcit w alegorie, a ta z czasem stala si¢ ,,pusta zabawa, powierzchownym
fantazjowaniem na gruncie czysto zewnetrznego wiazania my$li”?%®, daleko jeszcze
jesteémy od uznania, ze alegoria jako twor umystu jest tylko konwencjonalnym
znakiem. I jako zywy twor w coraz bardziej ludzkiej — bo realistycznie przedstawionej
postaci tagodnie przechodzi w epoke nowozytng.

3. Epoka nowozytna —miedzy storig a symbolem

Zainteresowanie $wiatem w epoce nowozytnej niezwykle uwidocznito si¢ takze
w sztuce 1 jej teorii. ArtySci zainteresowani byli glownie odwzorowaniem
rzeczywistosci, a gdy zdobyli w nasladowaniu odpowiednig biegtos¢, skupili si¢ na
dazeniu do idealnego pickna, co dawato im przekonanie o wyzszos$ci sztuki nad naturg.

202 pseudo-Dionizy Areopagita, op. Cit., s. 54.

203 Sw. Bernard Z Clairvaux, Apologia ad Guillemum, cyt. za: W. Tatarkiewicz, op. cit., s. 174.

4 Hugon od $w. Wiktora tworzy uniwersalny system alegorycznego pojmowania rzeczy i obejmuje
nim: fakty opowiedziane w Pismie $w. (historia), rzeczy wystgpujace w przyrodzie (natura) i sakramenty
(sacramenta).

205 J.Le Goff, op. cit., s. 348.

206 3 Huizinga, op. cit., s. 250.

27 Tamze, s. 250.

208 Tamze, s. 246.
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Studiowanie wygladow rzeczy wydawalo si¢ wazniejsze od symbolizowania.
Mimetycznos$¢ sztuki zastonita jej pozaobrazowe znaczenie, cho¢ nie upadio ono w
zupelnosci. Badania Panofsky’ego 1 innych badaczy ikonografii dowiodty, ze duza
cze$¢ sztuki swieckiej (bo w sztuce religijnej panowata nie zmieniona §wiadomos$¢
ikonograficzna) zawiera w sobie ukryty symbolizm.

Problemy $§wiadomos$ci ikonograficznej $ledzi¢ wiec nalezy w dwu
roOwnolegtych nurtach. Z jednej strony bedzie to sprowadzajacy ikonografie do
problemu tematyki nurt zapoczatkowany przez Albertiego, ktéry nazwaé mozna
klasycznym®®. Drugi, korzystajacy m.in. z neoplatonizmu w dalszym ciagu
pozostawal symboliczny, cho¢ symbolizm ten coraz bardziej ukrywal sie przed
tracacym jego §wiadomos$¢ widzem, a czasem zamienial si¢ w alegori¢. Na poczatek
zajmijmy si¢ nowozytnym symbolem.

W kregu neoplatonizmu Florenckiego zrodzit si¢ odmienny od starozytnego 1
sredniowiecznego symbolizmm. Marsilio Ficino, thumacz Ennead Plotyna, zaczerpnat
z nich mysl, ktora stata si¢ podstawg symbolizmu neoplatonskiego. Plotyn pisat:
,medrcy egipscy (...) jeli si¢ rysowania wizerunkow i wyrwawszy po jednym
wizerunku dla kazdej poszczegodlnej rzeczy w $wigtyniach ujawnili jego znaczenie, a
mianowicie, ze jaka$ wiedza 1 madroscig jest kazdy wizerunek 1 osnowg i
zesrodkowang w sobie na raz caloScia zupelng, a nie rozmyS$laniem ani
rozwazaniem”". Pierwszym wnioskiem z tego wyciggnietym jest rozumienie obrazu-
wizerunku jako majgcego zawiera¢ w sobie tres¢ dotyczaca tego, co wizerunek
przedstawia. Obraz obdarzony zostat duzo wigksza moca anizeli stowo, tak wazne dla
Sredniowiecza, a co za tym idzie ogladanie wazniejsze byto od rozumienia. Torquato
Tasso w Del Poema Heroico poete nazywa malarzem, dzigki czemu podobny jest do
tajemnego Teologa®?. Wizerunek nie jest wynikiem konwencji, czy odnalezienia
wspolnej cechy z rzecza przedstawiang, lecz stanowi catos¢. Symbol jest sposobem, w
jaki wyzszy porzadek sam si¢ ukazuje naszemu ograniczonemu umystowi. Bosko$¢
wyraza si¢ w hieroglifach rzeczy zmystowych®®. Ernst H.Gombrich zauwaza, ze
interpretacja takich symboli musi by¢ pozostawiona inspiracji czy intuicji. Symbol,
ktory si¢ objawia, nie moze posiada¢ jednego identyfikowalnego znaczenia
przypisanego do jego wyraznej cechy. Raczej] mozna mowi¢ o wielosci znaczen
odnajdywanych droga kontemplacji. Calo$¢ analogiczna jest do modelu rozumienia w

29 Spotkaé mozna czesto (m.in. u Bialostockiego w Symbolach i obrazach czy u Gombricha w ksigzce
Symbolic Images. Studies in the Art of the Renaissance) termin— nurt arystotelesowski, wydaje sie jednak, ze
lepiej nazwaé go klasycznym, gdyz jego teoretycy nie odwotuja si¢ bezposrednio do Arystotelesa ( przeciwnie
niz neoplatonizm) i zawiera w sobie platonskg mysl o idealnym pigknie.

210 A.Kuczynska w artykule: Odfamki rozbitych luster. Ukryty i jawny sens alegorii w mysli renesansu,
»Sztuka 1 Filozofia” 1998, nr 15, s. 16-30, pisze o alegoryzmie neoplatonskim i podaje m.in. takie
charakterystyczne cechy alegorii: ,, Alegoria nie komunikuje niczego wprost, ukazujac zwykle przedmioty czy
ich fragmenty, sugeruje tresci dalekie i niejasne. Do podstawowego ekwipunku typu myslenia zwanego
alegorycznym nalezaly takie cechy jak tajemniczo$¢, zawoalowanie, zaciemnianie sposobu wypowiedzi, jej
programowa niejednoznacznosc¢ (...). Te cechy mozna by réwnie dobrze przypisa¢ symbolowi, zwlaszcza biorac
pod uwage rozwazania teoretykdw romantyzmu i symbolizmu, dlatego we fragmencie o neoplatonizmie uzywac
bedziemy terminu symbol, za§ wobec sztuki o rodowodzie neoplatonskim — takze terminu alegorii. Tamze, s. 26.

21 plotyn, Enneady, V, VIII-6, Warszawa 1959, t. 11, s. 310.

212 Powinienem nazwa¢ go [poete] raczej tworca obrazéw jak moéwi sie o malarzu i w tym jest
podobny do tajemnego Teologa, ktory ksztaltuje lub mianuje obrazy”. Cyt. za: E.Gombrich, Symbolic Images.
Studies in the Art Of Renaissance, Lodon 1972, s. 157.

213 E Gombrich, Symbolic Images..., s. 178.
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jaki wyzsze inteligencje nie tylko widza jedno specyficzne twierdzenie jako ol$nienie,
ale moga obja¢ calg prawde ich rozumu — w przypadku Boskiego Rozumu catos¢
wszystkich twierdzen™®. Artysta wicc nie tyle powinien odtwarzaé rzecz, ale
catosciowo unaoczniaé, ucielesnia¢ przedmiot czy mysl. Pico della Mirandola pisat :
,»Wszystko, co jest w calosci swiatow jest takze w kazdym z nich i Zzaden z nich nie
zawiera czego$, co nie mogloby by¢ znalezione w ktorym$ z nich (...) cokolwiek
istnieje w Swiecie nizszym, mozna odnalez¢ w $wiecie wyzszym, ale w bardziej
podniesionej formie. I cokolwiek istnieje w planie wyzszym moze by¢ roOwniez
widziane nizej, ale jako co$ zdegenerowanego i1 ze tak powiem w dojrzalszym
ksztalcie... W naszym $wiecie mamy ogien jako zywiol, w niebianskim §wiecie
korespondujacym istnieniem jest stonce, w ponadniebianskim Swiecie seraficzny ogien
Intelektu. Ale zauwazmy ich réznicg: ogien elementarny spala, niebianski daje zycie,
ponadniebianski kocha™*.

Kazdy element §wiata ziemskiego nie tylko byl znakiem tego, co wyzsze, ale
byla miedzy nimi pewna tajemna wi¢z. Wig¢zZ owa polega¢ miala na stosunku
powszechnej sympatii miedzy rzeczami. Odkrycie pism hermetycznych®® wptyneto
bowiem na rozwijane m.in. przez Ficina teorie sygnatur czyli podobienstwa rzeczy,
zjawisk i gwiazd. W De Vita Coelitus comparanda Ficino pisze o talizmanach
(obrazach), czyli przedmiotach materialnych do ktorych zostat wprowadzony duch
gwiazdy. ,,Za posrednictwem rozmaitych obrazow mozna osiggna¢ wyleczenie,
zdrowie 1 site fizyczng. Na roéwni z talizmanem Ficino zaleca $piewanie hymnow
orfickich wedle melodii, ktére sa podobne do muzyki sfer”®’. Jedno$¢ miedzy
rzeczami byta dla neoplatonikow rzeczywista, nie byta kwestig odnalezionej analogii,
jak w $redniowieczu, ani tez znakiem ustanowionym przez Boga. U.Eco pisze: ,,To, ze
r6za Pseudo-Alana z Lille jest znakiem naszego zycia i naszej ziemskiej kondycji, nie
znaczy, ze roza ma jaki$ faktyczny zwigzek z naszymi narodzinami lub $miercig.
Przede wszystkim w §redniowieczu nikt, poza nielicznymi praktyku;j a[cg/mi magie, nie
myslal, ze mozna, dziatajac na réze, oddziatywaé na ciato cztowieka”*®. Jednoczesnie
jedno$¢ miedzy obrazem a obrazowanym pozostaje tajemnicg, ciemng, niewyrazalng
za pomocg stéw, ani tez poje¢ rzeczywistoscig. Symbol jest wigc niejasny,
wieloznaczny, utajniony, a przez to elitarny, zrozumiaty tylko przez wybranych. Alicja
Kuczynska zauwaza, ze ,poza charakterystycznym zawezeniem listy adresatow
komunikatu chyba najwazniejszy teoretycznie jest inny walor zamaskowania; dzieki
niemu mozna da¢ do zrozumienia, ze niewidzialne, niewyobrazalne (ktorego
wprawdzie nie mozna nasladowaé, przedstawi¢) jednak istnieje, skoro daje o sobie
zna¢ poprzez znaki. Istnienie niewyobrazalnego mozna sygnalizowa¢ tylko posrednio,
postugujac si¢ réznymi metodami, np. uzywajac do tego celu skrzyzowania
fragmentéw obrazow réznych bytow rzeczywistych”zlg.

4% Tamze, s. 159.

215 Cyt. za: E.Gombrich, Symbolic Images..., s. 153.

218 Ficino na polecenie Kosmy Medyceusza tlumaczyt Corpus Hemreticum, ktory uwazano wtedy za
dzieto samego Mojzesza.

274 Eco, op. cit., s. 203.

218 Tamze, s. 201.

219 A Kuczyhska, Odlamki rozbitych luster. Ukryty i jawny sens alegorii w mysli renesansu, ,,Sztuka i
Filozofia”, r. 1998, nr 15, s. 25.
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W filozofii neoplatonskiej Idea manifestuje si¢ poprzez alegorie 1
personifikacje, bedagc w inny sposob niedostepna dla $miertelnych zmystow. Jak stara
sic udowodni¢ E.Gombrich?®, alegorii jako ucielesnienia Idei, nie mozna uwazac¢ za
przedstawienia czysto konwencjonalne. Przez intuicj¢ 1 momenty ekstazy artysta
dzigki mitosci 1 pragnieniu boskiego pickna jest w stanie przedstawi¢ pickno Idei.
Wszystko co materialne moze by¢ potraktowane jako symbol badZz personifikacja
boskiego $wiata. Chrzescijanskie i1 niechrzescijanskie zrodta wiedzy sa boskiego
pochodzenia 1 takiej samej wartosci. To tlumaczy szczegdlng wage, jaka
przywigzywano do hieroglifow. Powotywano si¢ przy tym na autorytet starozytnosci
greckiej — bo bogowie za pomocg zagadek objawiali swg madrosé, a przede wszystkim
egipskiej (tak jak na egipskich medrcow powotat si¢ Plotyn). Byt to odrodzony
wczesnobizantyjski mit Egiptu, kontaminacja tradycji staroegipskiej z pdzniejszym
,aleksandryzmem” Filona i Plotyna, Klemensa i Orygenesa”*’. Bezposrednia za$
przyczyng zainteresowania Egiptem bylo odnalezienie w 1419 roku w Lewancie
ksigzeczki zatytulowanej Hieroglyphica, ktorej autorem miat by¢ egipski kaptan
Horapollo. O jej popularnosci moze $wiadczy¢ fakt, ze do konca XVI wieku miata juz
ok. 30 wydaﬁzzz. Na jej podstawie ukuto przekonanie, ze hieroglify nie sg rodzajem
obrazkowego pisma, lecz znakami tajemnej wiedzy badz przedstawieniem Platonskich
Idei, jak udowadnial Ficino w komentarzu do piatej Enneady Plotyna®®’. Fascynacja
hieroglifikg rozprzestrzenita si¢ takze w srodowisku dworskim, traktowano ja jednak
W sposob raczej instrumentalny jako materiat stuzacy do konstruowania tzw. imprese,
czyli symbolicznych przedstawien ilustrujacych krétka sentencje bedaca maksyma
jakiej$ wybitnej postaci®*. Do jej popularnosci w XVI w. przyczynito sie dzieto Paolo
Giovo Dialogo dell 'imprese militari et amorose.

W ten sposob dochodzimy do wyrostej z tradycji neoplatonskiej praktyki
emblematycznej, a zwlaszcza ikonologii, ktora wlasciwie zajmowata si¢ tylko
dobieraniem znakow dla pojeé. Uprawianie ikonologii bylo praca erudycyjna,
stawiang na roOwni z badaniami naukowymi. Jak zauwaza Walter Benjamin: ,,renesans
penetruje wszech$wiat, barok — biblioteki. Jego myslenie przybiera forme ksiazki”?*. |
forme ksigzki naukowej — podrecznika przybiera owoc jego poszukiwan. W XVI
wieku nastgpil zalew ksigzkami emblematycznymi takich autoréw jak Alciati
(Emblematum liber -1531), Lyliusa Geraldusa (1478-1552), Natale Conti (1520-82),
Achille Bocchi (1488-1562) , Piero Valeriano (1477-1558) i najwazniejszy - Cezare
Ripa. Zatozeniem emblematyki i ikonologii bylto: ,,powigznie wszechrzeczy: mystica,
naturalis et occulta rerum significatio, jak to formutowal Antonio Ricciardo w r.
1591%%°. Ikonologia C.Ripy jest do dzi$ najlepiej znanym podrecznikiem ikonologii.
Zawiera ona hasta opisujace personifikacje poje¢, cn6t i aktywnosci ludzkich. Jest
proba zebrania w podrecznikowej formie dotychczasowej pisanej 1 obrazowej tradycji
alegorycznej a jednoczenie nie pozbawiona jest moralizatorstwa, jak opisuje to Don

220 £ Gombrich, Symbolic Images...

2L 5 Awieriencew, Symbolika wczesnego Sredniowiecza (Zarys problemu), [w:] Symbole i symbolika,
red. M. Glowinski, Warszawa 1990, s. 212.

222 por. J.Sokolski, op. cit., s. 71-73.

223 7a: J.Sokolski, op. cit., s. 93.

224 Tamze, s. 93.

225 \\/.Benjamin, Dramat tragiczny i tragedia, ,,Literatura na §wiecie”, 1995, nr 3, s. 96.

226 \W Tatarkiewicz, Historia Estetyki, TIII, Estetvka nowozytna, Wroctaw 1971, s. 261.
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Cameron Allen: ,,Chociaz istniejg powsciagliwe wyjatki, jak Goraldi, sita tradycji byta
zbyt wielka dla wiekszosci tych kompilatorow, 1 okazywato si¢ dla nich niemozliwe
unikniecie euhemerystycznych czy moralnych wyktadoéw chrzescijanskich apologetow
synkretystow oraz alegorycznych komentatorow wszelkich starozytnych pism. Ich
czytelnicy znajdowali na kartach ich dziel t¢ samg fascynacje ukrytymi znaczeniami,
ktéra powodowata scholistami Homera, Wergiliusza i Owidiusza**’,
Charakterystyczny dla epoki w ktorej powstata Ikonologia kult antyku objawit
si¢ u Ripy w zalozeniu, by nie uzywa¢ zadnego atrybutu, ktéry nie bylby
udokumentowany przez starozytny autorytet. Jak komentuje E.Gombrich, autor
Ikonologii z trudem racjonalizuje potrzebe autorytetu starozytnego w ustanawianiu
symbolicznych obrazow. Jest to echo, jak mozna zauwazy¢, neo-platonskiej doktryny
hieroglifu, ktéra rywalizowata ze scholastyczng Arystotelesowska doktryng
prezentowang przez Ripqzzg. Tu dochodzimy do niezwykle waznego momentu, a
mianowicie spotkania tradycji neoplatonskiej z Arystotelesowska. Dagzenie do
klasyfikowania, okres§lania, definiowania jest wyrazem racjonalizacji symbolu,
zamienienia go w alegori¢. Jak pisze E.Gombrich, metoda Ripy korzysta z logiki i
retoryki Arystotelesa. Z pierwszej zapozycza technike definicji, z drugiej teorig
metafory: ,,Co Ripa probuje powiedzie¢ w swojej scholastycznej terminologii to po
prostu, ze genus jego abstrakcyjnych koncepcji jest najlepiej oznaczone przez figury
ludzkie, poniewaz ludzkie figury moga by¢ tak tatwo scharakteryzowane i podzielone
przez to co nazywa ,,przypadkiem” [accidents], to znaczy, ze tak wiele wlasciwosci i
cech charakterystycznych my odnajdujemy w ludzkim istnieniu. Kazda z nich moze
by¢ uzyta jako okreslona i osobna cecha — oddzielajaca koncepcje¢ Przyjazni od
Surowosci czy Fortuny”zzg. Zamiast wigc neoplatonskiej cato§ciowosci, intuicyjnosci,
ol$nienia mamy wybidrczo$¢, jednostkowos¢ a przede wszystkim intelektualizacje.
Niemniej jednak w dobie baroku personifikacje w wigkszosci dziet sztuki obrazowane
byly naturalistycznie, zachowywatly si¢ w ludzki 1 teatralny sposob, nieobce im byly
emocje, co zwiekszalo zainteresowanie widzow wyrazang ideg. Bogowie 1
personifikacje brali udziat w akcji na réwni z postaciami historycznymi, czego
najlepszym przyktadem sg alegoryczne kompozycje Rubensa. Mozna by wiec wysnué
wniosek, ze tematy alegoryczne byly jedynie pretekstem dla czysto realistycznych
przedstawien rodzajowych czy portretowych, jak to byto w przypadku portretow
alegorycznych. Mozna jednak, wychodzac wlasnie od tradycji neoplatonskich
traktowa¢ personifikacje jako byty rzeczywiste — ucielesnienie Platonskich Idei — i tak
interpretuje je E. Gombrich. Przeciwstawia si¢ on XIX 1 XX wiecznej tradycji
traktowania alegorii jako konwencjonalnych obrazéw, piktogramoéw i zadaje pytanie,
czy nie mogg one by¢ pojmowane jako prawdziwe przedstawienia niebios
zamieszkiwanych przez platonskie Idee na rowni z aniotami®®. Niespodziewanie z ta
tezag koresponduje stwierdzenie W.Tatarkiewicza: ,,Alegorie renesansowe byty
depozytem tradycji, ale jeszcze bardziej wltasnym tworem. Przejmowane od autora do
autora, ustabilizowaly si¢, a przez stabilizacje daty ztludzenie obiektywnosci, jak

227 D,C.Allen, Mysteriously Meant. The Rediscovery of Pagan Symbolism and Allegorical Interpretation
in the Reinaissance, Baltimore, 1970, s. 201, cyt. za: J.Sokolski, op. cit., s. 65.

228 £ Gombrich, op. cit., s. 144-145.

229 Tamze, s. 143.

230 Tamze, s. 123.



47

gdyby byly odczytane z natury i jak gdyby byly bardziej nauka niz sztuka”**. | mimo,
ze  W.Tatarkiewicz uzyl sformutowania ,,obiektywno$s¢” w  kontekscie
konwencjonalnos$ci alegorii, nie zaprzecza to neoplatonskiej koncepcji alegorii jako
odtworzenia czy wizji istniejacego $wiata Idei. Alegoria przez unaocznienie
sankcjonowata $wiat Idei, a jednocze$nie 6w uosobiony $wiat zestawiony z ziemskimi
wydarzeniami nadawat im boska legalizacj¢. Cykle alegoryczne Rubensa poswigcone
Marii Medici czy Henrykowi IV sa tego najlepszym przykladem. Johan Huizinga
zwrocit uwage, ze juz w poznym Sredniowieczu alegoria spetniata podobng rolg.
Podaje on przyktad, nieskorego do czgstego alegoryzowania, bo mieszczanskiego
opisu morderstw Burgundczykdéw w Paryzu w 1418 roku: ,,Oto podniosta si¢ Bogini
Niezgody, ktéra znajdowata si¢ w wiezy Zlej Rady i obudzita Bezmys$lny Gniew,
Pozadliwo$é, $lepa Zajadto$é i Zadze zemsty” itd. I po c6z wlasnie tutaj alegoria? —
pyta Huizinga - ,,Poniewaz autor chce wznie$¢ si¢ na plaszczyzng wyzsza niz ta, ktorg
stwarzalo przedstawienie zdarzen codziennych(...) Odczuwa on potrzebg, by na
straszliwe wypadki patrze¢ tak, jak gdyby wyrosty one z czegos wigcej niz tylko z
pobudek ludzkich”?*,

Charakterystyka przedstawionej tu koncepcji obrazu i1 jego znaczenia, ktorej
zrédta doszukujemy si¢ w nurcie neoplatonskim, powstaje na podstawie tekstow
literackich i filozoficznych oraz jest implikowana w dzietach. Nie miata ona swoich
teoretykow wsrod artystow 1 znawcow sztuk, mimo swych starozytnych korzeni. Zbyt
wiele bowiem neoplatonicy poswiecali uwagi temu, co symbolizowane niz temu co
symbolizujace — czyli sztuce. W tym samym czasie w wielkich traktatach
teoretycznych artysci szczegblowo omawiali problemy tresci dziel sztuki, jednak nie
tych ukrytych — ale literalnych.

,O rzeczach, ktorych nie mozemy widzie¢, nikt nie bedzie twierdzi¢, ze naleza
do malarza. Malarz usituje odtworzyé jedynie to, co widzi”** — to stwierdzenie
sytuuje pierwszego renesansowego artyste-teoretyka, Leona Battiste Albertiego na
przeciwleglym do neoplatonikow biegunie. Zadaniem malarstwa nie jest
symbolizowanie, docieranie do ukrytej prawdy i jej objawianie, ale nasladowanie
wygladoéw. Zdanie Albertiego, iz obraz to ,,okno, przez ktore widaé historie”®* na
dtugo, bo ponad trzysta lat stato si¢ definicjg malarstwa, zawazylo na jej literackosci i
rozpoczgto kariere storii czyli odpowiedniej kompozycji figuralnej o tresci
mitologicznej lub literackiej”®. W Traktacie o malarstwie znajdujemy wiele
wskazowek dotyczgcych storii: powinna by¢é bogata i1 réznorodna, wyrazista,
prawdopodobna i wzruszajaca. ,,Moim zdaniem — pisze Alberti- historia wtedy bedzie
bogata, gdy znajda si¢ na obrazie odpowiednio rozmieszczeni starcy, mgzowie w sile
wieku, mtodziency, chlopcy, powazne kobiety, dziewczeta, niemowleta, oswojone
zwierzeta, psy, ptaki, konie, bydto, gmachy, krajobrazy; zgodz¢ si¢ na wszystkie te
elementy, byleby tylko wiazaty si¢ z tym, co si¢ przedstawia”?*®. We fragmencie tym
wyraznie wida¢, jak historia staje si¢ czym$ nadrzednym wobec tematu. Dwiescie lat

231 \W . Tatarkiewicz, Estetyka nowozytna..., S. 263.

232 J.Huizinga, op. cit., . 249.

23| B.Alberti, Della Pittura, Librii, cyt. za W.Tatarkiewicz, Estetyka nowozyma..., s. 119.

24 L.B.Alberti, O malarstwie, [w:] Mysliciele, kronikarze i artysci o sztuce, red. J.Biatostocki,
Warszawa 1988, s. 3609.

2% J Biatostocki, Mysliciele, kronikarze..., przyp. 47, s. 454.

2% |_B.Alberti, op. cit., s. 381.
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pozniej Nicolas Poussin napisze: ,,Aby malarzowi da¢ mozno$¢ pokazania inteligencji
i umiejetnosci, trzeba obraé temat taki, ktory moze przybraé forme najdoskonalsza™®’.
W komponowaniu — czyli umiejetnosci opowiadania kry¢ si¢ mial kunszt artysty i za
to byl artysta oceniany. Tre$é, znaczenie danego przedstawienia ustapito inwencji’®.
Skrajnym przyktadem moze by¢ anegdota przytoczona przez Borghiniego, teoretyka
manierystycznego, o Giambolonii®®®, ktéry dopiero po ukoficzeniu rzezby -
trojpostaciowe] kompozycji przedstawiajagcej mlodego mezczyzne porywajacego
starcowi dziewczyne — szukat dla niej tytulu. Borghini jako znawca nadat rzezbie
odpowiednig histori¢ — porwanie Sabinki. Ten przyktad oraz kilka innych (m.in.
Tycjana Wenus 1 Adonis, freski Pontorma) wykorzystat Borghini do udowodnienia, ze
arty$cie nie wolno si¢ da¢ ponies¢ fantazji (inventia), ze tworca musi $cisle trzymac si¢
historii 1 umie¢ jg odpowiednio wybra¢. Zwréci¢ si¢ moze zawsze o pomoc do znawcy
— ikonologa. Co ciekawe Borghini, jako autor historii, uwazal si¢ za wspottworce
dzieta. Jak wida¢, podobnie jak w sredniowieczu, tak 1 w sztuce nowozytnej artysta
odpowiedzialny byl przede wszystkim za forme¢ dziela. Tre$¢ (zwlaszcza religijna)
bardzo czesto pozostawata w gestii zamawiajagcego badz specjalisty w dziedzinie
ikonologii“*®. Tworca za$ miat za zadanie tak dobra¢ artystyczne $rodki, by uzyskaé
kompozycj¢ odpowiednig do tematu czyli zgodng z zasada decorum. W ten sposob
pewne $rodki nabieraly tez konkretnych znaczef, np. $wiatlocien — chiaroscuro®*.
Warunkiem jednak realizacji tematu byla jego wielkos¢, ktora nie tyle tkwita w
ukrytych znaczeniach, co w literackim badz historycznym pochodzeniu. ,,Pierwszym
wymaganiem podstawowym dla wszystkich innych jest- czytamy u Poussina- by
przedmiot i temat byty wielkie. Takimi mogg by¢ bitwy, czyny bohaterskie i1 sprawy
boskie. Jesli jednak temat, nad ktorym malarz pracuje, jest wielki, nalezy przede
wszystkim dotozy¢ wszelkich staran, by nie uwikta¢ si¢ w drobiazgi, ktérymi mozna
umniejszy¢ godnos$¢ tematu, przechodzac szybkim pedzlem poprzez rzeczy wielkie i
wspaniale, a tracac czas przy wulgarnych 1 frywolnych”242. Trzeba dodaé¢, ze to, co za
wulgarne 1 frywolne uznawano w zyciu codziennym, to uchodzito w sztuce dzigki

27 N.Poussin, Listy, [w:] Teoretycy, historiografowie i artysci o sztuce. 1600-1700, opr. J. Biatostocki,
Warszawa 1994, s. 199.

8 Termin ,,inwencja” byt rozumiany jako pomyst na przedstawienie danej storii, badz uzywano go
zamiennie ze storig : ,,inwencja jest basn, lub historia, ktéra malarz badZz sam wybiera, badZz mu jest przez innych
wskazana jako materia do dzieta, ktére ma wykona¢.”, L.Dolce, Dialog o malarstwie zatytutowany ,, Aretino”,
[wW:] Teoretycy, pisarze i artysci o sztuce. 1500-1600, opr. J.Biatostocki, Warszawa 1985, s. 203.

39 Z.Wiazbinski, Wirtuoz i ikonolog. Zagadnienie ,, historii” w sztuce manieryzmu, [W:] Tresci dzieta
sztuki, ,red. M.Witkowska, Warszawa 1969, s. 137-150.

240 Bellori opisujac tworczo$é artystow pisze o temacie jako ,,nadanym” artyscie:,, Temat tej moralnej
poezji [Taniec zycia ludzkiego] dany byt malarzowi przez papieza Klemensa IX, w czasie, gdy byt pratatem.
Mikotaj wykorzystat ten temat o inwencji tak szlachetnej i zboznej a chociaz postacie miaty tylko dwie dtonie
wysokosci, umial szczesliwe dorownac autorowi pomystu; od niego réwniez pochodzg jeszcze dwie nastgpujace
inwencje: Prawda objawiona przez czas i Szczestiwosé we wiadzy smierci, G.P.Bellori, Zywoty malarzy,
rzezbiarzy i architektow nowozytnych [ w:] Teoretycy, historiografowie..., s. 350.

%1 David Summers badajac role kontrapostu w sztuce renesansowe;j stwierdza, ze: ,,chwyt kontrapostu
zostal u poczatkow okreslony z odwotaniem si¢ do retoryki i poezji, tatwo dotarl bez przeksztalcen do
ikonografii, budujac strukturalng zgodno$¢ formy i znaczenia” i daje przyktad Przemienienia Panskiego Rafaela,
gdzie chiaroscuro i figura serpnentinata podkreslaja przeciwstawienie tego co boskie temu co ziemskie, ztu
dobro itd. D.Summers, Kontrapost: styl i znaczenie w sztuce renesansu, ,,Pamietnik Literacki”, 1985 r., z. 3, s.
261.

242 N.Poussin, [Uwagi o malarstwie], [w:] Teoretycy, historiografowie..., s. 187.
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mitologicznemu sztafazowi’*®. Artysta musial odpowiednio temat przedstawié, stad
wymagano od niego wszechstronnego wyksztatcenia, przede wszystkim znajomosci
literatury. Gwarantem bowiem godnosci tematu bylo jego pochodzenie. Wsrod
najbardziej polecanych lektur oprocz obowiazkowego Pisma Swietego znajdowaly sie:
wybor z prorokow 1 patriarchow, Jozef Historyk a z historycznych: Tytus Liwiusz,
Korneliusz Tacyt, Justus Lipsius i oczywiScie poezja: Wergiliusz, Owidiusz, Tasso,
Ariosto, Marini i inni poeci klasyczni®**. W praktyce jednak wickszo$¢ artystow
bardziej korzystata z dziel poprzednikéw i1 z wlasnej wyobrazni anizeli z literatury,
stad tyle stow krytyki znajdujemy w tekstach teoretykow i znawcédw sztuki. ,,Liczni
malarze malujgc te basnie zmieniajg atrybuty 1 postacie i, tak jakby to byto wtasciwe,
dodaja nowe rzeczy, lub ujmujg tym juz stworzonym, lub przedstawiajg je w sposob
przeciwny”?*- pisat Borghini. Gloény byt atak Aretina na Michata Aniota i jego Sad
Ostateczny: ,,gdybyscie komponujac wasze malowidto zechcieli si¢ byli trzymac tych
pouczen, jakie si¢ w mym, wszystkim znanym, opartym na wiedzy i nauce liscie
znajdowaty na temat nieba, piekla i raju, o§miel¢ si¢ powiedzie¢, ze nie musiataby si¢
teraz natura wstydzi¢, iz tak wielki data wam talent**°,

Nic wigc dziwnego, ze wielkg popularnoscig cieszyly si¢ wsrdd artystow
podreczniki ikonologiczne oraz popularne ksigzki ilustrowane. Gerard de Lairesse
przestrzega jednak przed bezmyslnym ich kopiowaniem: ,,Czytanie przychodzi im z
trudem, a nawet uwazaja je za niepotrzebne, bo basnie Owidiusza sg obecnie tak
czesto przedstawiane, ze tatwo je mozna pozna¢, a umieszczone obok trzy czy cztery
wiersze wystarczaja, aby dowiedzie¢ si¢, ze to Wenus 1 Adonis, Wertumnus i Pomona,
Zefir 1 Flora, i tak dalej. Czy to nie dosy¢? Pytaja. Jedno jest nagie, drugie ubrane; to
mezczyzna, a to kobieta; kolo niego jest pies, koto niej kosz z owocami, a gdzie
indziej naczynie z kwiatami. Czemuz nie mam tego nasladowaé, tylko podejmowaé
dalsze studia, chociaz zostalo to przedstawione przez slawnego malarza? Ze takie
ksigzki z rycinami przynosza malarzom wielki pozytek, chetnie przyznajemy. Jednak
uzywanie ich w ten sposob i uzaleznienie si¢ od nich jest niewatpliwie oznaka
dobrowolnego zniewolenia, chyba ze kto$ nie umie czyta¢ albo nie rozumie jezyka (...)
Mozemy stwierdzi¢, ze wielu jest, ktoérzy basnie Owidiusza znaja z zewnatrz, niewielu
jednak od wewnatrz. Przewaznie wiedz¢ t¢ czerpia ze zbiorOw rycin, a nie z
oryginalnego tekstu”?*’. Odchodzenie od tekstu literackiego arty$ci thumaczyli licencja
malarskg. Byla uzasadniona zwlaszcza wtedy, gdy tres¢ dzieta byta bardziej
skomplikowana, a znaczenie wybiegato poza literacki przekaz. Tak dziato si¢ min w
alegoriach. Baldinucci podaje nawet rodzaje licencji: anachronizmy, gdy w tym
samym czasie pojawiaja si¢ osoby zyjace w roznych epokach — jak rozmowa $wigtego

23 Najprostszym przyktadem moze by¢ nago$¢, ktora w obyczajowosci byla nie do przyjecia, w sztuce
za$ byta na miejscu dzigki tematyce mitologicznej. W sredniowieczu takze w sztuce dopuszczano przedstawianie
nagiego ciata, zwigzana jednak byla zawsze z odpowiednia symbolikg — badZ grzechu (u Adama i Ewy ) badz
czysto$ci, cnoty. Podobnie w my$li neoplatonskiej — np. w przedstawieniu Wenus ziemskiej i Wenus
niebianskiej Tycjana. Por. E. Panofsky, Ruch neoplatoriski we Florencji i w pétnocnych Wioszech. Bandinelli i
Tycjan, [w:] Tenze, Studia z historii sztuki, Warszawa 1971, s. 188-221.

244 7a: L.Scaramuccia Finezje wloskich pedzli, [w:] Teoretycy, historiografowie..., Warszawa 1994, s.
235.

2% R.Borghini, I Riposo, w ktérym mowa jest o malarstwie i rzezbie, o najznakomitszych malarzach i
rzezbiarzach i o ich najstynniejszych dzielach si¢ wspomina oraz poucza sige o najwazniejszych rzeczach, jakie do
sztuk tych przynalezg, [w:] Teoretycy, pisarze..., . 435.

246 p_Aretino, Do Michata Aniola Buonarotti, [w:] Teoretycy, pisarze..., s. 167.

7 G.de Lairesse, Wielka ksiega malarska 1707, [w:] Teoretycy, historiografowie..., s. 141-142.
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Piotra ze $wigtym Franciszkiem czy obecno$¢ dorostego $wietego Jana przy
Dziecigtku Jezus oraz antitopeje, czyli przedstawienie postaci kolejno w réznych
miejscach na przykfad, ukazanie Heroda obecnego przy rzezi niewiniatek®®. Tak
rozumiana licencja byta wiec uzasadniong dowolnos$cig w stosunku do czasu i miejsca,
czyli odstepstwem od klasycznej reguty rzadzacej tragedia (a na tej miata sie
wzorowaé storia). Na licencje powotywat si¢ takze Veronese w czasie stynnego
przestuchania przez sad Inkwizycji: ,,My malarze pozwalamy sobie na taka samag
swobode [licentia] jak poeci 1 jak btaznowie, wiec namalowalem tych dwoch
halabardnikow, tego, ktéry pije 1 tego, ktory je w poblizu kamiennych schoddéw.
Zostali tam umieszczeni w celu petnienia jakiej$ ushugi, wydawalo mi si¢ bowiem, ze
gospodarz, ktéry jak mi mowiono [sic.], byl cztowiekiem znaczgcym i1 bogatym,
winien by posiadac takg shuzbe. (...) jesli jednak w obrazie jest miejsce ozdabiam go
postaciami wedle wlasnego pomyslu”249. Dla Veronesa wigc licencja nie byla
uargumentowana znaczeniem obrazu, lecz problemami formalnymi. Co wigcej, artysta
wykazal ogromng niefrasobliwo$¢ wobec przekazu biblijnego, mowiac, ze jego obraz
jest przedstawieniem Ostatniej Wieczerzy, jaka Chrystus odbyt ze swymi apostotami
w domu Szymona25°.Takiej swobodzie zdecydowanie przeciwstawiata si¢ katolicka
teoria kontrreformacyjna. Postanowienia Soboru Trydenckiego a takze pisma m.in.
Karola Boromeusza 1 Giovanniego Gilio doprowadzily do zawezenia i skanonizowania
tematyki religijnej.

Pojawia si¢ wigc podstawowe pytanie - czy w nurcie klasycznym byto miejsce
na symbol 1 alegorie? Oczywiscie tematy alegoryczne wymieniane byly wsrdd
najgodniejszych tematow sztuki. Alegoria pehlita podobnie jak w pdéZnym
sredniowieczu przede wszystkim funkcje dydaktyczne. Umoralniajaca alegoria
postugiwat si¢ szczegdlnie kontrreformacyjny Kosciot katolicki, oraz wladcy, a takze
pewne grupy spoteczne, rody, a nawet indywidualne osoby. Wspomnie¢ tu trzeba o
alegorycznym portrecie, ktory popularny byt nie tylko w sferach arystokratycznych,
ale 1 wérod mieszczanstwa. Moda na ten rodzaj godniejszego portretu wykpiwana byta
w literaturze satyrycznej. Mario Praz daje przyktad utworu Pleban z Wakefieldu
Olivera Goldsmitha, gdzie pojawia si¢ satyra na portret rodzinny w strojach
alegorycznych: rodzina plebana, pragnac przescigna¢ w kwestii dobrego smaku pewna
rodzing z sgsiedztwa, postanowila zamowi¢ obraz w formie ,,duzego portretu
rodzinnego w guscie historycznym”, a poniewaz nie przychodzi im do glowy zaden
stosowny temat historyczny, zadowalaja si¢ wizerunkami ,,kazdego cztonka rodziny
pod postacig jakiejkolwiek osoby fikcyjnej, wcale nie zwigzanej z pozostatymi: tak
wiec zona wystepuje jako Wenera, dwoje mtodszych dzieci jako dwa kupidynki,
Olivia jako Amazonka, Zofia jako pasterka, a sam pleban zostal wyobrazony ,,w
sutannie 1 koloratce, w gescie sktadania hotdu Zonie, to jest Wenerze, przez wrgczenie
jej wilasnego dzieta na temat sporu whistoniaﬁskiego”25l. Jacek Wozniakowski
zauwaza, ze w XVIII wieku wsérod portretowanych w sposéb alegoryczny postaci
znalazto si¢ wielu aktorow, co moze ,,Swiadczy¢ tylez o awansie spotecznym aktora,

2%8 £ Baldinucci, Toskariski stownik sztuk rysunkowych, [w:] Teoretycy, historiografowie..., s. 242.

249 przestuchanie Paolo Veronese, [w:] Teoretycy, pisarze ... s. 395-397.

20U Szymona odbyta sig inna uczta, gdzie grzesznica umywa nogi Chrystusa swymi Izami ( Lk. 7, 36-
50), oraz w Betanii u Szymona, gdzie kobieta namascita glowe Chrystusa drogim olejkiem ( Mt. 26,6-13.)

1 Cyt. za: M.Praz, Mnemosyne. Rzecz o powinowactwie literatury i sztuk plastycznych, Warszawa
1981, s. 15.
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ile o deklasacji mitologicznych alegorii”®*?. Przyklady te $wiadcza o coraz bardziej

skonwencjonalizowanym, racjonalnym traktowaniu symboli i alegorii tak przez
artystow jak 1 teoretykow nurtu klasycznego. Jean Baptiste Du Bos, cho¢ w swych
Refleksjach krytycznych nad poezjq i malarstwem wiele miejsca poswiecat problemom
tematu dzieta sztuki, alegorie i1 personifikacje przyjmowal tylko wtedy, gdy byly
dobrze znane 1 oczywiste, zdecydowanie za$ potgpial mieszanie w obrazie postaci
rzeczywistych i alegorycznych oraz nadawanie tym drugim roli wazniejszej®>®. Takie
traktowanie problematyki symbolu 1 alegorii w pismach teoretycznych spowodowato,
ze obrazy alegoryczne czy symboliczne nie mieszczgce si¢ w ustalonych konwencjach
nie byty wlasciwie odczytywane, zas znawcy a nastgpnie historycy sztuki, az do czasu
badan E.Panofsky’ego niewiele zajmowali si¢ trescig dziel, a zwlaszcza ich
znaczeniami ukrytymi. Joannes Molanus wrecz przed tym przestrzegal: ,,Zaiste nie
nalezy dochodzi¢ znaczenia tego wszystkiego, co z obrazu mozna wyczytac, wiele by
bowiem z tego wynikto rzeczy absurdalnych. (...)Tak wigc, jak w przypowiesciach,
niektore rzeczy dodawane sa nie po to, by co$ znaczyly, lecz by przydaty ozdobnosci i
doskonatosci tej przypowiesci, tak tez w obrazach dodaje si¢ wiele nie po to, zeby cos
znaczyto, lecz najzwyczajniej po to, by obraz byl doskonalszy 1 wilasciwie
przyozdobiony”?**,

Zaznaczy¢ jednak trzeba, ze teoretycy kregu klasycznego mieli swiadomosé, ze
niektore dzieta sztuki nie dadzg si¢ wyjasni¢ czy zinterpretowaé wedlug ogdlnych
zasad, ze posiadaja ukryte, hermetyczne znaczenia. Federico Borromeo pisat : ,,W
naszych jednak czasach najbardziej godna potgpienia jest proznos$¢ czy raczej pycha
tych, ktérzy tam, gdzie religijne i pobozne rzeczy winni umieszczac, przede wszystkim
chcg wystawia¢ 1 zawiesza¢ wilasne godia 1 herby(...). Takiej mody nie dopuszczali
nasi przodkowie, poniewaz wiedzieli, ze byt to obyczaj poganski”*>°. Sformutowanie
»ZWYyczaj poganski” swiadczy¢ moze o $wiadomosci autora, iz impresy i godta wigzaty
si¢ z hieroglifami, wiedza hermetyczng a nawet magia.

Problematyka symbolizmu 1 alegorii w §wiadomosci teoretykow 1 artystow
nowozytnych nie jest tu omawiana w porzadku $cisle chronologicznym, lecz z
zaznaczeniem r6zni¢ miedzy dwoma gldéwnymi nurtami teoretycznymi czasOow
nowozytnych. Oczywiscie rozwijaty si¢ one rownorzednie, jednakze mozna zauwazy¢
w danym czasie przewage jednego badz drugiego. Zarazem zmieniaty si¢ one we
wlasnym obrebie. Neoplatonizm florencki, popularny w okresie renesansu inspirowat
sztuke symboliczng, ktora starata si¢ wykltada¢ doktryny tej filozofii w wieku XVI,
stracit pdzniej na swej uniwersalnosci, a sztuka z nim zwigzana stala si¢ gra
intelektualng, rozrywka dla wtajemniczonych. Alegoria za$ z czasem coraz bardziej si¢
racjonalizowala, banalizowata, az ku zupetnemu skostnieniu w wieku XVIII 1 XIX.

52J Wozniakowski podaje przyktady: Reynolds - portret pani Siddons jako muzy Tragedii, Romney -

pani Yates jako muza Tragedii, Pine - ta sama aktorka jako Medea, Girode - mademoiselle Lange jako Danae.
J.Wozniakowski, Kilka uwag o symbolu i alegorii [w:] Ikonografia romantyczna, red, M.Poprzecka, Warszawa
1977, s. 44.

3 A.Morawinska, L’Abbé Du Bos o poezji i malarstwie, [W:] Stowo i obraz, red. A. Morawinska,
Warszawa 1982, s. 217.

24 Joannes Molanus, O historii $wietych obrazéw i wyobrazen, aby byly wlasciwie uzywane, a przeciw
naduzyciom, cztery ksiegi, [w:] Teoretycy, historiografowie..., s. 119.

2> F Borromeo, O malarstwie religijnym, [w:] Teoretycy, historiografowie..., s. 122.
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Najsilniejsza reakcja na ten stan rzeczy byly wystgpienia Johanna Joachima
Winckelmanna. W kilku swoich rozprawach®® postulowal przywrocenie alegorii
dawnej sity 1 znaczenia. Co ciekawe, w jego rozwazaniach przeplataja si¢ watki tak
neoplatonskie jak 1 arystotelesowskie, w praktyce z przewaga dla tych drugich.
,Malarstwo ogarnia rzeczy, ktore nie sg3 uchwytne zmystowo 1 te wilasnie sg jego
najwyzszym celem — pisal Winckelmann (...) Jesli przedstawienie takie wydaje si¢
mozliwe, to tylko dzieki alegorii, poprzez obrazy, ktore oznaczaja ogolne pojecia.”257
Tymi stowami przywracat obrazom znaczenie symboliczne. To, co jest najwigksza
chlubg malarstwa, zdaniem Winckelmanna, to ,,przedstawianie spraw niewidzialnych,
przesztych i przysztych™®®. Jak stara si¢ udowodni¢ Elida Maria Szarota, na
neoplatonski charakter jego twierdzen wskazujg ,,bezwarunkowy prymat pierwiastka
duchowego nad cielesnym, a w konsekwencji idgca mozliwie najdalej redukcja
pierwiastka materialnego. Charakter platonsko-neoplatonski wykazuje tez koncepcja,
wedlug ktorej rzeczy sa materialnymi odpowiednikami wiecznych idei”**®,
Potwierdza¢ to moglby jeszcze jeden fragment z Winckelmanna: ,Jesli [ artysta]
wybrat lub otrzymal temat poetycki albo taki, ktéry moze by¢ poetycko ujety,
wowczas splynie na niego natchnienie 1 roznieci w nim ogien zrabowany bogom przez
Prometeusza.”, gdyby nie kolejne zdanie: ,,Znawcy da temat do rozmys$lan, mito$nika
nauczy mysle¢”?. Alegoria nie jest wiec unaocznieniem, roztoczeniem przed
odbiorcg wizji, lecz odwoluje si¢ do jego wiedzy, jest tworem racjonalnym,
umownym. Stad jego koncepcja alegorii nie jest odnowieniem symbolicznego
myslenia neoplatonskiego, lecz klasycznej — antycznej alegorii, jeszcze bardziej
wyspecjalizowanej 1 jeszcze bardziej erudycyjnej. ,,ArtyScie potrzebne jest — pisat
Winckelmann- dzieto zawierajace takie uchwytne zmystami figury i obrazy -
zaczerpnigte z catej mitologii, z najlepszych poetéw dawnych i nowych czaséow, z
tajemnej wiedzy wielu narodoéw, z przedstawien na starozytnych gemmach, monetach i
przedmiotach codziennego uzytku - ktére by nadaly ogoélnym pojeciom forme
poetyckg. Ten bogaty material nalezaloby utozy¢é w pewne dogodne grupy i
przysposobi¢ dla artystow, dajac przyktady zastosowania w poszczegolnych
wypadkach i objasnienia.””®. Winckelmann w dziele Versuch einer Allegorie
besonders fiir die Kunst stara si¢ stworzy¢ taki przewodnik dla artystow, gdyz
lkonologie Ripy 1 inne jej podobne zbiory alegorii uwazal za niewystarczajace, a
czgsto wrecz mylace. Zarzucat on Ripie, Zze jego propozycje nie wynikajg z doglebne;j
znajomosci tradycji antycznej, 1 ze zbytnio popuszcza wodze fantazji przy tworzeniu
wzoréw dla personifikacji cnot chrzescijanskich®. | Jego obrazy sa wymyslone i
naszkicowane w ten sposob, jak gdyby na $wiecie nie bylo starozytnych dziel, i
wydaje si¢ , jak gdyby nie wiedzial nic ani o posagach, ani o ptaskorzezbach, ani o
rzezbach w kamieniu. Jego obrazy nadaja si¢ raczej do uroczystosci dworskich niz do

2% Doktadnie w: ,, Gedanken iiber die Nachahmung der griechisen Werke in der Malerei und
Bildhauerkunst (1755) Erlduterung do tej pierwszej (1756) i Versuch einer Allegori, besonders fiir die Kunst (
1766).

27 J.J.Winckelmann, Mysli o nasladowaniu greckich rzezb i malowidel, [W:] Teoretycy, artysci i krytycy
o sztuce. 1700-1870, oprac. E. Grabska i M. Poprzgcka, Warszawa 1974, s. 195.

258 Tamze, s. 198.

9 E M. Szarota, O.Winckelmannowskiej koncepcji alegorii, ,,Estetyka” 1961, t 2, s. 164.

260 3.J.Winckelmann, op.cit, s. 198.

201 Tamze.

262 Tamze, s. 173.
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dziet sztuki. Nie mozna by wymySle¢ nic S$mieszniejszego niz wiele jego
pomystow™?®®, W przeciwienstwie do propozycji Ripy, ktory pozostawia wiele
swobody artyscie, wzory alegorii J.J.Winckelmanna miaty glgboka podbudowe
filozoficzng 1 historyczng 1 nie pozostawiaty miejsca dla artystycznej fantazji. Zreszta
autor Mysli o nasladowaniu greckich rzezb i malowidel nie miat watpliwosci co do
kompetencji tworcow, gdy pisat o ,,puszczonym samopas artys'cie”264.

Refleksje Winckelmanna, mimo jego neoplatonskiej wizji idealnego pigkna w
sztuce, w przypadku alegorii mozna chyba uzna¢ za podsumowanie klasycznego nurtu
myslenia o sztuce alegorycznej. Tym bardziej, Zze jest to ostatnia oryginalna i tak
rozbudowana koncepcja alegorii. Nie zyskata ona jednak zwolennikéw ani wérdd
teoretykdw ani wsrod artystow, ktorzy w dalszym ciggu chetnie zagladali do
Ikonologii Ripy. Przyczynita si¢ do tego, oprocz archeologicznej erudycyjnosci i
arbitralnosci takze krytyka teoretykow 1 filozofow tego czasu. Winckelmann znalazt
bowiem godnych adwersarzy w osobach Gotholda Efraima Lessinga i Johanna
Gottfrieda Herdera. Laokon Lessinga byt zdecydowang krytyka koncepcji
Winckelmanna, wychodzit bowiem od przeciwnego zatozenia: ,,Przedmiotem
malarstwa sg ciala z ich widocznymi wilasciwosciami™®®. Lessing po kolei zbijat
argumenty Winckelmanna, uwazajac, ze: ,,po pierwsze, - pomyst i nowo$¢ tematu nie
sa bynajmniej najwazniejszg sprawa, jakiej zadamy od malarza; po drugie, ze znany
temat poteguje 1 ulatwia dziatanie jego sztuki (...) Czy mozna wymagaé, aby
publiczno$¢ byta rownie uczona, jak znawca czerpigcy swa wiedze z ksiagg? Aby znane
jej byly biegle wszelkie sceny z historii 1 basni, ktére mogg postuzy¢ za temat do
picknego malowidta?”?®. Odrzucenie przez Lessinga sztuki alegorycznej bylo nie
tylko walka na argumenty, wynikato bowiem z glebszej refleksji dotyczacej przede
wszystkim rodzacej si¢ klasycznej literatury niemieckiej, dla ktorej zagrozeniem, jak
dowodzi E.Gombrich®’, byly wplywy neoklasycyzmu francuskiego, ktory
porownywat do zimnej 1 pigknej rzezby. ,,Mozesz mie¢ swojg wielkos¢ w rzezbie,
sztuki wizualne do niczego innego nie stuzg jak do dawania przyjemnosci przez
pickno. To ci zostawiam. Ale mnie zostaw slowa pasji, akcji, ruchu, ktore sg dusza
poezji i o to chce walczyé dla literatury niemieckiej”®® — tak opisywal Gombich
podstawy dyskusji Lessinga z Winckelmannem. Sztuki pieckne nie powinny, zdaniem
Lessinga konkurowa¢ ze sztukami slowa, a alegoria chciata spetniac role zblizong do
umownego pisma. Zapozyczata znaki umowne od literatury i doprowadzata je do
absurdu. Takim przyktadem byt dla Lessinga motyw chmury, ktéra zapozyczona od
Homera miata sugerowa¢ niewidzialnos¢. ,,Dziwilo mnie przeto zawsze — pisal w
Laokonie - gdym dostrzegal, ze malarz realizuje w swym dziele 6w czysto poetycki
zwrot, ze wprowadza rzeczywista chmurg, za ktorg bohater ukrywa si¢ przed
nieprzyjacielem niby za parawanem. Nie taki byt przeciez zamyst poety. Oznacza to

263 3.J.Winckelmann, Versuch..., s. 23, cyt. za: E.M.Szarota, op. cit., s. 173.

264 3.J.Winckelmann, Mysli o nasladowaniu ..., s. 197.

%5 O prekursorach tej koncepcji pisza min: A Morawinska, op. cit, N.R. Schweizer, Tradycyjna
pozycja ,, Ut Pictura Poesis. ,,Pamigtnik Literacki”, t. LXXVI, 1985, z. 3.

%% G.E.Lessing, Laokon czyli o granicach malarstwa i poezji, oprac. J.Maurin-Biatostocka, Wroctaw
1962, s. 53.

267 E Gombrich, The Diversity of the Arts. The Place of Laokon in the Life and Work of G.E.Lessing,

[w:] tenze, Tributes. Interpreters of our Cultural Tradition, Oxford 1984.
%8 G.E.Lessing, Laokon ..., s. 53.
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wykroczenie poza granice malarstwa, bowiem ta chmura stata si¢ tu prawdziwym
hieroglifem, symbolicznym znakiem, ktéory nie czyni uwolnionego bohatera
niewidzialnym, lecz tylko zdaje si¢ wola¢ do ogladajacych: wyobrazcie go sobie
niewidzialnym. Chmura taka nie jest tu niczym lepszym od zapisanych karteczek,
ktore na starych gotyckich malowidtach wychodzg z ust przedstawionych oséb (...).
Nie dos¢ wiec, ze chmura jest u malarzy dowolnym, a nie naturalnym znakiem; ten
dowolny znak nie ma nawet wyraznej jednoznacznos$ci, ktora jako taki mie¢ by
powinien; uzywaja go bowiem zaréwno wtedy, gdy czynig rzeczy widoczne
niewidzialnymi, jak i w przypadku odwrotnym”?®®. Laokon byt nie tylko obrona
poezji, ale wyznaczeniem granic malarstwu, aby moglo by¢ rzeczywiscie malarstwem:
,Nigdy nie watpitem w oddzialywanie malarstwa historycznego i alegorycznego, a
jeszcze mniej chciatem wygnaé te rodzaje ze $wiata- pisal w prywatnym liscie
Lessing, powiedziatem tylko, ze w tych wlasnie rodzajach malarz jest malarzem w
mniejszym stopniu niz w dzietach, w ktérych jedynym celem jego jest pickno™?™.

Refleksja Lessinga po raz pierwszy zerwala z koncepcja storii — jako
przedmiotu malarstwa. Odrywa sztuki plastyczne od literatury i zapoczatkowuje tym
nowoczesng mysl, wymagajaca od sztuki poszukiwan swej tozsamosci nie w
literaturze, lecz w elementach formalnych. Nie zrezygnuje ona jednak z poszukiwan
wlasnego jezyka, ktorym przekaza¢ bedzie chceiala to, co jest poza obrazem.

J.G.Herder w krytyce koncepcji Winckelmanna uzywa argumentow
historyczno-socjologicznych. ,,Alegorii nalezy unikaé (...)dlatego, ze to, co zrodzito
si¢ z ducha jednego narodu, dla innego traci swoj sens. W Niemczech alegoria nie jest
produktem rodzimym, lecz przyniesionym z zewnatrz”*"*. Herder nie krytykuje wicc
koncepcji alegorii, zaprzecza tylko jej uzytecznosci w kulturze niemieckiej.

Omoéwione tu koncepcje sztuki jako wyrazajacej tre$ci pozaobrazowe implikuja
mys$l o §wiadomosci ikonograficznej, ktora polega przede wszystkim na przywigzaniu
do obrazowej tradycji. Propozycje Ripy czy Winckelmanna sg podsumowaniem,
wyborem z tej §wiadomos$ci tego, co najwazniejsze, najsilniejsze, co wlasnie przez
tradycje¢ uzasadnione. Rodznice pomigdzy koncepcjami wynikaja z odrgbnych
interpretacji tradycji, nigdy jednak si¢ od niej nie odcinaja. Na tej samej tradycji
opierali si¢ teoretycy Owczesni 1 wspotczesni badacze, ktérzy probowali zebraé i
sklasyfikowa¢ pojecia dotyczace znaczenia obrazow.

4. Metody badania symbolu i alegorii w sztuce dawnej

Wszyscy badacze alegorii i symbolu w sztuce dawnej podkreslaja, ze dlugo nie
byly one miedzy soba rozrozniane i cho¢ istnialy oba te terminy, uzywano ich
zamiennie. Dopiero w renesansie, wraz z praktyka porzadkowania 1 klasyfikacji
przedstawien alegorycznych w podrgcznikach ikonologicznych i emblematycznych
pojawita si¢ potrzeba ustalenia nazewnictwa. Obrazy wyrazajace tresci symboliczne
okreslano wigc takimi terminami jak: emblemat, alegoria, hieroglif, impresa.
Zainteresowanie alegorig wykazywali artysci i teoretycy manierystyczni, m.in. Giorgio

269 Tamze, s. 58.

2707 listu do Nikolaia, 26 \V/ 1769, Werke, IX, s. 319, cyt. za: J.Maurin-Biatostocka, G.E.Lessing i sztuki
plastyczne, [w:] G.E.Lessing, Laokon ..., s. XXXI -XXXII.

211 Cyt. za: E.M. Szarota, op. cit., s. 175.
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Vasari, interpretujacy alegorie wielkich mistrzow czy Paolo Lomazzo, ktory w
neoplatonski sposoéb taczyt problem alegorii z hieroglifem, astrologia, numerologiag. W
okresie reformacji 1 kontrreformacji glosna byta dyskusja o roli przedstawien
religijnych a takze symbolicznych. Kontrreformacyjny teoretyk, Gabriele Paleotti
dokonal rozréznienia na symbole i impresy: ,,Symbole z rzeczy indywidualnych
wydobywaja ogdlng wskazowke stuzaca do zycia moralnego i wskazujg droge do
poznania cnoty a unikania grzechu”, za$§ impresa ,,z rzeczy powszechnej wycigga
korzy$¢ jednostki — chwate rodu, czyj$ czyn™*2. W baroku studia nad symbolizmem
podjat Emanuele Tesauro w dziele: Il Cannocchiale Aristotelico z 1655 roku.
Oddzielil on emblem od dewizy (obydwa sa symbolicznymi metaforami o zmystowym
1 intelektualnym znaczeniu): dewizy maja niejasne znaczenie, uznawane tylko przez
tych, ktérzy posiadaja klucz do ich odczytania, za§ emblem jest bezposrednio
zrozumialym symbolem, ztozonym z figur 1 stow, oznaczajacym co$ zwigzanego z
ludzka egzystenc;j a’",

W drugiej potowie XVII wieku francuski heraldyk, Claude Frangois Menestrier
W Filozofii obrazow wyroznia 8 rodzajow obrazow symbolicznych: ,,1.Hieroglify:
obrazy rzeczy $wietych, nadprzyrodzonych 1 boskich, 2.Symbole: obrazy zmystowe
rzeczy przyrodzonych i ich wilasnosci, 3.Emblemy: pouczenia moralne, polityczne i
akademickie, 4.Dewizy: przedstawiaja obrazowo przedsigwzigcia wojenne i mitosne,
pobozne 1 uczone, intrygi i powodzenia, 5. Herby 1 genealogie: przedstawiaja
obrazowo urodzenie, szlacheckie pochodzenie, alianse rodzinne, stanowiska 1 pickne
czyny, 6.Rewersy monet i medali: przedstawiajg wielkie wydarzenia i pigkne czyny,
7.Ikonologia: odmalowuje rzeczy czysto moralne, jak gdyby byty zywymi osobami,
np. honor, cnota, przyjemnos’c”’274. Trzeba tu doda¢, ze obrazy malarskie stanowity
odrgbny dziat, odmienny od obrazow symbolicznych, a zawieraty wszelkie sztuki
wizualne, jak uroczystos$ci, teatr, koncerty itp.

Wszyscy ci teoretycy, wybrani przyktadowo z rzeszy innych zajmowali si¢
gltownie rozrdéznianiem poszczegdlnych typow obrazéw symbolicznych wedhug
kryterium tre$ci, nie za§ ich istoty. Tym wyraznie rdznig si¢ takze wspotczesne
badania nad sztukg prowadzone przez historykow sztuki od filozoficznej refleksji nad
symbolem 1 alegoria, ktore staty si¢ problemami ogdlnokulturowymi. To w XIX wieku
zaczg¢to zastanawia¢ si¢ nad cechami réznigcymi symbol od alegorii, jednakze
widocznym celem takich dociekan bylo zdyskredytowanie tej drugiej, jako
wyplywajacej z tradycji i konwencji. Zroédlem za$ niecheci wobec alegorii byta jej
kondycja w sztuce déwczesnej oraz rodzaca si¢ odmienna koncepcja tworczosci 1 roli
artysty. W tym jednak miejscu nie estetyczna refleksja, lecz wiasnie praktyczne —
metodologiczne podejsécie bedzie przedmiotem naszego zainteresowania, gdyz jest ono
kontynuacjg dawnego myslenia o alegorii 1 symbolu. Badajac tradycje ikonograficzna,
przyczynia si¢ takze do rekonstrukcji dawnej $wiadomos$ci ikonograficzne;j.
Filozoficznej, X1X-wiecznej krytyce alegorii metodologia historii sztuki zawdzigcza
oczywisto$¢ podziatu na alegori¢ i symbol. Prace Emila Méle, Erwina Panofsky’ego,
J.Schlossera, Maxa J.Friedlindera, by wymieni¢ najbardziej znanych, przyczynity si¢

272 G Paleotti, Rozprawa i obrazach $wietych i swieckich...., 1582, [w:] Teoretycy, pisarze..., s. 413.
2% 7a: R.Assunto, Symbolism and Allegory , [w:] Encyclopedia of World Art, col. 798.
2% Cyt. za: W.Tatarkiewicz , Estetyka nowozytna... s. 271.
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do ich rozpoznania i odr6znienia na podstawie badan sztuki dawnej, sg wigc uzyteczne
w badaniu sztuki od starozytnosci do pocz. XIX wieku.

W przypisach do programowego artykutu lkonografia i1 ikonologia Erwin
Panofsky dokonuje takiego rozréznienia symbolu 1 alegorii: ,,Obrazy przekazujgce nie
ide¢ konkretnych 1 indywidualnych oséb lub rzeczy (jak sw. Barttomiej, Wenus, Mrs.
Jones, czy zamek w Windsorze), ale poje¢ abstrakcyjnych 1 ogdlnych, jak Wiara,
Rozpusta, Madros¢ itd., nazywane sg badz personifikacjami, bagdZz symbolami (w
sensie potocznym, a nie rozumieniu Cassirera, np. krzyz, Twierdza Czystosci).
Alegorie tedy, w przeciwstawieniu do opowiesci, okresli¢ mozna jako polaczenie
personifikacji z symbolami lub samych symboli. Istnieje, oczywiscie, wiele
mozliwosci posrednich™?"™.

Dla Panofsky’ego nie ma wigc rdznicy istotowe] migdzy symbolem a alegorig.
Za takim rozumieniem tych dwodch zjawisk idg inni badacze, m.in. Géran Hermerén,
ktory w pracy Representation and Meaning in the Visual Arts. A Study of Iconography
and Iconology zbiera i porzadkuje wszystkie pojecia zwigzane z obrazowym
przedstawieniem. Jego wnioski, wyciagniete z zestawienia koncepcji wielu badaczy,
stang si¢ punktem odniesienia dla pdzniejszych naszych rozwazan nad swiadomoscia
ikonograficzng w XIX i XX wieku, dlatego warto je tu dokladnie przedstawi¢?’.

G.Hermerén omawia pojg¢cia zwigzane z trescig obrazéw w kilku grupach:
przedstawienia, ilustracje, symbolizm ikonograficzny, alegoria, symbolizm
ikonologiczny, czyli wedlug stopnia dostownosci znaczen. Punktem wyjscia jest wigc
dla niego metoda ikonologiczna Panofsky’ego, o ktorej pisaliSmy juz w czgSci
pierwszej, dzielaca badanie dzieta sztuki na trzy fazy — od rozpoznania tresci
naturalnych (analiza preikonograficzna) — przez analiz¢ tre$ci umownych (analiza
ikonograficzna) az do odkrycia nieintencjonalnej tresci ogolnohistorycznej. W
przeciwienstwie jednak do Panofsky’ego, duzo wigksza wage przywigzuje Hermerén
do analizy ikonograficznej 1 tu wyrdznia odmienne rodzaje przedstawien. Panofsky we
wstepie do Studiow z ikonologii ,,bez dania uzasadnienia klasyfikuje koncepcje
ilustracji razem z koncepcjami symbolu i alegorii co nazywa wtornym, i
konwencjonalnym znaczeniem - pisze Hermerén. Jednakze sklaniam si¢ do
argumentu, ze te trzy koncepcje sg tak rézne, ze powinny by¢ traktowane osobno.
Szczegdlnie réznica migdzy koncepcja ilustracji i dwu pozostatych wydaje sie
istotna™?"".

Zaczyna wiec od wyrdznienia przedstawienia (portretowania) i ilustracji.
Przedstawienie ukazuje cztowieka, przedmiot, rosling, ale nie histori¢, za$ ilustracja
ukazuje wlaénie historic, moze tez zawieraé przedstawienie osoby”". Aby
zadecydowaé, czy X jest obrazowa reprezentacja Y, znajomos$¢ literackiego tekstu
albo tradycji jest potrzebna tylko w niektorych przypadkach, gdy Y jest fikcyjnym

2> E pPanofsky, Ikonografia i ikonologia [w:] Studia... s. 29.

278 Warto je takze przedstawi¢ dlatego, ze mato sa w Polsce znane i polscy badacze nie powoluja sie
raczej na rozwazania Hermeréna, si¢gajac glownie do badan E.Panofsky’ego i J.Biatostockiego.

2" G.Hermerén, Representation and Meaning in the Visual Art,. A Study of Iconography and Iconology,
Lund 1969, s. 56.

Doktadna definicja: ,,Jezeli dzieto sztuki X przedstawia Y, wtedy Y jest cztowiekiem, przedmiotem,
ro$ling, etc., ale nie historig. Jesli jakkolwiek X ilustruje Y, wtedy Y jest historiag ale nie czlowiekiem,
przedmiotem, ros$ling etc. Jesli X ilustruje histori¢ o czlowieku, wtedy X zawiera obrazowa reprezentacje tej
postaci, natomiast jesli X jest obrazowsa reprezentacja cztowieka, wtedy X moze ale nie musi ilustrowa¢ historii
o tej postaci”. Tamze, s. 56.
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istnieniem. Ale by zadecydowac¢, czy X ilustruje Y , znajomos¢ literackiego tekstu czy
tradycji jest zawsze potrzebna. Koncepcje reprezentacji i1 ilustracji naleza wigc do
odmiennych logicznych kategorii.

[lustracje nie zawsze wystepuja w czystej postaci. Wiele obrazéw jest
inspirowana tekstami, ale bez ich ilustrowania. Czasem artysta miesza idee
ewokowane przez tekst z tym, co pamig¢ta o innych dzielach sztuki, ktore widziat,
czego najlepszym przyktadem jest temat Judyty 1 Salome?”®. Dzielo sztuki moze tez
odbiegac od tekstu, artysta moze takze rozmys$lnie doda¢ figury itp. Takie odchylenia
moga by¢ wyjasnione dzigki odniesieniu do wspotczesnych obrazowych tradycji.
Moga by¢ takze wyjasnione przez zmiany mody, imigracje z jednego tekstu do
drugiego.

Kolejnym rodzajem zwigzku obrazu ze znaczeniem jest symbolizm
ikonograficzny. Hermerén odrdznia go od symbolizmu ikonologicznego, dokonujac w
ten sposob uscislenia tego, co Panofsky nazwat symbolem potocznym. Opierajac si¢
na koncepcji symbolu Johna Hospersa®®, Hermerén twierdzi: ,,mozemy uzywaé stowa
symbol odnoszac go do kazdej sytuacji w ktorej cos stoi za czym$ innym”. Wskazuje
tez na trzy konieczne warunki, aby co§ bylo symbolem czego$ innego: 1. musi
informowa¢ widzow, aby mysleli ze co$ jest przez to symbolizowane, 2. ci, dla
ktorych to jest symbol, wylaczajac artyste, sg w stanie okresli¢, co jest symbolizowane
lub ostatecznie o to pyta¢ 3.nie jest przedstawieniem ani portretem tego co
symbolizuje”®.  Wéréd  symboli  ikonograficznych ~ wyrdznia  Hermerén
konwencjonalne i naturalne. Konwencjonalne oparte sg na pisanej badz ustnej tradycji,
ktora pozwala odbiorcom mysle¢ o rzeczy przez dany symbol symbolizowanej (wieza
$w. Barbary)®. Hermerén rozroznia, co bardzo wazne, cztery stadia tworzenia
symbolu. Pierwsze to faza kreacji, kiedy wizualne godlo zaczyna by¢ uzywane badz
rozumiane symbolicznie. Druga faza, gdy pojawiaja si¢ symboliczne tradycje czy
konwencje. Trzecia, kiedy tradycje symboliczne sg ustanowione i dobrze znane.
Czwarta, gdy symbole zaczynaja blakngé¢, gubig swa moc sugestii 1 ostatecznie
umieraja’?**,

Symbol naturalny polega na naturalnym zwigzku — analogii badz
podobienstwie do rzeczy symbolizowanej (lew - symbol sity)**. Symbole, ktore nie

"% Obraz ukazujacy kobiete z mieczem i odcigta glowa mezczyzny na pétmisku ma dwa literackie
zrodla dajace si¢ zastosowac z rowng shusznoscia i rowng sprzecznoscia. Jesli bedziemy interpretowac to jako
portret Salome, tekst bedzie zgodny z motywem poétmiska ( z glowa Jana Chrzciciela), ale nie miecza (nie ona
dokonata zbrodni). Jesli bedziemy interpretowac jako Judyte — tekst bedzie odpowiadat mieczowi (odcigta glowe
Holofernesa) ale nie potmiskowi. Pozostaniemy wigc w klopocie jesli bedziemy polegaé tylko na zrédtach
literackich. O motywie Judyty — Salome por. J.Biatostocki, Symbole i obrazy w swiecie sztuki, t. |, Warszawa
1982, s. 112-135.

280 3 Hospers, Meaning and Truth in the Arts, Chapel Hill, 1946.

%81 G.Hermeren, op. cit., s. 78.

%82 Doktadna definicja:

X. jest konwencjonalnym symbolem Y wtedy i tylko wtedy, gdy:

A. trzy niezbedne warunki wspomniane wcze$niej sa spelnione

B. istnieje oparta na ustnych badz pisanych zwyczajach lub prawach tradycja, ktora artysta
wykorzystuje dla X by ludzie myslelio Y.

C. i fakt, ze X pozwala ludziom mysle¢ o Y zalezy od faktu, Ze jest tradycja wyzej wspomniana, tamze,
s. 79.

%83 Tamze, s. 79. W $redniowieczu wierzono, ze pelikan potrafi nakarmié¢ swe miode wlasnym ciatem,
co kojarzono z ofiarg Chrystusa.

284 X jest naturalnym symbolem Y wtedy i tylko wtedy jesli nastepujace wymagania sa spetnione:
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daja sie jasno sklasyfikowac¢ jako konwencjonalne badz naturalne Hermerén nazywa
semi-konwencjonalnymi. Jest jakie$ podobienstwo miedzy symbolem i rzecza
symbolizowang, oraz tradycja artystyczna uzywania symbolu do oznaczenia, ze co$
jest symbolizowane. Nie wszystkie symbole naturalne sg trwate. Jesli idea o
wlasno$ciach danego np. zwierzecia si¢ zmieni czy zostanie opuszczona, symbol
zblednie i ostatecznie zgubi moc sugestii (na przyktad pelikan — symbol Chrystusa)?®.

W zwigzku z tym, ze Hermerén za Panofsky’m rozréznia symbole otwarte 1
ukryte?®®; stara sic tez odpowiedzie¢ na pytanie, jak stwierdzi¢, czy dana rzecz jest
symbolem 1 podaje kilka wskazowek: gdy motyw zostal namalowany w szczegoOlny
sposOb, zajmuje centralne lub widoczne miejsce w kompozycji, ze ktos wskazuje na
element w sposob szczegolnie sugestywny, ze jakis element wydaje si¢ dziwny lub nie
na miejscu, ze obecno$é tego przedmiotu jest niezgodna z prawami natury itd.”®’ Sa to
wewnetrzne wskazowki, natomiast zewngtrzne to takie, ze motyw pojawia si¢
uderzajaco czgsto w obrazach tego rodzaju bez jakiej$ historycznej prawomocnosci,
albo ze dany motyw byl czgsto uzywany jako symbol w epoce artysty. Moze takze
pokaza¢, ze artysta interesowal si¢ tradycja symboliczna, ze we wczesniejszych
pracach uzywat motywoéw symbolicznie, ze w listach czy dziennikach wspominat, ze
uzywa motywow symbolicznie, ze motyw byl rozumiany symbolicznie w czasach
wspolczesnych artyscie itp.2%®. Tu pojawia sie problem niezwykle wazny dla dalszych
naszych rozwazah nad sztuka wspoiczesng - problem intencji artysty. Hermerén
zaznacza, ze ikonograficzne znaczenie jest zasadniczo powszechne i stwierdzenie
ikonograficznej wazno$ci motywu moze by¢ analizowane bez odnoszenia si¢ do
intencji artysty. Nalezy wiec poczyni¢ rozdziat migdzy znaczeniem motywu i tego co
artysta rozumiat przez dany motyw”®,

W ramach symbolizmu ikonograficznego Hermerén umieszcza takze atrybuty 1
personifikacje, ktore dzieli na historyczne (gdy posta¢ historyczna jest personifikacja
jakich$ cech), taksonomiczne (w przypadku zwierzat) i alegoryczne (gdy ludzka
posta¢ jest personifikacja)®®.

Przejdzmy teraz do problemoéow alegorii. Cytowang juz definicje Panofsky’ego:
»Alegorie, w przeciwstawieniu do opowiesci, okre§li¢ mozna jako potaczenie
personifikacji z symbolami lub samych symboli” uwaza Hermerén za najlepsza, gdyz
ukazuje alegorie jako relacje miedzy okreslonymi rodzajami elementoéw

- trzy potrzebne warunki wspomniane we wstgpie sg spetnione[l. musi informowaé widzow, aby
mysleli ze co$ jest przez to symbolizowane, 2. ci, dla ktorych to jest symbol, wylaczajac artyste, sa w stanie
okresli¢, co jest symbolizowane lub ostatecznie o to pyta¢ 3.nie jest przedstawieniem ani portretem tego co
symbolizuje]

-jest naturalny zwigzek ( podobienstwo albo analogia) miedzy X iY

-fakt, ze X czyni, ze ludzie myslg o Y zalezy od faktu, Ze jest to naturalny zwigzek”, tamze, s. 80.

285 Tamze, s. 99.

286 Motyw X jest otwartym symbolem koncepcji, wydarzenia, osoby, idei. Y w obrazie P, znaczy ,,nie
ma rozsadnego ( historycznego, literackiego, estetycznego, psychologicznego) wytlumaczenia obecnosci X w P,
chyba ze X jest interpretowane jako odwotujace lub czyniace aluzje¢ do Y.

»Motyw X jest ukrytym symbolem koncepcji, wydarzenia, osoby, idei Y w obrazie P, to znaczy, ze X
moze (W sensie wyzej wyjasnionym) by¢ interpretowane jako odwolujace lub czyniace aluzjg¢ do Y. Autor
zaznacza przy tym, ze motywem moze tu by¢ znak, kolor, $wiatlo itp., tamze, s. 93-94.

281 Tamze, s. 84.

288 Tamze, s. 85.

289 Tamze, s. 88.

290 Tamze, s. 101.
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symbolicznych w obrazie, nie jako specyficzny sposéb uzycia obrazow’®, czy

specyficzna technike komunikacji®®, nie jako metode komponowania czy
interpretowania obrazow?*®®, Jednakze Panofsky nie precyzuje relacji miedzy
personifikacjami i symbolami, zdaje si¢ sugerowaé, ze kazda dowolna kombinacja
moze by¢ alegoria®”*. Hermerén moéwi o szerokim i waskim rozumieniu alegorii
dzigki wyrdznieniu dwoch warunkéw jej wystepowania: 1. gdy jest bezposrednia
korespondencja migdzy gtownym motywem dzieta, a gldwnymi elementami tego, co
ma by¢ przez to dzielo alegoryzowane i 2. okreSlona liczba zwigzkoéw migdzy
gléwnymi motywami w dziele sztuki koresponduje z analogicznymi relacjami mi¢dzy
gléwnymi elementami tego, co dzielo ma alegoryzowac¢. W szerokim znaczeniu
alegorii oba warunki muszg by¢ spetnione, a w waskim tylko jeden. Uwzgledniajac
takie rozrdznienie podaje Hermerén najwazniejsze cechy alegorii w poroOwnaniu z
symbolem:

1. Istota symboliczna - alegorie sensu stricto zawsze zawieraja symbole.

2. Punkt wyjscia - dla artysty tworzacego alegori¢ punktem wyjscia jest zawsze to, co
alegoryzowane: abstrakcyjna idea, religijna doktryna czy fakt mentalny, ktory on
przedstawia w konkretnej formie pod pretekstem historii, ktora jest wymyslona badz
zaadaptowana. ,,Symbolista” zaczyna od konkretnego przedmiotu i wykorzystuje to,
ze obiekty ewokuja rézne idee, poniewaz ludzie zauwazajg podobienstwa — w ksztatcie
czy funkcji — migdzy obiektem a ideg.

3.Podobienstwo: w przypadku alegorii moze nastgpi¢ podobienstwo miedzy alegoria, a
tym co alegoryzowane ( alegorie w waskim rozumieniu — np. podréz jako alegoria
ludzkiego pielgrzymowania). Nie wydaje si¢ jednak, by bylo to strukturalne
podobienstwo tego rodzaju co migdzy semi-konwencjonalnym symbolem i tym co
symbolizowane.

4.Tradycje - rola tradycji w alegorii jest ztozona. Tu moga by¢ tradycje na czterech
poziomach. Moga by¢ tradycje sposobow, w jaki motywy sa przedstawiane, jak i
sposobow w jakich rézne motywy s3 zestawiane ze sobg, 1 tradycje symbolicznej
sygnifikacji poszczegdlnych motywow lub sygnifikacji typow zestawien motywow.

5. Poziom narracyjny - cecha alegorii w waskim znaczeniu jest jej charakter
narracyjny, one pokazuja co$ za pomocg opowiesci. Ta opowie$¢ jest rozumiana
alegorycznie ze wzgledu na swe sugestywne podobienstwo do doktryny czy
wydarzenia. Natomiast taki narracyjny charakter wydaje si¢ kompletnie chybiony w
semi-konwencjonalnych symbolach. Jabtko moze mowi¢ o upadku cztowieka, ale nie
przedstawia czy nie ilustruje historii.

291 Alegoria - Uzycie obrazéw do przedstawiania abstrakcyjnych mysli i ich relacji, pod warunkiem, ze
przedstawiac¢ znaczy zastgpowaé, nie jedynie ilustrowaé czy wzmacniaé(...). Prawidtowe znaczenie alegorii to 1.
personifikacja, 2. egzemplifikacja, R.Bernheimer, Allegory, [w:] Encyclopedia of the Arts, New York, 1946, s.
26.

292 Alegoria... jest technika, ktorej artysta uzywa do komunikowania duchowych mysli i abstrakcyjnych
idei za pomocg abstrakcyjnych figur... i innych przedmiotéw, co do ktorych znaczenia istnieje zgoda.
E.H.Gombrich. Icones Symbolicae, ,,Journal of the Warburg and Courtland Institute”, t. XI, 1948, s. 163 — tu
autor, zdaniem Hermeréna definiuje alegori¢ jako specjalng technike komunikacji. Nacisk jest tu ktadziony na
artyste, to co on chce osiagnac (...) a pomija role konwencji w alegorii, wydaje si¢ spoglada¢ na alegori¢ jako
mniej konwencjonalna.

3 Oznaka alegorii jest to, ze jej dramatis personae sa abstrakcyjnymi pojeciami: one nie maja
oddzielnego istnienia czy legendy jak postacie mitow i zasadniczo sa kreowane ad hoc, by pasowaty do danej
sytuacji, Roger Hinks, Myth and Allegory in Ancient Art, London 1939, s. 16-17.

2%4G.Hermerén , op. cit., s. 116-117.
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6.Charakter intelektualny - wiele alegorii ma dominujgcy charakter intelektualny.
Potrzeba pewnej pomystowosci, by moc wymysli¢ czy odczyta¢ alegorig i to sprzyja
intelektualnemu  podchodzeniu do tego typu ekspresji. Natomiast semi-
konwencjonalne — naturalne symbole nie przedstawiajg zagadek do odcyfrowywania w
taki sposob jak wiele alegorii®”.

Podstawowe typy alegorii wg Hermeréna to: portret alegoryczny, alegorie miast, rzek,
pejzazy, miasteczek itp., figury alegoryczne (personifikacje), alegorie faktow
umystowych, alegorie doktryn, alegorie mitologiczne, alegorie wydarzen 1 sytuacji.

Ostatnig kategorig omawiang przez Hermeréna jest symbol ikonologiczny
czyli to, co Panofsky nazywa ,,symbolem w sensie Cassirerowskim”. Wynika on z
przekonania, ze ,,kazde wielkie dzieto sztuki pomijajac jego wiecznie zmieniajace si¢
estetyczne oddziatywanie na potomno$¢ jest niezmiennym zwierciadlem jego
kulturalnego otoczenia.” — jak twierdzit Wiliam Heckscher w studiach nad znaczeniem
Anatomii dr Tulpa®®. Symbol ikonologiczny odnosi si¢ do $wiatopogladu, ktory
oddzialuje na dzieto sztuki®*’. ,Poglad na $wiat — pisze Hermerén jest czesto
zakorzeniony w osobowos$ci artysty 1 wplywa na jego sposéb pojmowania i
prowadzenia swojej tworczosci w taki sposob, ze struktura i1 jako$¢ dziela niekiedy
przypomina poglad na $wiat albo pewne jego aspekty. W tym sensie dzieto moze by¢
nazwane symptomem pogladu na $wiat”*®®. Symbol ikonologiczny nie jest tylko
motywem w dziele, ale stanowi pewng cato$¢ strukturalng. Przyktadem najbardziej
znanym symbolu ikonologicznego jest grobowiec Juliusza I Michata Aniota, ktory nie
symbolizuje neoplatonskich pogladow w taki sam sposob jak baranek symbolizuje
Chrystusa(...), nie ma tradycji z ktorej wywodzi¢ by si¢ mogly figury z grobowca
Juliusza Il.

Jak wida¢ typologia przedstawiona przez Hermeréna stuzy zobiektywizowaniu
badan ikonograficznych, nie stara si¢ podejmowac dyskusji filozoficznej, lecz tylko
metodologiczng. Sam autor twierdzi ,,Filozofowie, ktorzy pisza o symbolach, czesto
jak mi si¢ wydaje, zaczynaja od ztego konca. Oni zaczynaja od bardzo generalnych i
abstrakcyjnych stwierdzen co to oznacza, ze co$ jest symbolem czego$ innego 1 wtedy
starajg si¢ wyjasni¢ 6w poglad detalami. Innymi stowy oni usitujg sformutowaé
generalng teori¢ czy analize, ktora powinna pasowaé¢ w kazdym przypadku, zamiast
zaczag¢ od serii poszczegolnych przyktadow symboli, analizujac te przyklady
doktadnie i dopiero podporzadkowywaé je szerokiemu pytaniu, czy analiza tych
réznych przyktadéw symbolizowania moze sie pokrywaé z generalng teoria”?%.

Rozwazania nad problemami symbolu 1 alegorii wigza si¢ S$cisle ze
swiadomoscig ikonograficzng. Oba bowiem zjawiska w praktyce artystycznej opieraja
si¢ na tradycji 1 nawet, gdy mamy do czynienia z tworzeniem nowych elementoéw
znaczacych, szybko sa one powtarzane 1 wchianiane przez tradycje. Takze dawna
teoria 1 wspolczesna historia sztuki zajmujgca si¢ docieraniem do tre$ci obrazow,

2% Tamze, s. 124.

26 \W.Heckscher, Rembrand’s Anatomy of Dr. Nicolas Tulp; An Iconological Study, New York, 1958, p.
77-78.

27X jest ikonologicznym symbolem Y, wtedy, gdy: X jest dzielem sztuki, Y jest pogladem na $wiat, X
1Y sa podobne, Y oddziatuje na X, Hermerén, op. cit., s. 132-133.

2% Tamze.

299 Tamze, s. 23.



61

przede wszystkim bada tradycje 1 na jej podstawie tworzy koncepcje symbolu i
alegorii.

Co symptomatyczne, takich teoretycznych rozwazan o symbolu i alegorii nie
prowadzili arty$ci, a jesli juz o nich wspominali, to albo przy okazji odautorskich
wyjasnien tresci (np. Rubens) badz jako o tematyce (a nie znaczeniu). Nasuwa si¢
wiec pytanie, czy problem byl na tyle nie istotny, ze go nie podejmowano, czy tez tak
oczywisty, ze nie trzeba go bylo podejmowac? Czy istniala zbiorowa §wiadomos¢
ikonograficzna, do ktérej odwotywali si¢ artysci 1 ta praktyka byla czyms$
powszechnym, czy tez dziela sztuki byly zrozumiale tylko przez nielicznych, jako
efekt swiadomosci ikonograficznej artystow i1 znawcow? Sa to problemy dotyczace
recepcji dziel sztuki 1 wymagaja glebszych badan z zakresu socjologii, jednakze
poréwnanie zjawisk odradzania si¢ ikonografii w sztuce wspotczesnej, a Swietnym
przyktadem bedzie tu sztuka polska lat 80-tych, moze pomo6c w zrozumieniu, czym
byla 1 jest Swiadomos¢ ikonograficzna 1 w jakich warunkach si¢ ksztattuje. Tak wigc
nie tylko przesledzenie probleméw symbolu i alegorii pozwoli nam wyjasnié
wspotczesno$¢, ale 1 biezace zjawiska w sztuce 1 jej odbiorze moga nam pomdc w
rozumieniu przesztosci.
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il.1. Atlas Mnemosyne, tablca A

il. 2. Atlas Mnemosyne, tablica C
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il.5. Sceny z cyklu Jonasza, Chrzest Chrystusa, postacie pasterza, rybaka, filozofa i
orantki, sarkofag rzymski , pot I1Tw.
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il.10. Dociekanie, wg C.Ripa Ikonologia
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il. 14. Jean Audran, Henryk IV wybiera sobie przysztg Zone, miedzoryt wg. Rubensa

il. 15.Giambologna, Porwanie Sabinki, 1579
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Czesc 11
Rozdzial 1
Symbol i alegoria w teorii i praktyce artystycznej X1 X wieku

Wiek XIX jest dla $wiadomosci ikonograficznej okresem ogromnej przemiany.
Nie odrzuca on, co trzeba silnie podkresli¢, mozliwos$ci wyrazenia w obrazie tresci
pozaobrazowych, co wiecej gtownym jego zadaniem jest poszukiwanie dla nich
najlepszej formy i tematu. Nic wigc dziwnego, ze wsrod wielu myslicieli, teoretykow
sztuki 1 artystow pojawit si¢ jako jeden z wazniejszych — problem rozrdznienia alegorii
1 symbolu, ktore do tej pory stuzyly przekazywaniu znaczen. W 6wczesnych tekstach o
sztuce zauwazy¢ wigc mozna najpierw uswiadomienie sobie réznic migdzy symbolem
a alegorig i na tej podstawie ich warto$ciowanie, a nastepnie projektowanie nowej
formuty symbolu. Jednocze$nie niezwykle wazne jest skonfrontowanie tych
teoretycznych rozwazan z praktykg artystyczng. Da nam to mozliwo$¢ obserwowania
swiadomosci ikonograficznej w wieku XIX — jej odmiennosci, ale i ciaglosci, gdyz
mimo sprzeciwu wobec tradycji, sztuka XIX wieku nie rezygnuje z figuratywnosci,
mimetycznosci 1 ,,tematycznosci’, co pozwala nam w dalszym ciggu nazywac ja
ikonograficzna.

1. Nowa teoria symbolu

W poprzednim rozdziale czgsto podkreslalismy, ze do XIX wieku nie widziano
glebszej rdznicy miedzy symbolem a alegorig 1 obu poje¢ uzywano zamiennie, cho¢
zdecydowanie alegoria byta bardziej skonkretyzowana, symbol za$ byl najczg$ciej
traktowany jako skladnik alegorii. Pierwszym, ktéry postawit te dwa pojecia w
opozycji byt Johann Wolfgang Goethe, a czynnikiem odrdzniajagcym je byla dla niego
nie tre$¢ obydwu, lecz sposéb ich powstawania czy dzialania: ,,Alegoria przemienia
zjawisko w pojecie a pojecie w obraz, w taki sposdb, ze pojecie w obrazie jest zawsze
ograniczone, zachowuje zupetnos¢ 1 wypowiada to samo.(1.112) (...)Symbol zamienia
zjawisko w ide¢ a ide¢ w obraz, w taki sposob, ze idea w obrazie pozostaje
nieskonczenie sugestywna i nieosiggalna, wypowiadajac to samo we wszystkich
jezykach, pozostaje przeciez niewypowiedziana (1.113)”*®. Znaczone jest wicc w obu
przypadkach takie samo, zmienia si¢ jednak sposob oznaczania, a to wplywa na odbior
znaczonego. Alegoria zamyka je w konkrecie, mozna wigc powiedzie¢ — jest
jednoznaczna. Symbol jest sugestia oznaczanego, jest otwarciem si¢ na oznaczane a
nie konkretem®*. Alegoria ,,wypowiada to samo” - postuguje si¢ wigc jezykiem, ktory
jest adekwatny, symbol za$ ,,wypowiada we wszystkich jezykach”, ale nie sprowadza
oznaczanego do pojecia, pozostawiajac jego istote poza jezykiem®™. ,Prawdziwy

%0 3 W.Goethe Maximen und Reflexionem, Werke Leipzig 1926, cyt. za: U.Eco, Sztuka i piekno w
Sredniowieczu, Krakow 1997, s. 80.

%1 To rozroznienie wydaje si¢ potwierdza¢ przyjeta w poprzednim rozdziale koncepcje przypisania
postepowania alegorycznego tradycji arystotelesowskiej zas symbolowi — neoplatonskiej.

%02 Alegoria w tym ujeciu $cisle zwiazana jest z tradycjg nie tyle obrazows co retoryczna. Jak zauwaza
J.Sokolski, ,,potepienie alegorii wiazato si¢ SciSle z ugruntowanym w europejskiej §wiadomosci teoretycznej,
przynajmniej od czasoéw Kwintyliana, przekonaniem o jej zdecydowanie metaforycznej naturze, ktora silg
rzeczy czynita ja waznym elementem retorycznie zorientowanej estetyki dawnej, tej za§ przeciwstawia tradycje
obrazowa ktora stata si¢ podstawg refleksji Goethego: u podioza nowozytnej koncepcji symbolu legta estetyka
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symbol — pisze Goethe - jest tam, gdzie to, co szczegdlowe przedstawia to, co
ogolniejsze, ale nie jako sen czy cien, lecz jako zywe, momentalne objawienie tego,
czego nie mozna zbadaé (314)”°%, W tym jednym zdaniu zawiera Goethe wiele
wskazéwek mowigcych nam o swym rozumieniu symbolu. Dotyczy on tego, czego nie
mozna zbadaé, ale i sam dziala w sposOb nieracjonalny — jest objawieniem.
Objawienie to jest zywe, nalezy nie do sztucznego $wiata stwarzanego przez ludzki
rozum, ale do natury, stad wniosek J.Sokolskiego, o opozycji symbolu 1 alegorii jako
nalezacych do przeciwstawionych sobie natury i kultury®®. Symbol powstaje
,haturalnie” 1 nie§wiadomie: ,,Zachodzi wielka réznica migdzy tym, czy poeta
sprowadza to, co szczegdtowe, do tego co ogdlne czy tez ukazuje w szczegole to, co
ogdlne. Z zastgpowania pierwszego rodzaju bierze si¢ alegoria, gdzie to, co
szczegotowe, stuzy tylko jako przykiad, jako wzér tego, co ogolne. Drugie jest
wlasciwe naturze poezji; wypowiada ono to, co szczegotowe, nie myslac o tym, co
ogolne, ani nie wskazujac na nie. Kto wiec to, co szczegotowe, ujmuje jako zywe,
wspotzachowuje zarazem to, co ogdlne, nie postrzegajac go zrazu, chyba ze dopiero
pozniej(279)7*%. Symbol w przeciwienstwie do alegorii nie jest intencjonalny, staje
si¢ sam, dzigki szczeremu pochyleniu si¢ tworcy nad realnym, zywym szczegotem dla
niego samego, nie za$ dla wykorzystania go w innym celu. Takze odbiér symbolu nie
jest intencjonalny, symbol objawia nie niszczac tego, co znaczace. Jak zauwaza
Grzegorz Sztabinski: ,,To, co ogolne, wytania¢ si¢ ma bezposrednio z konkretnych,
jednostkowych fragmentow rzeczywistosci. Ogien ukazany na obrazie ma by¢ przede
wszystkim ogniem. Je$li znaczy on co$ jeszcze, chwytamy to nie przerywajac procesu
percepcyjnego, ujmujac sens ogdlny wraz z tym, co przedstawione. Nie ma tu wigc
przyporzadkowania semantycznego ustalonego na mocy regut. Uprzednio zdobyta
wiedza nie pomaga nam™*®. Teoria J.W.Goethego odchodzi wiec od $wiadomosci
ikonograficznej w tej czesci, ktora zaklada pamieé obrazowa i wiedze o tradycji
obrazowania, nie zrywa jednak z przekazywaniem przez sztuke znaczen
pozaobrazowych, a co wigcej, do tego celu w dalszym ciggu stuzy¢ ma przedmiot,
ktéry mozna by, dos¢ ryzykownie, nazwa¢ tematem. Jest to chyba gléwny powod, dla
ktorego Tadeusz Namowicz moéwi o specyficznym stosunku J.W.Goethego do
przedmiotu- obiektu kreacji artystycznej i stwierdza, ze ,,wybor wlasciwego,
spetniajgcego zalozenia symbolu przedmiotu dzieta sztuki jest podstawowym aktem
procesu tworzenia™®’. To spostrzezenie wydaje sic nie tyle dotyczyé samej refleksji
Goethego o symbolu, co artystycznej praktyki. W twdrczosci romantycznej zauwazy¢
mozna bowiem zamierzone dzialanie symboliczne, czego dowodem jest popularnos¢
pewnych ,,przedmiotéw” - motywow gwarantujacych znaczenie symboliczne™®,

Jak wida¢ z cytowanych fragmentow, Goethe zajmuje si¢ przede wszystkim
symbolem, za$ alegoria interesuje go tylko o tyle, o ile mozna jej przeciwstawié
symbol i na tej podstawie dokona¢ jego dowartosciowania. J.Sokolski stwierdza

obrazu, a nie jezyka, nie tekstu, estetyka widzenia, a nie méwienia i rozumienia” J.Sokolski, Barokowa ksiega
natury. O europejskiej symbolografii wieku siedemnastego, Wroctaw 1992, s. 11.

%03 Tamze, s. 78.

%04 por. tamze.

%05 Cyt. za: U.Eco, op. cit.

%06 G.Sztabinski, Obraz a idea. Fragment historii poszukiwania zwigzku [W:]Rozum w dziejach. Ksiega
jubileuszowa Profesora Ryszarda Panasiuka, £6dz 2001, s. 292.

%7 T Namowicz, Wstep [w:] J.W.Goethe. Wybor pism estetycznych, Warszawa 1981, s. 23.

%% To zreszta umozliwito badaczom na odtwarzanie ,,ikonografii romantyczne;j”.
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nawet, ze ,,poczynione przez Goethego rozrdznienia nie dotycza, wbrew pozorom,
weale symbolu i alegorii, lecz nowej i dawnej koncepcji samego symbolu™*®. |
rzeczywiscie zainteresowanie nowa formula symbolu miato dla teorii 1 tworczosci
artystycznej ogromne znaczenie, za$ zdyskredytowanie alegorii przez Goethego
znalazto potwierdzenie bardziej w krytyce artystycznej niz w praktyce.

Przyktadem odmiennego stosunku do problemu alegoria-symbol moze by¢
estetyczna refleksja Friedricha Wilhelma Schellinga. Dla niego alegoria nie stoi w
opozycji do symbolu, lecz moze by¢ w nim zawarta: ,,Symboliczno$¢ jest synteza
dwoch prezentacji: schematycznej 1 alegorycznej” przy czym za schematyzm uwaza
,»tego rodzaju przedstawienie, w ktorym to, co ogolne, oznacza to, co szczeg6lne, czyli
w ktorym to, co szczegdlne ogladane jest poprzez to, co ogdlne” a za alegorig-
odwrotno$¢ schematu, gdy ,,to, co szczegdlne, oznacza tylko to, co ogdlne, lub jest
postrzegane jako co$ 0gélneg0”3lo. Symbolicznos¢ wige jest wtedy, gdy ,to, co
ogolne, jest catkowicie tym, co szczegolne, to, co szczegdlne zarazem catkowicie tym,
co ogdlne — jest, a nie je oznacza.”*'". Jednoczesnie F.W.Schelling podkresla, ze oba te
sktadniki charakteryzuje indyferencja — ,,to co tutaj jest samo w sobie, nie jest ani
alegoryczne ani schematyczne, ale stanowi ich absolutng indyferencje -
symboliczno$¢™®*?. Mozna wiec powiedzie¢, ze alegoryczno$é czy schematycznodé
jest mozliwoscig zawarta w symbolu i1 jak pisze Krystyna Krzemieniowa ,,nie sg
sktadnikami te¢ synteze wyprzedzajacymi i wobec niej pierwotnymi”3l3.

Przyklad takiej symbolicznosci odnajduje w greckiej mitologii, gdzie bogowie
jednoczes$nie sa konkretnymi postaciami i1 ideami, inaczej mdéwigc nie oznaczajq idei,
ale nimi sg. W chrzescijanstwie za$ nie odnajduje tak naturalnie zespolonych cech idei
1 realnosci w poszczegdlnych postaciach, np. w Chrystusie czy Marii*", stad wywodzi
whniosek, ze ,,nie ma ono pelnych symboli, a tylko symboliczne akty”®"® - chrzest
Chrystusa, komunia itp. Bliscy greckim bogom sg aniolowie, lecz ich cielesnosc jest
watpliwa, sg istotami niezmystowymi. ,,Gdyby pomysle¢ sobie anioly jako
personifikacje oddziatywan Boga na $wiat zmystowy — stwierdza F.W.Schelling, to
jako takie stanowityby w swej nieokreslono$ci czysty schematyzm i z tego wzgledu
bytyby dla poezji nieuzyteczne™*®.

To, co w religii przestaje by¢ symbolicznesﬂ, badz nie ma cech pelego
symbolu®!®, moze sta¢ si¢ symbolem w sztuce. Sztuka bowiem operujac konkretnymi

%9 3 Sokolski, op. cit., s. 30.

319 W J.Schelling, Filozofia sztuki. O stosunku sztuk plastycznych do przyrody. Bruno czyli o boskiej i
naturalnej zasadzie rzeczy rozmowa., Warszawa 1983, s. 73.

*“Tamze, s. 101.

312 Tamze, s. 76.

313 K Krzemieniowa, Wstep[w:] Tamze, s. XXXVII.

14 Nawet Chrystus wziety jako cztowiek nie moze by¢é przeciez inaczej pojmowany niz jako cierpiacy,
bowiem czltowieczenstwo jest u niego przyjetym CigZzarem, a nie naturg, jak u bogdéw greckich, a jego ludzka
natura przez swe uczestnictwo w naturze boskiej staje si¢ nawet bardziej wrazliwa na cierpienie, rzuca si¢ tez
wyraznie w oczy, ze syntetyczne malarstwo najchetniej i najczgséciej odtwarzato Chrystusa jako dziecko, jak
gdyby, co kto$ juz bardzo trafnie zauwazyl, problem tej cudownej — nie indyferencji, ale - mieszaniny boskiej i
ludzkiej natury bylby mozliwy do pelnego rozwigzania tylko w obrgbie nieokreslonosci dziecka”, tamze, s. 104.

15 Tamze.

%16 Tamze.

317 Mitologia konczy sie, gdy wkracza alegoria. Koncem greckiego mitu jest znana alegoria o Amorze i
Psyche”, Tamze, s. 76.
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przedstawieniami, a jednocze$nie wychodzac poza to co zmystowe, jest zdolna tgczy¢
realne z idealnym®”. | Kazdy, kto zastanawia si¢ nad idealnymi dzielami artystow
greckich, musi w ich obecnos$ci podda¢ si¢ bezposrednio wrazeniu nierzeczywistosci,
musi pojac, ze przedstawiono tu co$, co wyzsze jest ponad wszelka rzeczywistos¢,
cho¢ w tym wyniesieniu dzieki sztuce zostalo uczynione rzeczywistym*?. Co dla
naszych rozwazan o §wiadomosci ikonograficznej wazne, owa symbolizacja dokonuje
si¢ nie tylko poprzez tres¢, ale przez nasladowanie form: ,,wyrazem absolutnego
poznania w rzeczach jest forma; tylko dzigki niej wznosza si¢ one w dziedzing Swiatta.
Forma jest wobec tego tym, co w rzeczach jest pierwsze, dzigki czemu sg one tez
przydatne dla sztuki”*?",

F.W.Schelling interesuje si¢ formalnym jezykiem sztuki: ,,Linia prosta rowniez
dla oka stanowi symbol twardo$ci, znieruchomienia, wydtuzenia, krzywa -—
ustepliwosci, eliptyczna, biegngca pionowo- delikatnosci 1 ulotnosci, linia falista —
zycia itp.”**, czym eksplikuje teoretyczny problem rozwazany pdzniej w sztuce
nowoczesnej*®. Nie jest to jednak tylko jezyk wewnetrzny sztuki, pochodzi on z
nasladowania natury. Malarstwo na przyktad jest sztuka, ,.ktora czyni symbolem
jednos¢ idealng, pozwalajgcq si¢ roznicowaé — (...) Bowiem idealna jedno$¢ w swej
realno$ci pojawia si¢ w obrgbie przyrody dzigki przeciwienstwu $wiatta i nie-$wiatla.
Ale wlasnie tym przeciwienstwem posluguje si¢ malarstwo jako srodkiem Swego
przedstawienia™***. Bylibyémy jednak w bledzie sadzac, ze symbolizacja w sztuce
nastepuje tylko dzigki nasladowaniu z natury ksztaltow 1 zjawisk (takich jak barwa czy
swiatto), co moglyby sugerowaé rozwazania w Filozofii sztuki. Symbol, jak juz byto
wyjasniane, jest synteza, powstaje wiec dzieki aktywno$ci a nie biernemu
odtwarzaniu.

Problem zwigzku twoérczosci artystycznej z przyroda wyjasnia F.W.Schelling w
tekscie ,,O stosunku sztuk plastycznych do przyrody”. Tu dopiero podkresla, ze
nasladowanie natury jest poszukiwaniem wewng¢trznej istoty rzeczy przedstawiane;j.
Artysta musi wyj$¢ ponad przedmiot tworzenia, by poja¢ ducha przyrody,
»dziatajagcego we wnetrzu rzeczy i przemawiajacego przez forme i postaé jako przez
symbole™®®, | dzieta, ktore powstatyby z polaczenia nawet picknych form, bytyby
przeciez pozbawione wszelkiego pigkna, skoro to, dzigki czemu wlasciwie dzieto lub
catos¢ sa pickne, nie moze by¢ forma. Jest ponad forma, jest istota, czym$ ogolnym,
jest wejrzeniem i wyrazem wewnetrznego ducha przyrody”®®. Sztuka jest wicc
symboliczna, gdy dokonuje syntezy materii i ducha, formy i idei, przyrody i duszy.
Zwigzanie tworczosci z naturg jest tym motywem w estetycznych rozwazaniach

%18 Jak stwierdza K.Krzemieniowa: ,,Tendencja kultury chrzescijanskiej jest wznoszenie skonczonosci
w sfere nieskonczonosci, w sfere $wiata intelektualnego. Jej mitologia ma wigc charakter religijny i prowadzi nie
do ksztattow symbolicznych, ale do alegorii”, K.Krzemieniowa, op. cit., s. XLII.

%19 Te same postaci, ktore w religii maja charakter alegoryczny np., Chrystus czy Maryja, w sztuce sa
idealnym potaczeniem, gdyz ich obraz jest unaocznieniem idei. Dzigki sztuce idea staje si¢ historyczno-
obiektywna, por. Schelling, op. cit., s. 246.

0 Tamze, s.. 207.

*! Tamze, s. 206.

%2 Tamze, s. 211.

%23 Spostrzezenia takie beda sie pojawiaé w pismach teoretycznych P.Signaca czy W.Kandinsky’ego.
Por. Czgé¢ 1 rozdz. 11.

%24 £ W.J.Schelling, op. cit., s. 203.

%2 Tamze, s. 484.

%28 Tamze.
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F.W.Schellinga, ktory potwierdza si¢ najsilniej w sztuce romantycznej. Jego za$
rozwazania o alegorii nie mialy moze 6wcze$nie wptywu na tworczos¢, byly jednak
bardzo trafne i beda jeszcze przywolywane. W tym miejscu nalezy jeszcze raz
zacytowa¢ F.W.Schellinga, by ukaza¢ jego stosunek do tradycji: ,,Daremnym trudem
jest wyszukiwanie iskier z popiotow zapadlej przeszto$ci 1 wzniecanie z nich
powszechnego ognia. Ale tylko przemiana, ktéra zachodzi w samych ideach, jest
zdolna wyrwac¢ sztuke z jej odretwienia, tylko nowa wiedza i nowa wiara potrafi
natchna¢ ja do pracy, dzigki czemu w odmiodzonym zyciu moglaby zwiastowac
wspaniato$¢ podobna minionej”®*’. Podobnie wicc jak J.W.Goethe, F.W.Schelling
poszukuje symbolu nie w kulturze (tradycji) lecz w naturze®?.

Jesli wigc staramy si¢ odtworzy¢ zjawisko ksztattujacej sie, nowej Swiadomosci
ikonograficznej, trzeba zwroci¢ uwage, ze przynajmniej teoretycznie, odrzucata ona
tradycje — dawne tematy i dawne sposoby przekazywania znaczen, a zwroécita si¢ ku
przyrodzie jako jedynej nadziei dla odzyskania symbolicznosci sztuki. Natura stata w
opozycji do kultury, co Maria Janion opisuje kilkoma parami przeciwienstw:
»>>uczucia<< 1 >>rozumu<<; >>zycia<< i1 >>cywilizacji<<, >>prawd zywych<< i
>>prawd martwych<<; irracjonalnego 1 racjonalnego; autentycznosci 1 falszu,
spontanicznej, konkretnej, bezposredniej pierwotnosci zycia 1 ogtadzone;,
abstrakcyjnej wtérnosci rozumu. W swym >powrocie do natury< romantyzm obracat
si¢ zarowno przeciw dworskiej sztucznosci jak 1 cywilizacji wykoncypowanej przez
mieszczanski rozum”™*?°,

Obie teorie symbolu — J.W.Goethego i F.W.Schellinga mogtyby by¢
rozpatrywane jako kontynuacja myS$lenia neoplatonskiego, gdyz dla sztuki
symbolicznej rezerwuja mozliwos¢ wypowiedzenia — przedstawienia idei. Przy
glebszej jednak analizie odnalez¢ mozemy istotne réznice. Dla J.W.Goethego, jak juz
wspominali§my, najbardziej interesujacy jest przedmiot, ktéry moze staé si¢
symbolem, artysta przede wszystkim ma zajmowac si¢ tym co szczegdlowe i
przedstawiac je jako ,,zywe”, bez s$wiadomosci, czy moze bez intencji przedstawiania
idei. Neoplatonicy za§ $wiadomie dazyli do idei i za pomocag przedstawionego
przedmiotu starali si¢ stworzy¢ jej warunki do objawienia. Objawienie si¢ idei jest
elementem wspolnym dla teorii neoplatonskiej 1 Goetheanskiej. F.W.Schelling
natomiast duzo wigksza rolg przypisywal aktywnosci artysty. Podkresla to M.Janion w
Gorgczce romantycznej: ,Neoplatonska teoria symbolu odznacza si¢ pewng
statycznoscig, nieruchomos$cig, Schellingianska za$ jest dialektyczna, dynamiczna.
Obydwie méwig o rzeczywistosci duchowej w troche inny sposob: ta pierwsza kladzie
nacisk na odbicie wiecznego ideatu, ,,oddzwigk” sztuki na zastygly absolut, ta druga
zakorzenia si¢ w duszy $wiata i w duszy jednostki, uwydatnia zasade tworczos$ci
jednostkowej, stwarza mozliwos$¢ statej przemiany sztuki”*®. Do bezposrednich
spadkobiercow mysli neoplatonskiej zaliczy¢ mozna innych myslicieli romantycznych,
przede wszystkim Leroux i F.Creuzera®*'. Dla obu $wiat materialny jest odbiciem

*7 Tamze, s. 514.

8 Tu przypomnie¢ trzeba Winckelmanna, z ktorym polemizowat Schelling, i jego projekty
przywrdcenia ikonografii mitologicznej.

329 M.Janion, Gorgczka romantyczna, Warszawa 1975, s. 39-40.

*0 Tamze, s. 261.

%1 Jego praca Symbolik und Mithologie der alten Vélker (1810-12 T wyd.) byta dla romantykow
najwazniejszg pozycja dotyczaca symbolu.
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$wiata niewidzialnego, duchowego, symbol jest wiec idea. F.Creuzer oddzielal,
podobnie jak J.W.Goethe i F.W.Schelling symbol - wecielong idee, od alegorii,
wskazujacej tylko na ide¢. Cechami symbolu byly: ,,momentalnos¢, totalnosc,
niezglebiono$¢ jego poczatku, konieczno$é”**2. W owej momentalnej catosci wyraznie
ujawnia sie panujaca nad wszystkim ,.konieczno$é natury”*®,

Niektorzy mysliciele romantyczni m.in. F.W.Schelling, F.Creuzer, Friedrich
Schlegel, swoje teorie symbolu egzemplifikuja starozytna mitologia>’. Zaczeto ja
wowczas odczytywaé jako spelnienie idealnego potaczenia natury i duszy™ 1 jesli
miata by¢ dla artystow wzorem do nasladowania, to tylko z ducha, nie z formy czy
tresci. Nie widzieli bowiem powrotu do mitologii greckiej (tego przeciez bylo w
sztuce tamtych czasoOw pod dostatkiem). F.Schlegel postuluje stworzenie nowej
mitologii, a stowa ,,mitologia” uzywa zamiast ,,symbolika”. Podstawa dla stworzenia
nowej mitologii byl idealizm: ,,Je$li nowa mitologia - pisat F.Schlegel -moze wytonic¢
si¢ poniekad o wlasnej mocy [nowy symboliczny §wiat moze si¢ teraz wylonic] 336
tylko z najodleglejszych gtebin ducha, to znajdujemy bardzo wazne wskazanie i
osobliwe potwierdzenie wszystkiego, czego szukamy w tym [najwazniejszym
zjawisku intelektualnym], wielkim fenomenie epoki, w idealizmie [idealizmie
rozumianym jako poczatek i pierwszy impuls filozofii zycia lub nauk o duchu]”’.
Sztuka symboliczna miata bra¢ swoj poczatek w idealizmie 1 poprzez niego ogladaé
nature, a wladza tego ogladu nie byt juz rozum ani wzrok, lecz fantazja 1 dusza. To one
byly tacznikami miedzy cztowiekiem a naturg, nalezaty do $wiata natury, byly tym, co
w czlowieku pierwotne, co zywe. Symbol odgrywal kluczowa role w tym akcie
zjednoczenia z naturg, gdyz byt wspolnym jezykiem. Symbol byt w naturze, symbol
stuzyt do jej odczytania i przekazania jej prawd. F.Schlegel mowit: ,,A czymze innym
jest owa pigkna mitologia, jesli nie hieroglificznym wyrazem otaczajacej natury w tej
przemienionej postaci fantazji i mitosci”**. Odczytywanie natury stuzyto jednak nie
tylko jej poznaniu, ale poznaniu siebie. W wyrazistym opisie ksiggi natury M.Janion
czytamy: ,llez razy 1 jakze natrgtnie strumyk >gadal< do romantycznego poety!
Drzewa >szeptaty<! wiatr >przynosit wiesci<! A znana od wiekéw ulubiona przez
romantykow >mowa kwiatdéw<! A zapisy archeologiczne i paleontologiczne w glebi
ziemi! A pismo stalaktytow 1 stalagmitow! A hieroglify ruin, ktoére natura z kultury
obrocita w cze$¢ wiasng! Cata natura ciggle dawata znaki, pozostawiala wszedzie

%2 M.Janion, op. cit., s. 260.

%53 Tamze.

%4 Nie wszyscy jednak, np. F.R. Chateaubriand W Duchu chrzescijaristwa (1802) pisat ,,Musimy
wspotczué Starozytnym, ktorzy w Oceanie dopatrywali si¢ jedynie patacu Neptuna i groty Proteusza. Przykro
bytoby widzie¢ jedynie przygody trytondw i nereid w bezkresie moérz, ktory zdaje si¢ ukazywa¢ nam mgliscie
miare wielko$ci naszej duszy, w tym bezmiarze, ktory rodzi w nas niejasne pragnienie rozstania si¢ z zyciem dla
przenikniecia natury i stopienia sie z jej tworcg”, cyt. za: Teoretycy, artysci i krytycy o sztuce 1700-1870, oprac.
E.Grabska, M. Poprzecka, Warszawa 1974, s. 307. Trzeba jednak doda¢, ze ta wypowiedz bardziej dotyczy¢
moze 6wczesnej recepcji mitologii w sztukach niz glgbsza analiza religii greckiej.

%35 F Schlegel tlumaczy mitologie jako: obowigzujacy symboliczny oglad natury jako zrédta fantazji i
zywotnego kregu obrazow, ktorymi postuguje si¢ kazda sztuka i kazdy opis., F. Schlegel, Mowa o mitologii, [w:]
Manifesty romantyzmu 1790-1830.Anglia, Niemcy, Francja, przyp. 3, red. A. Kowalczykowa, Warszawa 1995,
s. 182.

%36 W nawiasach podaje przypisy autora.

%7 F Schlegel, Mowa o mitologii, [w:] Manifesty..., s. 179.

338 Tamze, s. 179.
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$lady swej >rozumiejacej< duchowej dziatalnosci”**°. Chcielibysmy i my uslyszeé, o
czym wcigz rozprawia natura, o sobie, o idei czy o swoim stwoércy, tak jak w
sredniowieczu? Czy moze o czlowieku, ktory jest jej czescig? Romantyk staje sie
przekazicielem tych tresci ukrytych, ale nie musi ich wszystkich do konca rozumiec,
on je przeczuwa. Bez wzgledu jednak na to, na ile §wiadomie dziata¢ moze artysta,
jest dla nas wazne, ze przekazuje owe tresci za pomocg sztuki: ,,musi ona [mitologia]
by¢ dzielem najbardziej sztucznym sposrod wszystkich dziet sztuki, gdyz musi
wszystkie inne objaé, jako nowe tozysko 1 naczynie dawnych, odwiecznych prazrodet
poezji, a nawet jako nieskonczony poemat, ktoéry ostania zarodki wszelkiej
tworczosei” . Poprzez mitologi¢ sztuka odradza si¢ w swej pierwotnej, naturalnej
formie, oczyszcza si¢ z naleciatosci kultury. Mimo jednak wiary romantykow, ze jest
to naturalne zespolenie, ktére bedzie wiecznym, zyciodajnym zrédiem, w praktyce
szybko nast¢gpowata kodyfikacja, skonwencjonalizowanie owego jezyka natury w
sztukach plastycznych. Mimo wi¢c odrzucenia przez romantykow tradycji 1 stworzenia
nowej teorii symbolu, sztuka w dalszym ciggu przekazywala tresci spoza sztuki, tresci
,»pozaobrazowe” za pomocg ikonografii.

2. Symbol w teorii sztuki i artystycznej praktyce czaséw romantyzmu

Symbol w nowej formule dla artystow XIX wieku byt jednym z najwazniejszych
srodkéw wypowiedzi. Nowe teorie symbolu, ktore tutaj przywotalismy mialy wptyw
na praktyke artystyczng, wiele probleméw poruszanych przez myslicieli znalazto w
niej swoje odbicie 1 prawdopodobnie bez nich nie wybuchtaby z taka silg sztuka
symboliczna®*. Jednoczesnie trzeba jednak zauwazyé, ze twoércy i krytycy ani nie
powoluja si¢ bezposrednio na pisma J.W.Goethego czy F.W.Schellinga, ani nie stosuja
si¢ do ich teorii, lecz raczej tworzg wlasne odmiany 1 definicje symbolu. W epoce
romantycznej symbol bedzie w centrum uwagi przede wszystkim wsrod artystow
niemieckich, a powszechne nim =zainteresowanie przyniosg dopiero ostatnie
dziesigciolecia XIX wieku. Zwrdcié trzeba tu bowiem uwage, ze juz pod koniec XVIII
wieku 1 w wieku XIX, coraz silniej widoczne sg3 w pogladach filozoficznych i
estetycznych cechy narodowe. Ma to takze odzwierciedlenie w sztuce i jest fatwo
Zauwazalne w interesujacym nas zagadnieniu przekazywania tre$ci w dzietach sztuki.

Dla romantykéw symboliczna byla przede wszystkim natura i wlasnie za jej
posrednictwem artysci starali si¢ przekazywac idee, tresci religijne, a takze wilasne
uczucia. Trzeba jednak na wstepie podkreslic to, co zauwaza Wactaw Sobaszek w
rozwazaniach nad pismami Carla Gustava Carusa®*; w jezyku niemieckim nie
wystepuje rozroznienie miedzy naturg a przyroda, obie sg okreslone stowem Natur.
Przyroda byla wigc jednym z najwazniejszych, ale nie jedynym sktadnikiem natury i
cho¢ stanowila najbardziej popularny z motywoéw w malarstwie niemieckich
romantykow, nie mozna go jednak nazwaé krajobrazowym czy pejzazowym. Jak
postulowali J.W.Goethe 1 F.W.Schelling, natura nie byta nasladowana z wygladu, lecz

%9 M.Janion, op. cit., . 254.

0 F Schlegel, op. cit., s. 176.

%1 Nie tylko symbolistyczna ( z przetomu wiekow).

¥2 \W.Sobaszek, Carl Gustaw Carus na rozstaju drég romantyzmu, [w:] Tematy, tradycje i teorie w
sztuce doby romantyzmu, red. J.Biatostocki, Warszawa 1981.
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..z ducha™®. Podobnie zreszta rozumiat nasladowanie Samuel Taylor Coleridge, ktory

na grunt angielski przenosit elementy niemieckiego idealizmu: ,,Artysta musi
nasladowac to, co jest wewnatrz rzeczy, to, co dziata aktywnie poprzez forme¢ 1 ksztatt,
I przemawia do nas przez symbole — Natur-geist, czyli ducha natury, tak jak
nieSwiadomie nasladujemy tych, ktéorych kochamy; gdyz tylko w ten sposéb moze
mieé¢ nadzieje, ze stworzy dzieto prawdziwie ludzkie w swoim oddziatywaniu”®**. Nie
poszukiwanie pigckna w krajobrazie, lecz ukrytej prawdy o wszechswiecie byto celem
artysty. Wilhelm Heinrich Wackenroder pisat: ,,Dla mnie pelne znaczenia 1
tajemniczo$ci jest to wyobrazenie, kiedy porownuje religic 1 sztuke do dwoch
magicznych luster, w ktorych widze symboliczne odbicie wszystkich rzeczy swiata, 1 z
ktorych zaczarowanych obrazow ucze¢ si¢ poznawac 1 pojmowaé prawdziwego ducha
wszelkich rzeczy”*®. Artysta nie odtwarza konkretnego wycinka natury, ale tworzy
pewng ogolng wizj¢ przyrody, ktora stuzy mu do wyrazenia pewnych tresci, takze o
ogolnym charakterze. Moze to by¢ wiec pejzaz wyimaginowany, ztozony z wielu
elementow takich jak: skaty, roz§wietlone polany w glebi ciemnych borow,
wschodzace 1 zachodzace stonce, blask ksiezyca, bezkresny ocean, powalone
drzewa®*. Z nich buduja swoje symboliczne pejzaze Caspar David Friedrich czy
Philip Otto Runge*’. Wyboru poszczegolnych motywéw dokonuje artysta dzieki
uczuciom towarzyszacym spotkaniu z naturg. P.O.Runge pisal: ,,Stosujemy te symbole
[symbole naszych mysli o wielkich sitach swiata], kiedy jasno chcemy ukaza¢ innym
wielkie wydarzenia, pigkne mysli o naturze i przyjemne lub straszne odczucia naszej
duszy, wzbudzone przez wydarzenia, albo wewnetrzny zwiazek naszych odczué”®,

To poszukiwanie w indywidualnych odczuciach natury tego, co ogolne,
powszechne, zamienialo si¢ u niektorych w konwencje. Proponowany przez
C.G.Carusa stownik symboli, w ktorym na zasadzie ekwiwalencji przyporzadkowuje
poszczegolnym fragmentom przyrody konkretne uczucia i stany, jest powrotem do
tradycyjnego jezyka ikonograficznego, ktory dobiera tylko odmienne ,,stowa” ale
sposob ich uzycia jest iden‘[yczny34 .

Przyrodzie w malarstwie romantycznym najczesciej towarzysza inne elementy.
Ogromng rol¢ we wzmocnieniu jej symbolicznego dziatania odgrywa obecnos$¢
cztowieka. Peter H.Feist zwraca uwage na motyw obserwatora natury35°. Posta¢
ludzka nigdy do konca nie stopiona z naturg niesie wiele znaczen: ,,doznanie kranca”

343 . . . . . . , .. , . . .
Nie oznacza to jednak, ze artysta nie musi posiada¢ umiej¢tnosci mimetycznego odtwarzania

rzeczywistosci, jak pisze Novalis: ,,Geniusz jest zdolnoscia widzenia przedmiotéw wyobrazonych jak
rzeczywistych i jednakiego ich traktowania. A zatem talent przedstawiania, doktadnej obserwacji jest czyms$
innym niz geniusz. Bez tego talentu widzi si¢ tylko potowe i jest si¢ tylko potowicznym geniuszem; mozna mieé
zadatki genialnoéci, ktére w braku owego talentu nigdy nie dojda rozwoju”, Novalis, Kwietny pyl [w:]
Manifesty..., s. 201.

43 T.Coleridge, O poezji czyli sztuce, [w:] Manifesty ..., s. 84.

5 \W.H.Wackenroder, Charakterystyka sposobu zycia dawnych niemieckich artystow. [w:] Manifesty...,
s. 157.

% Por. m.in. H.Gartner, O romantycznej ikonografii Caspara Davida Friedricha, [w:] Ikonografia
romantyczna, red. M.Poprzgcka, Warszawa 1977, P.H.Feist, Czlowiek wobec natury. O pewnym motywie sztuki
romantycznej, tamze.

7.0 roznicy w sposobie symbolizowania u tych dwoch artystow bedzie jeszcze mowa w tym rozdziale.

%8 p.0.Runge, Do Daniela, [w:] E.Grabska, M.Poprzecka, Teoretycy, artysci i krytycy o sztuce 1700-
1870, Warszawa 1974, s. 331.

9 por. W.Sobaszek, op. cit.

%0 p H.Feist, Czlowiek wobec natury. O pewnym motywie sztuki romantycznej, [w:] Ikonografia...
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(zwlaszcza gdy postacie stojg na krawedzi niewidzialnych przepasci), niedostepnosci
natury, tajemnicy, samotnosci i odizolowania (ktore moze zlagodzi¢ tylko obecnosc
przyjaciela), konfliktu skonczonego z nieskonczonym, jednostki z tym co Powszechne
itp. Hans H.Hofstdtter zwraca uwage na uczucie tesknoty, jakie towarzyszy
romantykowi w kontakcie z naturg, w ktorej szuka ,,pierwiastka boskiego, wiecznego,
nieskonczonego”, cho¢ wie, ze ,,upragnionego zespolenia z boskoscig nigdy nie mozna
osie}gnqé”351.

Motyw towarzyszacy naturze to takze ruiny. Ten motyw niezwykle dobrze
realizuje zatozenia teorii symbolu. Jak pisze Grazyna Kroélikiewicz, ruiny ,,i pokrewne
motywy: zrujnowang budowle, ztamang kolumne, wrak, martwe drzewo, grob, slady
kataklizmow wyryte na powierzchni ziemi, taczy dostowny, >>naturalny<< sens
zwiazany z ich stanem”? Malujac ruiny gotyckiego kosciola czy wczesniej
wspominang krawedz przepasci, dokonuje tego, na czym swd@j symbol opierat
J.W.Goethe: ,,to, co szczegotowe, uymuje jako zywe, wspotzachowuje zarazem to, co
ogolne, nie postrzegajac go zrazu, chyba ze dopiero pézniej”. Mozna wigc wymieniacé
najprostsze asocjacje zwigzane z ruinami: przemijanie, triumf natury nad kultura,
samotno$¢, melancholia, rozdarcie, ale 1 stopienie z natura, organiczno$¢, zadna z nich
nie jest jednak jedynym, wlasciwym znaczeniem.

Nie wymieniony zostal jeszcze jeden powod, dla ktorego ruiny cieszyty si¢ takim
powodzeniem, a mianowicie ich pochodzenie. Byly to bowiem przewaznie ruiny
gotyckich  kosciolow. Fascynacja S$redniowieczem plyngta znéw 2z jego
symbolotwdérczych mozliwosci. Marek Komorowski wyr6znia nastepujace postawy
wobec gotyku: ,,heroiczno-patriotyczna, upatrujagca w formach tego stylu $wiadectwa
roOwnorzednosci sztuki niemieckiej 1 tradycji klasycznej (Goethe, Wackenroder,
Schlegel) 1 religijna, silnie wigzaca to historyczne tto z wyrazem ducha i potegi
chrzescijanstwa (Wackenroder, Runge, Schinkel). Obok nich, ale czesto 1 w
powigzaniu z nimi, obserwujemy zainteresowanie aspektem wanitatywnym gotyku, a
w pozniejszym okresie — historyczno-artystycznym™ . Podkresli¢ tu jeszcze nalezy
,antyklasyczno$¢” gotyku. Sredniowiecze, cho¢ nalezato do historii, nie nalezato do
tradycji, nie znalazlo w niej miejsca, bylo odrzucone. W goetheanskim podziale na
nature 1 kulture¢ plasowato si¢ po stronie tej pierwszej. Gotyckie ruiny byly przeciez
organicznie zro$ni¢te z natura, ona utrwalata je i nadawata nowego zycia. Gotyk byt w
oczach romantykéw sztuka narodowa, ruiny wiec odradzajace si¢ poprzez nature
stawaly sie wrecz alegoria narodu niemieckiego®*. Jak pisze M.Janion, dla
romantykéw ,,$redniowiecze bylo ,figura nowozytnosci, bylo mesjaszem nowe;j
historii”**° Tak jak natura, tak i historia stawata na przeciwleglym biegunie do
tradycji. Historia, obdarzona duchem, byta zywa, tradycja byta czyms$ sztucznym. ,,W
Historii — pisze M.Janion - najbardziej substancjalnym tworem okazywatl si¢ nardd,
traktowany przez romantykéw jako przejaw zycia organicznego, jako wcielenie
najwyzszych na skali romantycznej wartosci: tego, co konkretne i tego, co
indywidualne. Stad tez szczegdlne znaczenie narodu w romantycznej teorii

$5'H H.Hofstitter, Symbolizm, Warszawa 1987, s. 31.

%2 G Krolikiewicz, Terytorium ruin. Ruina jako obraz i temat romantyczny, Krakéw 1993, s. 9.

%53 M.Komorowski, Pejzaz czy sceneria romantyczna — obraz F.A.Elsassera, [w:] Ikonografia..., s. 157.

%4 Por. Iwona Danielewicz, Wydarzenia wspélczesne a idea narodu w sztukach plastycznych. Francja,
Niemcy, Polska w kon. XVIII i 1 pot XIX w., [w:] Tematy...

%3 M.Janion. Czas formy otwartej. Tematy i media romantyczne, Warszawa 1984, s. 27.
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rzeczywistosci  historyczno-duchowej, a wreszcie czegstos¢ wystepowania w
romantyzmie wilasnie lub pod jego patronatem rozmaitych mesjanizmoéw
narodowych”356.

Trzeba zndw w tym miejscu zauwazy¢, ze to, co u artystow oryginalnych bylto
zrédtem niewyczerpanych znaczen, z czasem u artystoOw mniejszego pokroju czesto sie
sptycalo 1 konwencjonalizowato. Dobrym przyktadem moze by¢ obraz F.A.Elsassera
Ruiny staroniemieckiego opactwa, ktory w analizie M.Komorowskiwego okazuje si¢
by¢ juz nie romantycznym pejzazem, lecz raczej romantyczng scenografia,
charakterystyczng dla ,bardziej powierzchownego, melodramatycznego i
sentymentalnego oblicza romantyzmu, ktore okolo polowy wieku szeroko 1 trwale
zwiazalo si¢ z formami kultury mieszczanskiej™*’.

Jak juz wspominaliémy, elementy $redniowieczne miaty tez manifestowac
zerwanie z dominacjg 1 autorytetem antyku. Wigkszo$¢ romantykow, zupelnie
odmiennie niz F.W.Schlelling, dostrzegata mitologie grecka. Gdy on podkreslat jej
naturalno$¢, oni krytykowali jej sztuczno$¢ i przeciwstawiali ja wrecz naturze.
Wystarczy zacytowaé fragment z Ducha chrzescijanstwa F.R.Chateubrianda, by
pozna¢ stosunek romantykow do motywow antycznych: ,,Pierwsza 1 najwigksza wada
mitologii byto przede wszystkim pomniejszenie natury i wygnanie z niej prawdy(...).
Trudno przypuszczaé, by ludziom réwnie wrazliwym jak Starozytni brakto oczu do
widzenia natury lub talentu do jej odmalowania, gdyby nie zaslepita ich jaka$ potezna
przyczyna. Otdz owa przyczyng byla Mitologia, ktora zaludniajac wszechswiat
wytworzonymi widmami, odbierata dzielu stworzenia jego powage, wielko$¢ i
samotnos$¢. Trzeba byto, aby Chrze$cijanstwo wygnato 6w thum faundw, satyrow i
nimf, przywracajgc grotom ich cisze, a lasom rozmarzenie. Przy naszej religii pustynie
staty si¢ bardziej smutne, tajemne 1 wznioslte, sklepienia naszych laséw uniosty sie,
rzeki rozerwaty swe ciasne urny i daly wodom sptywaé ze szczytdw gor w otchtanie.
Prawdziwy Bog wkraczajac w swoje dzieto nadal naturze wlasny swoj bezmiar.
Widok wszech$wiata nie zezwalal Grekom i1 Rzymianom na odczuwanie takich
wzruszen, jakie narzuca naszym duszom. Zamiast zachodzacego stonca, ktérego
wydluzony promien przeswietla las, to znéw ztotym stykiem §lizga si¢ po ruchomym
luku morz, zamiast tych mienigcych si¢ $§wiatel, ktére co rano odtwarzaja nam cud
stworzenia, Starozytni widzieli wszedzie te sama jedynie, operowa machine”**®,

MowiliSmy do tej pory o roli natury w tworzeniu symbolu. Artysta
wspotodczuwajac z naturg, nasladujac jej elementy przekazuje jej symboliczno$¢
sztuce. W tym procesie bierze udziat jednak nie tylko uczucie artysty, ale takze jego
wyobraznia. To dzigki niej dokonuje wyboréw, juz nie tylko z natury, ale takze z
historii. Swiat Biblijny, basniowy®®, éredniowieczny, orientalny jest w sztuce
romantykéw $wiatem wyobrazonym nie odtworzonym. Jednocze$nie wyobraznia jest
droga do wnetrza, do glebi ludzkiej duszy. ,,Fantazja - pisal Novalis - umieszcza
przyszty §wiat na wysoko$ciach badz w glebinach, lub w metampsychozie w nas.
Marzymy o podrozach przez wszech§wiat: czyz wszech§wiat nie jest w nas samych?

3%6 Taz, Gorgczka..., s. 41.

357 Tamze, S. 164.

%8 F.R.Chateaubriand, Duch chrzescijaristwa, [w:] E.Grabska, M.Poprzecka, Teoretycy, artysci..., s.
307.

%9 70b. K Lepkowski, Bas i legenda w sztuce niemieckiego romantyzmu, [w:] Tematy...
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Nie znamy glebin naszego ducha. Do wewnatrz prowadzi tajemnicza droga. W nas,
albo nigdzie, jest wieczno$¢ z jej $wiatami, przesztoscia i przysztoscia™*®.

Kosmos tak wewngetrzny jak 1 zewnetrzny ukazany przez symbol nigdy nie
bedzie nazwany, skonczony, rozpoznany, bedzie jednak dla romantyka mozliwy do
zobrazowania przez elementy $§wiata zewnetrznego, a poniewaz niektore z nich
bardziej niz inne majg moc symbolizowania, te cz¢sciej si¢ w sztuce powtarzajg. W
dalszym ciggu méwi¢ wigc mozemy o ikonografii. R6zni si¢ ona jednak od ikonografii
tradycyjnej tym, ze symbol nie ma jednego, czy nawet okreslonej ilosci desygnatow,
zaleznych od kontekstu. ,,Im bardziej doktadnie badamy histori¢ sztuki romantycznej,
tym bardziej milczace staja sic symboliczne skladniki”*®!- pisze Edward Lucy-Smith
w swych rozwazaniach o symbolizmie.

3. Symbolizm - symbolocentryzm

Odkryty na nowo przez romantykdéw symbol stat si¢ podstawowym srodkiem, a
takze celem dla wielu artystéw konca XIX wieku. Ogdélng nazwa symbolizmu
obejmuje si¢ tworczo$¢ tych, ktorzy nie poprzestawali na odtwarzaniu rzeczywistosci
zewngetrznej, lecz za pomocg symboli starali si¢ przekazywac¢ swe odczucia i za ich
pomoca oddziatywaé w pewien sposob na widza. I cho¢ temu migedzynarodowemu i
bardzo r6znorodnemu ruchowi artystycznemu nadano wspolne miano symbolizmu, nie
mozna podac jakiej$ konkretnej, scalajacej definicji symbolu, czy przedstawi¢ spojnej
jego teorii, ktéra pojawitaby si¢ pod koniec XIX wieku. Na temat symbolu
wypowiadali si¢ bowiem wszyscy teoretycy i krytycy tych czaséw, a co wigcej rzadko
powotywali si¢ na dotychczasowe teorie. Nie jest tu naszym zadaniem analizowanie
poszczegdlnych wypowiedzi, tym bardziej, ze zajmowano si¢ tym juz
niejednokrotnie®®?. Z ogromu tekstow z konca XIX wicku, w ktorych pojawiaty sig
proby wyjasnienia pojecia symbol w kontekScie literatury, Maria Podraza-
Kwiatkowska w ksigzce Symbolizm i symbolika w poezji Mlodej Polski wybrala
najwazniejsze elementy 1 stworzyla z nich nastepujaca definicje¢: ,,Symbol jest to
indywidualny, niekonwencjonalny, pozbawiony funkcji pedagogicznej, a takze funkcji
ornamentacyjnej*®®, wieloznaczny i nieprecyzyjny, na sugerowaniu okreslonych
wzruszen oparty odpowiednik takich jakos$ci, ktore nie bedac jakoSciami jasno
skrystalizowanymi, nie posiadaja adekwatnych okre§len w systemie jezykowym.
Symbol taki, poszerzony na szereg obrazow i analogii, niekiedy na caly utwor, na
skutek kompletnego zlania si¢ warstwy znaku i1 znaczenia moze sta¢ si¢ bytem
autonomicznym nie podlegajacym thumaczeniu na jezyk dyskursywny”**. Jak widac,
ta definicja mozna takze obja¢ symbol romantyczny, sa jednak wazne réznice w
stosowaniu symbolu przez romantykow 1 symbolistéw i nad tymi si¢ dluzej
zatrzymajmy.

Poréwnajmy najpierw jak uktada si¢ proporcja miedzy dwoma skladnikami
symbolu — znaczacym i znaczonym. U Goethego to, co szczegdtowe — symbolizujace

%0 Novalis, op. cit., s. 200.

%1 E Lucy-Smith, Symbolist Art., London 1991, s. 27.

%2 por. m.in. M.Podraza - Kwiatkowska, Symbolizm i symbolika w poezji Mlodej Polski, wyd. 1,
Krakow 1994, H.H.Hofstitter, Symbolizm, Warszawa 1987.

%3 7 ta cechy nalezy si¢ w przypadku sztuk plastycznych nie zgodzi¢, bedziemy jeszcze o tym
wspominac.

%4 M.Podraza- Kwiatkowska, op. cit., s. 43.
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bylo jednoczesnie miejscem objawienia tego, co ogoélne. Z tego =zespolenia
szczegotowego z ogolnym dla artysty wazne byto to pierwsze, gdyz drugie objawiato
si¢ samo, nawet bez jego intencji. H.H.Hofstitter nazywa taki symbol idealistycznym 1
jego przykladow szuka w moralizujgcej sztuce mieszczanskiej (Przysiega
Horacjuszéw Davida czy Mieszczanie z Calais Rodina)®®. Trzeba tu jednak
wspomnie¢, ze J.W.Goethe tego, co szczegdtowe szukat nie w kulturze, lecz w
naturze. Artysta romantyczny szuka tego, co ogoOlne, powszechne, poprzez swoje
odczucia w konkretnych elementach przyrody. Objawienie ogdlnego nastepuje nie w
gotowym tworze artysty, ale dzielo powstaje jako sposob przekazania tego, co artyScie
objawito si¢ w jego duszy pod wptywem natury. Rzeczywisto$¢ jest wiec w dziele
artysty przetworzona, a nawet wykreowana, ale w dalszym ciggu konkretna.
Symboliste za$ interesuje tylko idea: ,jedynymi bytami rzeczywistymi w
swiecie mogg by¢ Idee” — pisze Albert Aurier, natomiast ,,wszelki przedmiot w
naturze nie jest niczym innym jak znakiem Idei”*®. Przedmioty jako takie nie maja w
sztuce zadnej warto$ci poza tym, ze s3g znakami. Jak zauwaza G.Sztabinski, ,,nasuwa
si¢ wigc przypuszczenie, ze wilasciwa dla symbolu réwnowaga miedzy tym, co
widzialne, a mys$la, ulega zachwianiu. Idea zyskuje przewage w sztuce i
podporzadkowuje sobie przedstawiang rzeczywisto$¢. Przedmioty ukazywane na
obrazie staja si¢ narzedziem dla wyrazania idei”®®’. W artystycznej praktyce prowadzi
to do odejscia od mimetycznos$ci. Artysty nie interesuje przedmiot sam w sobie, lecz
tylko te jego cechy, ktore wywotuja pewne asocjacje, stad deformacje, stylizacje,
uproszczenia nie spotykane w sztuce romantycznej. ,,Krotkowzroczne powtarzanie
spolecznych anegdot, bezmys$lne nasladowanie bledow przyrody, ptaska obserwacja,
wywotywanie ztudzen wzrokowych, chlubienie si¢ wiernoscig 1 konkurowanie z
banalng doktadno$cig dagerotypu nie zadowala dzi§ ani jednego malarza, ani jednego
rzesbiarza, godnych tej nazwy”*®® pisal A.Aurier, silnie przeciwstawiajac sztuke
symbolizmu tradycyjnej sztuce klasycznej 1 akademickiej, realizmowi a poniekad 1
romantyzmowi. To, co przedstawione na obrazie staje si¢ malo konkretne, rozptywa
si¢, traci swoistos¢, ale 1 Idea nie jest okreslona, mozliwa do nazwania Mamy tu wiec
do czynienia, by uzy¢ trafhego porownania M.Podrazy-Kwiatkowskiej z ,,rOwnaniem
o dwoch niewiadomych™®. W stwierdzeniu Auriera odnajdujemy jeszcze jedna
charakterystyczng ceche: upadek autorytetu przyrody. To nie w niej objawia si¢
symbol, lecz w glebi artysty. ,,Symbol wypowiada teraz juz nie zlgczenie niepozornie
ludzkiego z boskim, w nieskonczonej przestrzeni, do ktérego dochodzi w
panteistycznym przezywaniu natury, lecz do$wiadczanie mitycznych sit w
nieskonczonej glebi ludzkiego jestestwa. Uzmystowienie ich, wydobycie z glebi na
swiatlo dzienne, nawet jesli ich widok jest straszny, staje si¢ celem wszystkich
wysitkow™*"°. Zainteresowanie pod$wiadomoscia, snem, psychicznymi dewiacjami,
byly tak w nauce jak i w sztuce nowymi elementami, ktére trzeba byto jakos$ potaczy¢
z dotychczasowym religijno-filozoficznym pojeciem duszy. Artysta nie poznawal

%3 H H.Hofstitter, op. cit., s. 29.

%6 A Aurier, op. cit., s. 359.

%7 (.Sztabinski, op. cit., s. 294.

%8 A Aurier, Symbolisci, ,Revue Encyclopedique” 1892, cyt. za: E. Grabska, Modernisci o sztuce,
Warszawa 1971, s. 353.

%9 M.Podraza-Kwiatkowska, op. cit., s. 34.

310 H.H.Hofstatter., s. 33.



81

duszy droga rozumowa, lecz poddawat si¢ jej dziatajac intuicyjnie i pod§wiadomie.
To, co przedstawial w sztuce bylo nie wiedzag o duszy, ale symbolicznym
zobrazowaniem jej stanu. Maurice Maeterlinck opisuje artyste jako ,,Siedzacego w
fotelu, stuchajacego po prostu wszystkich wiecznych praw ktére panuja od poczatku
do konca w jego domu, interpretujgc bez zrozumienia wszystko, co jest w ciszy drzwi i
okien 1 w cichym glosie $wiatta, ulegajac obecnosci jego duszy 1 jego przeznaczenia...
dobry malarz ukaze opuszczony dom poza miastem, otwarte drzwi na koncu korytarza,
a wreszcie twarze lub rece, 1 te proste obrazy bedg miaty moc dodawania czego$ do
naszej $wiadomosci zycia™"!. Pojeciami /’état d’dme®™* czy stimmung®” - stan duszy,
nastrQj, starano si¢ nazwac sposob, w jaki to, co nalezato do $wiata duszy artysci
wydobywali na $wiatto dzienne. Byl to rowniez sposob oddzialywania na widza -
wprowadzanie jego duszy w pewien stan, dziatanie poza rozumem, a nawet mimo woli
za pomocg pewnych obrazéw. I tu pojawia si¢ problem ikonografii, bowiem juz w
cytacie z Maeterlincka pojawiajg si¢ pewne motywy powtarzajace si¢ w sztuce
symbolicznej (nie tylko u symbolistow ale i u romantykow): okno, puste wnetrze, nie
konczace si¢ korytarze, groty, grobowce, labirynty a dodajmy do tego czynnosci
wedrowania, schodzenia w glab, stawanie u drzwi czy nad przepascia. Jest to nowy
repertuar tematow, ksztaltujacy nowa $wiadomo$¢ ikonograficzng. Zamiast
odczytywaé obraz, odbiorca ma go odczuwad, ale historyk sztuki dzigki temu moze
badac takze symbolizm z punktu widzenia ikonografii.

Co wigcej symbolizm, w przeciwienstwie do romantyzmu, nie odrzuca tradycji,
ale dokonuje przeksztatcen, interpretacji starych motywow, a czgsto wchodzi z nig w
dialog. Symbolista zdajac sobie sprawe ze znaczeniowych konwencji, jakimi obrosty
poszczegdlne motywy, a zwlaszcza postacie historyczne, literackie, mitologiczne,
biblijne, nie odrzuca ich, ale jak mowi H.H.Hofstdtter, ,,uwalnia od tradycyjnej
otoczki,” aby mogly ,,przeméwi¢”, to znaczy objawié¢ swoj pierwotny sens®’*. Patrzac
jednak z naszego punktu widzenia, gdy kreslimy dzieje §wiadomosci ikonograficzne;,
symboli$ci dokonuja po raz pierwszy tak radykalnych, §wiadomych zabiegéw na
tradycji. To, co dziato si¢ przez wieki — wedréwki tematow 1 motywow, zmiana ich
znaczen - tutaj moze sta¢ si¢ nagle pod pedzlem jednego artysty, dzigki zestawianiu,
wyrwaniu z kontekstu i wstawieniu w nowy. Fakt to niezwykle wazny, bo brzemienny
w skutki. Sztuka nigdy nie wroci juz do tradycji ikonografii sprzed XIX wieku, a jesli
bedzie do niej nawigzywacé, to tylko poprzez wymienione zabiegi, ktore bedzie si¢
czgsto nazywaé artystycznymi strategiami. Odmienne beda tylko cele tych strategii®”

Dla symbolisty celem przeksztalcen ikonograficznych nie jest nadawanie
odmiennych, konkretnych znaczen, lecz uzyskanie odpowiednich nastrojow i asocjacji
odpowiadajacych ,,stanom duszy”. Autor Manifestu symbolistycznego — Jean Moréas
pisat: ,,powie$¢ symboliczna stworzy swoje dzieto subiektywnej deformacji, przekona
o aksjomacie, ze sztuka nie moze szuka¢ w obiektywnos$ci niczego poza zwyczajnym
punktem wyjécia, niezmiernie ograniczonym™®’®. Tradycja tez nalezy do

1 M.Maeterlinck, ,,Le Figaro”, 2 April 1894, cyt. za: J.Kaplan, Symbolism, [w:] Dictionary of Art., ed.
Jane Turner, London- New York, t. 30, s. 169.

%72 por, M.Podraza-Kwiatkowska, op. cit., s. 189-195.

373 por. A.Nowakowski, Arnold Bécklin. Chwala i zapomnienie, Krakow 1994, s. 149-184.

% H H.Hofstitter, op. cit., s. 33.

> Tym zjawiskiem, jak i wyjatkiem sztuki lat 80-tych, bedziemy sie zajmowaé w III czeéci.

376 1 Moréas, Symbolizm, cyt. za: E. E. Grabska, Modernisci..., . 257.
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obiektywnego $wiata, ktory artysta subiektywnie deformuje. Elzbieta Grabska
zauwaza, ze pami¢¢ jest niezwykle waznym ,instrumentem post¢powania
symbolistycznego”377, a my mozemy chyba te¢ pami¢¢ nazwaé Swiadomoscia
ikonograficzng: ,,Ale pamie¢ — pisze E.Grabska -nie bedzie tutaj stuzylta, jak bywato
dawniej, rekonstruowaniu faktéw znanych, powracaniu do rzeczy opisanych juz, za$
od strony formalnej okreslonych konwencjami — historycznymi, alegorycznymi,
mitologicznymi itd. Tworczos¢ Redona, podobnie jak Mallarmégo 1 Gauguina, jest
jednym ze zjawisk(...), ktore cechuje wyrazne odchodzenie od tradycyjnego hic et
nunc pamigci. Czyli, ze pami¢¢ przestanie w utworze artystycznym istnie¢ jako
wehikut historycznego przedstawiania faktow, nie bedzie dla artysty klisza, ktora w
okre§lonych warunkach obstugiwata rozne sfery ludzkiej dziatalnosci™®’®. Pozostaje
jednak pytanie, czy rowniez odbiorca w nowy sposob owg pami¢¢ wykorzystywatl. Do
tej pory czerpat bowiem przyjemnosc¢ z tego, ze moze odczyta¢ (rozumiec) obraz, stare
klisze utrudnia¢ mu wigc moga przeksztalcenie swojego stylu odbioru, o czym bedzie
jeszcze mowa w tym rozdziale.

Tradycje kultury traktuje symbolista subiektywnie i wybidrczo, a oprocz niej
wykorzystuje to, czego do niej do tej pory nie zaliczano, m.in. sztuk¢ prymitywna
(obcych ludow, amatorow). Ta bowiem w odbiorze wymagala wlasnie intuicji i
odczuwania, co wynikato gléwnie z braku wiedzy o niej 1 konwencjach w niej
panujacych. W oczach niektérych artystow sztuka naiwna stata si¢ wzorem syntezy.
Podobnie zaczeto traktowaé sztuke bizantynska, na co zwraca uwage E.Grabska:
»Wierzono przeciez, ze prostota (pozorna zresztg), S$cisto§¢ metody malarskie;j,
bioracej jako punkt wyjscia wypracowanie formy jednoznacznej z ideg (formy coraz
czesciej swiadomie prymitywnej), doprowadzi do sztuki prawdziwie symbolicznej,
syntetycznej i — w przekonaniu niektorych — mistycznej. Jakkolwiek ztozona
teologicznie koncepcja ikony nie stata si¢ wowczas przedmiotem glebszej analizy, to
jednak zaro6wno u Serusiera, juz okoto 1890 r., jak i Auriera — zainteresowanych
sztuka bizantynska 1 filozofig Plotyna — koncepcje¢ t¢ brano pod uwage;”3 S

Dochodzimy w ten sposéb do problemow wykraczajacych daleko poza czysto
tematyczne, a dotyczacych formy. ArtySci ingerujac w konwencjonalng ikonografie,
dokonywali takZze zmian w sposobie obrazowania. Juz we wczesnym romantyzmie, jak
zauwaza Jacek Wozniakiowski, uwidacznia si¢ ,degradacja tréjwymiarowej
przestrzeni pod wptywem awansu arabeski”**°. Na przyktadzie prac Blake’a czy nawet
Friedricha (Mnich nad morzem) Wozniakowski ukazuje, jak rozpada si¢ ,,solidna
trojwymiarowo$¢ ludzkiego uniwersum. ,,Soczewka romantykoéw, nastawiona na
nieskoficzono$é, pomija wzgledne dystanse skonczonego $wiata”*®!. Tradycyjna
perspektywa ma swoje znaczenie symboliczne, jak udowodnil to Panofsky, niesie za
sobg okreslong ikonologie, wigze si¢ ze §wiatopogladem. Zmiany w przestrzeni, m.in.
nagle zestawienia elementow plaskich i przestrzennych, blisko$ci i1 dali, nienaturalne
wydtuzanie odlegto$ci badz ich skracanie, stluzylo tworzeniu nastroju tajemnicy,
zaskoczeniu, odzwyczajaniu od nawykow porownywania obrazu z rzeczywistoscig.

%77 E Grabska, op. cit., s. 216.
78 Tamze, s. 216.
30 Tamze, s. 228.
%80 J Wozniakowski, Arabeska w literaturze i sztuce wczesnego romantyzmu, [w:]Pogranicza i
korespong$ncje sztuk, red. T.Cieslikowska i J.Stawifiski, Wroctaw 1980, s. 201.
Tamze.
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,Przestrzen w ujeciu symbolistow — pisze H.H.Hofstitter — jednoznacznie zostaje
zwiazana z problemami tresciowymi”®®. Ten sam autor wymienia i omawia
najwazniejsze zabiegi formalne 1 stylistyczne, ktorych dokonujg symbolisci:
permutacje stylistyczne (wykorzystanie i zestawianie roéznych form stylowych),
maskowanie form przez niejasnosci 1 niedokonczenie, ornamentalny porzadek
plaszczyznowy, prymat elementéw graficznych, sekwencje cykliczne i obrazy
wieloczesciowe (ze zwrdceniem uwagi na treSciowa rol¢ obramienia), a w koncu
oddzialywanie za pomoca S$wiatla (blasku) i barwy®*. Ten przeglad $rodkéw
artystycznego wyrazu jest oczywiscie probg zebrania tego, co w tworczosci
symbolistow rozproszone, kazdy bowiem artysta indywidualnie je sobie dobieral, a
raczej sam je stwarzat. Caly czas musimy sobie zdawac sprawe, ze nie styl, ale idea
faczyta symbolistoéw, od Pierre-Cécille Puvis de Chavannesa przez Odilon Redona,
secesjonistow, az do Paula Gauguina czy Edvarda Muncha. Zwrocenie uwagi na forme
— jako nos$nik znaczen jest problemem tgczacym symbolizm z nowoczesnoscig. Dla
naszych rozwazan punktem granicznym niech bedzie calkowite wyrzeczenie si¢
tradycji ikonograficznej. Problemy dotyczace nowych poszukiwan formalnych, a
zwlaszcza rownowaznikow plastycznych beda wigc tematem nastgpnej czesci
rozdziahu.

Na koniec rozwazan o symbolu w sztuce konca XIX wieku pozostaje nam do
rozwigzania problem podstawowy, przyjeliSmy bowiem, ze symbolisci postugiwali si¢
przede wszystkim symbolem, odrzucali za$ alegori¢. Rozrdznienie tych pojec nie byto
jednak takie wyrazne, jak mogloby si¢ to wydawa¢ z lektury pism teoretycznych
poczatku XIX wieku. Krytycy sztuki w dalszym ciggu uzywali ich zamiennie, a
granice mi¢dzy nimi byly plynne. Dodatkowo jeszcze do symbolu, a nie alegorii
zaliczano personifikacje. A.Nowakowski w swoich rozwazaniach o Bocklinie
przedstawia tez¢ glosnej ksigzki znanego filologa klasycznego Hermanna Usenera z
roku 1896 zatytulowana: Gotternamen. Versuch einer Lehre von der religiosen
Begriffsbildung: w ktorej autor uwaza, ze ,,personifikacja to podstawowy a zarazem
nieuswiadomiony proces ludzkiego sposobu wyobrazania, czego wyrazem jest
opowie$¢ mitologiczna. Nie chodzito przy tym w zadnym wypadku o prosta alegorie,
lecz o symboliczne wyrazenie stanow ze sfery pod$wiadomosci. (...) personifikacje
wymagaja przypatrzenia si¢ im nie tylko ze wzgledu na nie same, lecz poniewaz
otwierajg one [wlasciwe] znaczenie symbolu i mitu”,

O dezorientacji jaka panowata w tym zakresie najlepiej $wiadcza definicje z
owczesnych stownikow 1 encyklopedii, gdzie nadal symbol i alegoria sg traktowane
wymiennie badz jedno jest skladnikiem drugiego®®. W praktyce artystycznej takze
trudno jest do konca je rozrdzni¢, przede wszystkim dlatego, ze dla symbolistow
jednym z najwazniejszych srodkow staje si¢ zabieg personifikacji 1 antropomorfizacii,
a posta¢ ludzka jest najwazniejszym motywem. Nie jest ona jednak tematem, tylko
srodkiem! To juz nie naturalistyczna, konkretna postaé, lecz twor wyobrazni. Dobrze
opisat to zjawisko oOwczesny krytyk Ignacy Matuszewski: ,,Dopoki glownym
bohaterem plastyki byt cztowiek, epiczne traktowanie tematu wystarczato artyscie i

%2 H H.Hofstitter, op. cit., s. 113.

3 Tamze, s. 81-165.

%84 H.Usener, Gdtternamen.Versuch einer Lehre von der religisen Begriffshildung, Bonn 1896 s. 375,
cyt. za: A.Nowakowski, op. cit., s. 179.

¥°0bszerna bibliografie i przyktady podaje M.Podraza- Kwiatkowska, op. cit., s. 20-21, przyp. 16.



84

widzowi. Czltowiek bowiem zawiera sam przez si¢ tyle pierwiastkéw podmiotowo-
lirycznych, ze wierne odtworzenie jego postaci 1 ruchow wlewato w obraz zycie i
dusze. Z chwilg jednak, kiedy zwrocono si¢ do niezidentyfikowanej natury, artysta
musial ja indywidualizowa¢ kosztem wiasnej jazni i nadawa¢ martwemu na pozor
krajobrazowi nastr6j i dusze. Poczatkowo wystarczalo do tego podmiotowe
oswietlenie 1 zharmonizowanie odtwarzanych kolorow 1 ksztaltow; pdzniej, dzigki
wzrastajace] ciagle potrzebie coraz pelniejszego wypowiadania swojej jazni
wewnetrznej, artysta zaczal traktowac pejzaz coraz swobodniej, az wreszcie doszedt
do tego, ze zaludnit go rojem fantastycznych postaci uzmystawiajacych i
symbolizujacych wrazenia, jakie na widok danego kacika 1 momentu natury budzit w
duszy artysty*%®.

Nie mozna obja¢ wszystkich postaci — tworow wyobrazni w symbolistyczne;]
sztuce okresleniem alegoria badZz symbol. Nalezatoby kazda z nich analizowac¢ z
osobna. U Puvis de Chavannesa czy Bocklina spotykamy jeszcze czyste alegorie, z
atrybutami przypisanymi im przez tradycje, Gustaw Klimt wykonujac projekty alegorii
Medycyny czy Filozofii nie postuguje si¢ juz konwencja, a postacie Edwarda Muncha
czy twory Odilona Redona z alegorig nie majg nic wspdlnego, nie sg konwencjonalne i
nie maja okreslonego, jednego desygnatu. Znoéw wypada si¢ postuzy¢ refleksjami
M.Podrazy-Kwiatkowskiej, ktéra obserwuje na gruncie poezji przechodzenie od
tradycyjnej alegorii pojeciowej, poprzez alegori¢ nastrojowg do wieloznacznego,
nastrojowego symbolu, a w koncu symbolicznej projekcji glebokiego ,ja” czyli

duszy®®’ i to samo zjawisko obserwowaé mozna w sztukach plastycznych.

4. Alegoria XIX —wieczna

W ciggu catego XIX stulecia obok sztuki poszukujacej nowych sposobow
przekazywania tresci, istniata i byla bardzo popularna sztuka realizujaca ten cel w
sposob tradycyjny. Mozna wrecz powiedzie€, ze sztuka alegoryczna przewazata w tym
czasie. Czy jednak byta to ta sama alegoria co dwiescie lat wczesniej? Czy tak samo
byta odbierana? Czy te same spetniata funkcje?

Przede wszystkim trzeba powiedzie¢, ze sztuka alegoryczna byta sztuka na
zamoOwienie, sztuka publiczng, jej cel byl wiec jasno wyznaczony. Miata przekazywac
tre$ci o charakterze og6lnym, powszechnym i powinna by¢ zrozumiata. I juz w tym
punkcie pojawiajg si¢ roznice migdzy alegorig wieku XIX, a alegorig barokowa. Tresci
— idee, do ktorych odwotywala si¢ alegoria w wiekach poprzednich byly przede
wszystkim religijne, rzadziej polityczne (a 1 te poniekad byly uswiecone, skoro wiadca
byl pomazancem Bozym). Wraz z Wielka Rewolucja dokonala si¢ sekularyzacja
polityki, a alegoria miata przede wszystkim nie$¢ tresci narodowe 1 patriotyczne.
Tymczasem ikonograficzny repertuar, z ktorego mogta skorzysta¢, dostosowany byt
do innych tresci, nalezalo go wigc przeksztalci¢®®. Jak zauwaza Maria Poprzecka,

%6 | Matuszewski, Stowacki i nowa sztuka (modernizm). Twoérczosé¢ Stowackiego w Swietle pogladéw
estetyki nowoczesnej. Studium krytyczno-poréwnawcze, wyd. 4, oprac. S.Sandler, Warszawa 1965, s. 136-137.

%7 M.M.Podraza - Kwiatkowska, op. cit., s. 103-184.
%88 M.Poprzecka podaje nastepujace rodzaje takich przeksztatcen:

-reinterpretowanie starych typow przedstawien, nadanie im nowego znaczenia

-potaczenie realistycznego obrazu wspotczesnosci z tradycyjna personifikacja

-nadawanie tematom historycznym tresci przenosnej, wprowadzanie w sceng historyczna postaci

jasnowidzacych swiadkow
-historyzacja stylu, antykizacja
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zabraklo nie tylko konwencji, ale 1 spdjnego zespotu idei, uporzadkowanego i
przyjetego systemu sSwiatopogladowego. Jak twierdzit E.Gombrich, alegoria barokowa
byla ucielesnieniem istniejacych, ,,zywych” w swiadomosci idei 1 cho¢ nie wszyscy
odbiorcy mogli rozumieé szczegotowy jezyk jej atrybutow, bez problemu wyczuwali
jej intencje 1 charakter. Personifikacja byta uciele$snieniem, a nie umowa spoteczng, nie
bylo wigc konfliktu miedzy realnoscig, a Swiatem idei przemieszanym w
przedstawieniu alegorycznym. J.Wozniakowski pisze o zywej alegorii jako
,.krancowym wyrazie zaufania do universum symboli czy mitéw (rozumianych jako
systemy symboliczne), w ktorym obracajg si¢ tworca i odbiorca.(...). Bogi antyczne,
ingerujace w zycie monarchini, albo wprzegniete w rydwan wodza orly ztote obok
srebrnych, to sg alegoryczne czy emblematyczne, znaczace kondensacje catych
$wiatow symbolicznych.”*®®. Gdy upadia wiara w $wiat, do ktorego alegoria si¢
odnosita, jakiz mialby by¢ sens jej istnienia? Czy miata by¢ juz tylko ,,rekapitulujaca 1
aktualizujgca >pami¢¢ obrazowa<, zakonserwowana jako towar, pamigtka 1
zsekularyzowana relikwia w malarstwie i literaturze i zdegenerowana do czystej
dekoracji” — jak o niej pisze Giinter Hess**°?

W tym wtasnie tkwito zrodto wszelkiej krytyki pod adresem alegorii. Romantycy
1 symbolisci odrzucali ja jako konwencjonalng, nienaturalng, a krytycy zauwazali w
niej niedostosowanie konwencji do idei. Dobrym przyktadem moze tu by¢ nie
przynoszaca chwaty dla Paula Chenavarda Baudelaire’owska krytyka jego
Palingenezy spoiecznej391. Artystycznej wizji postepu ludzkosci zabrakto mozliwosci
formalnych, sam pochdd alegorycznych postaci nie wystarczyt, by oddac¢ ideg.
»Baudelaire podkreslal, Zze ta demonstracja byta zadaniem dla literatury, nie sztuki,
gdyz artystyczne symbole sg zbyt >>prymitywne<< by pozwoli¢ sobie na ekspozycje
tak specyficznej doktryny”*®. | Brak formalnej mocy sterylizuje idee”®® — pisat
Ch.Baudelaire i mozna by tym stwierdzeniem zakonczy¢ cate rozwazania nad alegoria,
pozostaje jednak jeszcze jeden wazny czynnik, w zwigzku z ktorym badacze mowia o
kryzysie alegorii w XIX wieku. To, co w dawnej alegorii bylo przyjmowane jako
naturalne — istnienie postaci alegorycznych wséréd elementow rzeczywistych (postaci,
wydarzen, miejsc) w XIX wieku wydawalo si¢ szczegdlnie draznigce jezeli nie
Smieszne. Zwracat na to uwagg juz Diderot, atakujgc ,,mieszanie postaci prawdziwych
z alegorycznymi, poniewaz odrealnia ono i zaciemnia obraz”***. Pozniej pisze o tym

-sekularyzacja kompozycji tryptykowej

-ahistoryczno$¢ — redukcja konkretu, eliminacja szczegotu, bezczasowosé

-taczenie wspotczesnych, realistycznie traktowanych postaci w arealnym, wyimaginowanym
uktadzie

-wprowadzenie do realistycznego przedstawienia rzeczywistosci arealnych elementow.

M.Poprzecka , Akademizm, wyd. Il Warszawa 1980, s. 100-127 lub taz, O alegorii w 2 pol. XIX wieku,
[w:] Sztuka 2 potowy XIX wieku, Warszawa 1973.

%89 1. Wozniakowski, Kilka uwag o symbolu i alegorii, [w:] Ikonografia..., s. 59.

%0 G.Hess, Allegorie und Historismus. Zum , Bildgeddichtnis” des spiten 19. Jahrhunderts, [W:]
Verbum et Signum, T.1, Miinchen 1975, cyt. za: H.T.Wappenschmidt, Allegorie, Symbol und Historienbild im
spdten 19.Jahrhundert.Zum Problem von Schein und Sein, Miinchen 1984, s. 25.

%1 Byt to projekt na zaméwienie dla Panteonu, pokazany na Wystawie Swiatowej w 1855 roku, nie
zrealizowany i nigdy potem nie eksponowany. Por. J.C.Solane, Baudelaire, Chenavard, and ,, Philosophic Art”,
,»The Journal of Aesthetics & Art Criticism”, vol. XIII, March 1955, s. 297, oraz M.Poprzgcka, Akademizm, wyd.
I, Warszawa 1980, s. 130-134.

%92 j.C.Solane, op. cit., s. 297.

393 Tamze, s. 297.

%94 Cyt. za: I.Wozniakowski, Kilka uwag..., s. 43.
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F.W.Schelling: ,,Co si¢ tyczy alegorii w malarstwie, nalezy odréznia¢ dwa przypadki.
Jest ona wprowadzona badz tylko jako dodatek do malowidta w istocie historycznego,
badz caly pomyst 1 kompozycja s3 alegoryczne. Pierwsza sytuacja jest zawsze
fatszywa, chyba ze wlaczone alegoryczne istoty same moga mie¢ historyczne
znaczenie w malowidle(...). Sadze wigc, ze w malowidle nie moze by¢ alegorii
czesciowej, poniewaz wprowadza to do obrazu dysonans; sadz¢ takze, ze jesli w
historycznym obrazie wystepuje istota, ktorg z innego wzgledu czlowiek musi sobie
wyobraza¢ jako alegoryczng, to musi ona w nim sama przyja¢ znaczenie historyczne,
tak aby cato$¢ miata charakter przedstawienia mitologicznego™®. Nie ,,historycznos¢”
jest jednak gtownym powodem owego dysonansu, lecz realizm postaci. L.D.Couprie
twierdzi, ze to na skutek ,pradu realistycznego” (romantyzm, Biedermeier,
prerafaelici, historyzm, realizm i impresjonizm), ktéry od czasu romantyzmu wzmaga
sig, alegoria XIX-wieczna przybiera charakter czego$ samowolnego, a nawet
émiesznegoa%. Gdy Wolnos¢ wiodgca Iud na barykady Eugéne Delacroix jest
przekonujaca tak w sferze realnosci, jak i personifikacji, tak w Fortunie Alberta
Maignana®’ fotograficzny realizm powoduje przepasé¢ miedzy sfera idealizmu a
realizmu®®. Przyklad Fortuny A.Maignana ukazuje zderzenie realistycznego
obrazowania wspoélczesnego z idealistycznym obrazowaniem tradycyjnym.
Najczesciej jednak dziewigtnastowieczne postacie alegoryczne, ksztalttowane w
tradycyjnej konwencji — w oficjalnej pozie ,,prezentujacej”*, w teatralnej scenerii, z
odpowiednimi atrybutami, sg przedstawiane w sposob jak najbardziej realistyczny.
Uwaga, jaka artySci przywigzywali do szczegélu, historycznego detalu, z
jednoczesnym portretowym odtworzeniem rysow modela sprawia, ze bez trudu
odrézniamy je od alegorii siedemnastowiecznych. Brakuje w nowej alegorii decorum,
realizm okazuje si¢ nieadekwatny do idei. Czegsto tez stare konwencje nie byly
odpowiednie do nowych idei (np. idei rozwoju: ludzko$ci, przemysty, demokracji)*®.
W przeciwienstwie do kompozycji alegorycznych4°1, ktore w sposéb
nieswiadomy przyczynialy si¢ do kryzysu tej formy sztuki, przykladem w pehi
swiadomej dyskusji nad alegorig jest Atelier malarza. Alegoria realna okreslajqgca
siedmioletniq faze mojego Zycia artystycznego Gustave Courbeta. Postacie
zaludniajgce pracowni¢ artysty nie sg alegoriami — sg wspodtczesnymi, konkretnymi
osobami, nie posiadajg atrybutow, nie przyjmujg teatralnych poz, ale mimo, a moze
dzieki, swej realnosci stajg si¢ reprezentantami rzeczywisto$ci, odnoszg si¢ do tego co
powszechne. Nie nalezg do $wiata idei, ale do §wiata wyobrazni artysty, rozumianej
nie jako fantazja, lecz pamig¢ utrwalajaca rzeczywisto$¢. Dlatego karier¢ zrobito
okreslenie: ,,alegoria realna”. Champfleury egzemplifikuje je Pogrzebem w Ornans:
jednostkowym, konkretnym wydarzeniem, ale poprzez nie ujrze¢ mozna bied¢ nie

%% £ W.J.Schelling, Filozofia sztuki..., s. 242.

%% |_D.Couprie, cyt. za: H.T.Wappenschmidt, op. cit., s. 21.

%7 Ppersonifikacja Fortuny stojaca na kuli- naga, spowita chmura, sptywa ze schodow gieldy
opuszczajac zrujnowanego ,,inwestora”.

% H.T.Wappenschmidt, op. cit., s. 21.

%% Dla postaci alegorycznych znaczacy byt nie tylko atrybut, ale takze postawa i gest. Niektorzy
badacze nazywaja to nawet symbolika pantomimiczng—por. H.H.Hofstatter, op. cit., s. 37.

%00 przyktadem moze tu by¢ alegoria Sila pary [Dampfkraft] Franza Stucka, przedstawiajaca nagiego
mezczyzng powozacego trzygtowym smokiem. Szczegdlnie razace jest tu zestawienie anachronicznej alegorii z
tre$cig nowoczesna.

01 Takie przyktady podaje M.Poprzecka w cytowanych juz publikacjach.
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tylko poszczegodlnych osdb przedstawionych, ale calej spotecznej grupy czy klasy*®. |

jest to zgodne z deklaracjg G.Courbeta, ze: ,,Malarstwo jest sztuka z gruntu konkretng
1 moze polegac jedynie na przedstawianiu rzeczy realnych 1 istniejacych. Jest to jezyk
fizyczny, ktorego stowami sg wszystkie przedmioty widoczne; przedmiot
abstrakcyjny, niewidoczny, nie istniejacy, nie nalezy do dziedziny malarstwa™*®. Nie
oznaczato to jednak, ze w zamysle realistow obraz nie przekazywal zadnych tresci
poza tym, co przedstawione, roznica byla tylko w formie przekazu. Jak zauwaza
Mieczystaw Porgbski alegoria rzeczywista byla ,budowana na metonimicznej
reprezentatywnos$ci postaci 1 akcesoriow, jego historia nie potrzebowata niezwyktosci,
wystarczat jej zwykty pogrzeb w Ornans (...)[polegata na] obserwacji, na wtasng rgke
prowadzonym dochodzeniu do prawdy, chocby to by¢ miala tylko prawda
czastkowa™™. Zauwazy¢ trzeba jednak, ze G.Courbet wykorzystal symbolicznosé
samej formy dzieta — jego kompozycji, formatu. Skandale zwigzane z jego dzielami
wywotywata nie tyle sama tres¢, co tres¢ powigzana z formg. G.Courbet uderzyt w
akademicka i klasyczng zasade stosownosci, i cho¢ pomyst nadawania rangi tematowi
za pomoca kompozycji nie byt nowym®®, po raz pierwszy stato si¢ to manifestacja
nowej postawy artystycznej.

Nie zawsze alegoryczne rozumienie dziet o tematyce wspodiczesnej bylo
intencja artystow, lecz wynikalo z nastawienia odbiorcow. Jak pisze H.H.Hofstitter,
»laki odbior wymaga okreslonego nastroju epoki, gotowosci uznawania przez
publiczno$¢ rzeczy realnych za symbole nierealnego. Sam obraz nie jest wigc
symboliczny, a tylko staje si¢ symbolem przez percepcje ogladajacego. Metaforyczne
pojecie symbolu nie ma jasno wytyczonych granic; kazdy subiektywny umyst moze
ustanawia¢ swoje wlasne symbole albo symbolistycznie interpretowac rzeczy, ktére w
zamys$le byly czym$ zupelie innym. Dotyczy to nie tylko wieku XIX, ale i
dokonywanych przez nowoczesng histori¢ sztuki interpretacji, ktore typowym lub
charakterystycznym dla wieku XIX obrazom imputujg naturalnie ,,symbolizowanie”
pewnych pradow, czasu, koncepcji zycia itd.”*%. Ta mysl bedzie jeszcze dokladniej
rozwini¢ta w ostatnim rozdziale, ale i tu warto wspomnie¢, ze alegoria przetrwata do
dnia dzisiejszego w formie satyry, w rysunkach komentujacych jakie§ wydarzenia w
formie aluzyjnej.

Na granicy symbol — alegoria przechodza granice migdzy sztuka tradycyjng a
nowoczesng. Trzeba bowiem pamigta¢, ze omawiane do tej pory problemy symbolu
wystepuja w tworczosci zaledwie czesci tworzacych w XIX wieku artystow, ktorzy sa
nowatorscy, zas cata rzesza akademikoéw uprawiata tradycyjng sztuke 1 takze wierzyta,
ze za pomocg obrazu mozna, a nawet nalezy, jak to zaktadata Akademia, wyrazaé
treSci pozaobrazowe, ale za pomoca alegorii. Tres$ci tych oczekiwala takze
publicznos¢, chceiala je jednak w mozliwie prosty sposob identyfikowaé (wylaczywszy
znawcOw, ktorzy chlubili si¢ mianem wtajemniczonych). Egocentryczne,

%02 Champfleury, Realizm. List do Pani Sand, [ w:] E.Grabska, M.Poprzecka, Teoretycy.., Warszawa
1974,

403 G.Courbet, List otwarty do uczniow, ogloszony w ,, Courier du Dimanche, 25 grudnia 1861, cyt. za:
Malarze mowig o sobie, o swojej sztuce, o sztuce innych, oprac. J.Guze, Krakow 1963.

“% M_.Porebski, Tradycje i awangardy [w:] Tenze, Sztuka a informacja, Krakow-Wroctaw 1986, s. 161.

%05 por. J Biatostocki, Ikonografia romantyczna [w] Romantyzm. Studia nad sztukq drugiej pol. XVIII i
wieku XIX, Warszawa 1967.

%% H H.Hofsttter, op. cit., s. 30.
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autotematyczne prace symbolistow nie nalezaty za$ do tatwych w odbiorze. ,,Ci,
ktorzy kupuja obrazy, maja na ogot okreslone oczekiwania. Poszukujg zwykle czegos
bardzo podobnego do tego, co juz wezesniej widzieli”*” — zauwaza E.Gombrich i to
zdanie bedzie nam towarzyszy¢ takze w obserwacji sztuki konca XX wieku. Tu
wlasnie, na plaszczyznie artysta-odbiorca najbardziej bedzie widoczny problem
swiadomosci ikonograficznej 1 tu dokona si¢ najwieksza rewolucja. Tradycyjna
sztuka*® nauczyla bowiem odbioru popartego wiedzg, symbolizm, a wczesniej juz
romantyzm, wymagat odbioru intuicyjnego, spontanicznego. Krytycy i nabywcy dziet
wcigz wymagali od autoré6w wyjasnien, gdyz ich wiedza nie gwarantowata im
zrozumienia dziet. Mamy wigc w listach wielu symbolistow odautorskie uwagi
dotyczace interpretacji poszczegdlnych prac, zwykle jednak poprzedzane
usprawiedliwieniami: ,,Chcialbym prosi¢, zeby nie mowit Pan nikomu, iz te
wyjasnienia sg mojego autorstwa. W moim Zyciu nazbyt wiele wycierpialem przez te
niesprawiedliwg 1 absurdalng opini¢, ze jestem jak na malarza zbyt literacki™*® - pisat
Gustave Moreau do nabywcy swego dziela, a P.Gauguin w liscie do Zony zaczynat
interpretacje Manao tupapau stowami: ,,Wyjasni¢ ci najbardziej niezrozumialy z nich
[obrazow], ktory pragne zachowac lub drogo sprzedac, po to, by$ zrozumiata i mogta
udawaé, jak to méwia, wtajemniczona™*'®. Aby odebraé nowe dzieto sztuki, nalezato
zmieni¢ swoj3a postawe wobec niego, nie rozumieé, lecz odczuwaé. Znajomos¢
artystycznych konwencji pomagala w rozumieniu alegorii, za$§ przeszkadzata, gdy
trzeba byto podda¢ si¢ dzialaniu symbolu. Ale pod pewnym wzgledem alegoria i
symbol byly sobie bliskie — znaczyly, tymczasem pytanie o tre§¢ w ustach wielu nie
brzmiato: ,,Co obraz oznacza?” lecz ,,0 czym mowi?”.

“7 E Gombrich, O sztuce, (wg wyd. 16), Warszawa 1997, s. 501.

“%8 Tu zastrzec nalezy, ze za tradycyjna sztuke uznaé mozemy te, ktora w poprzednim rozdziale
zaliczyliSmy do nurtu racjonalnego (w przeciwienstwie do neoplatonskiego). J.Wozniakowski od poczatku
XVIII wieku datuje zmian¢ nastawienia wobec alegorii, ktora dopiero w epoce racjonalizmu miata stac si¢
dydaktyczna, a wigc dla wszystkich zrozumiata. J.Wozniakowski, Kilka uwag..., s. 48.

“09 Cyt. za: H.H.Hofstitter, op. cit., s. 50.

9 p Gauguin, Do zZony, Cyt. za: Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, red. E.Grabska,
H.Morawska, wyd. 111, Warszawa 1977, s. 32.
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5. Tematyka narracyjna — kontynuacja storii

Symbol 1 alegoria maja za zadanie przekazywa¢ pewne tresci za pomoca
obrazow. Alegoria dziata dzigki konwencji, symbol stara si¢ dziata¢ bezposrednio, w
obu za$ przypadkach narracja nie jest konieczna. Czgsto wigc nazywano sztuke
symbolistow poezja. Nie mozna jednak zapomina¢ o tej ogromnej czesci dziet
tworzonych w XIX wieku, ktore przekazywaty tresci za pomoca opowiadania — sztuki
zwanej epicka. Ona takze lezy w kregu naszych zainteresowan, ksztattowana jest i
odbierana dzigki §wiadomosci ikonograficznej, czgsto bowiem wymaga identyfikacji i
interpretacji*’’. Dwa szczegélnie tematy, o ktérych jeszcze nie wspominali$my, nalezy
tu wzigé pod uwage: historie i wspotczesnosé, ktore dominowaly w sztuce artystow
catego stulecia, bez wzgledu na wybrang drogg artystyczng.

Tematyka ogolnie nazwana historyczng w XIX wieku odmienna byta od tej
tradycyjnej. Warto bowiem zauwazy¢, ze sztuka nowozytna raczej nie interesowata si¢
historig, oprocz scen batalistycznych, alegorycznych przedstawien apoteozujgcych
wladcow 1 historyczne wydarzenia, niewiele znajdziemy motywow historycznych. W
sztuce tradycyjnej, jak zauwaza M.Poprzecka ,wypadki historyczne miaty by¢
traktowane w sposob idealizowany. Powodem przedstawienia wydarzen historycznych
bylo prawie zawsze ich znaczenie jako przykladu: konfliktu moralnego, bitewnego
zwyciestwa, rozwigzania politycznego itp. Spelienie tego warunku bylo
najistotniejsze, a faktyczny obraz wypadkéw mial znaczenie drugorzedne™*2
Odmiennie traktowali histori¢ artysci XIX wieku. Wybierane przez nich fragmenty
dziejéw byty w kazdym przypadku odrgbnymi, jednostkowymi historiami. Mario Praz
rozwijajac my$l Rudolfa Zeitlera*™, pisze o psychologizmie, ktory ksztattowat sztuke
od romantyzmu poczawszy 1 wyrazny jest takze w malarstwie historycznym, gdzie
artyéci szczegélnie zainteresowani byli oddaniem emocji bohaterow®'. Postacie
historyczne sa bowiem ukazane w sposdb wregcz portretowy, sa dokladnie
scharakteryzowane 1 przez to blizsze, mniej zamierzchle, bardziej wspotczesne, mimo
catego historycznego sztafazu. Jednocze$nie bowiem obok psychologizmu zauwazamy
w XIX wiecznym historyzmie ambicje poznawcze, ujawniajace si¢ w ogromnej
wadze, jaka przyktadano do historycznej prawdy - studiach kostiuméw, detali,
uzbrojenia. Niestety w tej drobiazgowosci zwykle upatruje si¢ powodu szybkiego
spadku zainteresowania sztukg historyczng. E.Gombrich stwierdza: ,,Przez cale
nastepne stulecie [XIX wiek] liczni arty$ci wkladali wiele wysitku w takie
kostiumowe obrazy przesztosci, pokazujace stynne postacie historyczne — Dantego,
Napoleona czy Waszyngtona w kluczowych momentach ich zycia. Nalezatoby dodac¢,
ze takie teatralne kompozycje odnosity zwykle wielki sukces na wystawach, a potem
szybko tracity popularno$¢. Nasze wyobrazenia dotyczace przesztosci zmieniaja si¢
bardzo szybko. Z ogromng staranno$cig opracowywane kostiumy i1 rekwizyty, w
krotkim czasie stajg si¢ zupelnie nieprzekonujace, a heroiczne gesty zaczynaja razi¢

“1 Jak pisze M.Poprzecka, ,nowa tematyka, zwlaszcza tematyka historyczna, czynita werbalne
dopowiedzenie niemal niezbednym. Obraz, przedstawiajacy postacie o zréznicowanym wyrazie twarzy,
wykonujace znaczace gesty, ubrane w niedzisiejsze stroje, pozwalat odbiorcy zaledwie przypuszczaé, ze chodzi
o jakie$ wazkie wydarzenie, ktore gdzie$, kiedy$ miato miejsce”. M.Poprzecka, Czas Wyobrazony. O sposobach
opowiadania w polskim malarstwie XIX wieku, Warszawa 1986, s. 70.

M2 Tz Akademizm..., s. 128.

“13 R Zeitler, Die Kunst des 19. Jahrhunderts, Berlin 1966.

14 M.Praz, Mnemosyne. Rzecz o powinowactwie literatury i sztuk plastycznych, Warszawa 1981, s. 205.
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pretensjonalnoscig.”™>. M.Praz takze zauwaza: ,Malarza interesuje nie tyle

przedstawienie jakiego$ wydarzenia, lecz reakcja malujgca si¢ na twarzy bohaterow
historycznych; w ten sposob czynnik typowo nowoczesny przenika w sceny z
przesztosci 1 ktoci sie¢ z drobiazgowym, archeologicznym studium kostiumu
historycznego, 1 niecomal uniemozliwia patrzgcemu osiggni¢cie owego stanu >>kredytu
zaufania<<, postulowanego przez Coleridge’a jako warunek skutecznosci kreacji
artystycznej”™ '°. Ten sam problem poruszaliémy juz przy okazji alegorii i
personifikacji, ktére takze przez zbyt drobiazgowe przedstawienie zatracaly swa
idealistyczng wymowg.

Powodem dla ktérego zainteresowano si¢ tak bardzo historig, byl przede
wszystkim nastroj epoki. Szukano w historii najwazniejszych momentéw, ktore
decydowatly o wspodlczesnosci, ksztaltowano legendy o wielkich bohaterach,
uwypuklano te fragmenty dziejow, ktore pomagaty budowaé tozsamo$¢ narodowa*'’.
F.Guizot utozsamial wrecz tematyke historyczng z nowoczesnoscia: ,,A kiedy moéwig
nowoczesne, mam na mysli naszg histori¢ od wielu stuleci, to wszystko, co si¢ wigze z
ideami, religig, obyczajami, co nazwa¢ mozemy wlasnym. Jestem przekonany, ze
mimo nieuniknionych niedogodnos$ci, jakie nastrecza przedstawianie rycerskiego
uzbrojenia, przysporzy¢ moze ono wielu tematow i ze wielki malarz, w taka histori¢
wciagniety, przyswoi sztuce nowe prawa, ktorych juz nie bedzie mozna jej odmowic.
Malarz ten z tematdéw, ktorymi sg czy to fakty historyczne, czy poemata rycerskie na
wzor Tassa 1 Ariosta, stworzy wielce pigkne 0brazy”418. Wybor historii narodowej byt
manifestacyjnym odrzuceniem tradycyjnego uprzywilejowania tego, co antyczne —
czyli powszechne i niekonkretne, na rzecz tego co indywidualne, charakterystyczne
dla danego narodu. Przywotany juz przez Praza Coleridge twierdzit, Zze nasladowanie
antyku moze by¢ szkodliwe, bo skupia si¢ na rzeczach zewnetrznych a nie
wewngetrznych, co za tym idzie artysta skupia si¢ na formie cielesnej, nie ma zgody
migdzy wspdlczesnymi uczuciami a antycznymi formami, antyk przemawia jezykiem
martwym.m. Niestety, jak zawsze z biegiem czasu 1 cigglym powtarzaniem,
historyczno$¢ stracita na $wiezosci i stala si¢ zwyklym kostiumem. Ch.Baudelaire
krytykowal manier¢ historyczng, ktéra przestata roézni¢ si¢ od wczesniejszej
antykizacji: ,,Wszyscy niemal postuguja si¢ moda 1 meblami epoki renesansu,
podobnie jak David postugiwat si¢ moda i meblami rzymskimi. Jest tu jednak ta
roznica, ze David, ktéry upodobal sobie tematy greckie czy rzymskie, musiat
przywdzia¢ je w stroje antyczne, podczas gdy malarze dzisiejsi, wybierajac tematy
natury ogolnej, dajace si¢ umiesci¢ we wszystkich epokach, upieraja si¢, aby narzuci¢
im najbardziej dziwacznie stréj $redniowieczny, renesansowy, czy wschodni.”*?.
Krytykowani przez Ch.Baudelaire’a artysci nie tyle odtwarzali histori¢, co ubierali
wspotczesno$¢ w kostium historyczny. Kolejng bowiem cechg historyzmu jest jego
powigzanie ze wspdlczesnoscia. To, co dzi§ uwazamy za historyczne, dla 6wczesnych

“15 E.Gombrich, O sztuce..., s. 503-504.

18 M.Praz, op. cit., s. 204-205.

“7 por. |.Danielewicz, Wydarzenia wspélczesne a idea narodu w sztukach plastycznych. Francja,
Niemcy, Polska kon. XVIII i pol XIX w., [w:] Tematy...., W.Okon, Alegorie narodowe. Studia z dziejow sztuki
polskiej XIX wieku, Wroctaw 1992.

“8 E Guizot, O stanie sztuk pieknych we Francji i o salonie 1810, [W:] Teoretycy, artysci..., s. 364.

9.5 T Coleridge, O poezji czyli sztuce, [w:] Manifesty... s. 85.

%20 Ch.Baudelaire, O sztuce. Szkice krytyczne, red. J.Guze, Wroclaw 1961, s. 203.
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bylo wspolczesnoscig. Jak zauwaza Hanna Morawska, ,,wlasciwie chyba wszystkie
wybitne obrazy historyczne w malarstwie francuskim XIX w., ktorych tematy oparte
sa na wypadkach wspotczesnych, powstaja jako wyraz przezy¢ artystow w obliczu
wydarzen politycznych. Tak jest, poczynajac od Tratwy Meduzy Gericaulta, poprzez
Rzez na Chios 1 Wolnos¢ na Barykadach Delacroix az po Stracenie cesarza
Maksymiliana Maneta™*?!. Wiaénie we Francji wydarzenia polityczno-spoteczne tak
bardzo zmieniaty ludzkie Zzycie, ze zwrot sztuki ku wspolczesnosci stat si¢ tu
najbardziej widoczny. Wspodlczesna byla tak sztuka w stuzbie polityki — rewolucyjna
czy napoleonska, jak 1 ta stajagca po stronie ludu, a przeciwko wiladzy, a wreszcie
wspotczesne bylo takze malarstwo realistyczne. Kazdy z tych rodzajow byt srodkiem
utrwalenia rzeczywistosci i w ten sposéb miato range historyczng. Podkreslat to
Courbet twierdzac: ,,W tym sensie neguje¢ sztuke historyczng, odnoszaca si¢ do
przesztosci. Sztuka historyczna jest ze swej istoty wspotczesna. Kazda epoka powinna
mie¢ swoich artystow, ktorzy wyrazajg ja 1 przedstawiajg dla przysztosci. Epoka, ktora
nie potrafila wyrazi¢ si¢ w dzietach swych wilasnych artystow, nie ma prawa do
szukania wyrazu u artystow pokolen nastepnych. Bytoby to fatszowanie historii”*?.

Bez wzgledu na przedstawiony temat — historyczny czy wspotczesny, zadaniem
tego rodzaju sztuki bedzie opowiedzenie jakiej$ historii. I cho¢ nie bedzie zaczerpnigta
z konkretnych literackich tekstow, to wiasnie sposob narracji nada jej miano sztuki
literackiej. Z tak pojeta literaturg — jako narracja, przekazujacg treSci pozaartystyczne
walczy¢ bedzie nowoczesna sztuka.

Podzial na samotnych modernistow rozumianych przez garstke i
tradycjonalistow, podziwianych, lecz stawnych przez krotki czas, cechuje caty wiek
XIX. Ten podzial rysuje si¢ nie tylko pomiedzy artystami, ale takze oddziela
modernistow od publicznosci. Powodem tego jest nie tylko wspominany juz brak
umiejetnosci odbioru nowoczesnej sztuki, ale takze manifestacyjne zachowanie
artystow. Deklaracje o sztuce dla sztuki : ,,Dla ludu chleba potrzeba, nie sztuki’(...)
,»Artysta nie jest stuga ani kierownikiem, nie nalezy ani do narodu, ani do $wiata, nie
stuzy zadnemu spoleczenstwu™?®, krytyka mieszczanskiego filisterstwa, raczej
wywolywaly reakcj¢ oburzenia i odrzucenia, niz glebsza refleksje wsrdd odbiorcow
sztuki. Zresztg Stanistaw Brzozowski w Legendzie Mtodej Polski ujawniat paradoks
mtodopolskich artystow, ktorzy krytykujac spoleczenstwo jednoczesnie zyli na jego
koszt**. Wszelkie zludzenia co do tego, ze sztuki plastyczne beda jeszeze
przekazywac prawdy ogdlne, powszechne badz narodowe rozwiewaja stowa Oskara
Wilde’a: ,,Sztuka nigdy nie wyraza nic innego, jak tylko siebie sama. (...) Rozumie sie,
ze tak narody jak poszczegolne jednostki dzigki tej zdrowej, naturalnej préznosci,
bedacej tajemnica istnienia, zawsze si¢ tudza, ze one oto sg tymi, o ktérych mowia
muzy; 1 zawsze tez w spokojnej dostojnosci sztuki dopatrujg si¢ odbicia wtasnych
swych zgietkliwych namigtnosci, zapominajac, ze piewca zycia jest nie Apollo lecz
Marsjasz. Z dala od rzeczywistosci, odwrociwszy oblicze od mrokow jaskiniowych,
sztuka objawia wlasng swa doskonalos$¢, a zdumiony ttum patrzy na rozchylanie si¢

21 H.Morawska, Francuscy pisarze i krytycy o malarstwie 1820-1876, T. |. W poszukiwaniu
nowoczesnosci, Warszawa 1977, s. 85.

%22 G.Courbet, op. cit., s. 62.

“33 3. Przybyszewski, Confiteor, pierwodruk ,.Zycie” 1988, nr 1, [w:] Programy i dyskusje literackie
okresu Miodej Polski, oprac. M.Podraza- Kwiatkowska, wyd. III, Wroctaw-Warszawa-Krakow 2000, s. 221.

24 5 Brzozowski, Legenda Milodej Polski,. Studya o strukturze duszy kulturalnej, Wroctaw 1983.
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czerwonej, tysigcletniej rozy 1 tudzi si¢, ze to wlasnie jego dzieje w nowej wyrazone
formie. Tak jednak nie jest. Sztuka najwyzsza odrzuca brzemi¢ wszystkiego.(...) Nie
jest na nigdy symbolem jakiejs epoki; epoki sa jej symbolami. Nawet ci, ktorzy sztuke
uwazaja za odbicie jakiej$ epoki, kraju 1 ludu, musza przyzna¢, ze im wigcej sztuka
sktania si¢ do nasladownictwa, tym mniej odzwierciedla ducha czasu.(...) Jesli za
pomocg sztuki chcemy sobie odtworzy¢ dusze narodu, musimy si¢ zwroci¢ do
architektury 1 muzyki”425.

6. Koncepcje symbolu i alegorii w badaniach sztuki XI1X wieku

Problem alegorii 1 symbolu tak wyrazny w XIX wieku zmusil badaczy do
poszukiwania nowych drog metodologicznych. Starano si¢ oczywiscie objac sztuke
romantyczng 1 symbolistyczng badaniami ikonograficznymi, jednakze réznorodno$¢
tematow, a przede wszystkim ich oderwanie od konkretnej literatury i nastawienie na
indywidualizm artysty utrudniato typowg prace ikonograficzng. Probg przekroczenia
tych trudnos$ci byto badanie motywow, tzw. Motivkunde, jakie do badan literackich
wprowadzit juz w drugiej potowie XIX wieku Wilhelm Scherer, a kontynuowane jest
na polu historii sztuki zwlaszcza przez badaczy niemieckich*®. Motyw jest tu
traktowany jako ,,jednostka konstytutywna obrazu o aktywnym, przyciggajacym inne
motywy i wiazacym je w szersze znaczeniowe kompleksy charakterze”*’ Wsrod
opracowanych motywow znajdujg si¢ m.in. otwarte okno, rozbity statek, samotny
mnich, wedrowiec, aktor cyrkowy, ruina, grobowiec, kuznia, fabryka, kolej zelazna®®,
ale samo wyszczegolnienie 1 obserwowanie najpopularniejszych dla danej epoki
motywoOw nie rozwigzuje jeszcze istotnego dla nas, teoretycznego problemu symbolu i
alegorii. Pojecia ilustracji, personifikacji, alegorii, symbolu, ktére wypracowano dla
sztuki dawnej*®, nie sprawdzaja si¢ w badaniach sztuki XIX i XX wieku. Symbol i
alegoria zaczety interesowac nie tylko badaczy sztuki, ale 1 filozofow, religioznawcow
1 psychologéw. Od razu jednak usprawiedliwi€ si¢ nalezy, ze i temat catej rozprawy i
kompetencje pozwalajg nam zajmowac si¢ tylko tymi pierwszymi.

Najblizej problematyki samego dzieta sztuki i jego analizy pozostaje Gunnar
Berefelt, szwedzki historyk sztuki, ktéry w oparciu o metod¢ ikonologiczng
Panofsky’ego stara si¢ odrdzni¢ alegori¢ 1 symbol w sztuce romantycznej430. Stuzg mu
do tego schematy, w ktérych ujmuje swoja koncepcje metodologiczng: schemat
komponentéw dzieta sztuki (w oparciu o tabele Panofsky’ego)*®, schemat funkgii

425 0 Wilde, Dialogi o sztuce, ,, Intentions”, Lwow 1906, s. 55-57.
6 Wgrod polskich historykéw sztuki badajacych wedrowki motywdw wymieni¢ trzeba Jana
Biatostockiego, Mieczystawa Porgbskiego, Mari¢ Poprzecka.
T M.Porebski, Semiotyka a ikonika, [w:] Tenze, Sztuka a informacja, op. cit., s. 107.
28 Tamze.
2% por. rozdz. 1, cz. 2, gdzie wyjasniali$my te pojecia za G.Hermerenem.
0 Rozwazania G.Berefelta omawiam na podstawie artykutu On symbol and Allegory, ,Journal of
Aesthetics and Art Criticism”, 1969, nr 2.
1 1. Wyglady czysto wzrokowe ( jako ksztatty — w odroznieniu do ,,formy” — koloru, faktury)
2. a) zjawiska formalne; jakoSci iluzoryczne (plastyczno$¢, perspektywa, przestrzen);
,,oddziatywania percepcyjne”
b) przedstawienia ( identyfikowalne motywy)
3. Znaczenia
a) tematyczne i (lub) symboliczne odniesienia implikowane przez 1 i 2
b) ,,jakosci ekspresyjne”
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referencyjnej*® oraz nas bardziej interesujacy schemat interpretacji czy odbioru dzieta
sztuki, w ktérym dzieto sztuki mozna ocenia¢ jako:
1. Wyraz emocji

a) emocji tworcy

b)emocji w ogole
2. Bodziec emocjonalny

a) do powielania emocji tworcy

b) do ewokowania emocji w ogole
3. Organon symboliczny

a) do przywotywania bardziej lub mniej wyraznych idei i koncepcji

b) medium wiedzy lub ,,intuicji”[ ,,insight”]

C) jako medium ,teleologiczne”
4. Bodziec przyjemnosci na gruncie hedonistycznym*®,
Romantycy swoja sztuke, zdaniem G.Berefelta, uwazali za medium transcendentalne;j
Jintuicji”, czyli wedlug tego schematu - za ,organon symboliczny” — 3b*%. W
poszczegolnych teoretycznych koncepcjach romantyczni mysliciele zwracaja uwage
na elementy, ktére za G.Berefeltem mozna nazwa¢ bodzcem emocjonalnym 2a
(C.G.Carus) czy organonem symbolicznym 3a ( F.W.Schellinga). Co wigcej, idac tym
tropem mozna by dojs¢ do wniosku, ze u symbolistow dzieta powinny by¢
interpretowane gtownie na poziomie bodzca emocjonalnego (tworzenie nastroju).
G. Berefelt zmierza jednak dalej do wyrdznienia rodzajow symbolu 1 odnalezienia ich
w sztuce romantycznej. Zauwaza wigc w sztuce tradycyjnej istnienie Symbolu
przedmiotowego— gdy symbol nie lezy w motywie jako takim, ale w przedstawianym
przedmiocie (podaje przyktad rézy jako symbolu mitosci). Taki symbol moze
funkcjonowac:
a) zgodnie z konwencjonalng umowa (symbol arbitralny lub zastrzezony)
b) przez analogi¢ ( symbol analogiczny)
C) jako przylegtos$¢ ( symbol przyleglos’ciowy)435.

Oddzielny symbol przedmiotowy (tzn. wyjety z kompleksu motywow jakim jest
symboliczne dzielo sztuki) nazywa Berefelt symbolem podstawowym [primal
symbol]. Posiada on wiele znaczen, artysta moze wskazywac na jedno z nich, badz
wykorzystywaé te niejednoznaczno$¢. Znaczenie takiego symbolu zmienia si¢ tez w
zaleznosci od interpretatora, sSrodowiska kulturowego, kontekstu. Gdy dwa lub wiecej
symboli podstawowych tworzy cato$¢, wtedy mozna mowi¢ o symbolu zloionym.436

Catosciowa funkcja symboliczna dzieta sztuki to symbol totalny lub lepiej
integrujacy. Znaczenie symbolu integrujacego jest identyczne z trescig naszego
doswiadczenia dzieta sztuki. Dla G.Berefelta podobnie jak dla G.Hermerena alegoria i
symbol nie sg przeciwstawne, nie dyskutuje on o réznicach migdzy symbolem a

4. Calosciowa funkcja referencyjna dzieta sztuki, implikowana przez sktadniki 1, 2 i 3 jako
potencjalnie u§wiadamiana przez interpretatora, G. Berefelt, op. cit., s. 204.

*2poziomy funkgji referencyjnej (symbolicznej) w dziele to:

X)mimetyczny

y)formalny

z) metaforyczny, tamze, s. 205.
*33 Tamze, s. 205.
*** Tamze.
% Tamze, s. 206.
% Tamze.



94

alegoria, ale oba terminy wtacza w swdj system interpretacji dziela w ujeciu historii
sztuki®’. Gdy jednak Hermerenowska gradacja od ilustracji przez symbol
ikonograficzny, alegori¢ do symbolu ikonologicznego budowana jest wedtlug stopnia
dostownosci znaczen, dla G.Berefelta symbol 1 alegoria plasujg si¢ na réznych
poziomach odbioru dzieta. Mozliwe jest wiec, ze ,,to, co w opinii historycznej jest
pojmowane jako alegoria moze by¢ w indywidualnym odbiorze wywotac
doswiadczenia, ktore nie sg identyczne ze zrozumieniem 1 zinterpretowaniem tresci
alegorycznych dzieta. Alegoryczna tres¢ moze sta¢ si¢ materiatem do indywidualnego
urzeczywistnienia cato§ciowego znaczenia dzieta.”**®. To, co z refleksji romantycznej
wykorzystuje G.Berefelt, to zwrdocenie uwagi na udziat w tworzeniu 1 odbieraniu
symbolu, wewnetrznego, emocjonalnego przezycia, do§wiadczenia, ktore nie moze
by¢ zwerbalizowane. I na tej wilasnie ptaszczyznie odréznia symbol od alegorii.
»Znaczenie alegorii, ktore jest sformutowane dyskursywnie 1 uchwycone
intelektualnie, moze by¢ adekwatnie przelozone na slowa, pelne uchwycenie go,
mozna powiedzie¢, zaktada rodzaj milczacej werbalizacji. Gdy interpretator w petni
rozumie znaczenie, alegoria jako medium zostaje zuzyta. (...) Alegoria jest rodzajem
rebusu, jej pelne znaczenie jest logiczng sumg znaczen sktadnikéw i kolejnych
interpretacji”**.

G.Berefelt przykladowo analizuje z zastosowaniem swojej typologii dwa dzieta
romantyczne: P.O.Rungego Lekcja stowika i C.D.Friedricha Klosterfriedhof im
Schnee. W kompozycji Rungego mamy powigzane ze sobg symbole przedmiotowe o
mozliwych do ustalenia znaczeniach tworzacych alegori¢. Friedrich za$ operuje nie
tylko symbolami przedmiotowymi (nie konwencjonalnymi lecz analogicznymi i
przylegtosciowymi), ale takze skojarzeniowym oddziatywaniem formy. W sumie daje
to efekt dzieta — symbolu integracyjnego. Te dwa przyktady ukazuja jak wazna dla
odczytania alegorii jest wiedza ikonograficzna, a w przypadku dzieta symbolicznego —
przede wszystkim wlasne doswiadczenie i asocjacje. Cenne jest w tej analizie
zwrdcenie szczegoOlnej uwagi na referencyjng funkcje formy, co niezbedne jest przy
badaniu sztuki symbolistycznej.

Dziewigtnastowieczny problem rozroznienia alegorii i symbolu przyczynit si¢
nie tylko do praktycznych préb rozszerzania ikonograficznej metody interpretacji
dzieta sztuki, (czego przyktadem sa analizy przeprowadzone przez G.Berefelta), ale i
do rozwazan natury estetycznej, a zwlaszcza na plaszczyznie hermeneutyki. Jesli
bowiem przeglad tej problematyki rozpoczelismy od J.W.Goethego i W.F.Schellinga,
nie sposoéb nie wymieni¢ tego, ktory ja poszerza 1 na swoj sposob interpretuje,
jednoczes$nie wychodzac daleko poza problemy sztuk plastycznych.

Na J.W.Goethego i epoke geniuszu powotuje si¢ w swych rozwazaniach Hans
Georg Gadamer, odtwarzajac myslowe przestanki prowadzace do wyrdznienia
symbolu. Zauwaza on, ze wlasnie uznanie genialnego natchnienia i przezycia za
kryterium warto$ciowania dzieta moglo doprowadzi¢ do rozrdznienia synonimicznie
traktowanych wczesniej poje¢ symbolu 1 alegorii. ,,Alegoria niewatpliwie nie jest
sprawg geniuszu — zauwaza H.G.Gadamer. Opiera si¢ na mocnej tradycji 1 ma zawsze
okreslone, dajace si¢ sprecyzowac znaczenie, ktore mozna bez trudu racjonalnie

7 por. H.T.Wappenschmidt, op. cit., s. 18-21.
%8 G.Berefelt, op. cit., s. 207.
9 Tamze.
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uchwyci¢ w pojeciu — ba, pojecie 1 sprawa alegorii wigza si¢ $cisle z dogmatyka: z
racjonalizacja mitéw (jak w greckim o$wieceniu), albo z chrzescijanska wyktadnig
Pisma Swietego zmierzajaca do ujednolicenia doktryny, wreszcie z oparta na
chrzescijansko-humanistycznej tradycji sztuka i poezja nowo powstatych narodow,
ktorej ostatnig formacja byt barok. Totez z chwila, gdy istote sztuki zdefiniowano jako
nieSwiadomg tworczos¢ geniuszu, estetyczna funkcja alegorii zostata sitg rzeczy
podwazona”**. Dla dzieta sztuki jako tworu genialnego charakterystyczny bedzie
symbol, ktory nie jest, jak alegoria, arbitralny, umowny, lecz, ,,,implikuje wewnetrzng
jednos¢ symbolu i rzeczy symbolizowanej”*** czyli jest istotowym zjednoczeniem
obrazu 1 znaczenia. ,,Sama idea nadaje sobie w nim istnienie”**. Jednoczeénie za$
H.G.Gadamer podkresla problem nieadekwatnosci formy 1 istoty: ,,(...) swoim
znaczeniem symbol wykracza zawsze poza swoje zmystowo uchwytne zjawisko. Stad
bierze si¢ owo witasciwe symbolowi wahanie, niezdecydowanie miedzy forma a istota;
nieadekwatno$¢ jest najwyrazniej tym wicksza, im bardziej przepastny i peten
znaczenia symbol, tym mniejsza, im bardziej znaczenie przenika forme; taka idea
przyéwiecala Crauzerowi™”. Tak widziana koncepcja symbolu i alegorii
wyprowadzana przez teoretykow XIX wieku budzi jednak watpliwosci
H.G.Gadamera. Zadaje on bowiem pytanie: ,,Fundamentem estetyki XIX w. byla
wolno$¢ symbolizacyjnej aktywnosci umystu. Ale czy to jest mocny fundament? Czy
owa symbolizacyjna dziatalno$¢ nie jest w istocie roOwniez dzi§ ograniczona przez
ciagle zywa tradycj¢ mityczno-alegoryczng? Jesli zwr6cié na to uwagg,
przeciwstawno$¢ symbolu 1 alegorii staje si¢ znowu wzgledna — owa przeciwstawnos¢,
ktéra z perspektywy przesadu estetyki przezycia zdawala si¢ absolutna”***. Nie daje
si¢ ona przeciez utrzymac¢ wobec nowszych badan nad alegorig (np. E.Gombricha) 1 jej
rehabilitacjg (dokonang np. przez W.Benjamina i wspdiczesnych teoretykow, o czym
jeszcze bedzie mowa). Dwie mys$li zawarte w pismach H.G.Gadamera wydaja si¢
istotne dla naszych rozwazan. Pierwsza, to juz wspomniane podwazenie wyzszosci
symbolu nad alegorig, co bedzie miato wyraz w powrocie do alegorii w XX wieku,
zwlaszcza w teorii sztuki postmodernistycznej. Druga za§ dotyczy wymienionej przez
H.G.Gadamera w Aktualnosci piekna pewnej cechy symbolu, a mianowicie
reprezentowania. ,, Twierdze¢ przeto - pisze Gadamer - ze symboliczno$¢ nie tylko
odsyta do znaczenia, ale pozwala mu si¢ uobecni¢: reprezentuje znaczenie.(...)
Reprezentacja nie znaczy(...), ze cos$ jest tu oto w zastepstwie lub niewlasciwej funkcji
czy posrednio, jak gdyby bylo substytutem, namiastka. To, co jest reprezentowane,
samo jest raczej tu oto, i to w taki sposob, w jaki w ogéle moze ono tu oto by¢”*. |
daje przyklad reprezentacyjnego portretu, ktory jest czastka obecno$ci osoby
portretowane;j. I cho¢ zastrzega, ze nie o batwochwalstwo czy oddawanie czci tu idzie,
to jednak skojarzenia tej mysli z teologiag ikony, a wezesniej z estetyka bizantynska nie

0 H.G.Gadamer, Symbol i alegoria, [w:] Symbole i symbolika, red. M.Glowinski, Warszawa 1990, s.
104.

“! Tamze, s. 102.

“2Genialny artysta staje si¢ wiec przekazicielem, tacznikiem miedzy idea a dzielem. Podobnie uwazali
neoplatonicy, zwtaszcza Ficino, ktory rolg tworcy ograniczat do przygotowania materii, w ktora wceiela si¢ idea.
Bylo to jednak dziatanie $wiadome w przeciwienstwie do tworczosci wedlug koncepcji geniuszu. Stad wiasnie
poczatek zainteresowan nie§wiadomoscia w XIX wieku.

3 H.G.Gadamer, op. cit., 5. 103.

** Tamze, s. 106.

* Tenze, Aktualnosé piekna. Sztuka jako gra, symbol i $wieto, Warszawa 1993, s. 46.
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da si¢ unikna¢**®. Dalej autor Aktualnosci Pickna stara sic znalezé przyczyny owej
reprezentatywnosci w podobienstwie, w mimesis, rozumianej jednak jako ,,nie
nasladowanie czego$ juz wczesniej znanego, ale doprowadzenie czegos do
przedstawienia, tak by bylo ono obecne w zmystowej petni”**’. W tych rozwazaniach
H.G.Gadamer odchodzi od wyjasnienia symbolu jako takiego, a raczej poszukuje cech
wyjatkowych sztuki — symbolicznosci sztuki w ogdle, a nie tylko tej postugujacej sie
symbolem.

Dla nas jednak moze to by¢ wazny symptom do wyrodznienia pewnej posredniej
formy oznaczania — czego$ mig¢dzy alegorig a symbolem, co H.H.Hofstitter nazywa
symbolem idealistycznym, Champfleury — alegoriag realng a Juliusz Kleiner
reprezentatywnos$cig. Dwie poprzednie propozycje byly juz omdéwione, warto jeszcze
przytoczy¢ koncepcije J.Kleinera, ktora powstata na gruncie badan literackich, wydaje
si¢ jednak adekwatna do sztuk plastycznych. Wsrod sposobdw przekazywania ,,tresci
nie przedstawionych” wymienia on podobienstwa, ,,twory” alegoryczne, symboliczne i
reprezentatywne, ktoére wyrdznia pordwnujac przedmiot przedstawiony i tre$¢ nie
przedstawiona wedlug kryteriow stopnia konkretnosci, samoistnosci i logicznosci*®.
Reprezentatywnos¢ charakteryzuje twor, ktéry jest przedmiotem konkretnym,
samoistnym, o wlasnej logice odnoszacym si¢ do przedmiotu $cisle okreslonego o
znacznie wickszym zakresie 1 wigkszej doniosto$ci, majacy charakter zbiorowosci lub
klasy przedmiot(')wm. Twor taki, w ktorym kondensujg si¢ rysy zbiorowosci, nie moze
by¢ uznany za symbol, gdyz jego znaczenie jest $cisSle okreslone, konkretne, nie jest
tez alegoria, gdyz w przeciwienstwie do niej jest samoistny i posiada logike wtasna.
Wydaje si¢ wiec, ze jest dobrym okres§leniem tego, co osiggal w swoich realistycznych
obrazach G.Courbet, a 1 innych przyktadéw takich reprezentantow dostarczag nam
obserwacje sztuki XX wieku.

Alegoria rzeczywista statla si¢ takze dla W. Hofmanna argumentem za
dokonaniem rewizji sztuki alegorycznej Il pot. XIX wieku. Zauwaza on, nie tylko u
G.Courbeta, ale takze w pracy Menzla Sciana atelier z 1872 wrazliwa ,,reakcje obu
artystOw na rozpadajacy si¢ na fragmenty zamkniety, przekazywany przez tradycje
obraz §wiata. Odpowiednio ustawione zostaly przedmioty na ,$cianie atelier” w ten
sposOb, ze jawily si¢ jako niepowigzane ze sobg czesci 1 stawaly w opozycji do
tradycyjnego sposobu ich uzycia. Te fragmenty pochodzace z obszaru bezposredniego
postrzegania i w pewnym sensie z zasobu historycznego zostaty przetransportowane i
uktadajg si¢ w widzu w pewna nowa tre$s¢ wilasnie przez fragmenty, a nie wedlug
dotad obowigzujagcych metod rozszyfrowywania ikonograficznego. Taka
alegoryczno$¢ przeciwstawia si¢ tradycyjnej ,,jednoznacznej” alegorii, ukazuje
wielowarstwowa rozprawe artystow z warunkujaca ich rzeczywistoscia™ ™.

Mowilismy do tej pory o symbolu jako nabierajacym szczegodlnej wartosci w
XIX wieku $rodku przekazywania tresci oraz o alegorii jako tracacej skutecznos$¢,

8 por, G.Mathew, Byzantine Aesthetics, London 1963.

“T'H.G.Gadamer, Aktualnosé..., op. cit., s. 48.

“8 ) Kleiner, Reprezentatywnosé, symbolicznosé, Alegoryczno$é (Proba nowej konstrukcji pojec), [w:]
Tenze, Studia z zakresu teorii literatury, wyd. 2, Lublin 1961, s. 67.

“9 Tamze. Analogicznie - twor symboliczny to konkretny, samoistny przedmiot a odnosi sie do tego co
scisle nieokres$lone, za$ twor alegoryczny to konkretny przedmiot pozbawiony wtasnej logiki odnoszacy si¢ do
okreslonego, abstrakcyjnego przedmiotu.

0 W.Hofmann, Uber Menzels, , Atelierwand” in der Hamburger Kunsthalle. [w:] Beitrige zum
Problem des Stilpluralismus, Miinchen 1977, za: H.T.Wappenschmidt, op. cit., s. 39.
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nieprzekonywujacej. Jak jednak wida¢, nie wszyscy sg zgodni co do tak
przeprowadzonego podziatu warto$ciujacego, a nawet podwazane sg Owczesne teorie,
za pomocg ktorych wyrdzniano alegori¢ 1 symbol. Przyktadem odrebnego zdania na
ten temat sg rozwazania Juliana Krzyzanowskiego przeprowadzone na gruncie badan
literaturoznawczych. J.Krzyzanowski, powolujac sie na Alberta Thibaudeta®* pisze na
wstepie artykulu: Alegoria w prgdach romantycznych: ,,gdy namigtne spory [o
symbol] przycichly, subtelny ich badacz nie wahat si¢ przed ukazaniem ich jatowosci,
ptynacej stad, iz symbol wypadlo mu uzna¢ za nowa, bardziej pomystowa 1 gigtka
odmiang alegorii”*?. I idzie dalej tym tropem ukazujac, ze symbolizm jest
kontynuacjg alegorii, pewnym zabiegiem na niej dokonanym: ,,symbolisci odnowili
starg alegori¢ dwoma zabiegami. Po pierwsze tedy zatarli lub co najmniej bardzo
ostabili wymowe konwencjonalnego emblematu, wskutek czego obraz jednoznaczny
nabieratl wieloznacznosci. Po wtore rozbudowywali bogato sam obraz wyposazajac go
czynnikami nastrojowymi o swoistej wymowie lirycznej”**®, | ,neoromantyczna droga
od alegorii do symbolu (...) polegalaby na wzmozeniu wymowy artystycznej czy sity
ekspresyjnej alegorii, przy pomocy odpowiednich zabiegéw kompozycyjnych™***. |
rzeczywiscie czesto trudno jest jednoznacznie stwierdzi¢, czy dane przedstawienie jest
alegoria czy symbolem, gdy patrzymy tylko na pierwszy element — czyli znaczace™”.
Nie mozna jednak zapomina¢ o drugim elemencie — znaczonym. Alegoria zwykle
dotyka tego, co konkretne, nazwane, zas symbol odnosi si¢ do nieokreslonego, nie
mozliwego do nazwania. To uzupelnienie nie wyklucza jednak, ze w wielu
przypadkach nalezatoby zrewidowa¢ zdanie na temat symboliczno$ci danego motywu.
Szczegolnie widoczne staje si¢ to na gruncie sztuki polskiej. Waldemar Okon
omawiajgc XIX-wieczne alegorie narodowe zwraca uwage, ze tak w sztukach
plastycznych jak i literaturze XIX wieku do 1890 roku, idea ,,byta punktem wyjscia i
celem zabiegow artystycznych —potaczona z dazeniem do jednoznacznego,
utrzymanego w duchu patriotyczno-narodowym odczytania”°. Trzeba wicc zwrdcié
uwage na to, ze pewne motywy uznawane s3 za symbole (bo sg samoistne, logiczne),
ale ich znaczone jest konkretne i nazwane, cho¢by przez badaczy, ktérzy motywom
nadajg nazwy: Matka - Ukraina, Samotny Wo6dz, Medrzec Ludowy itp., co nadaje im
alegoryzujacego charakteru. Niektore dziela za$, np. poszczegélne przedstawienia z
cyklow Artura Grottgera, pelnig funkcje nie tyle symboliczne, co reprezentacyjne.
Powtarza si¢ tu problem juz wspominany - pewne nastawienie epoki na jednoznaczny
odbior dziel, postawa alegoryzujaca, z ktéora mamy do czynienia w szczegdlnych
momentach historycznych. Tak bylo z polska sztuka w czasie zaborow, tak tez
odbierano sztuke w latach 80-tych XX wieku, szukajac w niej aluzji patriotycznych.

Kres alegorii w XIX wieku nie byl wigc przesadzony, a o jej odrodzenie
upominajg si¢ artysci 1 teoretycy konca XX wieku. Rehabilitacji alegorii bedzie za$
patronowal mysliciel, ktory alegori¢ pokazat w zupelie odmiennym $wietle, a mowa
tu 0 Walterze Benjaminie.

“*L A Thibaudet, Reflexions sur le roman, Paris 1938.

%52 J Krzyzanowski, Alegoria w prqdach romantycznych, ,,Przeglad Humanistyczny”, 1962, t. 6, . 4.

%53 Tamze.

454 Tamze, s. 14.

“ Wspominali$my juz o lubianych przez symbolistéw personifikacjach, ktore bardziej sa alegoryczne
niz symboliczne.

4%6 W.Okon, op. cit., s. 5.
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W.Benjamin polaczylt teoretyczne rozmys$lania o alegorii z praktyka alegorysty,
gdyz jego pisma czesto same maja charakter emblematow. Punktem wyjscia do
rozmyS$lan nad alegorig byla fascynacja barokowg emblematyka. Na jej podstawie
odnajduje on cechy odrézniajace alegori¢ barokowa od alegorii nowoczesnej, ktora
postugiwat si¢ Ch.Baudelaire. Alegoria dla W.Benjamina zaczyna si¢ dopiero w XVII
wieku, gdy utracono charakterystyczng dla $redniowiecza pewno$¢ zbawienia:
»~>>Tamten $wiat<<, bedacy w bezposrednim zasiegu ludzi S$redniowiecza —
cztowiekowi doby baroku zostal wzbroniony. Z jednej strony do$wiadczenie vanitas
oraz niekoniecznie spelniajgca si¢ nadzieja na zbawienie nieuchronnie prowadza
cztowieka baroku do zwatpienia, z drugiej zas nie chciatby si¢ on pozby¢ tej nadziei
catkowicie”™’. Emblematyka, a zwlaszcza hieroglifika byla dowodem ludzkiego
pragnienia polaczenia tego, co odmienne, byla checig zwigzania pisma ze sfera
sakralno$ci: ,,Skoro pismo chce upewni¢ si¢ swego sakralnego charakteru-
wnioskowal W.Benjamin - a zawsze begdzie go dotyczyt konflikt sakralnego prestizu 1
swieckiej zrozumiato$ci — to dazy¢ bedzie zawsze do hieroglifiki. Tak dzieje si¢ w
baroku. Zewnetrznie 1 stylistycznie — w drastycznosci sktadu czcionki 1 w
przetadowanej metaforze — pismo dazy do obrazu™**®, To co wieczne, wyrazalne jest w
obrazie, nie w samym pi$mie. A obraz przedstawia nietrwaly przedmiot i utrwala go,
alegoria ma moc ocalenia - i to miato zdaniem W.Benjamina by¢ odkryciem baroku.
Dlatego barokowa alegoria — ptynaca z melancholii i zwatpienia, skupiata si¢ nie na
idei, lecz przywigzywala si¢ do przedmiotu, co jest cecha najwazniejsza koncepcji
Benjamina. Caly czas skupia si¢ ona na przedmiocie, idea za$ stoi w stuzbie
przedmiotu, zapewnia jego ratunek. A ratunek jest potrzebny, bo przedmioty utracity
swo0j udziat w wiecznosci. Praca alegoryka nie jest juz, jak w Sredniowieczu,
odczytywaniem w $wiecie zapisanej r¢ka Boga prawdy o wiecznosci, lecz
nadawaniem znaczen. Zaduma nad przedmiotem przeksztatca go w alegorie, zadajac
ktam nicosci: ,,Tak tez intencja nie trwa wiecznie przy widoku jakosci, ale wiarotomna
nagle ucieka ku zmartwychwstaniu”459, ,wglad w nietrwalo$¢ rzeczy oraz pragnienie,
by ocali¢ je dla wiecznosci, jest jednym z najsilniejszych motywoéw alegorycznych”
%0 Tego ocalenia dokonuje si¢ jednak przez ostateczne pozbawienie przedmiotu
dotychczasowych znaczen, przez ,,zniszczenie tego, co organiczne, 1 tego co Zywe,
méwi W.Benjamin, ale zaraz dodaje, wymazanie pozoru™*®'. Alegorysta najpierw
pozbawia rzeczy ich sensu, by nada¢ im sensy nowe. Przedmiot wydany jest na taske i
nietask¢ alegorysty: ,,od tego momentu nie jest juz w stanie promieniowac
znaczeniem, sensem: zyskuje na znaczeniu tyle, ile przyda mu go alegorysta™*®.
Destrukcyjne dziatanie na przedmiotach jest jednak zrekompensowane ocaleniem

a8 R.Rozanowski, Pasaze Waltera Benjamina. Studium mysli, Wroctaw 1997, s. 80-81.

458 W.Benjamin, Gesammelte Schriften, red. R.Tiedmann i H.Schweppenhduser, Frankfurt a. M., 1991,
t. I, s. 354, cyt. za: L.Sobkiewicz, Alegoria, emblemat, denkbild. O emblematycznej prozie Waltera Benjamina
[w:] Sztuka i obraz sztuk. Obrazowanie wizualne a literatura i filozofia, red. M.Kapustka, A.Pochodaj, Wroctaw
1999, s. 30.

“9 \W.Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, s. 356, cyt. za: R.Rézanowski, op. cit., s. 78.

460 Tamze, s. 81.

%1 Tenze, Park centralny, [w:] Aniof Historii, Eseje, szkice, fragmenty, oprac. H.Ortowski, Poznan 1996
s. 397.

462 Tenze, Ursprung..., s. 354, cyt. za: R.R6zanowski, op. cit., s. 82.
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przez alegorie. W koncu zdaniem W.Benjamina: ,,Alegori¢ stanowig punkty, w
ktorych Baudelaire odpokutowat swoj poped niszezycielski”*®.

W.Benjamin uwaza, ze alegoryk uwidacznia zastany brak sensu przedmiotu, by
mu go nastepnie nadaé. Szczegélnie jest to widoczne w nowoczesnosci, w ktorej
przedmiot staje si¢ tylko towarem. Z tym nie zgadza sie Harald Steinhagen®®,
odczytujac  Benjaminowskie dziatanie alegoryka jako akt samowoli -
zdyskwalifikowanie naturalnego znaczenia rzeczy. Dalej pisze H.Steinhagen, ze
poprzez alegoryczno-emblematyczne potraktowanie rzeczy, alegoryk sprzeciwia si¢
dewaluacji §wiata rzeczy, ale dla ,,ratunku” dokonuje jej jeszcze raz, gdyz faktyczne
odlaczenie rzeczy 1 znaczenia zatozone w akcie samowolnego nadania znaczenia, ale
tez wcigz na nowo ustanawiane i1 przez to ratyfikowane jest wiasciwa dewaluacja.
Podstawowa wiec kontrowersja w koncepcji W.Benjamina jest uznanie barokowego (i
oczywiscie nowoczesnego) Swiata za juz zdewaluowany. ,,Utkwiony we wlasnej
subiektywnosci [alegoryk] nie zauwaza ze on sam, jego spojrzenie zaciemnione przez
wiedzg 1 rozmyslanie, ktore spostrzega rzeczy tylko jako zdewaluowane, przenosi je
zndwW w ten stan, w ktorym potrzebuja ratunku” — stwierdza H.Steinhagen.
Przekonanie H.Stainhagena o istnieniu porzadku senséw rzeczy mogtaby potwierdzac
istniejagca wcigz $wiadomos$¢ ikonograficzna, utrwalajagca powszechno$¢ pewnych
znaczen. Potwierdza¢ to moze chyba zdanie W.Benjamina: ,,(...) w literaturze
siedemnastowiecznej wiasnie pokusa rutyny pozostawita tak réznorakie §lady. Rutyna
ta nadwyrezyta do pewnego stopnia destrukcyjng tendencje alegorii, jej akcentowanie
fragmentarycznosci dziela sztuki™*®. Owa rutyna moze by¢ chyba odczytana na
gruncie plastyki jako konwencjonalizacja ikonograficzna. |1 nie dotyczy to tylko
baroku, bowiem wiara w istnienie porzadku senséOw bedzie powodem ciggtego
konfliktu miedzy czeécig publicznosci a artystami — ktérzy czesto przyjmuja
stanowisko W.Benjamina.

Zdewaluowany $wiat zewnetrzny lezy w gruzach. Alegoryk pochyla si¢ nad
poszczegolnymi odtamkami i ratuje je nadajac im znaczenia. Alegoria jest wigc
budowana z fragmentu: ,,To, co lezy odlupane wsrod gruzow, to arcyznaczacy
fragment, odtamek: jest to najszlachetniejsza materia barokowej twoérczosci™®.
Fragment r6znie moze by¢ jednak rozumiany. ,,Kluczowa figurag wczesnej alegorii sg
zwloki”*® — pisze W.Benjamin. Fragmenty zwlok to relikwie. Pochodza ze $wiata
zewnetrznego, a dgzg do utrwalenia wiary w przyszty porzadek wieczny. Nowoczesna
alegoria, alegoria Ch.Baudelaire’a, fragment traktuje jako pamiatke. ,,Pamigtka to
zeswiecczona relikwia”, wywodzi si¢ z ,,obumartego doswiadczenia, ktore zwie si¢
eufemistycznie przezyciem”*®®. W niej osadzilo si¢ rosnace samowyobcowanie
cztowieka, inwentaryzujacego swa przesztos¢ niby martwy dobytek. Alegoria opuscita
w wieku dziewigtnastym §wiat zewnetrzny, aby 0sig$¢ w Swiecie wewnqtrznym.”469.
Relikwia jest rzadko$cia, przetrzymywana z pietyzmem 1 z wiarg w byla 1 przyszia

83 Tenze, Park..., s. 244.

%64 H Steinhagen, Zu Walter Benjamins Begriff der Allegorie, [w:] W.Haug, Formen und Funktionen der
Allegorie. Symposium Wolfenbiittel 1978.Teze¢ Steinhagena podaje wedlug omoéwienia zamieszczonego w
ksigzce H.T.Wappenschmidta, op. cit., s. 31.

%65 \W.Benjamin, Park..., s. 409.

%% Tenze, Gesammelte Schriften, cyt. za: L.Sobkiewicz, op. cit., s. 29.

%7 Tenze, Park..., s. 403.

%8 Tamze.

%% Tamze.
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catos¢. Pamigtki sa liczne, kolekcjonuje si¢ je, a zmieniajac towar w obiekt
zbieractwa'”®, dokonuje si¢ ich ratunku. Pamiatka to ocalona moda, pamiatka po
minionych przezyciach®’!. Takim zbieraczem pamigtek byt Ch.Baudelaire — ,,usitowat
on w heroiczny sposdéb zharmonizowaé¢ towar™’®. Patrona nowoczesnosci
W.Benjamin dostrzega jako marudera, swiadomie oddzielajacego si¢ od pochodu
nowoczesnoscl. ,,Jak to mozliwe, ze taki przynajmniej z pozoru zupetnie >nie na
czasie< sposob zachowania, jakim jest sposob zachowania alegorysty, zajat pierwsze
miejsce w poetyckim dziele stulecia?”*’® - pyta autor Parku centralnego, zauwazajac
alegoryczng dziatalno$¢ Baudelaire’a. Alegoria nowoczesna nie jest wiec
powszechnym zabiegiem, jest raczej artystycznym wyjatkiem w rekach tworcy
,rozmys$lacza” melancholijnie spogladajacego na okruchy s$wiata nowoczesnego,
pragnacego utrwali¢ to, co przemijajace (W nowoczesnos¢ wpisana jest ciggla zmiana).
Potaczenia niemozliwego — trwatosci 1 wiecznosci dokona¢ chce za pomocg alegorii —
srodka anachronicznego. ,,Jego teorie akcentujga niekiedy to zacofanie w sposob
prowokacyjny”*"*. Dlatego Ch.Baudelaire nie boi si¢ stereotypéw, wrecz przeciwnie,
jest to tworzywo alegorii. Stereotypowos$¢, kolejng cechg alegorii bedziemy czgsto
odnajdowac w sztuce wspoiczesne;.

Na jeden wazny fakt nalezy jeszcze zwrdci¢ uwage omawiajac refleksje
W.Benjamina*”. Nacisk kladzie on nie tyle na alegorie, na wytwor, co na dziatalno$é
alegorysty — na akt tworzenia. Alegoria wcze$niej przez nas omawiana bylta raczej
dzietem anonimowym, utrwalona w podrecznikach emblematycznych nalezata do
zbiorowego dziedzictwa. W.Benjamin mowi przede wszystkim o alegoryScie, ktory
dzieki tworzeniu alegorii wyrdznia sig, jest bohaterem. Mysl W.Benjamina wyrasta
wiec z romantycznego 1 nowoczesnego pojmowania sztuki, ktéra jest wynikiem
tworczos$ci jednostki. Ta nowa koncepcja alegorii przydatna jest jednak nie tyle dla
rozpoznania sztuki barokowej i nowoczesnej, co raczej blizszej nam czasowo sztuki,
gdyz przeniesienie ci¢zaru z dziet alegorycznych czy symbolicznych na akty
alegoryczne bedzie charakterystyczne dla praktyki artystycznej pod koniec wieku XX.

40 Tamze, s. 408.

™t Por. G.Dziamski, Rehabilitacja alegorii. Benjaminowski motyw w refleksji nad sztukq wspélczesng,
[w:],, Drobne rysy w cigglejkatastrofie”. Obecnosé¢ W. Benjamina w kulturze wspélczesnej, Warszawa 1993.

472 \W.Benjamin, Park..., s. 410.

% Tamze, s. 400.

" Tamze, s. 409.

" Jego mysl bedzie jeszcze omawiana w III czesci.
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Rozdzial 11

Nowoczesnos$¢ — kres ikonografii?

Wiek XIX byl w naszych rozwazaniach momentem przej$cia od tradycyjnej
ikonografii do poszukiwan nowych tematéw w sztuce (tematyka wspoOlczesna i
historyczna), az do uksztattowania si¢ symbolistycznego sposobu przekazywania tresci
pozaobrazowych. XX wiek zastal wigc artystow w momencie, gdy rozpoczeli oni
poszukiwania sposobdéw komunikowania tresci nie tylko za pomoca tradycyjnych
przedstawien, ale takze za pomocg formy. Oczywiscie rozluznienie wigzoéw sztuki z
»kanoniczng tematyka” nastgpilo juz Wczeéniej476, ale dopiero w potaczeniu z
odejsciem od tradycyjnego sposobu obrazowania dokonata si¢ w tym wzgledzie
prawdziwa rewolucja. Obserwowac¢ ja mozna na kilku ptaszczyznach. Po pierwsze,
mozna ukaza¢ jak artySci nowoczesni przestali si¢ zajmowac znaczeniami
pozaobrazowymi, a skupili si¢ na problemach plastycznego przekazu tego, co odbierali
wzrokowo. Temat wigc musiat by¢ uproszczony i nie znaczacy, by nie komplikowaé
relacji $wiat — 0ko - obraz. Jednoczes$nie najbardziej odpowiednie do tego tematy staty
si¢ specyficzng ,,nowoczesng” ikonografig. Z drugiej jednak strony nie mozna
poming¢ faktu, iz wielu artystow posiadtszy glteboka $wiadomos¢ formy chciato ja
wykorzysta¢ jako przekaznik tresci. W mysl panujacego w tym czasie hasta walki z
Hliteratura” w malarstwie, tworcy oddawali formie pelni¢ odpowiedzialnosci za
znaczenie obrazu, wierzagc w mozliwo$¢ wytworzenia czysto malarskiego jezyka,
ktory przejatby funkcje ikonografii. Wreszcie nie wolno pomina¢ faktu, ze autonomia
formy doprowadzita do abstrakcji, do zerwania z przedstawianiem realnego $wiata, a
wrecz przedstawianiem czegokolwiek poza sobg. | tu tez pozostawaé bedzie zawsze
pytanie, czy abstrakcyjne formy mowig tylko o sobie, czy moze znacza co$ wigcej i
czy ich odczytanie zalezy od widza, intencji artysty, czy samej formy? Wielu artystow
1 teoretykow im towarzyszacych starato si¢ udowodnié, Ze znaczenie jest zawarte w
formie, w obrazie, a nie poza nim. Obecnie jednak obserwowaé mozna zupeinie
odmienne sposoby odczytywania modernizmu, na koniec wigc pozostawimy sobie
przyklady interpretacji, §wiadczacych o tym, ze obraz nowoczesnosci, w ktoérym
przewazaja problemy formalne, nie jest jedynym mozliwym. Zanim si¢ jednak
skupimy na wymienionych zjawiskach przypisywanych sztuce XX wieku, warto
cofng¢ sie do lat pigcédziesiatych wieku XIX, gdyz wilasnie wtedy mozna
zaobserwowa¢ moment, ktory dla §wiadomosci ikonograficznej wydaje si¢ wazacy.
Dwoch artystow Gustaw Courbet i Edouard Manet podwazylo bowiem zasadno$é
tradycyjnej ikonografii i to nie poprzez jej odrzucenie, ale ukazujac jej wyczerpanie.

1. Courbet i Manet — dyskusja z ikonografia

Potowa dziewietnastego wieku to czas powaznych dyskusji dotyczacych
tematyki obrazow. Realizm wprowadzat bowiem do malarstwa wspotczesnos¢ w
postaci tematow z zycia codziennego, ktoére z zasady mialy by¢ przedstawiane

4 H.Morawska poczatkow tego zjawiska upatruje w tworczoéci Goyi a potem romantykow.
H.Morawska, Francuscy pisarze i krytycy o malarstwie 1820-1876, t.1 W poszukiwaniu nowoczesnosci,
Warszawa 1977, s. 83-103.
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bezstronnie, z chfodnym obiektywizmem, bez idealizacji i selekcji*’’. W 6wczesnych

tekstach krytykow zauwazamy nacisk ktadziony na forme i coraz bardziej wyrazne
odchodzenie od problemow tresci. ,,Celem wypowiedzi krytyka - wyjasnia
H.Morawska - jest przekonanie widza o wielkiej randze formy artystycznej,
odzwyczajenie go od identyfikowania atrakcyjnosci anegdoty z wartoScig obrazu,
wykazanie mu, ze warto$¢ obrazu nie zalezy od charakteru podjetego tematu, czyli
przynaleznosci do okreslonego malarskiego gatunku”478. ArtysSci poszukujac nowych
motywow, kierowac si¢ mieli wzgledami czysto plastycznymi. Tematyka miejska:
zycie codzienne i1 od$wietne, praca i rozrywka, teatry, kabarety, cyrk i konne wyscigi
byly dla realistow, a pdzniej impresjonistow pretekstem do formalnych, technicznych
eksperymentow, nie za§ nosnikiem glebszych znaczen. Nie wolno jednak zapominac,
ze tak wyrazne odejScie od znaczeniowej funkcji sztuki i stuzacej temu ikonografii,
poprzedzone bylo kilkoma indywidualnymi gestami artystow, podwazajacymi
prawomocnos¢ ikonografii. I cho¢ nie do konca zostalo to zauwazone 1 teoretycznie
wyeksplikowane, dla naszych badan $wiadomosci ikonograficznej wydaje si¢ to
momentem przelomowym bardziej niz sama ,,rewolucja” impresjonistyczna. Chodzi tu
bowiem o kontrowersyjne malarskie manifestacje G.Courbeta i E.Maneta.

Na dziela G.Courbeta zwréciliSmy juz uwage przygladajac si¢ alegorii
rzeczywistej jako specyficznej formie sytuujacej si¢ miedzy alegoriag a symbolem,
ktorej nazwe¢ zawdzigczamy zreszta temu artyscie. I mimo licznych dyskusji i
réznorodnych interpretacji zwigzanych z Atelier Artysty zalozona przez autora
tajemnicza tre§¢ dziela miescita si¢ w tradycyjnej funkcji ikonografii. Dzieto
intrygowato, zmuszato do poszukiwania ukrytego przestania i nadawania sensownosci
calemu przedstawieniu. Podobnie Pogrzeb w Ornans, przez Champfleury’ego
zaliczony do alegorii rzeczywistej, mimo swej wyzywajacej niestosownosci mogt by¢
odczytywany jako manifest realizmu o zabarwieniu spotecznym. Problem jednak
pojawia si¢ przy okazji dziet G.Courbeta, ktére wydajg si¢ sensu nie posiada¢. Takim
obrazem jest na pewno, wczesniejsze od Atelier, bo z 1853 roku, przedstawienie
Kgpigce sie, ktére wywolato u publiczno$ci nie tyle oburzenie czy sensacyjne
zainteresowanie, co niesmak i konsternacje. Stato si¢ tak wlasnie z powodu braku
znaczeniowego uzasadnienia motywu ukazanego przez artyste. Eugeéne Delacroix
zapisal w swych Dziennikach: ,,Pospolitos¢ form nie ma znaczenia, ta pospolitos¢ i
jalowos$¢ mysli sg odrazajace: gdybyz ta mysl, taka jaka jest, byla przynajmniej jasna!
Czego chca te dwie postaci? Gruba mieszczka widziana od tytu 1 zupelnie naga, procz
strzepa Scierki, okrywajacej dot posladkow, wychodzi z ptytkiej katuzy, w ktorej nie
mozna by nawet zamoczy¢ ndg. Jej gest nic nie wyraza. Druga kobieta,
prawdopodobnie stuzaca, siedzi na ziemi zdejmujac trzewiki. Wida¢ ponczochy, ktore
zsunela przed chwilg; jedng z nich, jak si¢ zdaje, tylko do pot tydki. Wymiany mysli

47 7asady realizmu przenikaty do sztuk plastycznych z literatury. Por. S. Krzemien, Realizm: narodziny

pojecia i krystalizacja doktryny, ,Estetyka” 1962, nr 3, s. 236-249.

" H.Morawska, op. cit., s. 95. Autorka na podstawie przebadanych tekstow krytykéw francuskich
syntetycznie przedstawia problem tematu w kilku punktach:

1. O warto$ci obrazu decyduje jego forma artystyczna nie temat.

2. Walory artystyczne obrazu sa bardziej widoczne wtedy, gdy atrakcyjnos¢ samego tematu nie
pochtania uwagi widza.

3. Temat jest istotny tylko dla widza, ktory nie potrafi oceni¢ waloréw formalnych obrazu.

4. Martwa natura i pejzaz majg taka samg wartos$¢ artystyczna, jak kompozycje historyczne.

5. Temat jest kwestig przypadkowego wyboru.
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miedzy tymi dwoma osobami niepodobna zrozumie¢”*”®. Zarzuty E.Delacroix dotycza

jak wida¢ braku uzasadnienia klasycznego ujgcia postaci, w ktorym najwicksza,
ekspresyjng role pelni gest. Gesty tytutowych kapiacych sie¢ sg nie do wytlumaczenia.
Czy naga kobieta gestem uniesionej dloni zatrzymuje niewidzialnego obserwatora czy
opiera si¢ o niewidzialng $ciang? Czemu kobieta ubrana skrgca sie w zbyt wdziecznej i
niezbyt wygodnej pozie? Nienaturalno$¢ tych gestow powoduje, ze szukac
wyjasnienia nalezatoby nie w realizmie, ale w ukrytych znaczeniach. Ale na te nic nie
wskazuje, brak jakichkolwiek atrybutéw nie pozwala na mitologiczng czy historyczng
identyfikacje postaci. I nic nie pomoga poréwnawcze studia wielu badaczy, szukajace
w tradycji obrazdw, z ktorych mogt G.Courbet zaczerpna¢ uktad kompozycji, a przede
wszystkim gesty bohaterek®®. Nawet wskazanie bezspornego, jak uwaza Maria
Poprzecka, zrodta zapozyczenia gestow z obrazu Tycjana Bachus i Ariadna nie mogg
wyprowadzi¢ z zaklopotania®!. ,Obraz jest ostentacyjnie niestosowny — pisze
M.Poprzgcka - nie tyle w sensie obyczajowym, cho¢ to takze, ile w znaczeniu
decorum, ktoérego reguly zostaly tu jawnie pogwatcone: niegodne osoby wykonuja
nieprzynalezne im godne, nobliwe gesty”*®. Trudno jest tez thumaczy¢ te kompozycje
wzgledami ideologicznymi, nie ma tu alegorii rzeczywistej, bo scena nie jest realna.
Zwykta mieszczka udajaca boginig? Czemu wiec G.Courbet upozowat w ten sposdb
swoja modelke? Przeciez nie podejrzewamy go o nieporadno$¢, czy nieswiadomos$é
tego dysonansu, raczej znajac jego wyzywajacg postawe, spodziewac si¢ musimy
prowokacji. Widok wielce przeros$nietych posladkow zaserwowanych na pierwszym
planie w kontrascie ze spektakularnymi, a nic nie znaczacymi gestami to zaczepka,
ktéora ma na celu zdemaskowanie przeciwnika. Trudno jednak definitywnie
powiedzie¢, kto jest przeciwnikiem. John Berger zastanawiajac si¢ nad wywrotowym
charakterem dziet G.Courbeta, a zwlaszcza Pogrzebu w Ornans pyta: ,,Jednak na czym
polega ta intryga? Na kulcie brzydoty? Przewrocie spotecznym? Ataku na Kosciot?
Krytycy na prozno poddawali obraz badaniu, by odkry¢ klucz. Nikomu nie udato si¢
odkry¢ zrodla jego rzeczywistej wywrotowos’ci”483. Szuka¢ bowiem nalezy
przeciwnika nie poza sztukg - w kontekscie spotecznym, politycznym ewentualnie w
panujacej Owczesnie estetyce, lecz w obrebie samej sztuki. Przede wszystkim
G.Courbet demaskuje ikonografie, jako tradycje wyczerpang. Zndéw przywotajmy
stowa M.Poprzeckiej: ,,Courbetowskie przeksztalcenie, moze dlatego ze wyjatkowo
bezceremonialne i grubianskie, przypomina, jak wielka cz¢$¢ przejetej przez sztuke
XIX wieku tradycji antycznej, jest juz tylko nic nie wyrazajacym gestem, (...) jest
niczym wigcej jak wszechobecnym 1 banalnym magazynem artystycznych komunatow
— jak banalnym, $wiadczy demistyfikatorska zajadtos¢ G.Courbeta. W dlugim
tancuchu reinterpretacji i repetycji ich sens si¢ zagubit™*®,

Kgpigce si¢ to przewrotna rozprawa z ikonografig. Przewrotna, bo nie
zrywajaca z tradycyjng tematyka, z tradycyjng kompozycja, a przede wszystkim z
dawna, mistrzowska technika, lecz tylko wycelowana w najstabszy punkt ikonografii —

‘% E. Delacroix, Dzienniki, cz. 1 1822-1853, Gdansk 2003, s. 369.

“0 por. M.Poprzecka, Gest, ktéry nic nie wyraza, [w:] Taz, Pochwala malarstwa. Studia z historii i
teorii sztuki, Gdansk 2000, s. 130-137.

8! Tamze, s. 132.

82 Tamze, s. 136.

8 ) Berger, Courbet i géry Jura, [w:] Tenze, O patrzeniu, Warszawa 1999, s. 190.

8 M.Poprzecka, op. cit., 5. 136-137.
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moment spotkania tresci z formg. Gest ekspresyjny musiat by¢ zarazem pickny i
znaczacy, zwykle za§ bedac picknym przestawat by¢ znaczacym. J.Berger stwierdza:
»Jako praktyk [Courbet] pozostal tradycjonalista. Jednak zdobyl umiejetnosci nie
przejmujac wartosci, ktérym te umiejetnosci stuzylty. Mozna by powiedzie¢ — skradt
profesjonalizm™®. Albo mozna powiedzie¢, ze G.Courbet zdradzit tradycje
ikonograficzng. Zdradzil, by inni mogli z nig zerwac.

Kolejnym krokiem uwalniania si¢ od ikonografii sg na pewno niektore obrazy
E. Maneta, a przede wszystkim Sniadanie na trawie i Olimpia*®. Podobnie jak obrazy
G.Courbeta, i1 te autorstwa E. Maneta spotykatly si¢ z dezaprobatg krytyki: Théophille
Thoré pisal: ,,Kgpiel jest w bardzo ryzykownym guscie: naga kobieta, spokojnie
siedzgca na trawie, w towarzystwie dwéch ubranych mezczyzn; w glebi posta¢ kapigca
sic¢ w matym jeziorku, w tle wzgorze. Scena zaaranzowana jest pod wielkimi
drzewami, ktore tworzg altang. Naga kobieta nie ma, niestety picknych ksztalttow i nie
mozna sobie wyobrazi¢ nic brzydszego od pana lezgcego obok niej, ktoremu nie
przyszto nawet do gtowy zdja¢ na powietrzu okropnego kapelusza z rondem. Kontrast
tego zwierzecia, tak sprzecznego z charakterem sielskiej sceny i tej nagiej kapiacej sie,
jest szokujacy. Nie pojmuje przyczyny, ktora kazata inteligentnemu 1 znakomitemu
arty$cie wybraé tak bezsensowng kompozycje, ktorg - by¢ moze — usprawiedliwilaby
elegancja 1 wdziek postaci. Sg tu warto$ci koloru 1 $wiatla w pejzazu, a nawet kawatki
bardzo prawdziwego modelunku w ciele kobiety”*®’. Znow wiec spotykamy ten sam
zarzut: kompozycja jest bezsensowna, bo nie usprawiedliwiona trescig. Tematu obrazu
nie mozna uzna¢ za scen¢ rodzajowg przez nienaturalno$¢ i nieprawdopodobienstwo
obecno$ci nagiej kobiety nad brzegiem Sekwany, ws$rdéd ubranych mezczyzn. Jej
posta¢ mogtaby si¢ znalez¢ tylko w przedstawieniu mitologicznym, alegorycznym czy
symbolicznym. Takich za$§ tresci dociec jednoznacznie nie sposdb z powodu zbyt
wielu nie wspdlpracujacych ze sobg motywow. Oczywiscie i w przypadku tego obrazu
powstalo mndstwo, czesto wrecz karkotomnych interpretacji488. Prace porownawcze
za$ wskazujg zdecydowanie jako zrodto zapozyczen nie tylko koncert wiejskKi
Giorgione, ale przede wszystkim rycing Marcantonia Raimondiego wg Rafaela, a Aby
Warburg idzie jeszcze dalej wskazujac na antyczny sarkofag, jako pierwowzdr postaci
nimf wodnych*®. Co najciekawsze dla nas, E.Manet nie wykorzystuje gléwnego
motywu Sgdu Parysa, ale poboczny, umieszczony w rogu obrazu, ukazujacy trzy
siedzace postacie bostw wodnych’®. A.Warburg z radoscia dostrzegal w tym
przedstawieniu potwierdzenie swojej teorii 0 wedrowce motywow, ktore w pamigci
ludzko$ci przetrwaly niosgc zagrozenie odrodzenia poganskich fobii. Proces
transformacji gestow starozytnych bostw, ktore na sarkofagu miaty by¢ ucielesnieniem
pasywnosci i1 depresji, poprzez niderlandzkie przedstawienie pastoralne, az ku w peini

“85 J.Berger, op. cit., s. 188.

W tej czesci rozwazah skupimy sie na obrazie Sniadanie na trawie, za§ dzielo Olimpia
niejednokrotnie bedzie jeszcze przywotywane w III rozdziale pracy.

“7 Thoré-Biirger. Nowe kierunki w sztuce XIX wieku. Wybér tekstéw z lat 1838-1868, oprac.
H.Morawska i H.Ostrowska-Grabska, Wroctaw 1972, s. 217-218.

“88 Wiele sposrod nich wymienia M.Poprzecka w artykule Sztuka i zasady. Sniadanie na trawie Edouarda
Maneta w Swietle akademickich regut, [w:] Akademizm w sztuce europejskiej XI1X wieku, Muz. Nar. Warszawa
1998 oraz J.Szczepanska-Tramer, O ., Sniadaniu na trawie” Edouarda Maneta i o cytacie w malarstwie, [W:] Ars
longa. Prace dedykowane pamigci Profesora Jana Biafostockiego, Warszawa 1999.

89 por, E.Gombrich, Aby Warburg. An Intellectual Biography, London 1970, s. 272-277.

90 gzeroko pisze o tym M.Poprzecka. M.Poprzecka, Sztuka i zasady...
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zwycieskiej radosci i sielankowosSci przedstawienia E.Maneta, jest dla A.Warburga
dowodem pochodu cztowieczenstwa ku wolnosci. Sniadanie na trawie to ,,obraz
wyzwolonego czlowieczefistwa ktore porusza si¢ z pewnoscig w Swietle
stonecznym™*®!, a dowolno$é, z jaka E. Manet operuje gestami bohaterow $wiadczy o
pelnym zapanowaniu geniusza nad sitami dionizyjskimi.

Nie wszyscy jednak badacze podzielajg 6w optymizm, przyjmujac bowiem
podejscie ikonograficzne nie w znaczeniu antropologicznym, jak to czynit A.-Warburg,
lecz historycznym, odnalezienie zrédta przedstawienia nie moze pomde w interpretacji
tre$ci obrazu, gdyz jest ono, by uzy¢ okreslenia M.Poprzeckiej ,,strukturalng pustg
forma™*%%. , Postacie zachowaty gesty swych pierwowzorow, lecz utracily atrybuty,
ktore je uzasadnialy. Zwtaszcza ruch reki lezagcego po prawej mezczyzny, w ktorej [w
pierwowzorze] trzymal wiosto, a ktora zastygla pusta, zawieszona w powietrzu,
wydaje si¢ szczegoOlnie bezsensowny. Sugeruje jakas akcje, lecz jest ona catkowicie
nieuchwytna. Tak jak gesty, tak i spojrzenia niejasne, mijaja si¢, sg nic nie
moéwiace”*®. M.Poprzecka zwraca tez uwage na brak jakiejkolwiek komunikacii
migdzy postaciami, na chlodng obojetnosé, ktora sprawia, ze obraz pozbawiony jest
aury erotycznosci, trudno tez dostrzec arkadyjska btogos¢, jaka ptyna¢ powinna z tego
sielskiego przedstawienia. Mozna wigc za M.Poprzecka konkludowac: ten ,,obraz nie
wyraza nic innego, jak tylko samego siebie”*®* i rozumie¢ to jako przecigcie dyskusji
nad trescig obrazu, skierowanie naszej uwagi na forme. Tak robi wielu krytykow 1
badaczy, cho¢by Bernard S.Myers, ktory stwierdza: ,Manet byl bardziej
skoncentrowany na tym jak, niz co maluje”*®. Mozna jednak powiedzieé, ze obraz
méwigc o sobie, moéwi o malarstwie, demaskujac mechaniczny charakter jego
powstawania. E.Manet bierze ze znanej dobrze akademikom ryciny motyw poboczny,
by odwroci¢ uwage od tresci, a skupi¢ si¢ na technice, ale czemu wilasciwie w ogole
wykorzystuje motyw tradycyjny? Zdzistaw Kepinski twierdzi, ze bodzcem do
poszukiwan w tradycyjnym malarstwie byta cheé¢ ,konfrontacji probleméw i
wykorzystania doswiadczen w $cieraniu si¢ z nimi, dla uzyskania rezultatow
posuwajacych o dalszy krok obiektywny rozwoj widzenia malarskiego i malarskich
dziatan” i dodaje: ,,interesuje Maneta jako malarza nie anegdota, lecz blask wielkich
ptaszczyzn oblanych stoncem. Kusi go che¢ sprawdzenia, do jakiego stopnia nadaé
mozna prestiz wizualny pospolitym zjawiskom zycia aktualnego™®. Bezdyskusyjnie
Sniadanie na trawie jest eksperymentem formalnym, cho¢ dyskutowaé by mozna, czy
rzeczywiscie ciato modelki skapane jest w sloncu, 1 czy przedstawiona scena jest
pospolitym zjawiskiem w zyciu codziennym. I watpliwosci te znow prowadza nas do
podstawowego tu problemu — niespojnosci tresci. Przeciez dla ukazania
rewelacyjnego odkrycia, ze silne $wiatlo nie modeluje, tylko sptaszcza forme™*,
mogl wybra¢ prawdopodobng wspotczesng scene (jak to zrobit przy okazji Olimpii)

Moze jednak ta dyskusja z ikonografiag byla mu potrzebna, by pokaza¢ — ze
tradycja to nie wciaz objawiajacy si¢ Ideal, wcielajacy si¢ w odpowiednio

“1 E Gombrich, op. cit., s. 277.

“%2 M.Poprzecka, Sztuka i zasady..., s. 24.

498 Tamze, s. 30.

% Tamze.

“%5 B S.Myers, Modern Art. in the Making, New York 1959, s. 143.

jzj Z Kepinski, Impresjonisci u zrodet swych obrazow, Wroctaw 1976, s. 36.
Tamze.



106

uksztaltowang materie, ze tradycja to magazyn pustych gestow 1 znakoéw, ktére sg
tylko materiatem do ponownego uzycia. Obraz to kompilacja wymyslonych wczesniej
motywoOw, zgrabnie ze sobg zestawionych, wygladzonych tak, by nie bylo wida¢
miejsc polaczenia, uzasadniona intelektualnie za pomoca ikonografii, czyli tematu,
ktory od dawna przestal by¢ wazny, ale wcigz stanowit artystyczne alibi. Uderzajacy
jest, 1 wiekszo§¢ badaczy o tym wspomina, montazowy charakter kompozycji
Sniadania na trawie’®. Juz wspolczesny Manetowi krytyk, Pelloquet pisat
,Wykonanie [Sniadania] jest dalekic od oferowania mi wystarczajacego
wynagrodzenia, co tez jest rebusem. Tu i tam widze¢ fragmenty, ktore sg blisko natury,
szczegodlnie u jednej nagiej kobiety i u jednej glowy w przednim planie, ale to nie jest
wystarczajace, reszta obrazu jest catkowicie niewypowiedzianej niekoherencji. (...). W
szkicu prawidlowo rozumianym, prawidlowo wykonanym, wszystkie partie s3
przedstawione w takim samym stopniu(...) nic nie tlumaczy czy usprawiedliwia
niekoherencji E.Maneta, jego nierownosci wykonania™**®. Taki sam zabieg zastosowat
przeciez 1 G.Courbet, a E.Delacroix zarzucal mu mechaniczne natozenie postaci na
pejzazowe tto. Ten $wiadomy zabieg, szczegdlnie widoczny u E.Maneta, musiat
czemus$ stuzy¢, byt jednym z elementéw manifestacyjnego zerwania z tradycja
akademicka. Inne elementy wymienia M.Poprzecka: ,Nie dat >>inwencji<<, nie
zaprezentowal >>picknej idei<<, ograniczyt kolorystyke, nie wprowadzit cieni i
swiatel we wszystkich cialach z ich odcieniami i naturalnymi kolorami, zlekcewazylt
>>boski talent wyrazania poruszen ducha 1 gwaltownych przezy¢<<, uchybit
przyzwoitosci, zmacit przestrzenny uktad obrazu — i konkluduje - W to miejsce
stworzyl swoj wiasny porzadek™®. I taki wniosek wyciagneto wielu artystow i
krytykow. Pochdéd nowoczesnosci dla wielu przeciez zaczyna si¢ nazwiskiem
E.Maneta. Problem jednak polega na tym, ze Sniadanie na trawie nie da sig
jednoznacznie zakwalifikowa¢ do konkretnego nurtu. Nie jest ani w pehni
impresjonistyczne, ani realistyczne, ani symbolistyczne ani literackie. 1 wlasnie
dlatego jest tak czesto interpretowane, cytowane 1 dyskutowane. Gdy samo nic do
konca nie opowiada, bo jego narracja jest nieciggla, pozrywana, wcigz jest tematem
sporéw oraz inspiracjg dla artystow. Albertianska storia zamieniona zostata w dyskurs,
ktory toczy sie poza obrazem, ale wciaz jest przez obraz wywolywany. Swiadomo$é
ikonograficzna wcigz w tym dyskursie bierze udzial, cho¢ pelni role nie wyjasniajaca,
ale generujaca — tworczos$¢ krytyczng 1 artystyczng.

2. Tematyka nowoczesna oraz stare tematy w nowej oprawie
Trudno dzi§ dociec, czy dla samego E.Maneta opisana wyzej konfrontacja z

tradycja byta zamierzona manifestacja, pewne jest zas, ze Sniadanie na trawie byto
eksperymentem formalnym. I takie wnioski wyciagali z jego dziet wspdlczesni jemu

4% Jakby niezaleznie od siebie pozujacy modele zostali mechanicznie sklejeni w jedng grupe” — pisze

M.Poprzecka. M.Poprzecka, Sztuka i zasady..., s. 30. J.Szczepanska-Tramer takze zauwaza: ,.gre planow(...):
nietknigty fragment ryciny Marcantonia [wstawiony] pomi¢dzy plan pierwszy, ten z martwa natura i drzewem, a
trzeci, ptaski jak ptotno jarmarcznego fotografa”, op. cit., s. 415.

% peloquet’ ,,Salon de 18637, 23 July 1863, cyt. za: M. Fried, Manet in His Generation, The Face of
Painting in the 1860’s ,,Critical Inquiry”, autumn 1992, s. 64.

%0 M Poprzecka, Sztuka i zasady..., s. 33.
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arty$ci 1 znawcy sztuki. Historyk sztuki Elie Faure pisat, ze E.Manet byt ,,pierwszym
w Europie, ktéry mial odwage nalozy¢ jeden kolor jasny na drugi, ograniczy¢ do
minimum pottony, a nawet catkowicie z nich zrezygnowaé, zaprzestaé niemal
modelowania 1 zestawia¢ obok siebie lub naklada¢ na siebie barwne plamy
obwiedzione mocno linig wyodrgbniajagcg si¢ z tta pozbawionego wspotgrajacych
cieni”®®. Nie trzeba oczywiscie przypomina¢, ze dla niektorych tylko byta to
zaslugujaca na pochwale odwaga, dla wigkszosci za$ bezczelnos¢. Publicznos¢
bulwersowato przede wszystkim samo przedstawienie. Artysci za$ na temat zwracali
uwage w innym konteks$cie, nie jako obyczajowg sensacje, lecz pretekst. Dobrym
przykltadem moze tu by¢ reakcja Claude’a Moneta, ktory postanowil namalowac
prawdziwie impresjonistyczne Sniadanie na trawie. Co najciekawsze obraz o
ogromnych rozmiarach 6x4,5 metra miat by¢ malowany w plenerze. Cho¢ nigdy w
cato$ci nie ujrzat $wiatla dziennego®®, wiedziano wiele i pisano o jego powstawaniu i
nie przyjmowano z oburzeniem jego formatu, gdy G.Courbeta Pogrzeb w Ornans
(314x663) wywotal sensacje witasnie swa wielkoscia, zarezerwowang dla bogow i
krolow. Obraz C.Moneta nie wzbudzal juz takich emocji, bo byl impresjonistyczny,
tzn. catkowicie zrywal z ewentualnym pozaobrazowym znaczeniem. Jego temat byl
realistyczny, nie nawigzywal dyskusji z przeszloScia, nie zawieral tajemnicy, nie
prowokowat swoja niekoherencja. C.Monet w ten sposob naprawit ,,btad” E.Maneta 1
pokazal, jaka droga ma iS¢ impresjonizm — nie intelektu objawiajacego si¢ w
niepokoju 1 czgsto dysharmonii, ale estetycznego tadu osigganego za pomoca
Wrazeniowosci.

Impresjonisci traktuja wigc temat przede wszystkim jako pretekst do badania
problemow $wiatla 1 koloru. ,,Opracowanie tematu dla koloréw, a nie dla samego
tematu — oto cecha wyrézniajaca impresjonistow”*® — pisat dwezesny krytyk, Riviére,
a temu najlepiej mial shuzyé pejzaz i otaczajaca codzienno$é. Swiat przez nich
przedstawiany jawi si¢ jednak jako bardzo charakterystyczny. Zwracaja na to uwage
H.Honour i J.Fleming piszac: ,,Swiat ich jest stoneczny, przyjacielski, towarzyski, w
ktorym kazdy cieszy si¢ sitg, dobrym zdrowiem i wypoczywa poza domem podczas
nie konczacych si¢ letnich wolnych dni. Wolny od trosk i ekstrawertyczny, z
nadmiarem jedzenia 1 picia, pozwala uptywa¢ godzinom przy muzyce 1 $miechu oraz
przypadkowych flirtach™®. Wspomniany juz Riviére opisywal ptétno Augusta
Renoira Bal du Moulin de la Galette, Montmarte (1876): ,,W ogrodzie zalanym
stoncem 1 zaledwie lekko zacienionym przez rzadkie, chudawe akacje, ktorych drobne
listeczki trzepoca przy najlzejszym poruszeniu powietrza, weseli mtodzi ludzie 1
dziewczeta, czarujace S$wiezoScig swych pietnastu lat i1 pysznigce si¢ swymi
sukienkami, ktorych materiat kosztowal niewiele a uszycie nic — mieszajg si¢ w jeden
radosny tlum, gluszacy swym gwarem dzwigki orkiestry. Od czasu do czasu ponad ten
gwar wybija si¢ melodia tanca, przypominajgca tancerzom jego rytm. Szum, §miech,
ruch, stonce, atmosfera mlodosci — oto Zabawa Renoira (...). To prawdziwa karta

%01 Cyt. za: M. i G.Blunden, J.L.Daval, Malarstwo impresjonistoéw, Warszawa 1994, s. 55.

%92 Monet nie dokoficzyt dzieta i zgnito w jego piwnicy. Znany jest nam dzi§ $rodkowy fragment oraz
pdzniejsza, mniejsza wersja tego obrazu.

%03 Cyt. za: Z.Kepinski, Impresjonizm, wyd. 2, Warszawa 1976, s. 187.

% H.Honour, J.Fleming, A World History of Art, London 1982, s. 521-522, cyt. za: G.Sztabinski,
Problemy intelektualizacji sztuki w tendencjach awangardowych, £.6dz 1991, s. 24.
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historii, pomnik paryskiego zycia najécislej wierny i bezcenny”*®. I cho¢ niektorzy

badacze bedg si¢ doszukiwali w tego typu przedstawieniach kontekstow spotecznych i
swiatopogladowych, artysSci starali si¢ utrzymywac dystans do tematu 1 pozostawac¢ w
sferze obyczajowego realizmu, czy jak to nazywa Marcin Czerwinski ,,potocznego
dos$wiadczenia™. Najlepszym chyba przyktadem owej obojetnosci na znaczenie tego,
Co przedstawione jest cykl C.Moneta rejestrujacy katedr¢ w Rouen w zmieniajgcych
si¢ roznych porach dnia. Jak zauwaza Robert Hughes: ,,Nigdy tak historycznie
czcigodny gmach nie byl tak rozmyslnie malowany w czasie terazniejszym, tak
stynny, religijny obiekt, nie byt nigdy potraktowany w tak zsekularyzowany sposob.
Jest wcigz co$ lekko niepokojacego w tej decyzji C.Moneta, by potraktowac katedre
jak stég siana, jak topole, jak skrawek trawnika, w ten sposob dajac do zrozumienia, ze
swiadomos$¢ jest wazniejsza od jakiejkolwiek religii. Katedry ukazujg si¢ jak blade,
rozplywajace sie, zapiaszczone, topniejace 10dy”507.

Codzienno$¢ chwytana impresjonistycznie jest, jak juz wspomnieliSmy
specyficzna, bo potraktowana wybidrczo. Bale, spacery, pikniki, przejazdzki todka,
bezwietrzne pejzaze peilne stonica i kwiatow to §wiat beztroski, a wigc tez w pelni
akceptowalny 1 nie dajacy pretekstu do dyskusji, wrecz bezrefleksyjny, stowem
idealny czy idylliczny®®. T w ten sposob impresjonisci wpisuja sie w tradycje — te
arkadyjska, tesknigcg za Edenem, rajskim spokojem. Tyle tylko, ze mityczna i wcigz
odlegta wizja w sztuce dawnej, stala si¢ dla impresjonistow realnoscia, spetniajaca si¢
dzieki artystycznemu spojrzeniu. T¢ umiejetnos¢ przektadania marzenia na barwy, a
przez to urealniania go w obrazie, kontynuowali fowisci a zwlaszcza Henri Matisse.
Zdecydowanie H.Matisse czut si¢ spadkobiercg mistrz6w wychwalajacych radosci
zycia, ale co wazne, nic od nich nie zapozyczal, niczego nie nasladowat, jego dzieta
przedstawiajace kapiele, tance, odpoczynek, zawsze byly jego wilasng inwencjg. W
przeciwienstwie do swych mlodszych kolegdéw, nie uciekal on przed literackoscia i
alegorycznoscig malarstwa, moze pozwalato mu na to osiggniecie petnej Swiadomosci
srodkéw malarskich i mistrzowskiej umiejetnosci ich stosowania™™. Sita jego obrazéw
jest doskonate zjednoczenie tresci z formg — tres¢ mowi o przyjemnosci, a forma jg nie
tylko ilustruje, ale sama jest przyjemnoscia — dla oka®'’. Trafnie zauwaza Norman
Rosenthal, Rados¢ zycia ,,to obraz bez katow i prostych linii”. W ten sposob spetniaja
si¢ zamierzenia artysty, ktory pisat: ,,Marze o sztuce pelnej rOwnowagi, spokoju,
jasnosci, bez niepokojacej czy przyttaczajacej tematyki, o sztuce, ktéra bytaby (...)
srodkiem tagodzacym, kojacym umyst, czym$ podobnym do wygodnego fotela

505 Cyt. za: Z.Kepinski, Impresjonizm, s. 187.

%P M.Czerwinski, Samotnosé sztuki, Warszawa 1978, s. 120.

%97 R Hughes, The Shock of the New, New York, 1991, s. 121.

%8 Oczywiscie nie mozna tu zapomnie¢ o Degasie, ktorego zmeczone prasowaczki, baletnice czy
bywalczynie paryskich kawiarni wzbudzaja nasz niepokoj i zdecydowanie te przedstawienia stanowia wytlom w
ikonografii impresjonistycznej.

9 B Grabska pisze: ,,Program Matisse’a jest zatem >literacki< w aspekcie tej szerokiej i majacej dluga
tradycj¢ konwencji, ktora, niemal z zasady, nie mogla odbiega¢ od dyskursywnej budowy obrazu, budowy
pokrewnej literaturze. Program omawianych obrazow wciaz jeszcze liczyt si¢ z utrwalanymi od dawna, za
pomoca przekazow pisanych i plastycznych, symbolami, wzorami i stereotypami”. Dalej autorka dokonuje
analizy tematu ramowego — dreamland - w tworczoséci Matisse’a, Taz, Apollinaire i teoretycy kubizmu w latach
1908-1918, Warszawa 1966, s. 54-55.

%10 N.Rosenthal, Questions to a Broken Mirror, [w:] [kat. wyst.] The Age of Morernism. Art. in the 20"
Century, ed. C, M.Joachimides, N.Rosenthal, Berlin 1997, s. 53.
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(..)°". 1 nie mozna juz stwierdzi¢, ze forma jest podporzadkowana tresci lub
odwrotnie. Mimo literacko$ci obrazow H.Matisse osigga ideat: forma mowi o tresci,
ale 1 sama jest trescig.

Dzieta H.Matisse’a z poczatku XX wieku sg chyba ostatnim $wiadectwem
pelnej wiary w zycie i zaufania wobec czlowicka®?. Swiat impresjonistow i
postimpresjonistow byl przyjazny odbiorcy. ,,Mozna patrze¢ na ten Swiat z ironig, ale
nigdy z rozpacza™'*- zauwazyt R.Hughes. Dwie wielkie wojny i dwa totalitaryzmy
jakie wstrzasnely $wiatem, nie pozwolilty juz dluzej artystom wierzy¢ w postep
zaginie bezpowrotnie. Stosunek nie tylko do $wiata zewn¢trznego, ale takze do sztuki i
jej tradycji, charakteryzowaé teraz bedzie co$, co Wiktor Szktowski®** a za nim
Richard Shepard®® nazywaja defamiliaryzacja. Obraz, czy to $wiata zewnetrznego,
czy Swiata sztuki daleki juz bedzie od potocznego doswiadczenia, percepcyjnych
przyzwyczajen 1 ikonograficznej pamigci. Jak zauwaza R.Shepard ,,modernistyczne
poczucie, iz rzeczywisto$¢ grozi wyrwaniem si¢ spod kontroli, generuje teksty, ktére
tak poprzez swa tre$¢, jak i form¢ maja na celu wstrzasnigcie odbiorca, zmuszenie go
do stawienia czola owemu wgladowi wraz ze wszystkimi jego konsekwencjami™™®,
Ten szok zwigzany ze spotkaniem czego$ nieoswojonego towarzyszyl juz odbiorcom
malarstwa impresjonistycznego, ale przynajmniej temat byl w nim jeszcze familiarny.
Kazdy kolejny kierunek defamiliaryzowat nie tylko forme¢ — sposob przedstawiania,
ale takze temat, ktory czesto byl widzowi niemily, wystawial go na probe, zaskakiwat
badz zastanawial.

Najlepszym chyba przyktadem ostatecznego zerwania z familiarno$cig w sztuce
jest dzieto Panny z Avignonu Pabla Picassa, ktore N.Rosenthal zestawia z Radoscig
zycia Matisse’a. ,,Picasso — pisze N.Rosenthal - wybral w niespodziewany sposéb
eliminacje koloru, eliminacj¢ erotyczno$ci krzywizn, rozbicie zwierciadta przepychu.
Nowy manifest byl agresywnym prymitywizmem bez iluzji, prymitywizmem bordello,
ktorego odbicie bardziej niz sam obraz na wiele sposobow przypomina roztrzaskane
lustro, rzeczywisto$¢ w ktérej malarz wyzywa widza do bycia aktywnym i mozliwe,
kompromituje uczestnika. Daje nam $wiadomie kanciasty szkic prymitywnej formy,
ktorej zrodlo — czy to egipskie, iberyjskie, afrykanskie czy nawet z oceanii — jest
ostatecznie niematerialne, i ktorej warto$¢ dotychczas byla uwazana jedynie za
antropologiczna™"’. Nie do zniesienia wrecz dla widza jest przede wszystkim forma -
sposOb przedstawienia postaci 1 przestrzeni. Jak miat powiedzie¢ Georges Braque po
ujrzeniu tego obrazu, ,,Picasso postepuje tak, jak ktos$, kto pit nafte 1 tykat pakutly, zeby

wypluwac 0gier’1”518. Na tagodno$¢ i obtos¢ arkadyjskich pieknosci H.Matisse’a

1 H Matisse, O malarstwie (1908), [w:] Artysci o sztuce, oprac. E. Grabska, H. Morawska, wyd. III,
Warszawa 1977, s. 103-104.

512 H Matisse pisat : ,,Posta¢ czlowieka - ona najlepiej pozwala mi wyrazi¢ moje uczucie, moj kult
religijny, ze tak powiem, dla zycia”. Tamze, s. 103.

>3 R Hughes, op. cit., s. 113.

54 W Szktowski, Sztuka jako chwyt, [w:] W.Skwarczynska, Teoria badan literackich za granicg, T.II,
cz. IlI, Krakow 1986, s. 10-28; R.Shepard, Problematyka modernizmu europejskiego, [w:] Odkrywanie
modernizmu. Przeklady i komentarze, red. T.Nycz, Krakéw 1999, s. 100.

%15 R Shepard, Problematyka modernizmu europejskiego. [w:] Odkrywanie modernizmu. Przeklady i
komentarze, red. T.Nycz, Krakéw 1999, s. 100.

18 Tamze, s. 100.

>7 N.Rosenthal, op. cit., s. 53.

>18 Cyt. za: M.Porebski, Kubizm. Wprowadzenie do sztuki XX wieku, wyd. I11, Warszawa 1986, s. 32.
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odpowiada tlocznym buduarem kanciastych, sprzedajnych kobiet — masek. Wystarczy
poréwnaé posta¢ z zalozonymi za glowe rekami w centrum obrazu P.Picassa - by
rozpozna¢ w niej poze¢ kobiety z obrazu H.Matisse’a — stojacej z lewej strony. Ten sam
gest, ta sama linia taczaca reke z piersia, ale jedna wyglada jak zaprzeczenie drugiej®™.
Panny z Avignonu szokujg nie tylko formg — w koncu nie sg to usprawiedliwione
ikonografig odaliski czy frywolne boginie, ale jawnogrzesznice — ,,panienki z ulicy
awinionskiej”, ktorym w poczatkowej wersji mieli nawet towarzyszy¢ ich klienci. W
ten sposob cala tradycja ikonograficzna kobiecego aktu zostala zanegowana®?. Picasso
defamiliaryzuje i tre$¢ i forme. Co trzeba jednak zaznaczy¢, oba te elementy sg roéwnie
wazne, sg sobie potrzebne, to dopiero zestawienie kobiecego aktu z nowa, kubistyczng
formg daje tak wybuchowa mieszanke. Nowoczesnos¢ dostrzegana byla przede
wszystkim jako czas przewagi formy nad trescig, czas jej autonomizacji, nabierania
wlasnych znaczen. Warto jednak zauwazy¢, ze nie zawsze temat jest dla modernisty
pretekstem czy w ogole elementem niepotrzebnym, wrgcz przeciwnie, bez niego ostrze
nowoczesnosci byloby stgpione. Przyjrzyjmy si¢ przez chwilg tematyce — starej i
nowej z mysla o $wiadomosci ikonograficznej — czy nowa sztuka ostatecznie z nig
zerwala czy tez dalej stuzyta artystom?

Zdecydowanie mozemy mowi¢ w XX wieku o zerwaniu z ikonografig
tradycyjng, a wszystkie wyjatki beda raczej potwierdza¢ regulge. Ani kilka
alegorycznych obrazéw Paula Cézanne’a z gostaciq Pierrota®, ani kompozycije
wanitatywne u Andre Deraina®? i P.Picassa>, nie sa $wiadectwem trwatosci tego
typu motywow w tworczosci nowoczesnej. Sg jednak pewne tematy, ktére artysci
przeformutowali 1 wyprobowywali w nowej formie 1 wybierali je wtasnie ze wzgledu
na ich pozaobrazowe znaczenie. Mowa tu przede wszystkim o tematyce religijnej,
ktora dla jednych byla sposobem wyrazenia wlasnego $wiatopogladu (zgodnego z
religig badz ja negujacego), dla innych narz¢dziem krytyki spotecznej i kulturowe;.

Artystycznym kierunkiem silnie przywigzanym do tematyki religijnej byt
ekspresjonizm niemiecki. Stanowita ona pretekst do zastosowania nowej, ekspresyjnej
formy, jak w projekcie Franza Marca z 1913 roku, gdzie arty$ci Der Sturm mieli
stworzy¢ serie nowych przedstawien do edycji Biblii. U takich artystow jak Karl
Schmidt-Rottluff, Max Pechstein, Max Beckmann, tematy religijne, zwlaszcza pasyjne

*19 Miat wiec racje Mathiew Rampley przypuszczajac, ze dla Aby Warburga Panny z Avignonu bytyby
zla przepowiednig nadchodzacego zywiotu dionizyjskiego. Por. rozdz. I, cz. 1.

%20 Ty P.Picasso jest spadkobierca E.Maneta, ktory pierwszy odebrat aktowi jego idealno$é ukazujac
znang prostytutke jako Olimpie.

%21'\W latach 1888- 89 Cézanne namalowat kompozycje Tlusty wtorek z arlekinem i pierrotem, oraz trzy
ptétna przedstawiajace samotnego arlekina. Jak pisze Z. Kepinski : ,, Nie sposob dotad dociec, co za znaczenie
nadawat tym wyobrazeniom, ale data wskazuje, ze po zwrotnych w jego zyciu wydarzeniach z roku 1886, po
$mierci ojca i po ukazaniu si¢ pamfletu Zoli, artysta mogt z wlasciwg sobie ironig upatrywaé podobienstwa
swojej sytuacji do roli arlekina na arenie Zycia odczuwal by¢ moze potrzebe jakiego$ plastycznego symbolu
swego polozenia”. Z.Kepinski, Impresjonizm..., s. 318.

%22 Martwe natury z czaszkg z 1912 roku: A.Derain zestawia czaszke i kandelabr — symbole przemijania
i $mierci z przedmiotami zwigzanymi z rado$ciami zycia: puszka z tytoniem, katamarz i ksigzka,
przypominajacymi o zajmowaniu si¢ literaturg i sztuka. Jak czytamy w omowieniu zbiorow Ermitazu — ,,Obraz
ten nie ma analogii w tworczosci Deraina”. Por. G. Konstieniewicz, Ot Mone do Picasso. Francuskaja zZiwopis
wtoroj potowiny XIX wieka — nacziata XX wieka w Ermitaze, Leningrad 1989, s. 498.

%3 Kompozycje z czaszka byly szkicami przygotowawczymi do Panien z Avignonu. Kompozycja z
czaszkq z Ermitazu z 1908 roku jest nawet interpretowana jako reakcja na $mier¢ malarza Wiegelsa lub Alfreda
Jarry. Por. A.Podoksik, Picasso. Ciggte poszukiwania. Prace artysty w muzeach radzieckich, Warszawa 1989, s.
162 (tu bogata bibliografia).
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wigzaty si¢ z przezyciami wojennymi. Dla Oskara Kokoschki czy Emila Noldego,
byly wyrazem osobistych, glebokich przezy¢, a czesto prowokacyjng krytyka
fasadowego, powierzchownego chrzescijanstwa w dwczesnym spoteczenstwie. Byli
tez artySci, ktoérzy upatrywali w swej sztuce szans¢ duchowego odrodzenia, jak
Wassily Kandinsky. Autor ksigzki O duchowosci w sztuce, pod wplywem mysli
teozoficznej sformulowal program, w ktorym nie zakladatl bynajmniej odrodzenia
ikonografii religijnej, duchowos¢ sztuki widzac przede wszystkim w formie.
Odnajduje si¢ jednak 1 w jego tworczosci motywy nawigzujace do tradycji malarstwa
religijnego — zwlaszcza motyw Apokalipsy”**.

Przedstawiciele innych kierunkéw podejmowali tematy religijne sporadycznie,
cho¢ byty dla nich powaznym wyzwaniem. Wymieni¢ tu mozna cho¢by realizacje
wystroju Chapelle du Rosaire w Venice H.Matisse’a, czy prace Henry Moora
Madonna z Dziecigtkiem®®. Byli jednak i tacy, jak Georges Rouault czy Maurice
Denis, ktorzy na dtugo zwigzali si¢ z tg tematyka jako wyrazem ich $wiatopogladu.
Jednocze$nie przeksztalcenia czy deformacje motywdéw religijnych byty dla wielu
wyrazem krytyki spoteczenstwa, antyklerykalizmu i anarchizmu. Przykiad Matki z
dzieckiem z 1907r. Picassa nalezy tu do lzejszych, w pordwnaniu z profanujacymi
gestami dadaistow i surrealistow%".

Tematyka religijna wydaje si¢ jedyna, ktora mimo tak licznych na niej
zabiegdw ze strony artystow — i formalnych i tresciowych, zawiera w dalszym ciggu
to, co dla naszych badan $§wiadomosci ikonograficznej jest sprawa podstawowag —
czytelny kod obrazowy. Skladaja si¢ nan takie elementy jak kompozycja, atrybucja,
symbolika barwy. Podjecie tematyki religijnej wigzato si¢ wigc z uruchomieniem
swiadomosci ikonograficznej 1 tylko dzigki niej mozliwe bylo takze jej zrozumienie,
bez wzgledu na to, czy zamiarem artysty byta apoteoza czy profanacja>>’.

Drugim tradycyjnym tematem w sztuce nowoczesnej, ktory mimo przeksztalcen
formalnych wciaz pocigga za soba okre$lone znaczenia i zawiera stale elementy
ikonograficzne jest portret. W badaniach nad portretem, skupionych gtownie na
problemie podobiefnstwa i tozsamos$ci osoby portretowanej, umyka czesto niezwykle
wazny dla nas element ikonograficzny jakim jest atrybut. Tymczasem dla rozpoznania
osoby portretowanej jest on, zwlaszcza w sztuce oddalajacej si¢ od iluzjonistycznego
ujecia cztowieka — jednym z wazniejszych tropdéw. Takie przedmioty jak cygaro czy

%24 por. R.Heller, Kandinsky and Traditions Apocalyptic, ,,Art Journal”, Spring 1983, s. 19-26*. W tym
artykule autor skupia si¢ na zrodtach takich zainteresowan artysty. Hajo Diichting natomiast interpretuje pewne
obrazy Kandinsky’ego w sposob bardzo literacki, np. o Obrazie z bialq krawedziqg z 1913 pisze: ,,.Zndéw
wskrzesit swoj leitmotif: §w. Jerzy i smok. W wielu przygotowawczych szkicach i wczesniejszych rysunkach
przepracowat oryginalny motyw w coraz bardziej abstrakcyjny sposob, az do momentu, gdy w ostatecznej wersji
olejnej jego >>technika prosta szczera i jasna<< wyrazita to, co Kandinsky widziat jako podstawowy ruch
obrazu, >>bitweg bieli z czernig<<. Rozmyty niebieski ksztatt posrodku obrazu musi by¢ interpretowany jako
figura walczaca, a biala linia odchodzaca od tej postaci jako lanca skierowana w smoka - czarng figure w dolnej,
lewej czesci obrazu. Wazng cechg kompozycji jest biate obramienie, ktore otacza kompozycje i koncentruje
naszg uwage na najwazniejszej czesci obrazu.”, H.Diichting, Wassily Kandinsky 1866-1940. A Revolution in
Painting, K61ln 2000, s. 47.

%2 por. E.Wind, Traditional Religion and Modern Art. Rouault and Matisse, [w:] Tenze, Eloquence of
Symbols, s. 97.

52 Jak choéby Najswietsza Panienka Picabii, czy Matka Boska karcgca Dziecigtko Jezus w obecnosci
trzech swiadkow Maxa Ernsta. Por. K. Czerni, ,, Antysacrum — czyli o konflikcie wspofczesnej sztuki z religiq,
[w:] Sacrum i sztuka, oprac. N.Cie$linska, Krakow 1989.

*27 Do tego problemu wrocimy jeszcze kilkakrotnie w ITI czesci.
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papieros, kieliszek alkoholu, gazeta badz ksigzka, to nicodtgczne atrybuty $wiadczace
0o zawodzie 1 statucie spotecznym portretowanych. W autoportretach odnajdziemy
palety, pedzle 1 oczywiscie towarzystwo modelek. Takze scenografia w tym typie
przedstawien nie jest bez znaczenia: kawiarniane stoliki, prywatne wnetrza, a w
autoportretach wnetrza pracowni ze sztalugami i1 czesto zacytowanymi, wiasnymi
dzietami, to znaki rozpoznawcze. Czesto portrety byly sposobem oddania hotdu
przyjaciotom, patronom, czy oznaka grupowej solidarnosci, co takze nie jest czyms
nowym. OczywisScie nowoczesny portret rozni si¢ od tradycyjnego, 1 to nie tylko
srodkami formalnymi, ale 1 w sferze znaczen. Zdaniem Shearer West portret
nowoczesny zrywa z tradycja poprzez ukazanie zycia osobistego 1 prywatnych obsesji,
wlasnej, czesto watlej cielesnosci®®. To co oddziela nowoczesny portret od dawnego,
to badanie wtasnej §wiadomosci, osobistych, nawet seksualnych fantazji. Portrety
partnerow seksualnych nie byly obce sztuce dawnej, jednak zawsze powstawaty za
posrednictwem historii mitologicznej czy biblijnej. ArtySci nowocze$ni odrzucajg ten
ikonograficzny pretekst w imi¢ wolnosci i szczerosci. Co ciekawe portret nowoczesny
wydaje si¢ nawet bardziej napetniony znaczeniami od dawnego, moze witasnie dzieki
temu, ze odrzucono w nim jako cel priorytetowy - podobienstwo. Szczegolne miejsce
w tej problematyce zajmie fotografia, dla ktorej portret bedzie jednym z gléwnych
wyzwan, a jednocze$nie jednym z gloéwnych powodoéw spadku zainteresowania
portretem w malarstwie drugiej potowy XX wieku.

Dwa wymienione tu przyktady tradycyjnych tematéw nie byly oczywiscie
przodujacymi i czgstymi w tworczosci nowoczesnej. Potraktujmy je jednak jako forme
przetrwalnika dla §wiadomosci ikonograficznej, dzigki ktéremu mogta si¢ ona co jakis
czas objawia¢, a pod koniec XX wieku sta¢ si¢ znow przedmiotem artystycznych
eksperymentéw. Pamigta¢ nalezy, ze sztuka modernistyczna wypracowala sobie
wlasng tematyke, wspolng dla wiekszo$ci artystow, mieszczaca si¢ najogdlniej
mowigc, w pojeciu nowoczesnosci. Zawezajac za$ stopniowo problematyke przede
wszystkim wymienmy: miasto, w ktorym miesci si¢ zycie nocne, gwar ulicy, praca i
maszyna oraz prostytucja. Drugi za$ temat, mniej juz popularny - to kosmos - ujgcie
globalne, kosmiczny pejzaz, utopia podboju kosmosu.

Duzo tatwiejsze 1 blizsze problemom tradycyjnie rozumianej ikonografii, jest
rozpoznawanie tematéw zwigzanych z metropoliag — mikrokosmosem, ktory skupia w
sobie wszystkie elementy zycia nowoczesnego 2. Wiele powodéw ztozylo sie na tak
wielka popularno$¢ 1 ogromng rozpietos¢ tej tematyki, Wsrod nich wymienié trzeba
rewolucje przemyslowa i1 rozro$nig¢cie si¢ miast, uksztaltowanie si¢ 1 stabilizacja
spoteczenstwa burzuazyjnego, a w kulturze postulat nowoczesnosci i
uwspotczes$nienia sztuki, podjety juz przez Charlesa Baudelaire’a. Uzywanie miasta
jako nowego symbolu widziane jest przez wielu badaczy jako wynik antyhumanizmu.
Piotr Piotrowski powotujac si¢ na Marca Le Bota pisze, ze awangarda odrzucajac
pryncypia humanizmu, jego hierarchi¢ wartosci, jego koncepcj¢ cztowieka i natury, na

528 por. S.West, Masks or Identities?, [w:] [kat. wyst.] The Age of Modernism. Art. in the 20" Century,
ed. C.M.Joachimides, N. Rosenthal, Berlin 1997, s. 65-71.

®Tematyka miasta nowoczesnego zostata doktadnie przebadana na gruncie literatury. Szczegotowe
bibliografie znajduja si¢ m.in. w takich pozycjach jak: K.R.Scherpe, The City as Narrator: The Modern Text in
Alfred Doblin’s Berlin Alexanderplatz, [w:]D.Bathrick, A.Huyssen, Modernity and the Text: Revisions of
German Modernism, New York 1989, J.Z.Guzlowski, Y.S.Eddy, Studies on the Modern Novel and the City: A
Selectif Checklist, ,,Modern Fiction Studies”, t. 24, 1978-9, s. 147-53.
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to miejsce proponuje ,,nowg mitologie¢ 1 nowe symbole — miasto ze swa codziennoscia,
maszyn¢ ze swa funkcjonalnoscia 1 precyzja, cztowieka aktywnego, cztowieka czynu,
Zyjacego 1 pracujgcego zgodnie z rytmem nowej cywilizacji”Sso.

Stosunek artystow do nowoczesnego miasta nie byt jednak wcale jednoznaczny
1 jednolity, rozciggal si¢ od zachwytu 1 utopijnego projektowania do krytyki,
nienawisci 1 ucieczki. W takich tez kategoriach przesledzmy pokrotce motywy
zwigzane z tematykg miasta.

Wsérod  tych, ktérzy programowo, manifestacyjnie stawili  wielko$¢
nowoczesnego miasta byli futurysci, zafascynowani ruchem, maszyna, elektrycznos$cia
1 wszystkim co stawito potege ludzkiej mysli. ,,My chcemy stawi¢ agresywny ruch,
gorgczkowg bezsennos¢, krok biegacza, salto mortale, policzek i pie$¢” - krzyczeli w
Manifescie Futuryzmu531, ,przedstawia¢ 1 stawi¢ zycie codzienne, nieustannie i
gwattownie grzetwarzane przez zwycieska nauke” - postulowali w manifescie malarzy
futuryst(’)w53 . Potwierdzenie swoich zalozen odnajdywali oczywiscie w zyciu wielkiej
metropolii. Oto lista futurystycznych tematow sporzadzona przez Umberto
Boccioniego: ,.klowni, akrobaci, wszystko co groteskowe 1 zaskakujace w cyrku 1 na
jarmarkach, wielka zotta reklama z olbrzymim czarnym butem zajmujaca catg fasade
domu, jaka$ niezbedna zelazna konstrukcja, zabawki, tance, naiwny, wzruszajacy i
ekstatyczny rytm anonimowej piosenki i1 variété; surowy rytm fabryk; wrzawa,
matematyczny podziat pracy w laboratoriach, gwizdy pociggdéw, platanina torow,
strach, szybkos¢, precyzja; wycie syren, ktore zastgpito spizowy klangor dzwonow,
religijny, nudny 1 zniechgcajacy; stukot motordw, rytmiczne klapanie pasow
transmisyjnych™*®. Podobny zachwyt nad miastem wyrazal niemiecki przedstawiciel
ekspresjonistycznego wariantu futuryzmu — Ludwig Meidner. W teksScie Instrukcje
malowania obrazow metropolii z 1914 roku pisal: ,,Pozwolcie nam malowac to, co jest
tuz przed nami, nasz wlasny §wiat miast - tumult ich ulic, elegancj¢ ich stalowych
wiszacych mostow, gazowych latarni wiszacych na gorach rozbielonej chmury,
grzmigce kolory autobuséw 1 zelaznej kolei, chaos telefonicznych drutéw (czyz one
tez nie $piewaja?), bufoneri¢ shupéw ogloszeniowych, i noc... Noc metropolii....”>%*.
Wyraznie tez zaznaczal, ze takiemu tematowi stuzy¢ moze tylko nowoczesna forma,
dlatego nie zgadzat si¢ z zadnymi zapozyczeniami malarskiego jezyka z obcych sobie
czasow 1 kultur: ,,Ale badzmy szczerzy! Nie jesteSmy Murzynami, prymitywami ani
chrzeScijanami wczesnego S$redniowiecza! JesteSmy mieszkancami Berlina w roku
1913, siedzimy i dyskutujemy w kawiarniach, czytamy wielkie rzeczy i wielce uczone
o historii sztuki, wszyscy jesteSmy pod poteznym wplywem impresjonizmu! Czemuz
to powinni$my nasladowa¢ nawyki 1 poglady dawnych wiekow, albo artystyczne
mistrzostwo nieudolnosci jako wiasciwg Sciezke do nasladowania? Czy surowe i
ledwo zarysowane figury, ktore ogladamy na kazdej wystawie sg odpowiednim

% p_ Ppiotrowski, Autonomia, symbol, utopia. Awangarda i teorie transcendencji formy, , Artium
Questiones” ,1986, t. 111, s. 123-124.

%31 punkt 3 Manifestu futuryzmu, [w:] E.Grabska, H.Morawska, Artysci o sztuce. Od van Gogha do
Picassa, wyd. 111, Warszawa 1977, s. 151.

%32 Manifest malarzy futurystéw, [w:] tamze, s. 143.

%% U.Boccioni, Pittura Scultura Futuriste, Milano 1914, cyt. za: Ch.Baumgarth, Futuryzm, Warszawa
1987, s. 219.

% |.Meidner, Instructions for Painting Pictures of the Metropolis, [w:]: Art in Theory 1900-2000.An
Anthology of Changing Ideas, ed. Ch.Harrison, P. Wood, 2003, s. 170-171.
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wyrazem dla naszych skomplikowanych dusz?*®*. W tym czasie utozsamiano wrecz

nowoczesng form¢ — kubistyczng 1 futurystyczng z metropolia, czego $wiadectwem
jest Appolinaire’owska interpretacja kolazy kubistycznych: ,,Picasso i1 Braque
przeniesli wprost z szyldow 1 rozmaitych drukéw czcionki 1 ornamenty do swoich
obrazow, bo przeciez w mie$cie nowoczesnym reklama i szyldy speiniaja niemalg
funkcje artystyczng i zastuguja na to, by je przenies¢ do sztuki™*®.

Fascynacja metropolig udzielita si¢ takze Robertowi Delaunay’owi , ktory
upamietnit symbol nowoczesnego Paryza - wieze Eiffla w ponad 30-tu obrazach.
,Delaunay widziat w niej symbol komunikacji z catym §wiatem, metafore nowego
jezyka symultanizmu™*’. O Czerwonej wiezy z lat 1911-12 R. Hughes pisze: ,,Wieza
jest widziana wrecz literacko, jako prorok przysztosci — jej czerwona figura tak
przypomina przeciez czlowieka wspinajagcego si¢ pomiedzy srebrno-otowianymi
dachami Paryza i odleglymi purchawkami chmur. Ta kratownica [podkr. A. G.-T.]
wznoszaca si¢ nad Paryzem 2z niebem kragzagcym pomiedzy nig stala sie
fundamentalnym obrazem nowoczesno$ci: §wiattem widzianym przez strukture”®,
Kolejne motywy nowoczesne odnajdujemy w innym jego dziele — Hommage a Blériot
z 1914 r. Oddajmy gtos jeszcze raz R.Hughesowi: ,,Tu wszystkie jego ulubione
emblemy nowoczesnosci (wieza, radio, telegraf, awiacja) sa zgarnigte razem w pean
na cze$¢ czlowieka, ktoérego nazywa znaczaco Le Grand Constructeur — CO sugeruje
nie tylko, ze pionier latania powinien konstruowa¢ swdj samolot, ale ze jego loty to
nowa koncepcja Swiata, inna sie¢ idei. Przez swoj przelot nad kanalem Bleriot
skonstruowal most bardziej imponujacy od wszelkich fizycznych konstrukeji.
Hommage a Blériot  jest niemalze religijnym obrazem, anielskg koncepcja
modernizmu ze swym skrzynkowym dwuptatowcem lecagcym ponad wieza Eiffla w
jarzacej si¢ mandorli koloru i mniejszym, typu-Blériot jednoptatowcem wznoszacym
si¢ na spotkanie jak cherubem, gdy dyski, ktore dla luce intellettual pien d’amore W
symbolizmie Delaunaya stajg si¢ zasymilowane do kregéw lotniczych $migiet,
promienistych motorow, francuskich sit powietrznych cocardes 1 kot ze
szprychami™* [podkr. A. G-T].

Miasto agresywne 1 tgtnigce sztucznym zyciem maszyn to jedna z wizji
metropolii. Inna — to miasto od$wigtne, gdzie bardziej wyczuwalna jest obecnosc
cztowieka. To impresjonistyczny i fowistyczny Paryz 14 lipca®®, niedzielny, zastygly
w czasie odpoczynek neoimpresjonistycznych przedstawien Georgesa Seurata, czy
pogodne spacery z obrazéw Augusta Macke’a. O tych ostatnich pisze D.Elger: ,,jego

5% Tamze, s. 171.

5% G.Apollinaire, Malarstwo nowoczesne, [w:] E.Grabska, H.Morawska, Artysci... s. 135.

%7 Hlajo] Dliichting], Delaunay, Eiffell’s Tower 1911, [w:] lcons of Art. The 20-th Century, red.
J.Tesch, E.Hollmann, New York 1997, s. 32.

*% R.Hughes, op. cit., s. 38. Zwro¢my uwage na owg kratownice, ktora dla Rosalind Krauss stanie si¢
punktem wyjscia do ciekawych rozwazan o modernizmie, ktore przedstawimy w kolejnej czgsci tego rozdziatu.

%% Tamze, s. 40. Podkre$lenia stow odnoszacych si¢ do tradycyjnie rozumianej symboliki §wiadcza o
specyficznym sposobie interpretowania modernizmu przez autora - odczytywania metaforycznego, z duzym
naciskiem na tre$ci ukryte. Bedzie to przedmiotem naszych rozwazan na temat wspodtczesnego odczytywania
modernizmu, a poniewaz o ksigzce R.Hughesa wspominaé juz nie bedziemy, warto tutaj zaznaczy¢ takze jego
wktad w to nowe stanowisko badawcze.

0 Ludowy zwyczaj wywieszania flag w dniu 14 lipca, gdy w letnim stoficu migocza rado$nie ich

czyste kolory, stal si¢ charakterystycznym tematem dla fowistow, zyskujac niemal range symbolu”, J.Leymarie,
Fowizm, Warszawa 1993, s. 101.
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>ogrody Edenu< sg zaludnione przez damy w modnych bialych sukniach z
kapeluszami z szerokim rondem, gentlemanéw noszacych eleganckie garnitury i
meloniki. Oni przechadzajg si¢ bez pospiechu w niedzielnym stroju mijajac wystawy
sklepéw wzdhuz alei 1 w parkach, albo widzimy ich odpoczywajacych w ogrodowych
kafejkach. Sg typowymi reprezentantami dokladnie tej klasy spotecznej — z jej
wszystkimi szacownymi cechami klasy sredniej — do ktorej ekspresjonisci czuli wstret
i ktorej generalnie sie sprzeciwiali”>*.

I jest to zapowiedz kolejnego oblicza miasta — dwuznacznego, zyjacego
podwoéjnym zyciem — oficjalnym za dnia i zakazanym w nocy. Swiat kawiarni,
kabaretow, tancbudy 1 burdelu pojawia si¢ w twoérczosci impresjonistow,
ekspresjonistow 1 futurystow. Wielu artystow nie krylo sympatii do tego sztucznego
miasta — ze sztucznym S$wiatlem, sztucznym makijazem i1 sztukg w podkasanej
sukience. Jest to jednak zwykle spojrzenie refleksyjne, bez futurystycznego ,.hura-
optymizmu”, raczej konstatacja faktu i1 akt zgody na podwojnos¢ nowoczesnego
Swiata, jak u Henri Toulouse-Lautreca. ,(...)oto mamy obcowaé ze $wiatem
odbragzowionym — pisze Wiestaw Juszczak, odklamanym przez tendencyjng
deformacje, z obszarem w ktérym kazdy pozor jawnie wyraza swoja pozomoéé”542.
Podobnie przedstawia $§wiat kabaretow 1 kawiarni E.L.Kirchner. Nieodlaczng
bohaterka tego $wiata jest kobieta, kabaretowa tancerka, aktorka, a przede wszystkim
prostytutka. Co najwazniejsze, prawie nigdy nie spotyka si¢ ona z krytyka czy
potf;pieniem543, a raczej ze wspotczuciem, fascynacja, czasem udawang obojetnoscia
czgsto w voyerystycznym ujeciu. Mozemy tu wigc jednym tchem wymienié
Manetowska Nang, Olimpi¢ 1 dziewczyn¢ zza baru w Folies — Bergere, ulubiong przez
H.Touluse-Lautreca Jane Avril, kobiety potswiatka przesiadujace nad kieliszkiem w
kawiarniach, badz rozneglizowane w ekskluzywnych domach publicznych -
podgladane przez Edgara Degasa®, w koncu dumne, modnie ubrane berlinskie
prostytutki K.L.Kirchnera. Prostytutka to emblem nowoczesnosci, posta¢ alegoryczna,
od czasébw Ch.Baudelaire’a, co uwydatnit zwlaszcza Walter Benjamin®*, owiana
legenda heroiczna ofiara konsumpcyjnego spoteczenstwa. Co dla nas szczegdlnie
wazne, temat ten nigdy nie moze pozostawacé obojetnym, zawsze niesie za sobg cigzar
ukrytych znaczen. Jak stwierdza Peter Brooks cytowany przez badaczke tego
problemu w malarstwie impresjonistycznym — H.Clayson, prostytutka ,,jest ostatnim
schronieniem narracji”>*®. W sztuce dawnej prostytutka byla erotycznym tematem
ukrytym pod plaszczem mitologii, w nowoczesnos$ci traci na erotyczno$ci stajac sie
motywem jawnym®*’, ale kryjacym tresci spoteczne, polityczne i kulturowe.

1 D Elger, Expressionism. A Revolution in German Art, K6ln 1989, s. 183.

%2 W Juszczak, Postimpresjonisci, Warszawa 1985, wyd. 3, s. 142.

3 Wyjatkiem moga tu by¢ obrazy Georga Grosza, gdzie prostytutka jest cze$cia burzuazyjnej machiny.

>4 Co ciekawe, jak udowadnia H.Clayson, obrazy Degasa przedstawiajace leniwy §wiat paryskiego
burdelu wcale nie jest obiektywna rejestracja, a raczej meska fantazja. Swiadczyé o tym moze prosty fakt, iz
nawet w ekskluzywnych domach publicznych oczekujace na klienta prostytutki nie chodzity catkiem nagie, co
szczegodlnie razi w szkicu Powazny klient (1876-77) - tu zawstydzonego, niepewnego klienta wchodzacego
prosto z ulicy — w ptaszczu i cylindrze witaja zupelnie rozneglizowane kobiety. Por. H.Clayson, Painted Love.
Prostitution in the French Art of the Impressionist Era, New Haven, London, 1991, s. 35.

5 por. W.Benjamin, Park Centralny, [w:] Tenze, Aniol historii. Eseje, szkice, fragmenty, oprac.
H.Ortowski, Poznan 1996.

%6 H Clayson, op. cit., s. 33.

7 Cho¢ nie zawsze, czesto domyslaé sie tylko mozemy, ze kobieta jest lekkich obyczajow dzieki
charakterystycznym atrybutom i scenerii. Kobieta siedzgca sama, wypatrujaca czegos, palaca papierosa lub
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Zanim przejdziemy do skrajnej krytyki metropolii jako chaosu i piekta na ziemi,
warto moze jeszcze wspomnie¢ o jednej fascynacji, tym razem nie europejska
metropolig, ale amerykanskim spelnieniem snow — Nowym Jorkiem, ktora
niespodziewanie ogarneta klasyka abstrakcji - Pieta Mondriana. Jego Broadway
Boogie-Woogie oraz New York City z lat 1942-1944 to, mimo abstrakcyjnej formy,
dzieta niemalze przedstawiajace. Robert Motherwell pisze: ,,Po raz pierwszy mamy do
czynienia z tematem, nie przez jego nieobecnosC, ale dlatego, ze rzeczywiscie si¢
pojawia, chociaz obecno$¢ ta jest rozbita i1 prezentuje nam wytgcznie jego obnazong
strukture. Nowoczesne miasto, dostowne, prostokatne, kwadratowe, czy to widziane z
gory, z dohu, czy z boku; jaskrawe Swiatla i jatowe zycie; Broadway, biali, czarni i
boogie-woogie — podziemna muzyka zrezygnowanych i zbuntowanych, muzyka
oszukanych... Mondrian opuscit biaty raj i wkroczyl w $wiat™>*.

Miasto jednak w wielu modernistach wzbudzato lek 1 groze. Niektorzy wiec
manifestacyjnie uciekali od niego na tono natury, jak np. F.Marc. Jego zwierzgta, jak
stwierdza D.Egler ,byly substytutami ludzi w jego obrazach. Dla niego one
ucieles$niaty wszystko co >czyste<, >prawdziwe<. >piekne< - cechy, ktorych nie byt w
stanie odnalez¢ u towarzyszacych mu ludzkich istot”™*. Artysci grupy Der Sturm dla
przeciwwagi miejskiego zycia malowali akty w lesie 1 nad jeziorem, ukazujac
prawdziwe szcze$cie w zespoleniu si¢ z naturg. Inni za§ wypowiedzieli wojng
metropolii jako najwiekszemu ztu.

Dojscie do wiladzy Hitlera 1 zblizajgca si¢ wojna wyostrzyla spojrzenie wielu
artystow 1 kazata im z metropolii uczyni¢ scen¢ najkrwawszego horroru. R.Shepard
opisuje, jak miasto — ideal racjonalnosci nowoczesnej ulega ,,przemianie dialektyczne;j
w ,,Weltstadt”, szalone megalopolis, kojarzone w calym przedwojennym malarstwie 1
poezji wybitnych ekspresjonistow z ciemnos$cia, wstagpieniem w sfer¢ demoniczna,
zatopieniem w zywiolach oraz dystopijna maszyna”>>. Obraz zezwierzecenia,
ciemnych instynktow to najczarniejsza wizja miasta W  NOWOCZesnosci,
reprezentowana przez niemieckich ekspresjonistow. ,,Polaczenie miasta 1 dzungli
koresponduje z podobnym zestawieniem maszyny i zwierzecia — zauwaza John
Walker. Totalna mechanizacja aktywnosci i spowodowana tym $mieré zycia
wewnetrznego doswiadczana przez przedmiot modernistycznych dociekan jest
reprezentowana przez analogie do bezdusznego mechanicznego procesu lub
bezrefleksyjnej instynktownej przemocy dzikiej bestii”**. Szczegbdlnie Max
Beckmann, Otto Dix 1 George Grosz ujawniali poprzez wizj¢ miasta-dzungli- maching
spotecznego wyzysku, interesOw robionych na wojnie i politycznych oszustw. Miasto
jest ciasna, petng karykaturalnych postaci - reprezentantéw poszczegolnych klas scena,
gdzie z chaosu przecinajacych si¢ linii 1 jazgotliwych barw wylania si¢ obraz piekta.
G.Grosz w obrazie Pogrzebowy orszak w centrum, wokot pijacego, siedzacego na
trumnie szkieletu umiescit szalony orszak marionetkowych postaci, za§ na budynku

pijaca alkohol utozsamiana byt czgsto z prostytutka. Za dwuznaczne miejsca utajonej prostytucji popularnie
uwazano kafejki, nocne kluby oraz sklepy z kapeluszami i bielizna. Por. H.Clayson, op. cit.

8 R.Motherwell, Painter’s Object, ,Partisan Review” 11, nr 1, Winter 1944, s 96. Cyt. za: S.Guilbaut,
Jak nowy Jork ukradt ideg sztuki nowoczesnej. Ekspresjonizm abstrakcyjny, wolnosc¢ i zimna wojna, \Warszawa
1992, s. 124.

9D Elger, op. cit., s. 154.

>0 R Shepard, Problematytka modernizmu europejskiego. [w:] Odkrywanie..., s. 87.

1 j Walker, City Jungles and Expressionist Reification from Brecht to Hamett, s. 119*.
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obok szyld z napisem stow HEUTE TANZ (dzi$§ tance) wskazuje na ikonograficzny
motyw tanca $Smierci.

Miasto-mikrokosmos towarzyszyto jako temat roznym kierunkom i tendencjom
w sztuce nowoczesnej, tej z przetomu XIX —XX wieku, zwanej modernizmem w
waskim rozumieniu, jak 1 sztuce awangardowej. Wizja makrokosmosu —
wszechswiata, staje si¢ natomiast przede wszystkim projekcjag awangardowg. Trudno
jest mowi¢ o wizjach kosmicznych w ujeciu ikonograficznym, nie ma tu bowiem
zadnych watkow narracyjnych ani powtarzajagcych si¢ motywow $wiadczacych
bezsprzecznie o takiej tresci. ,,Sztuka zwrocona do wszechswiata ku najogélniejszym i
najpowszechniejszym prawom kosmogonicznym jego budowy -pisze Larissa Zadowa,
wyobcowala si¢ silg rzeczy od $wiata widzialnych bezposrednio 1 zmystowo
percypowanych realnoéci, odwrocita sie tez od przedstawiania cztowieka”*%. Ambicije
objecia przez sztuke kosmosu wigzaty si¢ wigc z poszukiwaniem sposobnego jezyka.
Co ciekawe jednak, jest pewna ni¢ laczaca nowoczesne 1 dawne obrazowanie
kosmosu, a jest nim geometria. Jesli mowimy o watkach kosmicznych w sztuce
pierwszej polowy XX wieku, to wymieni¢ musimy przede wszystkim przyktady
suprematyzmu Kazimierza Malewicza (zwlaszcza ostatnie stadium malarskie z lat
1917-18), koncepcje dynamizmu kosmicznego Giacomo Balli 1 aeropicture
futurystyczng z lat 30-tych, czy niektére wizje Paula Klee i W.Kandynskiego.
Wszystkie je taczy ujecie abstrakcyjne, najczesciej geometryczne (wykreslone badz
odreczne) odrzucajace trojwymiarowg iluzj¢ oraz elementy przedstawieniowosci, ktore
zakloca¢ by mogly ambitny cel ukazania nieskonczono$ci. W przeciwienstwie do
dawnych obrazéw kosmosu, gdzie geometria zwigzana byta ze skomplikowang
symbolika, a towarzyszyly jej zwykle alegoryczne przedstawienia figuralne, ktore byly
sposobem na oswojenie wszech§wiata, geometria nowoczesna jest abstrakcyjna.
Oznacza to, ze jej znaczenie nie zasadza si¢ juz na tradycyjnej symbolice, lecz jest
gwarantem czystosci, obiektywnos$ci 1 naukowos$ci. Tak bylo szczegdlnie w wizji
suprematystycznej 1 konstruktywistycznej, za§ w ujeciu ekspresjonistow geometria
obcigzona byta osobistg, odmienng u kazdego artysty symbolikg. Co wigcej, wydaje
sie, ze tylko w tym pierwszym przypadku mamy rzeczywiscie do czynienia ze
spojrzeniem w nieskonczono$¢ wszechswiata, jakby spojrzeniem z dotu ku gérze, w
drugim za$§ bardziej ze spojrzeniem globalnym, ujmujagcym $wiat ziemski w
kategoriach kosmicznych, spojrzeniem z gory na planete Ziemia. Tego wymagat na
przyktad manifest aeropictury opublikowany w 1929 roku, gdzie w punkcie 5
czytamy: ,wszystkie czesci pejzazu  wydajg si¢ malowane z lotu: a)
zfragmentaryzowane, b)sztuczne c)tymczasowe, d) jakby wiasnie spadly z nieba>**,

Wyréznienie ikonografii kosmicznej w tworczoSci nowoczesnej nastrecza
ktopoty wynikajace z braku innych przestanek anizeli intencje artysty. Forma nie
wskazuje nam juz za pomoca podobienstwa na tre$¢ 1 nawet intuicja nie moze pomaoc
w ustaleniu czy dana figura geometryczna wskazuje nam na siebie czy tez na to, co
poza nig — rozréznienie mig¢dzy immanencja a transcendencja odbywa si¢ tu tylko
dzigki tekstowi towarzyszacemu sztuce.

%2 t..Zadowa, Poszukiwania i eksperymenty. Z dziejow sztuki rosyjskiej i radzieckiej lat 1910-1930,
Warszawa 1982, s. 52-53.

%% Manifest opublikowany w Gazetta del popolo z wrzesnia 1929 r., cyt. za: E.Lucie-Smith, Art. of the
1930s. The Age of Anxiety, London 1985, s. 74.
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3. Autonomizacja, puryfikacja i poszukiwanie jezyka plastycznego

Zarys tematyki nowoczesnej, jaki zostat tu przedstawiony, nie mial za zadanie
udowodnienia, ze sztuka I pot. XX byla istotnie ikonograficzna. Z naciskiem nalezy
podkresli¢, ze zmiana tematyki 1 sposobu jej przekazywania jest tylko czes$cig bardziej
skomplikowanego procesu transformacji modernistycznej swiadomosci artystyczne;.
Mowilismy juz o nowoczesnosci, ktoéra zajmuje miejsce tradycji (i szybko sama staje
sie tradycja)>>* oraz o defamiliaryzacji §wiata przedstawionego w obrazie, a przeciez
pozostaja nam jeszcze takie elementy jak rosngca S$wiadomos¢ formy, ktora
doprowadzita do jej autonomizacji, a w koncu autotelicznosci sztuki. Dla wielu
badaczy 1 krytykéw historia nowoczesnosci, a $ci§lej awangardy jest rownoznaczna z
lintowym rozwojem idgcym ku abstrakcji, jako najwyzszemu stopniowi niezaleznosci
sztuki®™. Rozwoj jest wiec w tym kontekscie rozumiany jako proces uwalniania sig
sztuki od przedstawiania zewnetrznego $wiata i od tresci — od literatury, ukrytych
znaczen pozaobrazowych, jednym stowem od ikonografii. Oczywiscie nie mozna
zaprzeczyC, ze ku temu dazyta duza cze$¢ kierunkéw awangardowych, ale tez trudno
jest nie zauwazy¢, ze nowoczesnos¢ zawiera w sobie takze te kierunki, ktore nigdy nie
zrezygnowaly z przedstawieniowos$ci, ktoére wytworzyly wilasng tematyke (np.
surrealizm), a wreszcie, ktore nigdy nie odrzucily symbolicznej funkcji sztuki. I tak si¢
dzialto w tendencjach awangardowych, a takze w tworczosci artystow
modernistycznych dziatajacych poza nimi®®.

Uznajac wigc, ze jednym z najwazniejszych zjawisk stanowigcych o sztuce
nowoczesnej byla autonomizacja formy, bedziemy si¢ jednak starali ukazaé, Ze nie
musiala ona zawsze pociaga¢ za sobg rezygnacji ze znaczeniowego uposazenia dzieta
sztuki. Cho¢ zanikta ikonografia tradycyjna, a nawet uchwytna tematyka, w dalszym
ciggu mozemy moOwi¢ o bardziej lub mniej ukrytych znaczeniach, przekazywanych
odbiorcy za pomocg innych S$rodkow - S$rodkéw czysto artystycznych, nie
zaposredniczonych z kultury, ale kazdorazowo wypracowywanych przez artyste.

Obecnie w badaniach sztuki nowoczesnej aspirujacej do caloSciowego jej
ogarni¢cia coraz czesciej dostrzega si¢ dwa przeciwlegle bieguny. Piotr Piotrowski
wyraznie je oddziela 1 nazywa: ,,Pierwszy skupiatby programy petlnego autotelizmu,
teorie utozsamiajgce obraz i forme. Laczytby tworcow i tendencje artystyczne dazace
do catkowitego oczyszczenia dziela z wszystkich funkcji ewokacyjnych i
symbolicznych. Drugi za$ ogniskowalby postawy, ktoérych celem rowniez byta
maksymalna puryfikacja obrazu, odrzucenie opisowosci, lecz w tym przypadku
tozsamo$¢ obrazu i formy nie byla tozsamo$cia wytaczng. Wzbogacona zostata

% Arty$ci w swych pismach czesto odwoluja sie do swoich poprzednikow. W teoretycznych wywodach

starajg si¢ zawsze umiejscowi¢ wlasng sztuke na arenie nowoczesnosci, rozpoczynajg wiec od genezy, ktorej
pierwszym ogniwem bywa zwykle impresjonizm.

%% Szczegolnie Alfred Barr, w swoim stynnym wykresie ukazal w sposob obrazowy 6w pochod
nowoczesnosci ku abstrakcji — tzw. zimnej i gorace;j.

%% Nie wolno nam tu zapomnie¢ o latach 30-tych, ktére charakteryzowaty sie powrotem do figuracji i
bardzo czgstym zaangazowaniem polityczno-spotecznym, uwiklaniem w maching totalitaryzmu. Sztuka tych
czasOw nie nosi czgsto cech awangardy, i trudna jest do jednoznacznego zakwalifikowania, cho¢ nalezy do epoki
szeroko pojmowanego modernizmu. Z powodu jej powrotu do ikonografii bedzie jeszcze przedmiotem naszych
rozwazan w kolejnej czgsci pracy.
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mianowicie o trzeci czlon — symbol, symbol >>Istoty Bytu<<"**’. W sztuce

awangardowej, bo tylko takg bierze P. Piotrowski pod uwage, mamy wigc takze do
czynienia z symbolizmem, ktory jest specyficzny, bo wyprowadzony z czystej formy.
Aby taki ,,symbolizm abstrakcyjny” uzyska¢, artySci pragneli oczysci¢ sztuke z
wszelkich kontekstow pozaobrazowych — elementow iluzyjnych, mimetycznych,
sktaniajagcych odbiorce do poréwnywania, rozpoznawania, zgadywania, a nie
odczuwania samego dzieta. Oczywiscie same dzieta s3 dowodem, ze mozliwa byta
taka puryfikacja sztuki, czy jednak mozliwe bylo oczyszczenie odbiorczych nawykow
widza? Czy symbolizm, jakiego dopatruje si¢ w dziele przeci¢tny widz jak i znawca
sztuki jest rOwnie czysty, tzn. pozbawiony skojarzen, jak w intencji tworcy? Na te
pytania bedziemy musieli sobie odpowiedzie¢, by wykaza¢ role $wiadomosci
ikonograficznej w refleksji nad sztukg nowoczesng, zanim jednak podejmiemy si¢ tych
kluczowych dla nas rozstrzygnig¢, przyjrzyjmy si¢ samemu procesowi autonomizacji i
puryfikacji sztuki oraz skutkom tych dazen.

Dwa zjawiska o ktérych tu bedzie mowa — autonomizacja i puryfikacja dotycza
probleméw formy i w konsekwencji prowadzg do abstrakcji, nie sg jednak
jednoznaczne. Na uzytek niniejszej pracy wyjasnijmy je W nastepujacy sposob:
autonomizacja jest uwalnianiem si¢ jezyka sztuki spod wptywow innych dziedzin
kultury, szczegdlnie literatury, za§ puryfikacja to oczyszczanie obrazu z elementow
przedstawieniowych.

Mysl o autonomii sztuki pojawia si¢ wraz z koncepcja sztuki dla sztuki, a czesto
jest z nig utozsamiana. Gdy jednak hasto /’art pour [’art gtoszone od lat 30-tych XIX
wieku przez artystow i literatdw wycelowane bylo przede wszystkim przeciwko
uzytecznoscei sztuki®, jej zaangazowaniu spolecznemu i politycznemu, a za jedyny cel
sztuki stawiato dazenie do pigkna, autonomizacja sztuki byla przede wszystkim
wewnetrznym problemem sztuk plastycznych uwalniajacych si¢ od posrednictwa
literatury w przekazywaniu okreslonych tresci. Autonomizacji przez dtugi czas nie
towarzyszyly glosne manifestacje ani deklaracje, byt to raczej naturalny proces
uswiadamiania sobie przez artystow mozliwosci tkwigcych w formie, ktéremu
towarzyszyta coraz wigksza niechg¢ do przyjetej w kulturze europejskiej narracyjnej
funkcji sztuki®®®. Objawialo si¢ to przede wszystkim w odrzucaniu akademickie]
hierarchii tematdéw, skupieniu na pejzazu, martwej naturze, scenie rodzajowej. Pod
koniec XIX wieku coraz czg$ciej arty$ci zaczynali manifestowaé w swych tekstach
niech¢¢ do ,literatury”. Owa ,literatura” pisana w cudzyslowie oznaczata nie tyle
sztuke ilustrujaca konkretne teksty literackie, byta raczej negatywnym terminem
obejmujacym wszelkie watki narracyjne, w tym oczywiscie tradycyjng ikonografig.
,Literatura” uzalezniala obraz od stowa, warunkowata rozumienie przedstawienia
znajomoscig tego co ,,przed” 1 tego co ,,po”, a zauwazat to przeciez juz G.E.Lessing.

7 p piotrowski, Autonomia, symbol, utopia. Awangarda i teorie transcendencji formy, , Artium
Questiones”, 1986, t. II1, s. 109-110.

%% prekursorami tego nurtu byli Leconte de Lisle, Ch.Baudelaire, Theodore de Banville, G.Flaubert —
czyli glownie literaci oraz krytycy sztuki: bracia Goncourt, Théophile Gautier. Por. H. Filipkowska,
Mitodopolska idea ,, sztuki dla sztuki” wobec francuskich pierwowzoréw, [W:] Poréwnania. Studia o kulturze
modernizmu, red. R.Zimmand, Warszawa 1983 oraz H.Morawska, Francuscy pisarze i krytycy o malarstwie
1820-1876, t. |, rozdz. Pigkno czy uzytecznosé, Warszawa 1977.

%9 Jak to bylo przedstawione w poprzednim rozdziale, tendencja do opowiadania w sztuce
charakterystyczna byta nie tylko w sztuce nowozytnej od czaséw Albertiego i jego storii ale juz w starozytnosci i
$redniowieczu.
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Opowiadanie historii, stuzenie polityce czy grupom spolecznym, alegoryzowanie i
umoralnianie, dostowne ilustrowanie Biblii — to wszystko zaczeto dostrzegac jako
obcy, z goéry narzucony sztukom plastycznym schemat. ,,Mozna osiaggna¢ wrazenie
udreki, nie probujac specjalnie trafiaé wprost do historycznego ogrodu Gethsemani™>®
— pisat Vincent van Gogh. Nie znaczenie wigc, ale literacki sposéb jego
przekazywania stat si¢ celem atakow zwlaszcza postimpresjonistow, ktorzy jako
pierwsi uswiadomili sobie warto$¢ $rodkow czysto malarskich i manifestacyjnie
odrzucili ,literature”. Szczegolnie czesto pojawia si¢ ten watek w listach Paula
Gauguina: ,,Moje marzenie nie da si¢ pochwyci¢, nie zawiera zadnej alegorii; poemat
muzyczny obchodzi si¢ bez libretta™* — pisal, ,,Staratem si¢ w sugestywny sposob
przettumaczy¢ to moje marzenie, nie uciekajac si¢ zupetnie do §rodkéw literackich, z
cala mozliwa prostota, na jaka pozwala rzemioslo; to trudna praca”®, czy ,,Dzisiejsza
krytyka powazna, pelna dobrych intencji 1 wyksztalcona stara si¢ narzuci¢ nam sposob
myslenia 1 marzenia, ale wtedy bytoby to nowe niewolnictwo. Krytyka zajeta tym, co
jej dotyczy, swoja wlasng dziedzing — literatura, stracilaby z oczu to, co nas dotyczy —
malarstwo.”® Jak widaé¢ ,literature” kojarzy P.Gauguin nie tylko z tradycyjnym
opowiadaniem w sztuce, ale takze z opowiadaniem o sztuce. Wyraznie widzi problem
nieadekwatnos$ci stowa do obrazu, ich nieprzektadalno$é, co zreszta ujawnia si¢ w jego
tekstach, gdzie usituje do$¢ karkotomnie wyjasni¢ stowem swe intencje tworcze.

Jeszcze jednym powodem, dla ktorego ,literatura” zostala odrzucona przez
artystow byla jej tradycyjno$¢ — czyli anachroniczno$¢. Nie odpowiadata ona jako
tradycyjny $rodek wypowiedzi nowoczesnemu $wiatu. ,,Chcemy tworzy¢ dziela — pisat
Umberto Boccioni - ktore sa konstatacja rzeczywistosci, przede wszystkim
rzeczywistosci nowej 1 nie sg tradycjonalnymi powtérzeniami form zewnetrznych.
Artystyczne $rodki wyrazu, ktore przekazata nam kultura, sg zuzyte i1 nie nadajg si¢ do
tego, by za ich posrednictwem mozna bylo przyswoi¢ sobie i przekaza¢ emocje,
ktorych doznajemy od S$wiata calkowicie zmienionego przez nauki przyrodnicze.
Nowe warunki zycia naszej epoki stworzyly mndstwo takich elementéw natury, ktore
sa catkowicie nowe i dlatego nigdy si¢ jeszcze nie znalazty w sferze sztuki — dla nich
to futurysci chca za wszelka cene stworzyé nowe rodki wyrazu®>®,

Odrzucenie , literatury” wigzato si¢ $cisle z poszukiwaniem odrebnego jezyka
sztuki, cho¢ nie doszto natychmiast do catkowitego zerwania z tradycyjng ikonografia.
Wciaz pojawiajg si¢ pewne symboliczne motywy tresciowe w tworczosci V. van
Gogha, P.Gauguina, M.Denis, a takze W.Kandynskiego, P.Klee 1 wielu innych. Sg to
jednak tylko pewne przedstawieniowe elementy wchodzace w sktad wigkszego
systemu znaczgcego, w ktorym najwigksza role pelnig $rodki formalne, takie jak
barwa, ksztalty, linie i ich kompozycja na plaszczyznie. W.Juszczak stara si¢ wyjasnic
ten problem na przyktadzie obrazu Siewcy V.van Gogha pytajac, dlaczego ten obraz
nie jest uwazany za alegoryczny: ,Kolor wynosi wszystko ponad konwencje
rodzajowosci 1 alegorii. Kolor nie tylko uderza, nie tylko stwarza zdecydowany,
wyraziscie brzmiacy ton, nie tylko wprowadza niemal jednoznaczny nastroj, lecz takze

%80 v/ Van Gogh, [List do Emila Bernard], Artysci o sztuce..., s. 23.

%81 p Gauguin, [list] do André Fontainas, [W:], Artysci o sztuce, s. 35.

562 Tamze, s. 37.

%3 Tamze.

%% U.Boccioni, 1l cerchio non si chiude, ,Lacerba” II, 5 z L.III. 1914, cyt.. za: Ch.Baumgarth,
Futuryzm..., s. 167.
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>znaczy< na sposob symbolu, ktéry wszelka jednoznaczno$¢ uchyla. Co innego
>mowi< - 1 to méwi prawie wprost — posta¢ kosiarza, a co innego, i moze
rownoczesnie to samo, mowi kolor zotty. Miedzy tymi dwoma biegunami rozpina si¢
zarazem czytelna 1 nieodczytywalna, nie dajgca si¢ zwerbalizowaé sie¢ jakich$
prostych, elementarnych i ostatecznych senséw symbolu™>®.

Najwazniejszym wydaje si¢ tu fakt, ze kolor traci w owym nowoczesnym
symbolizmie funkcje referencyjng. Nie opisuje realnosci §wiata przedstawionego, ani
nie odwotuje si¢ do tradycyjnej symboliki potwierdzonej jakas$ ,,historig”, kolor nie
opowiada, ale wyraza uczucia, wrazenia, przezycia artysty. Staje si¢ ich
rownowaznikiem. Teoria ekwiwalentow nie byla sztuce obca, poszukiwali ich przeciez
romantycy, ale dopiero w XX wieku sg to ekwiwalenty czysto plastyczne, a nie
zaczerpnicte ze §wiata zewnetrznego, z natury. M.Denis sformutowal takg oto teori¢
rownowaznikow g:)lastycznych: »Na miejsce koncepcji >>natury widzianej] poprzez
temperament<<® sformutowali§my  teori¢ = roOwnowaznika lub  symbolu.
Stwierdzilismy, ze wzruszenia lub stany duszy spowodowane jakimkolwiek widokiem,
wywoluja w wyobrazni artysty znaki lub roéwnowazniki plastyczne, pozwalajace
odtworzy¢ te emocje lub stany duszy bez potrzeby odwolywania si¢ do imitacji
widoku pierwotnego, 1 ze kazdemu stanowi naszej wrazliwosci winna odpowiadaé
obicktywna harmonia zdolna do przekazania tego stanu”®’. Podobnie wicc jak w
sztuce romantycznej, arty$ci stajg przed powaznym zadaniem i dylematem — jak
przekazac tresci subiektywne, indywidualne bez posrednictwa tradycyjnej symboliki, a
co wiecej, takze bez posrednictwa elementdw nasladowanych z natury, jak to bylo w
romantyzmie. Kazdy artysta indywidualnie badz w grupie staral si¢ wypracowaé swoj
system $rodkow plastycznych odpowiadajacych tresciom tak wewnetrznym, osobistym
jak 1 uniwersalnym. Kazdy tez mial nadziej¢, ze jego odkrycia przyczyniajg si¢ do
stworzenia jezyka wspolnego, ogolnie dostgpnego i zrozumiatego bez posrednictwa
stow. Trudno tu wymieni¢ wszystkich artystow 1 ich koncepcje dotyczace formalnego
jezyka sztuki, wystarczy jednak wymieni¢ kilka by zrozumie¢ jak roéznorodne 1
indywidualne byty to refleksje. Pierwszych prob steoretyzowania jezyka malarskiego
dokonat Paul Signac. Stworzyl on pewien slownik $rodkow, ktoére odpowiadaty
poszczeg6lnym uczuciom: linie opadajace 1 tony zimne— smutkowi, linie wznoszgce
si¢ 1 tony ciepte radosci, linie poziome- spokojowi’®®. Mamy tu wicc do dyspozycji
kilka prostych elementéw, ktorych kombinacje kazdorazowo mialy dawa¢ harmonieg-
czyli rownowage. Taki ,,jezyk” stuzy¢ wigc mogt nie tyle oddaniu skomplikowanych
przezy¢ czy idei, ale dazeniu do czysto estetycznego wrazenia - do klasycznego
pickna®®®. Wsrod pozniejszych teorii powotujacych sie na obicktywne, powszechne

585 W. Juszczak, Postimpresjonisci, Warszawa 1985, wyd. 3, s. 118-120.

%6 To sformutowanie Zoli. W swoich tekstach dotyczacych malarstwa staral sic udowodnié, ze
prawdziwe malarstwo jest indywidualng interpretacjg natury przez artystg. Por. E. Zola, Stuszna walka. Od
Courbeta do impresjonistow. Antologia pism o sztuce, Warszawa 1982.

°7 M.Denis, Od Gauguina i van Gogha do klasycyzmu, [w:], Artysci..., s. 87.

%8 Dla uzyskania wrazenia spokoju gtowne akcenty liniowe beda poziome, dla rado$ci wznoszace sie,
a opadajace dla smutku. Wszystkie kierunki stuzy¢ beda przedstawianiu wszelkich innych doznan w ich
nieskonczonej réznorodnosci. Z gra linii wigze si¢ gra barw, nie mniej wyrazista i réznorodna; liniom
wznoszacym odpowiada¢ beda barwy ciepte i tony jasne, przy liniach opadajacych przewaza¢ beda barwy zimne
i tony ciemne; mniej lub bardziej doskonata rownowaga kolorow cieptych i zimnych, tonéw bledszych i
mocnych doda spokoju liniom poziomym.” P. Signac, op. cit., s. 60.

%% Ystnialy takze proby skomplikowanych interpretacji obrazéw neoimpresjonistycznych, ktére jednak nie
majg potwierdzenia w teorii Signaca. Takim przyktadem moze by¢ odczytanie przez Gustawa Kahna w 1899 roku
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zasady mozna wymieni¢ rozwazania Ozenfanta, odwolujacego si¢ do ,,pierwotnych
wrazen”, jakie wywotuja linie czy barwy, ktore sa jego zdaniem powszechnymi,
fizycznymi zjawiskami. Przykladem moze by¢ dzialanie barwy niebieskiej — ktora
uspokaja, czy czerwonej, ktéra rozdraznia®®. Do tego, co uwazali artyéci za
powszechne i bezsprzeczne, bo potwierdzone naukowymi badaniami (przede
wszystkim nad psychologicznym oddziatywaniem barw) dodawali tez czesto wlasne
doswiadczenia 1 skojarzenia. F.Marc na przyktad barwe z6tta uwazal za element
zenski, za$ biekitng za meski, czerwien miata uciele$nia¢ $wiat materialny, oranz jako
mieszanka zolci i czerwieni - zmystowa site pasywna®' .

Najdojrzalsza 1 chyba najbardzie; oddziatywujaca na Srodowisko artystyczne
byla analiza elementow malarskich W.Kandinsky’ego sformutowana w ksigzce Punkt i
linia a plaszczyzna, po raz pierwszy wydanej w 1926 roku’%. Nie sposob tu zarysowaé
zatozen catej ksigzki, gdyz jej autor w sposdb niezwykle dociekliwy 1 analityczny
traktuje z osobna kazdy z wymienionych w tytule elementéw, dodajac do nich
oczywiscie oddziatywanie barw 1 rozwazajac skomplikowane ich kombinacje.
Dodatkowo ksigzka jest poparta wieloma przyktadami i ilustracjami, stanowigc
pozycje wrecz podrecznikowg tak dla artystow, jak 1 odbiorcow sztuki nowoczesne;.
Stanistaw Fijatkowski, tlumacz polskiego wydania, pisze: ta ,ksigzka stanowi
prawdziwie rewelacyjne podejscie do widzenia 1 rozumienia podstawowych
elementow obrazu, do analizy zamknietych wewnatrz napie¢, ktore sg fundamentem

obrazu Kabaret jako ,,diagramu idei”: ,,Glowa tancerki — godna podziwu dla jej pickna — przez kontrast migdzy
oficjalnym, prawie kaptanskim usmiechem a zmegczong delikatnoscia. (...) dla tancerki to dziatanie[taniec] nabiera
uroczystego charakteru, poniewaz jest nawykowe. Tancerz-mezczyzna jest brzydki i typowy. (...)jego dziatanie nie
jest tym, dla ktérego jego rodzaj go najlepiej zaopatrzyt. On po prostu praktykuje haniebne rzemiosto. Ogon jego
fraka jest zakrecony jak ogon diabta na obrazie jednego ze starych wizjonerskich artystow. (...) I jako syntezg
publicznosci mozna zobaczy¢ znaczaca, podobng $wini glowe widza, archetyp hulaki, umieszczong bardzo blisko i
ponizej tancerki, niegodziwie oczekujacego momentu rozkoszy zaplanowanej dla niego, doswiadczajacego nic
tylko wesolosci niemych gléw i wulgarnego pozadania. Jesli si¢ szuka symbolu, mozna go znalez¢ w opozycji
pickna tancerki - nadmiernego w skromnym marzeniu z krainy czard6w — do brzydoty podziwiajagcych, mozna
znalez¢ tez symbol podto$ci naszych czasow w hieratycznym wykonaniu plotna i jego tresci”, Gustave Kahn,
(1891), [w:] Symbolist Art Theories. A Critical Anthology, red. H.Dora, Berkeley 1995, s. 173-174.

50" Linia pozioma wywoluje w kazdym czlowieku identyczne wrazenie pierwotne. Kolor czarny
wywotuje w kazdym czlowieku identyczne wrazenie pierwotne [ przypis: Te wrazenia pierwotne wchodzace ze
soba w rozne kombinacje na zasadzie skojarzen form pierwotnych, wywoluja wrazenia wtdrne, trzecie i
nastepne, stanowigce nieskonczong klawiatur¢ elementow, ktéra podlega wyborowi i syntezie artysty, gdy
komponuje swe dzieto: niezliczone konsekwencje subiektywne oparte na niewatpliwie fizycznej podstawie.] Nie
ma w tym zadnej mistyki: sa to zjawiska fizyczne o subiektywnej reakcji. Istniejg takie zjawiska fizyczno-
subiektywne, bo organizm ludzki jest taki jaki jest. Obcinam komu$ glowe, umiera. Buduje piramide,
odczuwacie wrazenie stabilnosci. Maluj¢ czerwong plame, budzi si¢ byk, ktory w kazdym z was drzemat. Maluje
niebieska, wypoczywacie(...) We wszystkich ludziach $wiata wywotuje identyczne wrazenie. Wszystkie sztuki
zbudowane sg z podobnych standardow. We wszystkich ludziach §wiata te same pierwotne wrazenia, constansy,
standardy, wywolane sa przez te same zjawiska fizyczne. Wazne jest, zebysmy si¢ co do tego zgodzili”
A.Ozenfant i Ch.E.Jeanneret, O plastyce, ,,L’Esprit Nouveau”nr 1920, t. X, nr 1, cyt. za: 4xParyz, red.
U.Czartoryska, s. 96.

> Teoria komplementarnosci kontrastow, wg ktorej kazdy podstawowy kolor jest widziany jako
przedstawiajacy charakterystyczne jakosci. Blekit jako mesko$é, surowa chropowatos¢ i intelekt. Zotty, ktory
reprezentuje element zenski, jest tagodny, pogodny i zmystowy. Czerwony ucielesnia §wiat materialny. Posiada
brutalng twardo$¢ i jest zwalczany przez inne kolory. Mieszanie tych kolorow prowadzi do wzajemnej penetracji
odpowiadajacych im cech: gdy zmieszasz czerwony i zOlty by otrzymaé pomaranczowy — dodasz zmystowe;j, jak
Magera sity do pasywnej, zenskiej zolci, to ten zimny, intelektualny biekit — element meski stanie si¢ znow
konieczny. Faktycznie, blgkit natychmiast i automatycznie zajmie miejsce w jednym rzedzie, dwa kolory
kochajg si¢” cyt. za: D.Elger, op. cit., s. 159.

2 W Polsce ukazat sie w tlumaczeniu Stanistawa Fijatkowskiego w 1986 roku.
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wszelkiego dziatania formy artystycznej. Zawiera sformutowanie podstawowych zasad
budowy obrazu: ukazuje tresci jego fundamentalnych elementow™”>. Analiza
W.Kandinsky’ego poparta wieloma badaniami fizycznymi 1 psychologicznymi
prowadzonymi m.in. w eksperymentalnych laboratoriach w Instytucie Kultury
Artystycznej w Rosji°"*, byta realizacja utopijnej mysli o stworzeniu uniwersalnego
formalnego jezyka sztuki. Jednoczesnie trzeba zaznaczy¢, ze W.Kandinsky nie dazy
do wytworzenia konwencji, schematu dokladnych odpowiednikow stuzacych
pragmatycznej komunikacji. Jezyk sztuki mial by¢ przedluzeniem poszukiwan
symbolistycznych, sposobem na wyrazanie tresci duchowych za pomocg asocjacji 1
wspotbrzmien. Jak zauwaza Andrzej Turowski: ,,Kandinsky, wierny tradycji
symbolizmu i mocno w niej osadzonej idei synestezji, pragnat takiej sytuacji, w ktorej
tkwigce w samych znaczeniach warto$ci ekspresywne pozwolityby swobodnie
>komunikowa¢< si¢ na poziomie wymiany wolnych znaczen””. W innym kierunku
szta praca nad jezykiem plastycznym Aleksandra Rodczenki 1 rosyjskich
konstruktywistow. Zamiast symbolistycznych, subiektywnych, ,,sentymentalnych”
dywagacji proponowali obiektywng analize elementow plastycznych jako
materialnych rzeczy. ,,Zmierzano do sformulowania zasad, w mys$l ktéorych mozna
bylo osiggnaé¢ wyraz ruchu, réwnowagi, dynamiki, statyki, rytmu, napigcia, cigzenia,
odleglosci; zajmowano si¢ fakturami, masami, ksztaltami, barwami, tonami”°’®.

Ambitne zadanie stworzenia powszechnego, plastycznego jezyka,
autonomicznego wzgledem jezyka werbalnego, uzna¢ dzi§ mozna za utopijne. Nie
wglebiajac si¢ w problematyke semiotyki, ktéra takze nie daje jednoznacznej
odpowiedzi czy sztuka moze byé jezykiem czy nie’”’, latwo zauwazyé, ze kolejne
propozycje artystyczne takim jezykiem si¢ nie staly. Artysci nie byli bowiem w stanie
uzgodni¢ jednego, wspolnego kodu, taczacego poszczegdlne znaki. Cho¢ znaki —
elementy plastyczne, byly wspdlne, ani ich znaczenie, ani sposob laczenia ich ze sobg
w ztozone struktury, nie byly powszechne. Jesli zas taki jezyk nie mogt by¢ wspolny
artystom, nie mogt by¢ takze odbierany prawidtowo przez odbiorcow’’’,

W przeciwienstwie do elementdw znaczacych (czyli §rodkow plastycznych),
ktore byly wyrazne 1 powtarzajace si¢ w roznych koncepcjach, znaczenia im
przypisywane mialy trudng wrecz do ogarnigcia rozpigtos¢. ,,Po solennosci dawnego
malarstwa, gloszacego tresci konieczne, przyszedt czas jakby radosnych kaprysow,
indywidualnych podrézy do réznych cudow- stwierdza Marcin Czerwinski w
ksigzce o znamiennym tytule Samotnos¢ sztuki. Rozne bowiem tresci przypisywano
formie w sztuce XX wieku. Wspominalismy tu juz o symbolistycznej checi wyrazania
wewngetrznych uczué, niejednokrotnie nowym jezykiem chciano opisywaé zjawiska
Swiata zewnetrznego, Swiata nowoczesnego — jak futurysci czy konstruktywisci. Byli
w koncu arty$ci stawiajgcy formie jeszcze wyzsze wymagania, widzgc w niej symbol

>3 S Fijatkowski, Od thumacza, [w:] W. Kandinsky, Punkt i linia a plaszczyzna. Przyczynek do analizy
elementow malarskich, Warszawa 1986.

%74 Szczegoly pracy Kandinsky’ego nad jezykiem form plastycznych opisuje A. Turowski w rozdz. 111
ksiazki Wielka utopia awangardy. Artystyczne i spoleczne utopie w sztuce rosyjskiej 1910-1930, Warszawa
1990.

575 A Turowski, op. cit., s. 88.

°"® Tamze, s. 145.

" Bibliografie do tego zagadnienia podaje A.Turowski, op. cit., s. 211, przyp. 8 i 9.

>® Do problemu prawidtowego odczytania sztuki nowoczesnej wrocimy pod koniec tego rozdziahu.

*" M.Czerwiniski, Samotnos¢ sztuki, Warszawa 1978, s. 139.
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»Istoty Bytu”. Wsérdd tworcow tej metafizycznej sztuki wymieni¢ trzeba Kazimierza
K.Malewicza, W.Kandinsky’ego i Pieta Mondriana. Nie omawiajac szczegdtowo ich
drogi temu celowi, mozna stowami P.Piotrowskiego wskaza¢, jak rozumieli oni
znaczenie formy: ,,Forma wypetniata dzieto, ona stanowila o jego >tresci<. Lecz
jednoczesnie dzielo- na mocy metafizycznego aktu kreacji nabierato charakteru
symbolu Uniwersum, symbolu Kosmosu przekazywanego nie tyle przy pomocy
formy, lecz w formie, inaczej — w czystej formie. Artysta poznajac ,,tajemnicg”, ktorg
stanowi zasada budowy wszech§wiata, jego struktura, przekazywat w swym dziele te
wlasnie zasade. Struktura wizualna obrazu byla niejako powtorzeniem struktury
Kosmosu, swoistym mikrokosmosem, tworzonym na wzor makrokosmosu. Miala
znaczenie absolutne™®. Zaznaczy¢ tu trzeba, ze takie znaczenie osiagnaé¢ mogla tylko
forma czysta, tzn. oczyszczona z wszelkich przypadkowych -elementow
przedstawiajacych, odwotujacych si¢ do $swiata zewnetrznego, cho¢ w przypadku
W.Kandinsky’ego nie bylo to wymogiem absolutnym. Takg abstrakcyjng sztuke kazdy
artysta osiggat inng droga, ich twodrczo$¢ jednak wpisuje si¢ w ogdlny proces
puryfikacji sztuki, ktory takze przesledzimy.

Zanim jednak przejdziemy do tego drugiego, istotnego zjawiska w sztuce XX
wieku, wré¢my jeszcze na chwile do problemu jezyka plastycznego. WymieniliSmy
wiele znaczen, jakie za jego pomocg artysci probowali przekazywaé, warto wiec dodac
ostatni, wydaje si¢ ostateczny i skrajny w procesie autonomizacji formy stopien —
autoreferencj¢ formy czy inaczej autotelicznos¢ sztuki. Autonomizacja prowadzi¢
bowiem mogla nie tylko do odrzucenia obcego sztuce jezyka, ale takze obcego sztuce
znaczenia. Wszystkie znaczenia, o jakich wspominaliémy, wychodzity poza obszar
samej sztuki. Tymczasem wielu artystow awangardowych w pewnym momencie
zrozumialo, ze sztuka mowi tylko o sobie, i nie powinno si¢ w niej poszukiwaé
niczego innego. Z analizy $rodkoéw plastycznych zrodzit si¢ m.in. unizm Witadystawa
Strzeminskiego. ,,(...)obraz jest a raczej powinien by¢, rzecza przeznaczong wylacznie
do patrzenia. Powinien by¢ nie starciem dramatycznym zwalczajacych si¢ sit, lecz
zjawiskiem wzrokowym. ldea obca malarstwu stoi na przeszkodzie i nie dopuszcza do
zrozumienia, ze obraz nie jest przeniesieniem na obraz iluzja zjawiska gdzie indziej
widzianego, lub wrecz wykalkulowanego, Zze obraz jest sam w sobie i sam dla
siebie”®" — pisal W.Strzeminski. Dla niego obraz byt autonomicznym ,,organizmem
malarskim™%,

W tym samym duchu tworzyli konceptualisci i minimalisci, dla ktorych dzieto
sztuki mogto mowic tylko o sobie, tzn., ze jest dzielem sztuki, nawet nie obiektem
estetycznym. ,,Sztuka jest sztukg-jako-sztuka, a wszystko inne jest wszystkim innym.
Sztuka jako sztuka jest jedynie sztuka. Sztuka nie jest tym, co nie jest sztuka™®® - to
stowa Ada Reinhardta. ,,Dzieta sztuki sg zdaniami analitycznymi. Uymowane w swym
wlasnym kontekscie — jak sztuka — nie dostarczaja zadnej informacji o faktach. Dzieto
sztuki jest tautologiag w tym sensie, ze ukazuje intencje artysty, ktory powiada, ze to
whasnie dzieto sztuki jest sztuka, co znaczy, ze stanowi definicje sztuki”™®* — twierdzi

%80 p piotrowski, Autonomia.., s. 120.

%81 W Strzeminski, Unizm w malarstwie, (1928), [w:] Artysci..., s. 443.

%82 Tamze, s. 453.

%83 Cyt. za: J.Kosuth, Sztuka po filozofii, [w:] Zmierzch estetyki- rzekomy czy autentyczny?, oprac. S.
Morawski, t. Il, Warszawa 1987, s. 242.

%% J. Kosuth, op. cit., s. 249.
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glowny teoretyk konceptualizmu Joseph Kosuth. Wéréd Dwunastu zasad dla Nowej
Akademii sformutowanych przez Ada Reinhardta znalazly si¢ min takie postulaty:
zadnej formy (pkt. 4), zadnego koloru (pkt. 6), zadnego przedmiotu, Zadnego
podmiotu, zadnej materii. Zadnego symbolu, obrazu, czy znaku. Ani przyjemnosci ani
bolu. Zadnej pracy bezmyslnej ani bezmyslnej nie-pracy”™. | tu dopatrywa¢ sie trzeba
kresu artystycznej Swiadomosci ikonograficznej, kresu wiary w mozliwos¢
przekazywania przez sztuke tresci pozaobrazowych. Jest to sztuka wyczyszczona z
wszelkich, nawet estetycznych funkcji.

Nie mozna jednak uznaé, ze autoteliczno$¢ sztuki jest jedynym wynikiem
puryfikacji. Zdecydowanie ten proces miat na celu oczyszczanie dzieta ze zbednej
sfery przedstawieniowej, powody jednak tego procesu byly rézne. Guillaume
Apollinaire pisal: ,,Wielu malarzy nowoczesnych maluje tylko takie obrazy, w ktorych
brak rzeczywistego przedmiotu. Nazwy za$, ktore znajdujemy w katalogach, spelniajg
wowczas role imion, wyrdzniajacych ludzi bez okre$lania ich cech
charakterystycznych. (...) Prawdopodobienstwo nie ma juz zadnego znaczenia, artysta
bowiem poswigca wszystko prawdom 1 konieczno$ciom wyzszej natury, ktorg
przeczuwa, nie odkrywajac jej. Przedmiot juz si¢ nie liczy. (...) Jesli cel malarstwa
pozostal nadal tym samym — przyjemnos$ciag oczu, zada si¢ obecnie od amatora
znalezienia innej przyjemnosci anizeli ta, jakg da¢ moze roéwnie dobrze widok rzeczy
naturalnych”sge. ,Prawdy 1 konieczno$ci wyzszej natury” o jakich pisze Apollinaire, to
nie tylko che¢ stworzenia przedmiotu estetycznego, do podobania si¢, ale takze zwrot
ku nowym problemom, zupehie przez sztuke nie penetrowanym, a niezwykle dla niej
znaczacym. Do takich nalezaly przede wszystkim odkryte przez impresjonistow,
Cezanne’a 1 kubistow problemy widzenia. Czy widzenie $wiata w malarstwie bylo
wynikiem naturalnego widzenia czy raczej wiedzy o $wiecie? Czy sztuka byla do tej
pory prawdg o $wiecie i widzeniu §wiata czy wyuczonym trickiem? I w koncu, czy
kopiowanie $wiata jest jeszcze potrzebne w czasach jego mechanicznego utrwalania
przez fotografi¢? Te wszystkie pytania takze prowadzily artystow do rezygnacji z
Hliteratury” w sztuce i1 przekazywania uczu¢ czy idei. Analizowanie problematyki
widzenia 1 przestrzeni wymagato od artystow redukcji przedstawionego $wiata do
rzeczy najprostszych — martwej natury, portretu, pejzazu jak byto to u Cezanne’a czy
kubistow, a takze redukcji srodkéw malarskich. Wspomina o tym Georges Braque w
wywiadzie udzielonym Dorze Vallier: ,,Nauczylem si¢ malowa¢ z natury i kiedy
nabralem przekonania, ze trzeba wyzwoli¢ si¢ od modela, nie byto to wcale tatwe®"
dalej ,,Czutem, ze kolor powodowa¢ moze wrazenie zakldcajgce nieco przestrzennosc,
dlatego z niego zrezygnowatem™®. Takie eksperymenty nie prowadzily jednak do
catkowitej rezygnacji z przedstawiania przedmiotu ,,Nie ma sztuki abstrakcyjnej -
twierdzit Picasso - zawsze od czego$ trzeba zacza¢. P6Zniej mozna umniejsza¢ pozory
rzeczywistosci; to juz przestato by¢ niebezpieczne, bo idea przedmiotu zostawita slady
nie do zatarcia. To przedmiot sprowokowat artyste, rozpalil jego pomysty, wprawit w
ruch jego przezycia. Idee 1 przezycia zostaly juz w jego dziele uwigzione ostatecznie;
cokolwiek by czynily, nie wymkng si¢ z obrazu; sg jego czeg$cig integralng, nawet

%5 Cyt. za: W.Wiodarczyk, W poszukiwaniu istoty. Minimal-art. i konceptualizm, [w:] Sztuka $wiata,
red. [.LKuninska, t. X, Warszawa 1996, s. 148.

%86 G.T.Apollinaire, Rozwazania estetyczne, [w:] Artysci..., s. 122-123.

%7 G.Braque, [Wywiad udzielony Dorze Vallier], tamze, s. 182.

%% Tamze, s. 183.
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. . L, . P , 95589 . . . ., .
wtedy, kiedy ich obecnos$¢ nie da si¢ juz rozpoznac¢™ . Mozna wigc powiedziec, ze

ani fowizm, ani kubizm, ani futuryzm, ani niemiecki ekspresjonizm, mimo deformacji
$wiata widzianego, nie dochodzg do sztuki czystej — sztuki bezprzedmiotowej.

Uzyte tutaj okreslenie sztuka czysta, bylo popularne wsérod artystow i
teoretykow sztuki nowoczesnej. Podobnie jednak, jak dwa inne terminy: abstrakcja i
bezprzedmiotowos¢, takze czystos¢ sztuki nie miata jednego ustalonego znaczenia.
Jest okresleniem uzywanym w réznych kontekstach 1 do dzi§ stanowi temat dyskusji.
»lajemnym celem artystOw malarzy ze skrajnych szkét jest tworzenie czystego
malarstwa — pisat Apollinaire. Jest to sztuka plastyczna zupetnie nowa. Stawia dopiero
pierwsze kroki 1 nie jest jeszcze tak abstrakcyjna, jak chciataby byé”59o. Sztuka czysta
ma wigc dazy¢ do abstrakcji, a jesli jeszcze jej nie osiagnela, to dlatego, ze nie
oderwata si¢ jeszcze od przedmiotu — tak rozumie abstrakcje Appolinaire. Nie wszyscy
jednak uwazali to za konieczne.

Wsrod badaczy usitujacych odrozni¢ pojecie abstrakeji od bezprzedmiotowosci
przewaza poglad, ze pierwsze okreslenie odnosi si¢ do sztuki, ktéra nawet, jesli nie
daje mozliwosci rozpoznania przedmiotu, to w procesie powstawania od niego
wychodzita, za$ sztuka bezprzedmiotowa wychodzi od nieprzedstawiajacych form®*,
Mieczystaw Wallis np. okresla malarstwo abstrakcyjne jako to, ,,dla ktorego rzecza
najwazniejsza sa linie, sylwety, plamy barwne, niezaleznie od tego, co przedstawiaja,
ktore jednak nie wyrzeka si¢, chocby w jakiej$ uproszczonej, zredukowanej, aluzyjne;j
postaci, przedstawiania przedmiotéw rzeczywistych lub urojonych”sgz. Kryterium
podzialu stanowi tu stosunek do rzeczywisto$ci, do natury, nie jest to wigc w
przypadku naszych badan rozroznienie przydatne. Istotne jest dla nas bowiem to, czy
dana sztuka przekazuje pewne znaczenia czy tez nie. Wychodzac od takich wtasnie
przestanek Teresa Kostyrko, nie uznaje dychotomii abstrakcja — nieprzedmiotowos¢.
»Elementy i relacje, ktore skladaja si¢ na rzeczywisto$¢ przedstawiong utwordw typu
abstrakcyjnego, nie s3a odpowiednikami przedmiotow makroskopowych, lecz co

%89 p picasso, Rozmowa z Christianem Zervos, [w:] Artysci..., s. 537-538.

590 G.Apollinaire, Kubisci. Rozwazania estetyczne, Krakow 1959, s. 18-19.

¥ Jerome Ashmore podaje 9 wyréznikow oddzielajacych malarstwo abstrakcyjne  od
bezprzedmiotowego. Sa to: 1. motywacja (artysta ,,abstrakcyjny” jest motywowany do przedstawienia tego, co
dyskursywnie rozumie, ,,bezprzedmiotowy” artysta jest inspirowany przez czysta lub absolutng przestrzen) 2.
lokalizacja modelu (abstrakcja portretuje wydarzenie czy jego konsekwencje wystgpujace lub mogace si¢
wydarzyé w specyficznym umiejscowieniu. W malarstwie bezprzedmiotowym, poniewaz nie zawiera on
specyficznego wydarzenia i nie moze by¢ odnoszony do specyficznego umiejscowienia, nie ma zadnego modelu
fizycznego), 3. Intencje i nazwy ( w abstrakcji intencja jest dostrzegana z opoznieniem, w malarstwie
bezprzedmiotowym intencja nie jest latwo oddzielana od nazw, jest rodzajem ekwiwalencji. Sa one
identycznoscia. Nie ma tu twierdzen wymagajacych mediacji rozumienia), 4. Zakres interpretacji (w abstrakcji
mozliwa jest interpretacja ikonograficzna z trzema fazami: wyglad, literacko$¢ i znaczenie) w sztuce
abstrakcyjnej tylko dwie fazy: wyglady i znaczenia) 5. T10$¢ i jako$¢ ( abstrakcja — ilo$¢, bezprzedmiotowos$¢ —
jakos$¢), 6. Wymiary i masy (w malarstwie abstrakcyjnym sg one widoczne, w bezprzedmiotowym — nie), 7.
Relacje elementow (w abstrakcji- jest tendencja ku relacjom z zewnetrzno$cia, a w bezprzedmiotowym nie ma
tropoéw relacji zewngtrznych), 8. Rozcigglo$¢ i czas (w abstrakcji wrazenie zamrozenia, w malarstwie
bezprzedmiotowym wrazenie witalnosci, kinetyczno$ci, ptynnosci), 9. Ksztalt i matryca (,,wyobrazajaca”
matryca malarstwa abstrakcyjnego jest intelektualnego rodzaju, jak proporcje, uproszczenia, forma. W
bezprzedmiotowym malarstwie matryca jest kosmicznego gatunku, rodzajem ukrytego zrodta universum,
niemozliwa do zdefiniowania). O réznych sposobach rozumienia i stosowania termindéw abstrakcja,
bezprzedmiotowo$¢, sztuka konkretna, Jerome Ashmore, Some Differences between Abstract and Non-objective
Painting, ,,Journal of Aesthetic”, 1954-5, t. XIlI, s. 486-495. Por. A.Kotula, P.Krakowski, Sztuka abstrakcyjna,
Warszawa 1973.

%2 M.Wallis, Geneza i podstawy malarstwa bezprzedmiotowego, ,,Estetyka”, 1960, t. I, s. 172.
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najwyzej odpowiednikami przystugujacych im wilasnosci, lecz takze wiasnosci
obiektow abstrakcyjnych™®. Co jednak dla nas najwazniejsze, wnioskuje, ze ,,sztuka
abstrakcyjna 1 realistyczna sg nieodroznialne pod wzgledem typu komunikatu, jaki
stanowig (zar6wno dzieta abstrakcyjne jak i realistyczne moga komunikowa¢ wartos$ci,
problemy i fakty)®®. , Wiecle wartoéci bowiem — uzasadnia T.Kostyrko, jak
wlasciwosci uczu¢ (rado$¢, rozpacz, gniew), wilasciwosci materialnego $wiata
(barwnos¢, swietlistos¢, nieskonczonos¢, tajemniczos¢) mozna komunikowac zarowno
poprzez rzeczywisto$¢ przedstawiong przedmiotowsq jaki 1 nieprzedmiotowa, inne sg w
kazdym z tych przypadkow jedynie sposoby komunikowania owych wartoci”®. Taki
stosunek do sztuki potwierdzaja artysci: W.Kandinsky czy P.Klee, ktorzy postuguja
si¢ bez wyraznych rozgraniczen sztukg abstrakcyjng jak 1 bezprzedmiotows.
,Iwierdzenie, ze wybdr przedmiotu nie odgrywa roli w malarstwie (,,przedmiot
traktowany jako pretekst do malowania”) opiera si¢ na biedzie. Biaty kon czy biala ges$
wywoluja catkiem r6zne emocje. Mamy w tym przypadku: biel+kon, albo biel+ge;é”596
— wyjasniat W.Kandinsky. Jesli elementy zaczerpnigte z otaczajacego §wiata spetniaja
odpowiednie warunki, tzn. maja odpowiednie brzmienie wewnetrzne, moga
funkcjonowac na tej samej zasadzie, co elementy abstrakcyjne. Chodzi tylko o to, by
artysta $wiadomy owego brzmienia nie zajmowal si¢ ich dokltadnym odtwarzaniem:
»Bezcelowe 1 (w sztuce) bezsensowne jest kopiowanie przedmiotow oraz odbieranie
przedmiotowi tego, co mu nadaje wyrazisto$¢. Zrozumienie tej prawdy otwiera przed
artysta droge, na ktorej bedzie mogl, porzuciwszy wszelkie uzasadnienie rzeczy przez
literature, dojs¢ do programu S$ci§le artystycznego (malarskiego). Jest to droga
prowadzaca do sztuki opartej o komponowanie™®®’. Dlatego wielu artystow
nowoczesnych doceniato osiggni¢cia dawnej sztuki realistycznej dostrzegajac w niej te
same warto$ci co w sztuce nieprzedstawiajacej. ,,Teraz mozemy sobie postawié
pytanie - pisat Stanistaw Ignacy Witkiewicz, ktore w odpowiedzi na teori¢ czystej
kompozycji formy stawiaja malarze-realiSci 1 95% >>znawcow sztuki<<: jesli istotg
dzieta malarstwa jest tylko stosunek form miedzy sobg 1 do danej zamknigtej
przestrzeni, dlaczego w obrazach wystepuja ludzie, natura, kwiaty i w ogole
przedmioty, dlaczego nie malowaé po prostu diabli wiedzg jakich form, ktore by
zupelie zewnetrznego Swiata nie przypominaty. Teoretycznie nie mamy nic przeciw
temu, w praktyce jednak jest inaczej. Dzisiejsze malarstwo dgzy w pewnych swoich
kierunkach do $wiadomej eliminacji przedmiotu. Z naszego punktu widzenia jest to
nieistotne jako dgzenie programowe, dzieje si¢ to bowiem w sposob naturalny, i to nie
tylko dzisiaj, ale jeszcze duzo dawniej; dziato si¢ to zawsze, kilka tysigcy lat temu, od
nieuchwytnej chwili, kiedy malarstwo stato si¢ Sztuka Czysta™®. W nowy sposob
patrzono wig¢c na dzieje sztuki — nie jako na histori¢ stylow czy wedréwki motywow,
ale poszukiwano w niej dziet o najbardziej oddzialywujacej formie. Dlatego tez

% T Kostyrko, O pojeciu sztuki abstrakcyjnej, ,,Studia Estetyczne” 1972, t. IX, s. 52.

594 Tamze, s. 51.

*®Tamze, s. 52. Jednoczesnie T.Kostyrko uznajgc sztuke abstrakcyjng za komunikujaca, nazywa ja
przedstawiajaca, w mysl zatozenia, ze komunikowanie oznacza przedstawianie. Przyjgcie takiej terminologii w
naszych badaniach spowodowatoby chaos znaczeniowy, przyjmujemy bowiem, ze przedstawianie dotyczy
$wiata zewnetrznego a nie funkcji informacyjne;.

%% \W.Kandinsky, Sztuka dzisiejsza jest zywotna bardziej niz kiedykolwiek, [W:] Artysci...., s. 510.

7 \W.Kandinsky, O duchowosci..., s. 69.

%% 3.1.Witkiewicz, Nowe Formy w malarstwie i wynikajqce stqd nieporozumienia, Warszawa 1919, cyt.
za: Artysci...., S. 196-197.
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zwrocono si¢ ku sztuce dekoracyjnej i prymitywnej, ktorej formy nie przestaniata
tresc.

Dochodzimy w ten sposob do jeszcze jednego powodu, dla ktérego sztuka
pozbywala si¢ znaczacego przedmiotu, a byto nig pragnienie tworzenia sztuki czysto
estetycznej, nie zaangazowane] w zycie, lecz przebywajacej w harmonijnym
Krolestwie Sztuki, jednym stowem ,,sztuki dla sztuki”. Juz w potowie XIX wieku
niektorzy artysci zaczeli glosi¢, ze przyjemnos¢ obcowania z dzielem sztuki nie
wynika ani z dobrze nasladowanej w nim natury, ani z opowiedzianej historii.
Najlepszym przyktadem moga tu by¢ wystagpienia Jamesa McNeilla Whistlera, ktory
atakowany czgsto przez kry‘[ykc')w599 1 publicznos$¢ tak bronil swojej koncepcji sztuki:
»MO0j obraz Harmonia szarosci i zlota stanowi przyktad tego, co mam na mysli.
Przedstawia on $nieg, na jego tle pojedyncza czarng posta¢ oraz o$wietlong oberze.
Nic mnie nie obchodzi ani przesztos¢, ani terazniejszos¢, ani przyszios¢ owej czarnej
postaci, umieszczonej tam dlatego, ze w tym miejscu potrzebowatem czerni. Wiem
tylko jedno- moje potaczenie koloru szarego ze ztotym stanowi zasadniczy element
obrazu. Ale wtasnie tego przyjaciele moi nie sg zdolni pojaé. Pytaja oni: >>A dlaczego
by nie zatytulowac tego obrazu Trotty Veck, dlaczego nie sprzeda¢ go za okragla
,harmoni¢” zlotych gwinei<<(...). Moim zdaniem wulgarna, zwodzaca sztuczka
byloby wzbudzanie w ludziach zainteresowania dla Trotty Veck, bowiem — jesli
istotnie sztuka malarska nie jest im obojetna — powinni wiedzie¢, ze obraz musi mie¢
swoje wlasne wartosci, niezaleznie od tego, ze wzbudza zainteresowanie z powodow
dramatycznych, legendarnych czy lokalnych”®®. Ten dhugi cytat ukazuje nam z jednej
strony J.M.Whistlera jako obronce koncepcji ,,sztuki dla sztuki”, ktérej warto$cig jest
harmonia koloru, ale ukazuje tez, jak odbiorcy wyposazeni w tradycyjng $wiadomos¢
ikonograficzng takiego stanowiska poja¢ nie moga 1 brak tre$ci nie pozwala im na
petny, estetyczny odbior dzieta. I cho¢ w potowie XIX wieku nikt jeszcze nie odwazyt
si¢ na zrezygnowanie z tematu, to dla niektoérych bedzie on juz tylko pretekstem czy
alibi. E.Gombrich cytuje angielskiego krytyka Philipa Gilberta Hamertona, ktory w
1867 roku pisal o pewnych malarzach: ,Malarstwo, tak jak dziennikarstwo, nie
powinno wedhlug nich oferowaé nic procz wilasnych towaréw. Za§ za szczeg6lny
wytwor sztuki uwazaja oni widzialne melodie i harmonie — rodzaj wizualnej muzyki —
znaczacej tyle i opowiadajacej tyle, ile muzyka, ktorg styszymy i nic poza tym... kiedy
malujg kobiete, nie interesujg si¢ w najmniejszym stopniu jej osoba; ona jest dla nich
po prostu pewng udang 1 pigkng caloscig form, bezosobowag harmonig 1 melodia,
melodia w harmonii, w tym przypadku widzialna, a nie styszalna”®!. Takim artysta
byl wlasnie J.M.Whistler: ,,Sztuka powinna by¢ wolna od wszelkiej poztoty —
przekonywat - by¢ samodzielng i odwotywaé si¢ do artystycznego zmystu oka czy
ucha, bez mieszania wzruszen calkowicie jej obcych, jak wiernos¢, litos¢, mitose,
patriotyzm itp. Wszystkie te wzruszenia nic wspolnego ze sztuka nie maja i1 dlatego

599 Stynny byt proces, jaki wytoczyt Johnowi Ruskinowi, ktory o jego Nokturnie w czerni i zlocie
wystawionym w 1877 roku powiedzial, iz jest puszka farby ci$ni¢ta w twarz publicznosci.

800 james McNeill Whistler, Czerwona plachta [1878]. [w:] E. Grabska, Modernisci o sztuce, Warszawa
1971, s. 338.

%1 p G, Hamerton, Contemporary French Painting, London 1868, cyt. za: E.Gombrich, Tyrania sztuki
abstrakcyjnej, ,,Kresy” 1993, nr 16, s. 229.
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upieram si¢, aby obrazom moim nadawa¢ miana >>kompozycji<< lub
>>harmonii<<"°%.,

W mysl wigc takiej koncepcji artySci oczyszczali sztuke z wszelkich
elementéw, ktéore moglyby zakldécaé czyste doznanie formy jakimikolwiek
skojarzeniami czy uczuciami nie nalezacymi do Krolestwa Sztuki®®. ,(...) poniewaz
do oceny dzieta sztuki nie musimy bra¢ niczego z zycia, ani wiedzy o jego ideach 1
sprawach, ani oswojenia z jego emocjonalnymi tre§ciami. Sztuka przenosi nas ze
Swiata ludzkiej aktywnosci do estetycznego uniesienia (...) Kontemplacja czystej
formy wiedzie nas ku niestychanemu uniesieniu 1 do catkowitego oderwania si¢ od
spraw Zycia”604 — pisat Clive Bell w 1914 roku w ksigzce Art. I cho¢ wprowadzat on
pojecie ,,znaczacej formy”, nie dotyczylo ono tresci pozaobrazowych, lecz wihasnie
estetycznego wrazenia zwigzanego z obcowaniem z dzielem. ,,W kazdej linii, kolorze
komponowanych w rozny sposob, okreslone formy 1 relacje, poruszaja nasze
estetyczne emocje. Te relacje 1 kombinacje linii 1 kolorow, te estetycznie poruszajace
formy nazywam >Znaczacymi Formami< [ Significant Forms] , i >Znaczaca Forma<
jest cecha obecna we wszystkich dzietach sztuk plastycznych™®®. Malarstwa
,»opisowego”, jak je okresla, C.Bell nie uwaza za dzieta sztuki: (...) Oczywiscie wiele
opisowych obrazow posiada oprocz innych wartosci takze formalne znaczenie i sg
dlatego dzietami sztuki, ale wiele innych nie. One nas interesuja, poruszaja nas na
setki innych sposobow, ale nie poruszajg nas estetycznie. Zgodnie z moja hipoteza nie
sq dzietami sztuki. Pozostawiaja nietknigtymi nasze estetyczne emocje poniewaz to nie
ich formy, ale idee czy informacje sugerowane, badz przekazywane przez ich formy,
poruszaja nas”®.

Podobng postawg zajmowali amerykanscy krytycy- formaliSci z Clementem
Greenbergiem na czele. ,,Awangardowy poeta czy artysta stara si¢ w istocie
nasladowa¢ Boga, tworzac co$, co ma warto§¢ samg w sobie, podobnie jak natura, jak
krajobraz — a nie jego podobizna — ma estetyczng warto$¢, od niczego niezalezng. Cos,
Co jest dane, nie wytworzone, niezalezne od znaczen, podobienstw czy oryginalow.
Tre$¢ ma by¢ tak catkowicie roztopiona w formie, ze dzieto sztuki czy literatury nie da
si¢ sprowadzi¢ ani w catosci, ani w swojej czgsci, do niczego, co nie jest nim
samym”®”’ — pisal C.Greenberg w najgloéniejszym eseju Awangarda i kicz z 1939
roku. Nie zawarto$¢ znaczeniowa, ale forma jest tym, co stanowi o wartosci dzieta.
»Przyjmuje sie, ze rozpoznawalny wizerunek dodaje obrazowi konceptualnego
znaczenia, ale polaczenie znaczenia konceptualnego i estetycznego nie wplywa na

802 james McNeill Whistler, Czerwona plachta..., s. 338.

803 Ty zndéw musimy nawiazaé do odrzucenia literatury, czyli narracji, ta bowiem zakldca estetyczny
odbidr dzieta. Kazde za$ przedstawienie realistyczne sugerowa¢ moze istnienie jakiej$ historii, dlatego trzeba
dzieto oczysci¢ z przedmiotu. ,.Znaczenie obrazu jest dane przez jego miejsce w implikowanej narracji.
Nierealistyczne formy nie implikuja istnienia takiej narracji. Nie zakladajg istnienia opowiadania w takim
stopniu, w jakim wywotujg kontemplacje, przerwanie ciggu codziennego zycia i jego przyczynowo-skutkowego
racjonalnego uporzadkowania” — zauwazaja Nicolas Abercrombie, Scott Lash i Brian Longhurst. Innego zdania
bedzie W.J.T. Mitchell, ktory, o czym bedziemy doktadnie pisa¢, ukazuje, ze nawet dzieto przeznaczone do
kontemplacji moze by¢ wyzwaniem do tworzenia narracji. Por. S. Lash, Dyskurs czy figura? [w:] Odkrywanie...,
s. 390.

804 C Bell, Art, London 1914, cyt. za: E. Grabska, Apollinaire i teoretycy kubizmu w latach 1908-1918,
Warszawa 1966, s. 46.

805 ¢ Bell, The Aesthetic Hypothesis, [w:] Art. in Theory..., s. 108.

%% Tamze, s. 108.

87 C.Greenberg, Awangarda i kicz, [w:] Kultura masowa, oprac. Cz. Mitosz, s. 40.
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jakosé(...). Wiecej lub mniej w sztuce nie zalezy od ilo$ci zawartych w niej znaczen,
ale od ich intensywnosci i glebi — ilo$é jest bez znaczenia”®® — twierdzit Greenberg i
podawal konkretne przyktady: ,,Fakt, ze Boska Komedia posiada znaczenie
alegoryczne i anagogiczne niekoniecznie czyni z niej lepsze i skuteczniej
oddziatywujace dzieto literackie niz lliada, w ktorej rozpoznajemy tylko znaczenia
literackie. Dobitny komentarz na temat historycznego zdarzenia, ktory proponuje
Picasso w Guernice nickoniecznie czyni z niej lepszg czy bogatsza prace od
catkowicie nieprzedmiotowego Mondriana”®®. Dlatego C.Greenberg potepiat w sztuce
wszelkg opisowo$¢ 1 emocjonalnos¢, ktora burzyta porzadek estetyczny. To co
zyciowe- emocje, powinno by¢ ,,rroztozone na abstrakcyjne elementy stylu”, ktory
porzadkuje i jednoczy. ,,Wedlug Greenberga - jak pisze Donald Kuspit — prawdziwy
artysta nie chce wptywac na zycie, przynajmniej bezposrednio, ale pragnie oczyszczac
je, tworzac z niego sztuke przekraczajaca Zycie”mo. Taki poglad na sztuke wpisuje sie,
zdaniem D.Kuspita, w klasyczny nurt hedonizmu estetycznego®™, przedktadajacego
dobry smak nad emocje, a rozpozna¢ go mozna po wyrdznieniu takich cech jak:
prostota przeciwstawiona zawitosci, opanowanie — emocjonalizmowi, porzadek —
chaosowi a w nowoczesnosci, u Greenberga takze, figuratywnosé- abstrakciji®*.

Tak rozumiana abstrakcja moze by¢ nazwana sztukg asemantyczng. Wedtug
podzialu przeprowadzonego przez M.Wallisa ,,malarstwo moze by¢ semantyczne,
czyli przedmiotowe, ktore zarowno pobudza, jak przedstawia, i malarstwo
asemantyczne, czyli bezprzedmiotowe, ktore pobudza, lecz nie przedstawia; ktore
zasadniczo wyrzeka si¢ wywotywania wyobrazen przedmiotéw rzeczywistych lub
urojonych, ktorego dzieta nie sg znakami, nie majg charakteru semantycznego. W
dzietach malarstwa przedmiotowego linie, sylwety, plamy barwne itp. spetniaja
funkcje stymulacyjng i1 reprezentacyjng, w dzietach malarstwa bezprzedmiotowego
tylko funkcje stymulacyjna®*®. Ten podziat, przyjmujacy, ze znakami moga by¢ tylko
przedstawienia przedmiotow zmystowych, nie bierze jednak pod uwage sztuki, ktora
starala si¢ stworzy¢ jezyk czysto plastyczny. Jezyk ten nie sktadat si¢ ze znakow
ikonicznych (przyjmujac terminologic M.Wallisa), ale nie mozna mu odmoéowié
znaczenia umownego czy symbolicznego®. Zjawisko puryfikaciji nie moze byé wiec
w catos$ci utozsamione z desemantyzach615. W ten sposdb mozna wyrdzni¢ dwa

608 C.Greenberg, Abstrakcja, przedstawieniowos¢ i tak dalej, ,,Kresy” 2001, nr 3, s. 200.

%99 Tamze.

810 b Kuspit, Sztuka abstrakcyjna w Ameryce, , Kresy”, 2001, nr.3, s. 220.

811 Podobnie jak Berenson i Kant, Greenberg woli sztuke bezinteresowna i czysta, sztuke, ktora de
facto prawdziwie realizuje swa natur¢ wyraza swa istote, wolng od przypadlosci osobistej i kulturowej
egzystencji”. Tamze, s. 216.

812 Jak zauwaza Ryszard Kasperowicz, trudno wrecz dojé¢ momentu narodzenia si¢ takiej postawy, ale
na pewno wspomina juz o niej Kwintylian, Por. R. Kasperowicz, Berenson i mistrzowie Odrodzenia, Krakow
2001, s. 97-98.

813 M. Wallis, Geneza i podstawy malarstwa bezprzedmiotowego, ,,Estetyka” 1960, t. I, s. 171.

814 M. Wallis wyrdznia znaki ikoniczne czyli na zasadzie podobienstw ,reprezentujace” przedmioty
zmystowe oraz znaki symboliczne, ktore ,reprezentuja” na zasadzie umowy przedmioty rzeczywiste lub
fantastyczne, fizyczne lub psychiczne. Tamze, s. 170.

815M. Wallis przedstawia zjawisko desemantyzacji w IV etapach: 1.potepienie literatury, 2.dewaluacja
tematu, 3.zniesienie réznic migedzy przedstawieniem czlowieka a ttem — odczlowieczenie i
odpsychologizowanie, 4.uczynienie przedmiotéw niewyraznymi, sthumienie pierwiastkéw ikonicznych. Jest to
wigc proces puryfikacji, ktory nie musi jednak prowadzi¢ do desemantyzacji. Por. tamze, s. 177-178.
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rodzaje sztuki nieprzedstawiajgcej: semantyczng i asemantyczng. Caty jednak problem
polega na umiejetnym ich rozréznieniu.

Czas wigc na koniec pochyli¢ si¢ nad pozostawionym w rozterce odbiorca,
zadajacym sobie pytanie przed kolejnym dzietem: mowi co$ czy milczy, czytaé je, czy
si¢ delektowaé, a jesli juz moéwi, to co? Sztuka asemntyczna milczy. Nalezy wigc
wylaczy¢ swiadomos¢ ikonograficzng 1 nie zadawac zadnych pytan o znaczenie. Tym
bardziej, ze sami artysci czesto odmawiajg jakichkolwiek komentarzy, uciekajac przed
stowami. Ann Gibson zbiera wypowiedzi ekspresjonistow abstrakcyjnych ukazujace
ich ucieczke od jezyka. Oto kilka przyktadow: Clyfford Still: ,,uzycie jakiejkolwick
literackiej aluzji jest ustanowieniem powaznej blokady komunikacji”, Mark Rothko:
»przedmowy i dane wyjasniajace powodujg paraliz umyshu 1 wyobrazni”, Jackson
Pollock: ,,She Wolf powstata poniewaz chcialem to namalowac. Jakiekolwiek proby
powiedzenia czegokolwiek o tym, wyjasnienia czy wyeksplikowania mogg to tylko
zniszczy¢”, Seymour Lipton: ,,Jest bledem uzywac literackich srodkow by przekazac
sens realno$ci, cudownosci, transcendencji, ktora sama jest realnoscig dla artysty”,
Baziotes: ,,0dczuwam odraze [horror] bycia dobrze zrozumiatym”®'®. Tu jednak widz
tez nie moze si¢ da¢ zmyli¢, bo ekspresjonizm abstrakcyjny wyraza bardzo wiele 1 nie
jest sztuka dla sztuki, sztuka do patrzenia, ale do przezywania. Dowiaduje si¢ tego
jednak nie od artysty, ale od komentatorow — teoretykow i krytykoéw. Jesli jednak
widz, wczesniej przygotowany, wie juz np. o zwigzkach tej sztuki z podswiadomoscig
— czy jest w stanie w tg subiektywng sfere artysty wnikngc¢? Czy w ogoéle moze
zrozumie¢ osobiste mitologie artystow (nie tylko ekspresjonistow)? Juz Picasso drwit:
»Jakze chcecie, by widz przezywal moj obraz tak, jak ja go przezylem? Dla mnie
obraz przybywa z daleka; kto wie z jak daleka. Odgadlem go, widzialem,
namalowatem, a mimo to nazajutrz sam nie widz¢ tego, co zrobitem. W jakiz wigc
sposob przeniknag¢ mozna moje marzenia, moje instynkty, moje pragnienia, moje
mysli, ktore na to, by si¢ ujawni¢, musiaty dlugo si¢ ksztaltowac, przeniknac¢ je
zw%aszﬁclz?a w tym celu, by uchwyci¢ w nich to, co wprowadzitem, by¢ moze, wbrew
woli?”>"".

A jesli nawet mamy do czynienia ze sztukg semantyczng, i tak odczytanie jej
sprawi  wiele klopotu. Wraz z odrzuceniem tradycyjnej ikonografii sztuka
zrezygnowala ze spotecznej umowy, z powszechnosci jezyka umozliwiajacego
komunikacj¢. Kazdy na wiasny sposob chciat co$ powiedzie¢, co zawsze grozi wizja
Wiezy Babel. Jak zauwaza M.Czerwinski ,,(...) malarstwo znakow dalekich
konstytuuje si¢ jako mnogo$¢ odrebnych sposoboéw budowania znakow ikonicznych,
mnogo$¢ niemal tak wielka, ilu jest malarzy. Ukltada si¢ to w rosngca wcigz mozaike,
ktora relatywizuje wszystkie opcje. Te opcje mogly by¢ obowigzujace indywidualnie
(kazda dla kazdego z artystow). Lecz nie stawaly si¢ obowigzujgce spoiecznie”els.
Nawet przywotanie tak powszechnie znanego i docenianego artysty jak V. van Gogh
moze ukaza¢ niemoznos¢ prawidtowego odczytania tworczosci, ktora postuguje si¢
osobistg symbolika. Taki przykitad podaje E.Gombrich cytujac najpierw list artysty:

816 Cyt. za: A.Gibson, Abstract Expressionism’s Evasion of Language, ,,Art Journal”, Fall 1988, s. 208.
Autorka podaje kilka przyczyn unikania jezyka m.in. wptyw Greenberga, obrona przed podejrzeniami o wptyw
surrealizmu oraz o zwiazek z propaganda, fascynacja pogladami Junga, koncepcjami rosyjskich formalistow a w
koncu filozofia egzystencjalistyczna.

°'"p Picasso, Rozmowa..., s. 542.

818 M.Czerwinski, op. cit., s. 139.
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»Jeszcze dla dekoracji (mego domu) zrobitem...mojg sypialni¢ z meblami z jasnego
drzewa, ktore znasz. No, bawito mnie ogromnie zrobienie tego wnetrza pustawego, z
prostota a la W.Kandinsky: z farbg ptasko, ale szorstko potozona, z czystym
pigmentem, $ciany bladofioletowe... Chciatem wyrazi¢ zupelny spokdj tymi catkiem
odmiennymi tonami”®® i komentujac: ,,Czy obraz przedstawiajacy sypialnie
przekazuje to uczucie? Nikt z nie przygotowanych widzow, ktorym zadawalem takie
pytanie, nie odczut takiego znaczenia; mimo ze znali podpis >>Sypialnia van
Gogha<<, brakowato im kontekstu i kodu. Nieumiejetno$¢ odczytania przekazu wcale
nie przemawia przeciwko autorowi i jego dzielu. Przekresla jednak znak réwnosci
miedzy sztuka a informach”Gzo. Brak komentarza moze czgsto prowadzi¢ do
nadintepretacji badZ znaczeniowego chaosu. Wezmy przyktad obrazu P.Klee Rewolta
wiaduktu (1937). Mamy tu przedstawione pojedyncze tuki wiaduktu w réznych
kolorach kroczace ku widzowi. Nie 1dg one w szeregach, a raczej przypominajg thum.
Susanna Partsch podaje dwie niemal przeciwstawne interpretacje tego obrazu: dtugo
uwazano, (Geelhaar, Haftmann) ze P.Klee ukazuje tu niebezpieczenstwo totalitarnych
ruchow masowych. Luki wiaduktu miatyby by¢ tu utozsamione z kroczacym thumem.
W eseju napisanym w 1987 roku Werckmeister zakwestionowat te interpretacje. Zywe
kolory i réznorodnos$¢ tukdéw nie reprezentuje totalitarnego thumu, ktéry powinien by¢
zuniformizowany 1 regularny. Te tuki sg raczej odmowa wspotpracy. One odmawiajg
bycia tylko oczkiem w tancuchu, one tamig szyk, czynig rewolucje. Jedyne, co chca
zniszezyé, to porzadek, jakiego od nich wymagano®'. W obu przypadkach na
szczescie wniosek jest podobny — obraz jest wyrazem sprzeciwu wobec nazimu.

W przypadku sztuki nie zrywajacej do konca z przedstawieniowos$cig, w
dalszym ciggu mozna probowac analizy ikonograficznej, opierajac si¢ na symbolice
indywidualnej danego artysty. Wskazuje na to nie spenetrowane jeszcze pole
badawcze Mieczystaw Porgbski: ,,Motywy podzialéw pionowych i poziomych u
Mondriana, kwadratu, kota, krzyza, prostokata u Malewicza wyraznie lacza si¢ w
tematy o szerszym, nie pozbawionym odniesien symboliczno-metafizycznym
znaczeniu. Te za$ ukladajg si¢ w cykle konsekwentnie rozbudowane az do catkowitego
wyczerpania narzucajacego sie¢ watku. Wyodrebnienie kazdego z takich watkow
utatwiajg jakze charakterystyczne punkty wyjsciowe: drzewo, morze, budowa, katedra
u Mondriana, btedny rycerz, kataklizm sadu ostatecznego czy potopu u Kandinsky’ego
(...) obecno$¢ samej tylko przestrzeni, ruchu, nieskoniczonosci u Malewicza%.

Jak jednak odczyta¢ sztuke bezprzedmiotowa, ktéra nie posiada owego punktu
wyjsciowego w naturze? W 1935 roku na lamach amerykanskiego pisma Art Front
toczyla sie dyskusja miedzy Stuartem Daviesem, artystg idgcym w kierunku abstrakcji,
a socjalista Clarencem Weinstockiem, zwolennikiem realizmu. Oto jeden z

819 Cyt. za: E.H.Gombrich, Obraz wizualny [w:] Symbole i symbolika, red. M.Glowinski, Warszawa
1990, s. 336-337.

%20 Tamze, s. 337-338.

621 5 Partsch, Klee1879-1940, Kéln 2000, s. 92.

822 M.Porebski, Semiotyka a ikonika, [w:] Tenze, Sztuka a informacja, Krakow-Wroctaw 1986, s.110.
Takie badania szczegdtowe 1 wyrywkowe sa oczywiscie prowadzone, wystarczy poda¢ przyktady: Vincenta van
Gogha - J. Biatsotocki, Symbolika Van Gogha, [w:] tenze, Symbole i obrazy w swiecie sztuki, Warszawa 1982, s.
455-461. W. Kandinsky’ego -R.Heller Kandinsky and Traditions Apocalyptic, ,,Art Journal”, spring 1983, s. 19-
26*, P. Klee-M, Rosenthal, The Prototypical Triangle of Paul Klee, ,,The Art Bulletin” , June 1982, vol. LXIV,
nr 2, 299-310*, Franza Marca - wzorcowa, trzypoziomowa analiza ikonograficzna F.S.Levine, The Iconography
of Franz Marc’s ,, Fate of Animals”, ,,The Art Bulletin”, s. 269-277*.
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argumentoéw tego drugiego, ktory mozemy traktowac jak szerszy glos publicznosci: ,,0
elementach znaczenia mozemy mowi¢, gdy natura i sztuka sg zjednoczone, 1 wiasnie
takie znacznie jest pominig¢te z abstrakcyjnej koncepcji sztuki.(...). Nieobecnos¢
znaczenia, tzn. rozumienia przedmiotow w czym$ wigce] niz tylko wizualnym
charakterze, okresla te fatalng sprzeczno$¢ sztuki abstrakcyjnej. Czyni swa sztuke
intelektualistyczng filozofig czy scholastyka oparta na wierze w Boga. Tutaj cala
logika 1 jasnos¢ sg oparte na wierze w widza, na naiwnej nadziei, ze on uczyni taka
samg interpretacje barwnych form jaka uczynil artysta. To, iz ta nadzieja jest
niewazna, udowodnione jest przez wcigz obecne pytanie prostych ludzi i robotnikow:
>>Co to znaczy?<< Oni nie sg przygotowani do swobody wobec dzieta, jaka bez
wahania majg >>wylornetowani<< mitosnicy sztuki.(...). Tak wigc sztuka abstrakcyjna
jest zdana na taske cokolwiek fizycznych asocjacji widza jakie moze mie¢ w umysle,
ktory moze uczyni¢ zmiany w planach 1 masach, biegnace wlasnie przeciwnie do
intencji artysty”®®. Oczywiscie kontrargumentem dla C.Weinstocka mogloby by¢
wykazanie, ze 1 w przypadku sztuki dawnej 6w ,,prosty czlowiek” niewiele wigce;j
mogt zrozumie¢ poza samym rozpoznaniem przedmiotoéw, nie byl bowiem
przygotowany do odczytywania ikonograficznych znaczen. Trzeba jednak pamigtac,
ze sztuka dawna zwigzana byta z przekazywaniem prawd powszechnych, nalezala do
wspolnego $wiata pewnej spolecznosci, narodu czy nawet cywilizacji. T¢ lacznosé
utracita sztuka nowoczesna poprzez, z jednej strony przeniesienie jej z
dotychczasowego miejsca przebywania — z kosciota, patacu, czy reprezentacyjnego
placu, gdzie kontakt z nig byt naturalny i mimowolny, do miejsca stworzonego tylko
dla sztuki — do muzeum, miejsca izolacji i osamotnienia. Z drugiej za$ strony, jak
zauwaza M.Czerwinski: ,,Sztuka oto traci otoczenie rownie w swej obecnosci wazne,
cho¢ nie fizyczne juz i1 dane tylko abstrakcyjnie, realizujace si¢ w jednoczacej
$wiadomosci ludzi otoczenie paralelnych watkéw kultury: mitéw, legend, toposéw
literackich, obyczajowych catostek”®®". Ten proces, ktory objawit si¢ odrzuceniem
tradycji ikonograficznej, nastgpit w XIX wieku 1 wydaje si¢ nieunikniony z powodow
niezaleznych od sztuki. Rozpadlta si¢ bowiem wspoélnota kultury oparta na
wymienionych watkach. ,,Starym mitologiom tylko erudycja przedtuzata spoleczne
istnienie”®®- celnie stwierdza M.Czerwifiski. Dlatego tez 1 ikonografia jest dzi$
narzedziem zaledwie garstki specjalistow.

Artysci awangardowi nie widzieli jednak w tym nic niepokojacego, wrecz
przeciwnie, z niezachwiang nadziejg rzucili si¢ na oczyszczone pole. Nie byli jednak w
stanie stworzy¢ sami uniwersalnego jezyka sztuki, ktorym mogliby si¢ komunikowac z
reszta spolecznosci. Zabraklo czynnika wigzacego, wspdlnej artyscie i odbiorcy sfery
odniesienia, jaka byl wczesniej realny §wiat przedmiotow 1 natury, tradycja czy religia.
Sztuka nowoczesna, nawet jesli byta semantyczna, jej jezyk nie byt uniwersalny. Jak
stwierdzit Ortega y Gasset, przywolany przez A.Turowskiego w podsumowaniu
rozwazan o utopijnych jezykach awangardy rosyjskiej: ,,Jezeli nowa sztuka nie jest
dostepna dla kazdego — to znaczy, ze powodujace nig bodzce nie majg charakteru

623 C.Weinstock, Contradictions in Abstractions, ,,Art Front” April 1935, vol. 1, no.4, [w:] Art. in
Theory..., s. 433.

824 M.Czerwinski, op. cit., s. 14.

%25 Tamze, s. 138.
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ogolnoludzkiego. Nie jest sztuka dla ludzi w ogole, lecz jedynie dla pewnej grupy
ludzi, ktorzy by¢ moze nie sa lepsi, ale z cata pewnoscia inni”®%.

4. Nadawanie znaczen modernizmowi

Z naszych dotychczasowych rozwazan wylania si¢ specyficzny model
nowoczesnosci, jako powolnej dewaluacji swiadomosci ikonograficznej. UjrzeliSmy
proces odchodzenia od tradycyjnych znaczen 1 sposobu ich przekazywania, nast¢gpnie
rownolegly proces porzucania mimetyczno$ci 1 iluzyjno$ci oraz proby stworzenia
plastycznego jezyka sztuki, ktore w duzej mierze doprowadzity do jej autotelicznosci.
Znamienne jest, Ze mOwimy tu o procesie, 0 pewnym ciggu rozwojowym, co swiadczy
0 z gbry zatozonej koncepcji sztuki nowoczesnej jako pewnej wspolnej drodze, jako
ruchowi ku pewnemu celowi. Co jest jednak celem w tej teleologicznej koncepcji
nowoczesnosci? Moze nim by¢ czysto$¢ sztuki, moze by¢ autoteliczno$¢, moze by¢
przekroczenie granic sztuki, zanurzenie w zyciu, w koncu przekroczenie granic
samego zycia. Tego typu spojrzenie, ujawniajace kolejne stopnie przekroczenia, albo
odrzucenia (jakze daleko zostata owa archaiczna ikonografia!) charakterystyczna jest
dla pewnej formacji artystow 1 teoretykow, zwlaszcza tych, ktorzy z calego morza
tworczosci XX wieku wybieraja 1 wyrdzniajg sztuk¢ awangardowsa, jako najbardziej
dla epoki znamienng. Nie bedziemy tutaj ani podejmowacé dyskusji nad
rozrdznieniami: awangarda — modernizm, ani tym bardziej przedstawia¢ jej
dotychczasowego przebiegu — jest to bowiem niemozliwe z uwagi na ilo$¢ koncepcji i
objetos¢ naszej pracy, ale takze dlatego, Ze nie jest to dla nas konieczne i zasadne przy
badaniach problemu $wiadomos$ci ikonograficznej. Problem tre$ci czy tematu w
dyskusjach 1 teoriach awangardy zwykle nie jest podejmowany. Takze badania
ikonograficzne koncza si¢ zwykle na impresjonizmie, zamykajac ,,stara,
ikonograficzng epoke”.

W tym punkcie moglyby si¢ skonczy¢ i nasze rozwazania, gdyby nie fakt, ze
juz od konca lat 60-tych pojawiaja si¢ nowe koncepcje modernizmu, tworzone z
innego punktu widzenia — jakby zewnetrznego. Charakterystyczne jest bowiem, ze
dotychczasowe spojrzenie na nowoczesno$¢ odbywato si¢ od $rodka, z punktu
widzenia uczestnika zaangazowanego w trwajac proces, thumaczacego swoje w nim
miejsce 1 poszukujacego wiasnego celu. Obecnie dokonuje si¢, a raczej juz si¢
dokonato, zamknigcie epoki nowoczesnej, uznanie jej za byta. Jak zauwaza Ryszard
Nycz, nastgpilo przemieszczenie stanowiska obserwacyjnego. Powodem jest
oczywiscie juz nie przeczuwanie, ale potwierdzenie 1 zaakceptowanie przejscia w
nowa epoke — postmodernistyczna. ,,zupetnie niezaleznie od deklarowanej sympatii —
pisze R.Nycz - dystansu, niechgci czy nawet zdecydowanej wrogosci do owej
ponowoczesnosci, samo jej pojawienie si¢ uprzytomnito badaczom, ze ich wtasna
pozycja i punkt widzenia zmienity swoje potozenie. Nie znajduja si¢ bowiem dalej w
polu rozwojowym formacji, opisywanej przez nich dotychczas z koniecznosci ,,0d
wewnatrz”, a wiec zawsze czastkowo, hipotetycznie i w trybie uczestniczacym”®?’,

Charakterystyczne jest dla tego nowego spojrzenia przede wszystkim
poszerzenie horyzontu. Jak zauwaza R.Nycz we wstepie do wyboru nowych tekstow

626 1. Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki i inne eseje, Warszawa 1980, s. 282.
%27 R.Nycz, Stowo wstepne [w:] Odkrywanie modernizmu. Przekiady i komentarze, red. R.Nycz,
Krakow 1998, s. 6-7.
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teoretycznych dotyczacych literatury, ,reorientacja badawczego pogladu jest
rezultatem zasadniczego poglebienia historycznych perspektyw. Cechy tej literatury
[nowoczesnej] wyodrgbnione tu bowiem zostajg w rezultacie rozpatrzenia rozleglego
procesu rozwojowego literackiej nowoczesnosci, si¢gajacego — w Szerszym ujeciu —
od pierwszych objawdw emancypacji sztuki i estetycznej autonomii (w potowie XVIII
wieku), po zmierzch awangard wraz z ich utopijnym ideatem zniesienia sztuki w
zyciowych praktykach (w II potowie XX wieku). Po drugie, szansag nowych ustalen
okazalo si¢ radykalne rozszerzanie perspektywy badan nad literaturg, wykraczajacych
nie tylko poza ramy poszczegélnych literatur narodowych ku ogladowi typu
komparatystycznego, ale i — co moze jeszcze bardziej symptomatyczne — poza waska,
dyscyplinowg specyfike ku innym obszarom kulturowo-cywilizacyjnej aktywnosci:
artystycznym, filozoficznym, naukowym, ekonomicznym, technologicznym™®®,

Podobnie w badaniach nad sztukami plastycznymi mniej si¢ juz poszukuje
wyrdzniajacych cech awangardy, a czesciej zajmuje si¢ modernizmem jako catoscig.
Gdy za$ potraktuje si¢ epoke nowoczesng jako catos¢, gdy porzucajac dotychczasowe
warto$ciowanie zauwazy si¢ niezwykle bogatg tworczo$¢ poza awangardami, nie
sposob nie stwierdzi¢, ze problem tresci dziela sztuki, takze tych pozaobrazowych,
czyli problem ikonografii, zndéw staje si¢ niezwykle waznym i aktualnym. Figuracja i
idaca za nig ikonografia okazata si¢ nie odrzuconym balastem, uzalezniajacym sztuke
od tego, co poza nia, ale trwalym i wciaz skutecznym narzedziem®”. Do takiego
wniosku doszli artysci pod koniec XX wieku, a ich postepowanie bylo chyba kolejnym
powodem, dla ktoérego badacze ponownie spojrzeli na sztuk¢ nowoczesng i zobaczyli
w niej bardziej, badZz mniej ukryte znaczenia, a niekiedy nawet ich wnioski wydaja si¢
wrecz probg nadawania nowych znaczen.

Potwierdzeniem tezy o nowym stanowisku wobec modernizmu niech bedzie
kilka charakterystycznych ,,odczytan” czy interpretacji tych kierunkéw nowoczesnych,
ktore uznawano do tej pory za obojetne wobec ikonografii, a czasem wrecz
»milczace”. Beda to najczgsciej wyniki badah prowadzonych na zasadzie
kontekstualizacji dzieta sztuki. W pierwszym rozdziale wspominaliSmy o metodach,
ktorych korzeni mozna upatrywa¢ w metodzie ikonograficznej i ikonologicznej, a
ktore znacznie poszerzaja obszar znaczenia dzieta, rzutujac je na tto ogdlnokulturowe,
spoleczne, a nawet polityczne.

Zwykle impresjonizm uwaza si¢ za pierwszy z nurtdéw zupehie odrzucajacych
mozliwos¢ przekazywania przez obraz znaczen pozaobrazowych. Pojawiajg si¢ jednak
coraz czgsciej proby kontekstualizacji impresjonizmu, jak chocby tekstu zamieszczone
w katalogu A Day in the Country. Impressionism and the French Lanscape
zorganizowanej w 1984 roku w Chicago. W bardzo bogatym katalogu odnajdujemy
teksty naukowe, ktére maja w sposdb szczegétowy potwierdzi¢ teze, ,,ze
impresjonistyczne pejzaze byly nasycone znaczeniami”®*. Podzielony na
poszczegodlne sekcje, gdzie wyrdznikiem byt motyw: rzeki, drogi, pejzazu wiejskiego
czy miejskiego, ukazuje nam si¢ impresjonizm w tych badaniach jako implikowana
apoteoza bogatej, picknej i nowoczesnej Francji, ktorej sercem jest Paryz i okolice,

628 .
Tamze.
629 problemem figuracji w sztuce I pot. XX wieku zajmiemy si¢ w pierwszej czesci kolejnego rozdziatu
6% R Brettell, S.Schaefer, Impressionism in Context, [w:] [kat. wyst] A Day in the Country.
Impressionism and the French Landscape, Los Angeles County Museum of Art, 1984, s. 18.
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czyli llle de France. Jak stwierdzajg we wstepie Richard Brettell i Scott Schaefer:
,Jmpresjonistyczna Francja byla piekna, prosta i pomys$lna Francja. Zaglowki i barki —
ptywajace symbole rozrywki i1 handlu - manewruja po jej wodach. Spacerowicze i
robotnicy rolni dzielg jej $ciezki, nowo wybudowane wiejskie domy stoja obok farm a
wiejskie kobiety piorg ubrania wzdluz rzeki ktora dostarcza rozrywki turystom w
restauracjach”%l. Oczywiscie ta idylliczna wizja impresjonistycznego Swiata jest
dostrzegana przez wszystkich odbiorcéw i nie moze by¢ uwazana za odkrycie, zastuga
natomiast autoréw wystawy jest po pierwsze, poszukiwanie zrddet takie; wizji w
spotecznych przemianach nowoczesnego zycia, a przede wszystkim ukazanie tego,
Czego na impresjonistycznych obrazach nie znajdziemy, a co moze sta¢ si¢ punktem
wyjscia do glebszej refleksji. Materialem zrédtowym w tych badaniach staty si¢ nie
tylko same dzieta sztuki i dane biograficzne artystow, ale takze przewodniki
turystyczne, encyklopedie, stowniki, oficjalne statystyki, powiesci 1 pami¢tniki.

Popularnos¢ wsrdéd malarzy impresjonistycznych pewnych motywow jest
uzasadniana poszukiwaniem tozsamo$ci 1 rosngcg $wiadomoscia narodowa
Francuzow. Nie poszukiwano jej jednak w historii, ale w terazniejszo$ci. Impresjonisci
zdecydowanie odrzucali ide¢ France historique reprezentowang przez malarstwo
akademickie, co manifestowali poprzez wybor odpowiedniego pejzazu, a
niejednokrotnie takze ingerencje wen. Interesujace jest, ze w pejzazach
impresjonistycznych nie odnajdziemy zabytkéw architektonicznych i kosciotow®®?,
cho¢ w rzeczywistosci istnialy one w przedstawianych miejscach, co udowadniaja
fotografie z epoki. Jest to moze spadek po Wielkiej Rewolucji 1 $wiadectwo
republikanskich pogladow artystow, ale na pewno jest to reakcja na romantyzm.

Zamiast Francji historycznej mamy wig¢c nowoczesny Paryz 1 okolice. Ten
»stoteczny pejzaz” peten jest ogrodow, bulwaréw, szerokich ulic i mostow. Paryz
impresjonistow to miasto otwarte, miasto swiatta, powietrza i przestrzeni. Jego zycie
bylo, jak to nazwal francuski pisarz Jean Schopfer >>na Swiezym powietrzu<<,
prawdziwie publiczne i miejskie”®*®. To Paryz, a nie czlowick jest bohaterem tego
malarstwa. ,,Przechodnie z obrazow impresjonistycznych to zawsze ci sami nieco
niemodni, zuniformizowani osobnicy — zawsze z laskg i w kapeluszu. (...). Ich matos¢,
nieposiadanie znaczenia w kontekS$cie impresjonistycznej wizji przydaje im
uniwersalno$ci nowoczesnej i kraficowo miejskiej”®**. Nie zobaczymy za$ na obrazach
impresjonistycznych starego miasta z ciasng zabudowa, Placu Zgody ani Luku
Triumfalnego. Nie zobaczymy Paryza pelnego spotecznych konfliktow, rdéznic i
miejskiej alienacji, ,.ktora rodzita si¢ w malych mieszkankach i na poddaszach
obsesyjnie opisywanych przez pisarzy realistow”, ukazywanych przez Pierra Bonnarda
czy Edouarda Vuillarda i w klaustrofobicznych wnetrzach burdeli 1 sal tanecznych
H.Toulouse-Lautreca. Nie zobaczymy destrukcji, jakiej dokonata prowadzona przez
barona Haussmanna przebudowa Paryza.

Kolejny popularny motyw pejzazowy to drogi, koleje, rzeki, czyli miejsca
stuzgce komunikacji, przemieszczaniu si¢, ruchowi. Szczegdlnie wazna byla tu
Sekwana, ,,definiowana przez wielu jako narodowa rzeka Francji, a jeden z autoréw

631 Tamze, s. 20.
832 przypomnijmy tu cytowana juz wczesniej uwage Hughesa, o Monetowskim motywie katedry w
Rouen, ktory zrownany zostal z motywem stogu siana czy topoli.
zzj S.Gache-Patin, The Urban Landscape, [w:] [Kat. wyst.] A Day..., s. 116.
Tamze.
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wspoélczesnych przewodnikoéw nazwat jg >najwiekszg ulicg stolicy z Rouen i Le Havre
jako jej przedmies$ciami, szybka trasg, ktéra zaczyna si¢ w Arc de Triomphe de
I’Etoile a konczy w oceanie<” mozna wigc rozumie¢ znaczenie tej rzeki ,,jako wielkiej
narodowej drogi laczacej Paryz i jej zabytki z reszta Francji i oczywiscie $wiata™®%.
Jednoczesnie Sekwana jest miejscem, gdzie nowoczesni mieszkancy miasta znajduja
wypoczynek 1 rozrywke, daje ona ludziom podobnie jak kolej, mozliwos¢
podrozowania dla przyjemnosci czyli turystyki, ktora w tym czasie zaczyna by¢ coraz
bardziej popularna.

Ostatnim wyroznionym przez autoréw wystawy rodzajem pejzazu jest pejzaz wiejski.
Rézni si¢ on od obrazu wsi przekazywanego przez malarstwo dawne. Jak zauwaza
R.Brettell, jest to przedstawienie zdecydowanie pozbawione transcendencji.
,Nieobecne s3 w wigkszosci wielkie momenty rolniczego sezonu, grozne burze
poprzedzane wielka cisza, co bylo podstawowa czescig ikonografii wiejskiej
przewodzonej przez Milleta. Przeciwnie, wiejskie pejzaze Pissarra, Gauguina,
Cezanne’a s3 bogate w proste, wizualne wydarzenia, kazda grzadka kapusty, kazda
sterta chrustu, kazdy kamien z nierowng powierzchnig jest doktadnie zaobserwowany i
przettumaczony. ,,Rolnictwo- pisze R.Brettell, jak i przemyst byty czgscig narodowe;j
Francuskiej retoryki i byto zwiazane z idea Wielkiej Wystawy Swiatowej po$wieconej
takze rolnictwu. Bylo modne wtedy referowanie postepu w rolnictwie”®. Ale za taka
konstatacja idzie zauwazenie kolejnej niescistosci w obrazach impresjonistow. Nie
malowali oni mechanizacji rolnictwa: ,,To tak jak Monet malowal stacje kolejowe i
kolejowe mosty ale omijat pociagi, ktore po nich przejezdzaty. To wylaczenie
modernistycznego wyposazenia rolniczego jest widoczne dobrze w pejzazach, w
ktorych jest obecne uprawianie ziemi czy oranie. Nigdy na wszystkich obrazach
Pisarra z motywem orki, nie ma zadnego pojedynczego nowoczesnego urzadzenia.(...).
Impresjonisci obrazowali rolnictwo w jego przed-nowoczesnej, czy tradycyjnej
formie, 1 wydaje si¢ z ich obrazéw czy rysunkoéw, ze oni ignorowali 1 byli ignorantami
w tej znacznie rozwinigtej dziedzinie popularyzowanej w pismach i oficjalnych
statystykach tamtych czasow”®*’

Rozpatrywany w kontek$cie narodowym 1 modernistycznym impresjonizm
ukazuje nam pewng wazng sprzeczno$¢ zawarta w swych realizacjach. Z jednej
bowiem strony mamy uwielbienie dla urbanizacji, rozwoju transportu czyli
nowoczesnego zycia, z drugiej za$ zachwyt nad naturg nietknigta przez nowoczesnos¢.
,lch obrazy [impresjonistow] wskazuja nam, ze trzymajg si¢ na krok przed momentem
transformacji migdzy historig a wspotczesnoscig, miedzy swiatem ktorego wzory byty
jasno zdefiniowane, a tym do ktorego podaza si¢ instynktownie — do $wiata
przysziego. Jesli ich obrazy wyrazaja atmosfer¢ zadowolenia, nawet nieuniknionosci,
ta warto$¢ zostaje osiggnigta z trudnoscig, jest wycisnigta z pejzazu W
transformacji™®*® - podsumowuje R.Brettell, a w innym miejscu stwierdza: ,,Ich
nowoczesno$¢ jest nawet krucha”®. Nie pada w przedstawionych tu tekstach stowo
utopia, a wydaje si¢ by¢ tu na miejscu.

6% R.Brettell, S.Schaefer, Impressionism in Context, tamze, s. 20.
6% R Brettell, The Fields of France, tamze, s. 242.
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W poréwnaniu z opracowaniem T.J.Clarka, praca autorow wystawy o
impresjonistycznym pejzazu nie jest przesigknigta mysla marksistowska, nie jest
oskarzeniem wobec impresjonizmu. Tego typu badanie, zakreSlajace szeroka
panorame, w ktorej umieszczone jest dzielo sztuki, wydaje si¢ godna kontynuacja
pracy badawczej Panofsky’ego. Nie jest to natomiast praca z dziedziny semiotyki,
czego mozna by si¢ spodziewac po niektorych stwierdzeniach np.: ,,Tak rozumiane
pejzaze s3 jak zdania, czy paragrafy, w ktorych stowa kreujga rdézne znaczenia w
zalezno$ci jak zostang ustawione wzgledem siebie. Stownik moze dawaé rozne
definicje stowa, ale nie moze nam powiedzie¢, co znaczy dane zdanie”®*°. Malarstwo
impresjonistyczne nie bylo Swiadomym jezykiem, trudno tez udowodnié, ze
odczytywane w nim treSci byly zamierzone przez artystow. Szczegolnie zdanie
dotyczace serii stogdw siana C.Moneta: ,,Sg one z pewnoscig najbardziej mitycznymi
rolniczymi obrazami w historii sztuki. W nich przytulna forma stogu stala si¢
symbolem ludzkiego zwycigstwa nad czasem. On stoi naprzeciw chlodom zimowych
dni, promieniujac lagodnym cieplem mimo zmieniajacych sic wokot por roku”®* —
wydaje si¢ daleko przekracza¢ obiektywne badanie 1 jest raczej poetycka
nadinterpretacja.

Obserwacja tematyki malarstwa impresjonistycznego zepchneta w omawianych
tekstach zupetnie na plan dalszy problemy do tej pory uwazane w przypadku tego
kierunku za podstawowe. Nie znajdziemy tu zadnej proby pogodzenia odczytanej
tresci obrazow z ich formg - barwg, kompozycja, technikag malowania. W ten sposob
zastosowana przez autorow metoda moze by¢ tylko dopowiedzeniem szczegdlow o
impresjonizmie, nie moze za$ stuzy¢ catosciowemu ujeciu tego, jak i kazdego innego
malarstwa.

Kierunkiem nowoczesnym, ktory takze pozostaje wcigz wyzwaniem dla
badaczy skupiajacych si¢ na problematyce tresci jest kubizm. Oczywiscie
niejednokrotnie tlumaczono uzywanie konkretnych motywow przez P. Picassa i
Georgesa Braque’a, przede wszystkim ukazywano je jako wynik redukcji §wiata
przedstawionego do tego, co fizycznie najblizsze 1 najprostsze. M.PorgbskKi
proponowal za§ odczytywanie kubizmu Picassa na plaszczyznie autobiografizmu i
archetypicznosci. Zwracat bowiem uwage, ze niezwykle tajemniczymi pozostaja
»zagadkowe, milczace obecnosci, nieuchwytne w skali, w nastroju, obce a zarazem
zadziwiajaco konkretne. Postaci pelne tajemnic, odlegle, niedostepne, a przeciez zywe,
pulsujace tym zyciem, ktore grzys}uguje istotom wyzszym ponad codziennos¢,
wyslancom $§wiata wyobrazni” 42 Gdy jednak zgodnie z zatozonymi granicami
naszych rozwazan nie chcemy wchodzi¢ na teren tego, co nieswiadome, warto
przywotac tu inne, interesujace odczytanie pewnych dziet kubistycznych.

Patricia Leighten pokusita si¢ bowiem o dostowne odczytanie kolazy P.Picassa
— tzn. przeczytata wycinki prasowe, jakie wklejat do swoich prac w latach 1912-
1913%°. T ich tre§¢ okazata si¢ nie by¢ przypadkowa, lecz uklada si¢ w pewna
tematyczng cato$¢: ,,skrupulatnie wyciete 1 przyklejone tak, by zachowac czytelnos¢,

640 Tamze, s. 22.
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zawierajg 1 donosza one o wydarzeniach, ktoére zwiastowaly dazenie ku wojnie
swiatowej”®*. Oto kilka przykladéw: Gitara Nuty i Butelka wina z 1912 r. — jeden z
pierwszych kolazy Picassa zawiera czotowke pisma Le Journal brzmiaca: La Bataille
s’est Engagé odwolujacg si¢ bezposrednio do wojny na Batkanach. W kolazu Violin z
jesieni 1912 r. odnajdujemy fragment artykulu o okupacji St.-Jean-de-Medua i
zagrozeniu tureckim. Butelka Suze z jesieni 1912 zawiera fragment o serbskim
postepie w kierunku Monasteru w Macedonii, z opisem walk 1 strategii wojennej. Jest
tu tez fragment o epidemii cholery wsréd tureckich zotierzy. W kolazu Mezczyzna z
gitarg Picasso umiescil fragment opisu akcji saperow w Pas-de-Calais, a w centralnej
czesci kompozycji — fragment przemdwienia ministra Marynarki Wojennej. Te 1 inne
wycinki wklejane w kolaze okazujg si¢ by¢ diariuszem, majg wydzwigk polityczny.
P.Leighten zauwaza, ze od jesieni do zimy 1912 ikonografia kolazy, tych
»kawiarnianych”, jest bardziej doktadna niz pdzniejszych z 1913 1 1914 r., w ktorych
wigkszy procent gazetowych wycinkéw potaczonych przez P.Picassa sugeruje inne,
mniej powazne tematy. Co wazne, autorka znajduje uzasadnione treSciowo polaczenie
odczytanych wycinkoéw z resztg elementdw zawartych w kolazach: ,, Kawatki gazet sa
czesto dowcipnie 1 wymownie dopasowane do kubistycznych przedstawien kawiarni,
gdzie takie dyskusje i argumenty o Igku przed wojng miaty miejsce; ikonografia
wczesnych kolazy uporczywie stawia nas wérod stolow, butelek, likierdw 1 oczywiscie
gazet artystycznej 1 politycznej bohemy”645. Picasso wybieratl wycinki z r6znych stron
pism, nawet stron ekonomicznych i finansowych. Ttem do Butelki na stole z konca
1912 r. stala si¢ pojedyncza strona gazety odwrocona do goéry nogami — Strona
finansowa, ktora w cato$ci poswiecona jest wptywom na europejska ekonomie
chwiejnego rozejmu, jaki nastgpil po pierwszej wojnie batkanskiej. ,,W ten sposob —
pisze autorka artykulu - kolaz potwierdza gléwne powigzanie miedzy wojng a
ekonomicznym stanem narodow. To, ze wyizolowana butelka wydaje si¢ spoczywaé
na stole uformowanym z gazety, samo sugeruje, ze ekonomiczna struktura czyni zycie
kawiarniane mozliwie spokojnym, w czasie niepewnego i1 despotycznego kaprysu
niekontrolowanych §wiatowych wydarzen; sugestia tragicznie zrodzona na dwa lata
przed 1914 rokiem, gdy $wiat rzeczywiscie zostal przewrocony do géry nogami.
Picasso, przez swoje wczesniejsze zaangazowanie w anarchistyczny §wiatopoglad, byt
dobrze wyposazony by to przewidzie¢”®®. Tu pojawia si¢ takze biograficzne
uzasadnienie tematyki owych kolazy, P.Leighten doktadnie bowiem S$ledzi losy
Picassa sprzed okresu kubistycznego i opisuje jego zwigzki z hiszpanskim ruchem
anarchistycznym.

Odczytanie kubistycznych kolazy P.Picassa, ktore tutaj przywotaliSmy wydaje
si¢ potwierdza¢ pewne intuicje dotyczace twoérczosci tego artysty. Znane sg jego
polityczne poglady, ktore niejednokrotne wyrazat za pomocg sztuki, co zaowocowato
m.in. Guernicq. Jego stwierdzenie ,nie jest konieczne malowanie czlowieka z
karabinem. Jabtko moze byé tak samo rewolucyjne”®’ moze byé w nowym s$wietle
rozumiane bardziej dostownie — nie tylko jako deklaracja rewolucji w sztuce, ale takze
jako ujawnienie pozaobrazowego zaangazowania sztuki. Warto jeszcze dodaé, ze
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badania P.Leighten nie majg na celu zmiany dotychczasowych pogladow na kubizm,
nie zaprzeczaja, ze kubizm byt przede wszystkim rewelacyjnym eksperymentem
formalnym, dotykajagcym podstaw malarskiego widzenia Swiata. Wzbogacaja go
jednak o element dla wielu odbiorcow wazny — nadajg dodatkowej tresci i
zakotwiczaja go w zyciu 1 w czasie. Dowodzg takze, ze powstawaniu kubistycznych
kolazy towarzyszyta sSwiadomos¢ ikonograficzna.

Nowe spojrzenie, jakim objeto modernizm jest przede wszystkim ujawnianiem
znaczen dzieki kontekstualizacji dzieta. Kolejnym przyktadem zastosowania takiej
metody moze by¢ ksigzka Serge Guilbauta: Jak Nowy Jork ukradl idee sztuki
nowoczesnej. Ekspresjonizm abstrakcyjny, wolnos¢ i zimna wojna, w ktorej
ekspresyjny abstrakcjonizm amerykanski postrzegany jest przez pryzmat polityki.
Autor stara si¢ ukaza¢ mechanizmy, za pomoca ktorych sztuka zostaje uwiktana w
ideologie. ,,Artysci awangardy, politycznie >>neutralni< indywidualisci, artykutowali
w swoich pracach wartosci asymilowane, rekuperowane 1 wykorzystywane nast¢pnie
przez politykow, z takim skutkiem, Ze bunt artystyczny zmieniatl si¢ w agresywng
ideologie liberalizmu. Nowe malarstwo bylo wizerunkiem nowej Ameryki, poteznej i
internacjonalistycznej, ale przerazonej komunistycznym zagrozeniem”**. Sztuka,
ktora z zasady nie niosta za sobg zadnych zewngtrznych znaczen, zostata przemieniona
w sztuke narodowa, w symbol amerykanskiej wolnos$ci. Takze dyskusje prowadzone w
prasie zdaniem S.Guillbauta miaty symbolizowaé¢ walke o niezaleznos¢: ,,W oczach
zagranicy ta wewnetrzna batalia miata potwierdzac¢ istnienie swobdd wpisanych trwale
w amerykanski system i kontrastujacych z ograniczeniami narzucanymi artyscie przez
system radziecki”®®. Co jednak dla naszych rozwazaf najwazniejsze, S.Guilbaut nie
traktuje tworczosci amerykanskich artystow jako abstrakcji. Po pierwsze, odnajduje w
niej pewna dychotomie — abstrakcja —figuracja®®, czesto z przewaga dla tej drugiej, po
drugie za$, przyjmuje zalozenie, ze posiada ona zamierzone znaczenia pozaobrazowe.
W walce abstrakcjonistow ekspresyjnych z ilustracyjnoscig (uznang wowczas za kicz)
widzi che¢ znalezienia innego sposobu przekazania tresci — przede wszystkim grozy
wspotczesnosci. ,,Awangarda uznata — pisze S.Guillbaut, ze abstrakcja pozwoli
unikng¢ niebezpieczenstwa, stworzy szans¢ na bezposredni dialog indywidualnej
ekspresji z samg istotg epoki atomu, pozostajac sztuka walczaca, zeby nie powiedzie¢
zaangazowana, wolna od propagandy i ustepstw na rzecz publicznosci”®*. Zauwazmy
wiec, ze abstrakcja dla S.Guillbauta nie jest ostatecznym osiggnieciem uzyskanym w
wyniku oczyszczania i autonomizacji sztuki. Jest raczej wyrazem heroicznej walki
migdzy checig komunikowania tresci, a lekiem przed figuracja 1 idaca za nia
literackos$cig. S.Guillbaut ukazuje wigc zupelie inne spojrzenie na nowoczesnosc.
Zamiast uzasadnienia ekspresjonizmu abstrakcyjnego za pomoca historii awangardy i
umiejscawiania go w ciggu zdarzen zmierzajacych ku Swietlistemu celowi wolnego
gestu tworczego, ukazuje tworczos¢ abstrakcjonistow jako ciggle zmaganie miedzy
sprzecznos$ciami, a przede wszystkim zwraca uwage na bezradno$¢ sztuki wobec
otaczajacego ja Swiata. Wolnos$¢ wydaje si¢ w tym konteksScie pozorna - dziatajg na nig

®8 s .Guilbaut, Jak Nowy Jork ukradl idee sztuki nowoczesnej. Ekspresjonizm abstrakcyjny, wolnosé i
zimna wojna, Warszawa 1992, s. 314.

9 Tamze, s. 315.

%0 problemem weiaz istniejacej w sztuce modernistycznej figuracji zajmiemy si¢ w czeéci I1I rozdz. I.

%1 5 Guilbaut, op. cit., s. 307.
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mechanizmy samej instytucji sztuki, z krytykami wywierajagcymi presj¢ na artystow
oraz mechanizmy polityczne wprzegajace sztuke bez jej zgody w walke ideologiczng.
Nowe spojrzenie na modernizm nie mogto by¢ chyba mozliwe bez analizy jego
wczesniejszych, ,,wewnetrznych” koncepcji. Za demaskatora schematow rzadzacych
modernistycznymi teoriami na pewno trzeba uzna¢ Rosalind Krauss. W tekScie A view
of Modernism doktadnie ukazuje sposob pisania o sztuce nowoczesnej, jaki
obowigzywal do lat 60-tych 1 ktérego ona do pewnego czasu takze si¢ uczyla. ,,Ta
metoda wymaga wyjasnienia. Zadala by nie méwiac nic o dziele sztuki mozna bylo
tego nie pokazaé. Byto to zawite krepowanie czyjego$ odbioru sztuki obecnej poprzez
to, co kto§ wie o sztuce w przesztoici. Zadala jezyka, ktory byt otwarty na pewien
model testowania.”®*?. Obowiazujacy byt wzorzec historyczny: ,,Historie widzieliémy
od Maneta do Impresjonistow, do Cezanne’a a potem do Picassa, to bylo jak serie
pokojow w amfiladzie. W obrebie kazdego pokoju dany artysta poszukiwal
oddzielnych skladnikéw medium do granic swojego doswiadczenia 1 formalnej
inteligencji. Efektem jego obrazowych aktoéw bylto otwarcie jednocze$nie drzwi na
nastepng przestrzen i zamknigcie tych za nim. Ksztalt i poziom nowej przestrzeni byty
odkrywane przez nastepny akt, jedyna rzecza, ktora chwiata ta pozycja jasno okreslong
z gory, bylo jego miejsce wejscia”®™®. Swa analize potwierdza R.Krauss anegdota o
Michaelu Friedzie, czotowym amerykanskim krytyku, ktory na wystawie Franka Stelli
na draznigce pytanie studenta: ,,Co mozna dobrego o tym powiedzie¢” odpowiedziat:
,»Byly dni, gdy Stella chodzit do Metropolitan Museum. Siedziat godzinami patrzac na
Velasqueza, catkowicie nim uderzony, a potem wracatl do swojego studio. To czego
pragnal najbardziej, to malowac¢ jak Velazquez. Ale wiedzial, Zze jest to mozliwos$¢
przed nim zamknigta. Dlatego maluje paski. — tu podnidst glos: Chce by¢
Velasquezem wige maluje paski”®*. W ten sposéb krytyk — teoretyk odcina widza od
wlasnego przezywania, badz estetycznej delektacji obrazem. Nie po to przeciez 6w
obraz powstat, jak mowig konceptualisci czy minimalisci, obraz tylko jest i jest tylko
sztukg. Ale jesli jedynym zadaniem sztuki jest by¢ soba, do czego potrzebna jest teoria
I krytyka? To jest wlasnie najwigckszy paradoks i putapka myslenia modernistycznego
- narracja. ,Jesli kto§ zapyta nas, co jest cieckawego w obrazach Stelli — a my
odpowiemy, ze malowat paski, bo Manet etc., etc. 1 impresjonizm, etc., etc., 1 wtedy
kubizm, etc. i..., wtedy monotonia historii koniecznosci, ktorg stworzylismy i do ktorej
wlaczamy obrazy Stelli jest okreslonym sposobem ekranu, na ktéry projektujemy
specyficzng forme¢ narracji. Monotonia, ktorg modernistyczna krytyka czci, moze
skasowac¢ przestrzenng perspektywe, ale zastapi ja perspektywa czasowg - tzn. historig.
To jest ta historia, ktéra modernistyczna krytyka kontempluje patrzac na wir
koncentrycznych pasow Stelli: perspektywiczne spojrzenie, ktére otwiera droge
powrotng do tego wstecznego widoku na drzwi 1 pokoje, ktore poniewaz nie mozna do
nich ponownie wej$¢, moga manifestowac siebie tylko w terazniejszos$ci za pomocg
diagramowej monotonnosci”®°. Ale, ostrzega R.Krauss, jesli uprawiamy schematy
znaczenia oparte na historii, gramy w systemie kontroli i cenzury. Nie pozostajemy
dluzej niewinni, ,,poniewaz jesli normy przesztosci daja miar¢ terazniejszosci,

852 R. Krauss, A view of Modernism, ,,Art Forum, New York”, September 1972,[w:] Art in Theory..., s.
978.

%3 Tamze, s. 978.

654 Tamze, s. 979.

85 Tamze.
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pozwalaja tez ja konstruowaé¢”®® Tak wigc owa historia, ktora moderniéci uwazali za

obiektywna, 1 ktora dawala legitymacj¢ sztuce terazniejszej, jest zdaniem R.Krauss
zaledwie jednym z wielu mozliwych, subiektywnym punktem widzenia, jest
konstrukcjg ktora wplywa takze na widzenie sztuki terazniejsze;j.

Jesli wiec odrzucimy przyczynowo-skutkowg metode analizowania dzieta, w
ktorej jak dowodzi R.Krauss niewiele tak naprawde¢ dla niego samego pozostaje
miejsca, mozemy nareszcie spojrze¢ na nie jako na samodzielny byt, ktory zawiera w
sobie znaczenia nie tylko wyplywajace z historycznej koniecznosci. W ten sposob
spojrzata R. Krauss na abstrakcje geometryczng. Jej refleksja nie wychodzi od pytania,
dlaczego akurat tak wyglada dzieto, ale od okreslenia — jak wyglada - co odbiorca
widzi na danym obrazie. I to co widzi na kazdym obrazie abstrakcji geometrycznej to
krata [grid], siatka 1 nic poza nig. Mozna wigc powiedzie¢, ze rzeczywiscie, dzieto nie
przemawia, nic nie przypomina, nie zawiera znaczen. Zrealizowany zostat zalozony
przez artystow cel — sztuka milczaca, tylko do patrzenia. ,Jej [kraty] kompletny
bezruch, brak hierarchicznej struktury, srodka 1 modyfikacji, uwydatnia nie tylko anty-
referencyjny charakter, ale — co wazniejsze — niepodatno$¢ na narracj¢. Struktura
przecinajacych sie linii, odporna na wptyw czasu 1 przypadku, broni jezykowi wstepu
w domeng sztuk wizualnych, czego oczywistym rezultatem jest milczenie”®’ — pisze
R.Krauss, i zaraz zaczyna snu¢ narracj¢ o braku znaczen: ,,Milczenie to nie tylko efekt
maksymalnej efektywnosci siatki, chronigcej przed wptywami jezyka, ale takze wynik
ochrony, jaka zapewniajg jej drobne oczka, ktore nie przepuszczaja zadnych sygnatow
z zewnatrz. Nie stycha¢ echa krokéw w pustych pomieszczeniach, ¢wierkania ptakow
w otwartych niebach, szmeru plynacej wody — siatka skurczyta cala przestrzennos¢
natury do rozmiaréw przedmiotu czysto kulturowego.(...) A w tej §wiezo odnalezionej
ciszy, wielu artystow ponoé styszato bijace zrodlo Sztuki”®®. Takie metaforyczne
ujecie problemu jest zdecydowanie prowokacyjne i juz w nastgpnych zdaniach
R.Krauss wyjasnia: ,,To wlasnie winien zademonstrowa¢ nam jako widzom wzor
przecinajacych si¢ linii: niekwestionowany poczatek, ktory nie odsyla do zadnego
wcezesniejszego modelu, punktu odniesienia czy tekstu. Lecz takie doswiadczenie
oryginalno$ci, odczuwane przez pokolenia artystow, krytykow i ogladajacych, niesie
w sobie falsz, jest czysta fikcja. Powierzchnia ptotna 1 nakreslona na niej siatka nie
tworza przeciez tej absolutnej jednoéci, jakiej domaga sic punkt zerowy”®™.
Abstrakcyjna krata przestaje byC¢ abstrakcyjna i neutralna. Przy doktadniejszym
poznaniu moze zaczg¢ nasuwaé¢ pewne mysli, zaczyna ze sfery czysto wizualnej
przechodzi¢ w dyskursywng. Pierwsze skojarzenie, ktore niesie krata — to porownanie
ze strukturg ptotna — a wigc nasladowanie: to reprezentacja tej powierzchni, naniesiona
— to prawda — na t¢ samg powierzchni¢, ktora reprezentuje, ale nawet wtedy
przecinajace si¢ linie pozostaja figura, jaka przedstawia rdzne aspekty ,,oryginalnego”
przedmiotu: poziome i pionowe linie przywoluja obraz infrastruktury tkanego ptétna;
sie¢ wspoOtrzednych tworzy czytelng metafor¢ geometrii ptaszczyzny(...). Wzor linii
pionowych 1 poziomych nie objawia zatem powierzchni ptotna ani jej nie obnaza —

8% Tamze.

%7 R.Krauss, Oryginalnos¢ awangardy, [W:] Postmodernizm. Antologia przekladéw, red. R.Nycz,
Krakow 1998, s. 407.

%8 Tamze.

%9 Tamze.
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. . . , . 45660 . . .
raczej ukrywa jg w akcie powtdrzenia™" . Dalej R.Krauss podsuwa nowe rozwigzania:

krata dla K.Malewicza i Mondriana to schody do Uniwersum, za nig otwiera si¢ wiec
swiat duchowosci , krata moze by¢ struktura, organizacja przestrzenng podobng do
mitu, w koncu krata w obrazie jest zaledwie fragmentem, ktory mozna by przedtuzac,
wskazuje wiec na to, co poza obrazem, ale w najprostszym skojarzeniu krata jest
przeciez odgrodzeniem od $wiata, sugeruje uwigzienie. Do tego jeszcze autorka
Oryginalnosci awangardy dodaje wczesniejszy przyktady kraty w malarstwie (a
przeciez wydawatoby si¢, ze jest ona zarezerwowana tylko dla awangardy) — a
mianowicie romantyczne okno. Wtedy awangardowa krata staje si¢ ,,symbolem dzieta
symbolistycznego.”661

Mozemy oczywiscie zaraz zaprotestowac przeciw takim nieuprawnionym
interpretacjom, gdyz nie takie byly intencje artystow. Tyle tylko, ze czesto artysci
sami prowokuja pewne skojarzenia: R.Krauss daje przyktad Ada Reinhardta, ktory
mowi ,,sztuka jest sztuka” ale maluje grecki krzyz: ,,Nie ma malarza na Zachodzie,
ktory bylby nieswiadomy symbolicznej mocy formy krzyza i puszka Pandory z
odniesieniami duchowymi zostala otwarta, gdy tylko kto$ jej uzyl”®®?. Moze wiec
swiadomosci ikonograficznej nie da si¢ tak tatwo wylaczy¢ z odbioru, nawet jesli
udalo si¢ to artystom w trakcie tworzenia. Wspotczesny badacz powiedzialby raczej,
ze nie da si¢ dziela wyja¢ z porzadku dyskursywnego, ze dzielu wcigz towarzysza
narracje, co w pewien sposob potwierdza naszg tez¢ o Swiadomosci ikonograficzne;,
gdyz jak wykazaliSmy jest ona organicznie zwigzana z porzadkiem jezykowym.

Narracja towarzyszy nawet najbardziej milczagcemu dzielu — twierdzi takze
W.J.TMitchell. W artykule ,,Ut Pictura Theoria”. Abstract Painting and the
Repression of Language®® udowadnia on w jaki sposob literacko$¢ sztuki zamienita
si¢ W jej teoretyzacje. Obserwujac teksty, jakie narosty wokot sztuki abstrakcyjnej
stwierdza, ze mur, jaki chciata zbudowa¢ awangarda migdzy obrazem a jezykiem jest
fikcyjny, jest mitem®*. | Mur zbudowany przeciwko jezykowi i literaturze przez
>>krate<< abstrakcji oddziela tylko pewien rodzaj werbalnego zanieczyszczenia, ale
jest absolutnie zalezna w tym samym czasie od wspdipracy obrazu z innym rodzajem
dyskursu, ktory mozemy nazwaé, z braku lepszego okreslenia, dyskursem teorii - ut
pictura theoria”®®. Dyskurs teoretyczny jest nicodtaczny od sztuki nowoczesnej, jest
kostytutywnym ,,pre-tekstem” dla artysty, to on nadaje mu sens. Jak zauwaza bowiem
W.J.T.Mitchell, i tu powoluje si¢ na R.Krauss, dzieto abstrakcyjne moze si¢ pozby¢
ikonografii i reprezentacji, ale nie moze zrezygnowac z tematu. Artys$ci nie tworzg
zwyktych abstrakcji, to bowiem grozitoby dekoracyjnoscia — oni zawsze chca co$
przekaza¢, tylko jak to zrobi¢ za pomoca samych, czystych form? Tu w sukurs

%% Tamze, s. 409.
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863 W .J.T.Mitchell, ,,Ut Pictura Theoria™: Abstract Painting and the Repression of Language , ,,Critical
Inquiry”, winter 1989, vol. 15, s. 349-371.

84 Tu Mitchell cytuje stowa Greenberga i Frieda. Min zdanie: ,Modernizm w sztukach wizualnych
pociaga za sobg okreslony opor wobec jezyka, dyscypling oka i krytyczny glos, ktory dazy do potwierdzania
czystej, milczacej obecnosci dzieta”. M.Fried, Art and Objecthood, ,,Artforum”, summer 1967 12-23, nr 5,
przedruk w Aesthetics: A Critical Anthology, red. G.Dickie i R.Sclafani New York 1977.

885 W .J.T.Mitchell dokonuje trawestacji znanej od starozytnosci formuty ut pictura poesis, mieszczacej
w sobie problematyke zwigzkéw malarstwa z literaturg, o czym pisaliSmy w 2 czes$ci I rozdziatu.
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przychodzi teoria, nie tyle jednak po to by, mnozy¢ proste asocjacje, wrecz
przeciwnie, by za pomocg méwienia o milczeniu zapobiec zbyt literackiej wyobrazni
nieprzygotowanego widza®®. A jak bogata moze by¢ wyobraznia, ukazuje
W.J.T Mitchell na przyktadzie dzieta K.Malewicza Kompozycja suprematystyczna :
czerwony kwadrat i czarny kwadrat. ,,Ktopot z tym obrazem polega nie na tym, ze nie
mamy o nim nic do powiedzenia, ale raczej ze czujemy si¢ przygniecieni 1 zakltopotani
loscig rzeczy, ktére mozemy o nim powiedzie¢” — pisze W.J.T.Mitchell 1 daje probke
interpretacji wg. symboliki barw 1 bryl geometrycznych, Heglowskiej dialektyki,
psychologii percepcji R.Arnheima a na koniec juz mniej erudycyjne a bardziej
literackie ,,ideologiczne” skojarzenia: S$miertelnie czarny 1 zywy, rewolucyjnie
czerwony, dominacja i opér czy nawet bardziej osobiste i emocjonalne relacje jak pan
i niewolnik czy ojciec i syn®®’. ,,Te rodzaje sentymentalnych, burzuazyjnych asocjacji
— udowadnia W.J.T.Mitchell, sg wlasnie tym, czego sztuka abstrakcyjna si¢ wyrzeka
jako kiczu, w imi¢ wysokiej artystycznej ,,czystosci”’. Ale to wyrzeczenie si¢ ich (...)
nigdy nie byto w pelni udane, bylo ciagle zaprzeczane, w aspekcie spotecznym, przez
wypracowanie quasi-filozoficznego dyskursu zwanego ,.teorig sztuki”, ktory wypetniat
sale wystawowe subtelng, wyuczong paplaninq”%s.

Jeszcze jedno spostrzezenie W.J.T.Mitchella jest wazne w naszych
rozwazaniach. Pewne dzieta nowoczesne wraz z uznaniem ich za donioste, nabieraja
,historycznego” znaczenia, stajg si¢ kamieniami milowymi. ,,Wyjasnienie Greenberga
— pisze Mitchell - Ze przyjemno$¢ malarstwa tradycyjnego jest wytwarzana przez
historie jakie ono przedstawia, mogloby rownie dobrze by¢ zastosowane do sztuki
abstrakcyjnej. Jedyna roznicg jest, ze historie sa pokazywane w inny sposob i sg znane
tylko elitarnej widowni koneseréw, krytykéw i historykow, dla nich ekspresyjne
improwizacje Kandynskiego 1 czysta geometria Malewicza s3 elokwentnymi
hieroglifami, pomnikami wielkich momentoéw w epopei abstrakcyjnego malarstwa,
stacjami krzyzowymi w teatralnej pasji odgrywanej przez modernizm”®®, a mozna by
tez doda¢ — ikonami modernizmu, ktore dzi$ z nieubtagang swobodg sg przetwarzane,
replikowane 1 przedrzezniane przez postmodernistycznych artystow. W.J.T.Mitchell
ukazuje jednak, ze zgodnie z formutg ut pictura theoria, takze teksty o sztuce sa tak
traktowane. ,,Mitycznym” nazywa on tekst Alfreda H.Barra Kubizm i sztuka
abstrakcyjna towarzyszacy wystawie sztuki nowoczesnej w 1936 roku, a szczegdlnie
diagram do niego dolaczony. Ow prosty wykres w doskonaly sposob porzadkuje
nowoczesne tendencje artystyczne, nadajac im wspdlny kierunek zmierzajacy ku
abstrakcji — nie-geometrycznej badz geometrycznej. Wizualizacja  historii
nowoczesnosci jest tak sugestywna, ze przez dziesigtki lat wychowywali si¢ na tym
wykresie kolejni znawcy sztuki I pot. XX wieku. We fragmencie przedmowy do jego
kolejnego wydania w 1986 roku, autorstwa Roberta Rosenbluma, ktéry staje si¢ dla
W.J.T.Mitchella $wietng ilustracja jego tezy o mityczno$ci tekstu teoretycznego,
odnajdujemy poréwnania diagramu H.Barra do naukowego schematu, ale i do mapy,
drzewa genealogicznego udowadniajacego bigkitng krew awangardy, a takze

86 W .J.T. Mitchell, op. cit., s. 357.
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chemicznego polaczenia chloru i sody dajacego so6l, poréwnanie ptodnosci kubizmu do
potomstwa kroléw, wreszcie czytamy o roznorodnosci wydestylowanej do dwoéch
rownowaznych kierunkéw®”®. W tym tekécie stojacym na pograniczu apoteozy i
pastiszu odnajduje W.J.T.Mitchell wtasnie wszystkie modernistyczne paradoksy
zwigzku stowa z obrazem. Stowo, ktére miato by¢ pokornym stuga obrazu samo
przeksztatcilo si¢ w arbitralny obraz (,,krat¢”) o znaczeniu wrecz symbolicznym.

Nic wiec dziwnego, ze w wielu tekstach dotyczacych nowoczesnosci pojawiaja
si¢ tak bliskie nam, badajagcym $wiadomo$¢ ikonograficzng stowa symbol czy
emblemat. Trzeba byto jednak te teksty odczyta¢ na nowo, by zauwazy¢, wydawatoby
si¢, odruchowo uzyte w nich okreslenia nadajace znaczen sztuce. Rola wigc
postmodernistycznego badacza polega gtownie na poszukiwaniu tego, co sprzeczne w
teoril 1 sztuce, tego, co jest szczeling w monolicie. Jak pisze W.J.T.Mitchell: ,,Naszym
problemem, co chcialbym zasugerowaé, jest pracowac poprzez wizualno-stowna
matryc¢ jaka jest sztuka abstrakcyjna, skupiajac si¢ na tych miejscach, gdzie ta
matryca wydaje si¢ pecka¢ w swej strukturze podobnej do kraty krzyzujacych sie
binarnych opozycji i dopuszcza¢ obecno$é czego$ spoza ekranu”®*. Taki tropiciel i
demaskator niejednokrotnie bedzie si¢ kierowatl §wiadomos$cig ikonograficzng, co
udowadniajg przywotane tutaj teksty. Ich autorzy niedowierzajac wczesniejszym
deklaracjom artystow i ich krytykow o ,,czystosci” sztuki, uznali, ze sztuka przede
wszystkim znaczy 1 jej wolno$¢ jest pozorna. Prawdopodobnie juz niedtugo, takie
zdanie wsrdd zajmujacych si¢ sztukag XX wieku bedzie przewazajace. Ogromng
pokusg bowiem jest fakt, Ze uznajac dotychczasowo przedstawiang histori¢
nowoczesnosci za wykreowang, ros$nie ochota na stworzenie wlasnej. Tak
przekonywujaca kiedy$, uwazana za obiektywng historia staje si¢ materialem z
ktorego ksztattuje si¢ wcigz nowe propozycje. Trzeba jednak podkresli¢, ze
kazdorazowo jest to inna historia, prywatna, bez ambicji uniwersalnosci i
obiektywnosci. Zamiast nowej propozycji statego, pewnego systemu znaczen
prowadzi si¢ raczej gre z historig, w ktorej jedna z naczelnych zasad jedt rozbijanie
catosci. A poczatek tej gry z przesztosciag rozpoczeli oczywiscie artysci — i to i przez
wielu uwazani za awangarde, dlatego dzi§ w sondazach na pytanie o najwigkszego
artyste XX wieku styszymy choralng odpowiedz — Marcel Duchamp.

5. Alegoria nowoczesna
W naszych rozwazaniach nad sztuka nowoczesng nie pojawila si¢ zadna
koncepcja symbolu 1 alegorii, do tej pory uwazanych za najwazniejsze Srodki stuzace

870 Trudno jest oprzeé¢ si¢ pokusie zacytowania za Mitchellem owego fragmentu, jednak dokfadne
thumaczenie go mogloby odebra¢ ten zaskakujacy, nieprawdopodobny wrecz wydzwiek, dlatego podajemy go w
oryginale: ,,As for diagram, I still recall vividly its heraldic power, for it proclaimed, with a schema more
familiar to the sciences, an evolutionary pedigree for abstract art, that seemed as immutable as a chart tracing the
House of Windsor, or the Burbon Dynasty. Darwinian assumptions merged with the pursuit of genealogical blue
blood in pronouncing, for instance, that a coupling of van Gogh and Gauguin created Fauvism, just as sodium
and chlorine would make salt; and that Cubism, that most fertile of monarchs, had an amazing variety of princely
offspring, from Orphism to Purism. At the bottom of the chart, which was marked off, in graph-paper fashion, by
five-year-periods, starting in 1890 at the top and ending with what was then the present, 1935, this multiplicity
had been distilled into two parallel but polarized currents, nongeometrical and geometrical abstract art. the
skeletal clarity and purity of this diagram were fleshed out in the text itself, which... outlined in the most pithy
and impersonal way the visual mutations and the historical fact that accounted for the thrilling invention of a
totally unfamiliar art belonging to our century to no other”. Cyt. za: tamze, s. 364.

%"t Tamze, s. 377.
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przekazywaniu znaczen pozaobrazowych. [ jest to zrozumiate, gdyz artysci
nowoczesni odrzucali tradycje, konwencje 1 literaturg. A jednak probe polaczenia
praktyk awangardowych z alegorig podjat jeden z teoretykdw nowoczesnosci — Peter
Biirger. W jego Teorii awangardy alegoria pojawia si¢ jako jedna z czterech,
najwazniejszych cech dzieta awangardowego™'“.

W sztuce przed awangardg mieliSmy, zdaniem P.Biirgera do czynienia z
dzietami organicznymi czyli symbolicznymi. Owa organicznos¢ sztuki polega¢ miata
na naturalnym zjednoczeniu tresci z forma: ,,jedno$¢ uniwersalnego i jednostkowego
jest postulowana bez posrednictwa®"®. Dzieto awangardowe za$, przeciwnie, zrywa z
owg jednoscia: ,,Tutaj element jednos$ci jest odsuniety na nieokreslong odleg:‘tos'c'”m,
co nie oznacza, ze zupelnie taka jedno$¢ neguje, ale ze jest ona zaposredniczona,
skonstruowana przez artyste, a nawet, ,,w ekstremalnych przypadkach to odbiorca jest
tym, ktory ja kreuje”675. Rozumienie symbolicznego dzieta jest wigc zgodne z
dotychczasowymi koncepcjami symbolu. Natomiast pojecie alegorii zapozycza Biirger
od Waltera Benjamina, przesuwa nacisk z samego dzieta alegorycznego na akt jego
powstawania. Podany przez niego schemat alegorii jest opisem pracy alegorysty.
Proces powstawania alegorii, wedlug autora Teorii awangardy, zachodzi w 4 etapach:
1. alegorysta wyjmuje elementy z kontekstu zyciowego, izoluje je, pozbawia
dotychczasowej funkcji; 2. taczy rozne elementy kreujac nowe znaczenie, ale jest ono
zawsze narzucone, nie wynika z ich dotychczasowego kontekstu; 3. aktywnos¢
alegorysty wynika z melancholii; 4. odbiorca widzi w alegorii obraz upadku historii®™®.
W przeciwienstwie do artysty tworzacego dzieto symboliczne, ktérego Biirger nazywa
dalej klasykiem, alegorysta — czyli awangardzista, nie traktuje materiatu, z ktorego
tworzy dzieto, jako zywej tkanki, nie respektuje jego kontekstu zyciowego, ale traktuje
go jako budulec, dokonuje wigc w pierwszej fazie jego ,,uémiercenia”®’. Nastepnie
montuje na nowo Ow material, co tym si¢ rdézni si¢ od klasycznych technik
kompozycji, ze wstawione zostaja do obrazu niezmienione przez artyste fragmenty,
ktore rozbijajg jego jednosé. ,,Wybor kawatka tkanego plecionego koszyka — pisze
Biirger, ktéry Picasso przykleit na ptotnie, moze shuzy¢ jakiejs kompozycyjnej
intencji. Ale jako kawalek plecionego koszyka, przypomina realny fragment, jaki
zostal wstawiony w obraz tel quel, bez substancjalnej modyfikacji. System
reprezentacji oparty na zasadzie portretowania rzeczywistosci, to jest na zasadzie, ze
artystyczny  podmiot (artysta) musi transponowa¢ realno$¢  zostaje tu
uniewaZniony”678. Charakterystyczne jest dla nieorganicznego dzieta sztuki, ktore
powstato na zasadzie montazu, ze ,,nie kreuje juz pozoru pojednania” — powtarza za
Adornem Biirger.

W dwu pierwszych punktach mozna wigc uznaé, ze dziatalno$¢ artysty
awangardowego jest montazem, ale to za mato, by uzna¢ jego dziatanie za alegori¢. Tu
pojawia sie trzeci, najbardziej dyskusyjny element koncepcji Biirgera- udziat

872 Oprocz alegorii wymienia nowo$é, przypadek i montaz, Por. P Biirger, Theory of the Avant-Garde,
Minneapolis 1984.
673 Tamze, s. 56.

576 Tamze, s. 93-94.
o7 Tamze, s. 70.
678 Tamze, s. 78.
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melancholii. Biirger zaznacza, ze dwa poprzednie elementy byly opisem procedury,
natomiast trzeci jest jej interpretacja. Dziatanie za pomoca montazu ma by¢ wynikiem
melancholii. Za model takiego dziatania przyjmuje Biirger surrealizm. Surrealista
Swiat stworzony przez cztowieka — metropoli¢ doswiadcza¢ ma jako $wiat realnej
natury, 1 w nim poszukuje elementow, ktorym nadaje znaczenia. Z pozoru tylko moze
to wydawac si¢ afirmacjg §wiata, pod nig bowiem kryje si¢ strach przed rosnacg silg
techniki i spoteczna organizacja ograniczajaca indywidualno$¢®”®. Trudno jest jednak
do konca wyjasni¢, na czym polega melancholia awangardzisty. Jak zauwaza Grzegorz
Dziamski, ,,zwigzek awangardy z melancholig pozostaje zagadkowy i trudny do
zaakceptowania”680 1 probuje odnalez¢ wyjasnienie owej melancholii w catej koncepcji
Biirgera, zaktadajacej, ze pierwotnym celem ruchu awangardowego byta negacja
autonomii sztuki w spoteczenstwie burzuazyjnym i przywrocenie jej do zyciowej
praktyki. Do osiggni¢cia za$ takiego stanu dazono nie poprzez zaangazowanie dzieta w
zycie, ale przez wykreowanie za pomocg sztuki nowego zycia. Tego celu awangarda
jednak nie osiagnela: ,Intencja zrewolucjonizowania zycia przez powrdt sztuki do
zyciowej praktyki przemienita si¢ w zrewolucjonizowanie sztuki”®® - pisat Biirger. Z
walki z autonomig weszla sztuka w nowa autonomi¢. I to moze by¢ powod
melancholii - utrata nadziei na odnalezienie spotecznej funkcji sztuki®®.

Anna Zaidler-Janiszewska zauwaza za$, ze Biirger sptyca koncepcje Benjamina,
ktory ukazywat alegoryste nie tylko jako montujgcego z fragmentoéw nowe znaczenie,
ale 1 rekonstruujgcego, przywotujacego znaczenia poprzednie. ,,>>Niemy<< element
ulega ponownej semiotyzacji transformujac jednak zarazem nowy kontekst”®®*, mamy
wiec do czynienia z napigciem powstalym na granicy ,rozbitego” i ,,nowego”
kontekstu. I to, jak zauwaza A.Zaidler-Janiszewska, we wspodtczesnej semiotyce
nazywa sic intertekstualnoscia®®”.

W obu probach odczytania koncepcji Blirgera pojawia si¢ ten sam zarzut —
pojeciem alegorii nie mozna obja¢ calej tworczosci awangardowej — jak montaz
odnajdujemy tylko w czesci dziet awangardowych, tak i alegori¢ ze swoja melancholig
— tylko w czg$ci awangardy i to pdznej, oraz neoawangardzie. Technika montazu —
gtownie kolaz i fotomontaz®®, rzeczywiscie jest charakterystyczna dla nowoczesno$ci
— a jego zapowiedz zauwazyliSmy juz u G.Courbeta i E.Maneta. Zastosowanie takiej
techniki stanowito nie tylko akt sprzeciwu wobec sztuki tradycyjnej — czyli
organicznej, ale przede wszystkim zwigzane bylo z checia potaczenia sztuki z zyciem.
Gdy kolaz kubistyczny wydaje si¢ jeszcze podejmowac problemy czysto plastyczne, o
tyle fotomontaz konstruktywistyczny ma na celu budowanie nowego zycia.
OczywiScie procedura montazu opisana przez Biirgera bezsprzecznie towarzyszy
pracy konstruktywistycznej, w wyniku ktérej otrzymywano dzieto manifestacyjnie
»zmontowane”, czyli nieorganiczne. Trudno jednak doszukiwac¢ si¢ tu melancholii.

%7 Tamze, s. 71-72.

%0 G, Dziamski, Rehabilitacja alegorii. Benjaminowski motyw w refleksji nad sztukg wspélczesng [w:]
»~drobne rysy w cigglej katastrofie...”, Obecnosé Benjamina w kulturze wspoiczesnej, red. A.Zeidler-
Janiszewska, Warszawa 1993, s. 124.

%81 p Biirger, op. cit., s. 72.

%82 3. Dziamski, op. cit., s. 124.

883 A Zeidler-Janiszewska, Miedzy melancholiq a Zalobq.. Estetyka wobec przemian w kulturze
wspolczesnej, Warszawa 1996, s. 81.

%84 To wazna dla nas wskazowka. Problem intertekstualnosci bedziemy omawiaé¢ w III czesci, rozdz. II.

%8 \W neoawangardzie i postmodernizmie takze combine-paintings, kumulacje, environment, instalacje.
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Jesli wrocimy do Benjamina — alegoryk ukaze si¢ nam jako ten, ktéry ratuje fragmenty
zrujnowanego $wiata, ktory te odtamki traktuje jak pamiagtke. Gdy Gustaw Khucis
pisal: ,Istota fotomontazu polega na wykorzystaniu dla celow agitacyjno-
propagandowych fizyczno-mechanicznej sity fotoaparatu oraz chemii (...) Przez
rozmieszczenie i zaakcentowanie zdje¢ fotograficznych w rdéznej skali oraz
podkreslenie konkretno$ci stosunkow miedzy barwami mozna wyrazi¢ zadany temat,
mozna zmusi¢ zdjecie fotograficzne, hasto, barwe do tego, aby stuzyty zadaniom walki
klasowej, zmusi¢ fotografic do opowiadania, agitowania, wyjasniania”®® [podkr.:
A.G.-T.], to myslat tylko o utopijnym zadaniu skonstruowania nowego $wiata, nie zas$
o ratowaniu resztek Swiata bylego. Gdzie jest walka o nowe, tam nie ma miejsca na
melancholi¢. I tu pojawia si¢ jeszcze jeden wazny punkt w procedurze, pierwszy krok
- 6w ,,zadany temat” by uzy¢ stow Klucisa, ktorego nie wymienia ani Benjamin (co
jest uzasadnione witasnie melancholig), ani tez Biirger, cho¢ wspomina o arbitralnym
narzucaniu znaczen. Tymczasem zauwazenie tego wyjSciowego punktu przybliza nas
do wczesniejszej koncepcji Goethego. On tez zwrocit uwage na proces powstawania
alegorii: od ogdétu do szczegotu. Pierwszy musi by¢ ,,dany” ogdl, mamy wiec walke
klas, budowe nowego $wiata — ktéremu stuzy odpowiednio dobrany szczegét. Zanim
nastgpi montowanie, najpierw jest temat i jest on jednoznaczny, nie budzi zadnych
watpliwosci. Podobnie jest w przywoltywanych przez Biirgera fotomontazach
politycznych Johna Hertfielda. To inne dzialania dadaistyczne poddajg sie
,melancholijnej” interpretacji, np. prace Hannah Hoch czy Georga Grosza,
ujawniajagce w procedurze montowania wahanie, wprowadzajace niejednoznacznos¢.
Stanistaw Czekalski porownuje fotomontaz konstruktywistyczny tworzacy obraz
Swiata ,,zamknigty w okreslonym hasle, ktore szczelnie wypehiato go takim, a nie
innym, >>wlasciwym<< znaczeniem”, z dadaistycznym - ,,otwartym na mozliwo$ci
zmiany, wprowadzajacym w jego obrgb przestrzen swobodnego, utopijnego
myélenia”687. Otwarto$¢ dadaistycznego montazu polega przede wszystkim na
niedookresleniu znaczenia, ktore spowodowane jest napigciem, jakie rodzi si¢ na styku
pomiedzy nowym a starym znaczeniem wykorzystanych fragmentéw. To element, na
ktory zwrocita uwage A.Zaidler-Janiszewska — piszac o niedostatkach koncepcji
Biirgera — ,,efekty stosowania strategii alegorycznej zachowuja w formie selektywnej i
przeksztatconej semantyczny potencjat kontekstu pierwotnego”®®. Oczywiscie obecne
jest to nie tylko w fotomontazach, ale i innych dzialaniach kumulacyjnych dadaistow.
Na mysl przychodzi tu projekt merz Kurta Schwittersa, ktorego postawa zdecydowanie
potwierdza mys$l Benjamina o melancholii — artysta pochyla si¢ nad przedmiotem,
przenosi w nowy kontekst, przy czym ten przedmiot jest najczgsciej odpadkiem, mato
znaczacym, niepelnym, wyczerpanym przez spetnienie swej funkcji — jak zbity talerz
czy skasowany bilet. Tu wlasnie mamy do czynienia z ratowaniem przedmiotow, ktore
wstawione w kontekst merzbild czy merzbau zyskuja znaczenia. Ale nie jest to
znaczenie narzucone arbitralnie przez artystg, akt montazu jest raczej impulsem
wywolujacym w przedmiocie znaczenia, czy moze ponownym ich odkrywaniem.

888G.Ktucis, Fotomontaz jako nowy rodzaj sztuki propagandowej [W:] Artysci...., s. 333-334.

887 5 Czekalski, Awangarda i mit racjonalizacji: fotomontaz polski okresu dwudziestolecia
miedzywojennego, Poznan 2000, s. 43.

%88 A Zeidler-Janiszewska, Miedzy...., s. 81.
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K.Schwitters przygarnia przedmioty niechciane i zasiedla nimi swe groty®®®. ,Jego

materialem byty resztki terazniejszosci, ktére mowily nie tylko o przestrzennych, lecz
rowniez mentalnych podrozach, byly nieztomna proba odnalezienia jakiego$ tadu 1
porzadku, nawet niewinnosci w ruinach $wiata”**°. Zamiast utopii budowy nowego,
wspolnego §wiata — jakiej stuzyly montaze konstruktywistow, a czesto 1 niemieckich
dadaistow, Schwitters skleja z kawatkow swoj wilasny, melancholijny, prywatny
swiat®™,

ZatrzymaliSmy si¢ dluzej nad twoérczoscig Kurta Schittersa nie tylko po to, by
poréwnac jg z koncepcja Biirgera, ale takze dlatego, ze czgsto jej przyktad pojawia si¢
w rozwazaniach nad projektem Atlasu Mnemosyne Aby Warburga. Warto wigc chyba
wyjasni¢, ze mimo pozornego podobienstwa, zebrane na planszach gazetowe
fotografie, znaczki pocztowe 1 tym podobne obrazy traktowane byly przez Warburga
nie jako pamiatki, utlomki z ruin $wiata, ale jako obrazowe dokumenty ludzkiej
dziatalnosci. Ich zestawianie podyktowane bylo checig zilustrowania bardzo
konkretnej koncepcji kultury, opartej na pamieci i przezwyciezaniu lgku. Warburg nie
chciat ukazywac rozsypanego Swiata, ale dazy do odkrycia jego wiecznych praw. Nie
interesowal go przedmiot, ale cztowiek, jego gesty i dziatania, wszelkie za§ obrazy
uwazat za wizualizacje ludzkiego wysitku.

Koncepcje alegorii ilustruje Biirger tworczoscig surrealistyczng. Jak w przypisie
wyjasnia, ,,zachowaniem surrealisty rzadzi odmowa podporzadkowania si¢
ograniczeniom spotecznym. Utrata praktycznych mozliwosci dzialania, ktore jest
spowodowane brakiem spotecznej pozycji kreuje proznig — ennui. Z perspektywy
surrealistycznej ennui nie jest widziane negatywnie, ale raczej jako decydujacy
warunek transformacji codzienne;j rzeczywistoéci”ng. Tak wigec melancholie¢ wywotuje
u surrealistow niemozno$¢ przezwycigzenia swojej spolecznej nieprzydatnosci. I cho¢
ambicja André Bretona bylo takze zmienianie $wiata zewnetrznego®®, to wiadome
bylo, ze zmieniony przez artyste przedmiot nalezy tylko do sztuki 1 tylko na jej ksztalt
moze miec istotny wptyw.

Surrealiste mozna wi¢c uzna¢ za wzorcowego, awangardowego alegorystg. W
jego dzialalno$ci mamy bowiem montaz powodowany melancholig, cho¢ nawet tu
trudno nam ostatecznie stwierdzi¢, czy material uzyty zawsze zostaje wyjalowiony z
pierwotnych znaczen. Jak juz wspominali$my, to wtasnie na granicy migdzy pamigcia
dawnego kontekstu, a nowym kontekstem, rodzi si¢ napiecie intertekstualne, ktore
towarzyszy¢ nam bedzie w dalszych rozwazaniach nad sztuka wspotczesna.

889 Schwitters nazywat grotami poszczegélne cze$ci swego environment, np. Grota Goethego, Wielka
Grota Mifosci itp., Por. D.Waldman, Collage, Assemblage, and the Found Object, New York, 1992, s. 121.

8% 3 Elderfield, Kurt Schwitters, London 1985, s. 57, cyt. za: B.Frydryczak, Swiat jako kolekcja. Préba
analizy estetycznej natury nowoczesnosci, Poznan 2002, s. 228.

% Jak zauwaza Diane Waldman, prace Schwittersa sg zbyt osobiste i autobiograficzne, by mogty by¢
porownywane z bardziej politycznymi pracami dadaistow. D.Wildman, op. cit., s. 118.

892'p Biirger, op. cit., s. 117, przyp. 22.

893 ABreton pisal: ,w tej samej mierze, w jakiej artyécie surrealistycznemu udaje si¢ precyzyjnie
oddawac okreslone formy przedmiotu realnie widzianego, dziala on bezposrednio na $§wiat materialny”.
A.Breton, Situation surréaliste de [’objet, [W:] Manifeste du surréalisme, Paris 1962, s. 324-25, cyt. za:
K.Janicka, Swiatopoglad surrealizmu, Warszawa 1985, s. 226.
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il. 16.Philp Otto Runge, Lekcja stowika

il. 17. Caspar David Friedrich, Kilasztor w sniegu, 1817-19
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il. 18. Arnold Bocklin, Wyspa umartych, 1886
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i.20. Albert Maignan, Fortuna, 1895
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il.25. Gustave Courbet, Pogrzeb w Ornans, 1849
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il. 33.Giacomo Balla, erkury przechodzqcy przed stoncem, 1914
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il. 35. Robert Delaunay,
Czerwona wieza, 1909 il.36. George Gorz, Pogrzeb,
dedykowny Oskarowi Panizza, 1917-18



157

il. 37. James Abbott McNeill Whistler,
Nokturn w Czerni i Zlocie: spadajqce race, 1874
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il. 38.Donald Judd, bez tytutu, 1967 i1.39.Ad Reinhardt, Obraz abstrakcyjny,1952

il. 40. Paul Klee, Rewolucja wiaduktu, 1937
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il.41.Pablo Picasso, Gltara nutylklellszek 1912

i|.4§.PabI Picasso, Butelka Suze, '1912
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11.43.Kazimierz Malewicz, Czarny kwadrat i czerwony kwadrat, 1915
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il. 44.wykres Alfreda Barra

il. 45. Jasper Johns, Krytyk widzi, 1961
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il. 47.John Heartfield, Znak hitlerowskiego pbzdrienia, 1932
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Czes¢ 11T
Rozdzial 1

Koncepcja ,,wielkiego powrotu” a Swiadomos¢ ikonograficzna

Autotelicznos$¢ sztuki, gdy dzielo jest tylko soba, nic nie oznacza 1 oznaczac nie
chce, traktowane bylo jako najwyzsze osiagnigcie, ale i punkt graniczny w rozwoju
sztuki. Zawista nad nia bowiem grozba wyczerpania, albo zapas$ci®*. Zmusito to
teoretykow 1 krytykéw, a przede wszystkim artystow, do postawienia bardzo
powaznego pytania — co dalej po modernizmie? Gdy nie mozna 1$¢ naprzod, pozostaja
do wyboru dwa kierunki: albo zawrécic, albo posuwac si¢ wzdtuz granicy. Pojawity
si¢ wigc dwie perspektywy postmodernizmu: noekonserwatywna, nawotujgca do
powrotu 1 poststrukturalistyczna, ktorg Grzegorz Dziamski nazywa postmodernizmem
dekonstrukcji i rozproszenia®®. Glowny propagator tej pierwszej, Daniel Bell
nawolywat do odnowienia kultury poprzez zakorzenienie jej w tradycji. ,,Kultura to
wedlug mnie wysilek majacy na celu uzyskanie odpowiedzi na problemy
egzystencjalne, trapigce wszystkich ludzi w ciggu ich zycia. Z tego powodu dla
zywotnos$ci kultury ogromne znaczenie ma tradycja: zapewnia ona ciggto$¢ pamieci,
ktéra uczy, jak przodkowie zmagali sie z tymi problemami egzystencjonalnymi”®.
Juz w tym krotkim fragmencie ze wstegpu do Kulturowych sprzecznosci kapitalizmu
pojawity si¢ najbardziej interesujagce nas elementy zapowiadajagce mozliwos¢
odrodzenia si¢ $wiadomosci ikonograficznej: wyjscie sztuki poza obszar
samoreferencyjnosci, tradycja i pamig¢. Projekt ten jednak nie zostal zrealizowany,
czZy moze raczej zrealizowany opacznie®”’. Niektoérzy teoretycy, jak Achille Bonito
Oliva czy Charles Jencks oglosili wielki powr6t wierzac, ze modernizm byt tylko
przerwa w pewnej trwatej §wiadomosci kultury, ktorej spadkobiercami sg wspotczesni
artySci. A.B.Oliva pisal wiec o ,,wyobrazni nasyconej pamiecig”, o ,,wspolnym
uczestnictwie w organicznej mentalnosci kulturowej”™", o ,,pamieci jako czynniku
antropologicznej jednosci, i stabilizatorze kulturowej ztozonosci”®®. Ch.Jencks za
post-modernistyczng uwazal kulturg, ,ktora jest post — zachodnia 1 post-
chrzescijanska, kulture, ktora ma silny sens swego punktu wyjscia ale niepewny punkt
przeznaczenia.(...) ta nazwa znaczy takze wcigz zachodni 1 wcigz chrzescijanski —
sugeruje bardzo jasne uznanie dla korzeni i1 warto$ci osadzonych w codziennym

894 R. Hughes ukazuje wyraznie jak przemeczona musiata by¢ i publiczno$é i sam $wiat sztuki w czasie
triumfu amerykanskiej abstrakcji: ,,Czy nie byto nic wigcej ponad cnotliwg jalowos¢, wysokimi tonami i
brzeczeniem tagodnej samo-$wiadomosci, ktora stalg si¢ menu amerykanskiego akademickiego modernizmu?
Co z mitem, pamigcig, fantazja, dowcipem, narracja, twarzami i figurami i od razu bliskim znaczeniami (...) Co z
réznicami — kulturowymi znakami ktore czyniag Katalonczykéw innymi niz Kastylijezycy, Berlinczykow innymi
nim monachijczycy Neapolitanczykéw innymi niz Wenecjanie i wszystkich ich innych niz Amerykanie?”
R.Hughes, The Schock of the New, New York, 1991, s. 398.

69569 G.Dziamski, Co po nowoczesnosci? Dwie perspektywy postmodernizmu [w:] Postmodernizm.
Teksty polskich autorow, red. M.A.Potocka, Krakow 2003, s. 23.

% D Bell, Kulturowe sprzecznosci kapitalizmu, Warszawa 1994, s.14.

%97 O swoistej probie zrealizowania tego projektu w sztuce polskiej bedziemy méwi¢ w ostatnim
rozdziale.

8% A.B.Oliva, Tendencje sztuki wspdlczesnej 1945-2001, [w: kat. wyst.] Wioski belweder, Warszawa,
Zamek Ujazdowski, 2001, s. 15.

%99 A B.Oliva, Superart, Mediolan, 1989, s. 58.
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zachowaniu, prawie i jezyku, ktére nie moze znikng¢ w jednym, dwu czy nawet pigeciu
generacjach”’®. Naturalnym wydawalo sic wigc stosowanie artystycznych praktyk
sprzed modernizmu, ale 1 korzystanie z samego modernizmu. Dlatego z aprobata
przyjmowal Ch.Jencks powroty: ,,malarstwa, figuracji, ornamentu, monumentalnosci,
komfortu, ludzkiego ciata 1 innych. Lista — pisal- jest wiasciwie niekonczaca sig, ale
wszystkie te >powroty< muszg by¢ do pewnego stopnia wynalazcze, azeby
przekraczac replikacj@”m. Tymczasem zauwaza¢ begdziemy, ze owe powroty rzadko
sa kontynuacja zywej tradycji przez twoércze jej przetwarzanie, zwykle pozostaja
odbierane jako pastisz jaskrawo ukazujgcy niemozno$¢ reanimacji tradycji, gdyz nie
jest juz ona tradycja, ale martwa historig - ogladang z zewnatrz. ,,W ten sposob
>historia< - pisze Hal Foster, pojawia si¢ w zreifikowanej, fragmentarycznej i
sfabrykowanej postaci. Oprozniona ze wszelkiego sensu zapada sic w sobie” 2.
Sztuka probujaca zrealizowa¢ postulat powrotu do tradycji, zwlaszcza nurt
postmodernistycznego klasycyzmu’® jawi si¢ jako martwa i niezrozumiala. W ten
sposob nurt neokonserwatywny spotyka si¢ z drugim- poststrukturalistycznym, ktory,
jak pisze G.Dziamski, ,,naznaczony jest pigtnem $mierci, (...) postmodernistyczny
artysta pracuje ze Sswiadomoscia, ze wszystko jest martwe, wszystko zostalo juz
powiedziane (already said)”"®.

Tak wigc postmodernizm wykonat zwrot, a nawet skok w przeszto$¢, nie po to
jednak, by ja odrodzié, lecz by wyciagna¢ z niej interesujace elementy 1 zmontowac z
nich zbidr, kolekcje hybrydycznych twordw, ktorych nie taczy ani styl, ani forma, ani
tres¢, ani idea. Wéréd zauwazanych powrotow wymienia si¢ m.in. powrdt do
malarstwa, do figuracji, do narracji, do kodowania tresci, do alegorii . Nie wglebiajac
si¢ bardziej w problemy charakterystyki i rozgraniczen samego postmodernizmu,
rozwazmy te elementy, ktére wydaja si¢ najistotniejsze w naszym kontekScie i
spytajmy, czy wspolczesnie mozemy liczy¢ na odnowienie $wiadomosci
ikonograficznej? I cho¢ wnioski zdradziliSmy juz na wstepie, warto dokladniej
przyjrze¢ si¢ teoretycznemu podlozu zjawisk w sztuce zwigzanych ze znaczeniem
pozaobrazowym. W takiej wigc kolejnosci — od figury poprzez narracj¢ po alegorig
przesledzmy mysl wybranych teoretykow sztuki wspotczesne;.

1. Powrot do figuracji

Co oznacza stwierdzenie ,,powr6t do figuracji” — wypowiadane przez wielu
teoretykdw, m.in. Charlesa Jencksa czy Benjamina Buchlocha? W poprzednim
rozdziale obserwowaliSmy w jaki sposob sztuka oczyszczata si¢ ze znaczen
pozaobrazowych i wszelkich podobienstw do $wiata zewngtrznego. Powrdt do
figuracji oznacza¢ wiec moze mimetyczno$¢, przedmiotowos¢, realizm, reprezentacje
a takze rezygnacj¢ z samoreferencyjnosci 1 autonomii sztuki. Czy mozna jednak
powiedzie¢, ze jest to powrot do sztuki sprzed abstrakcji, a moze nawet sprzed
modernizmu? Czy mamy do czynienia z powtorka z historii? Do jakiego rodzaju
figuratywnosci jest to powrot 1 od kiedy si¢ on datuje? Czytamy o nim w tekstach
artystow 1 teoretykéw od konca lat siedemdziesiatych, ale nie wolno zapominaé, ze

70 ch.Jencks, Post-modernism, The New Classicism in Art and Architecture, London 1987, s. 346.

"% Tenze, The Emergent Rules, [w:] Postmodernism. A Reader, ed. T.Docherty, London, 1993, s. 291.
792 4 Foster, (Post)modernistyczne polemiki, ,,Magazyn Sztuki”, 1995, nr 1, s. 141.

3 por. Ch.Jencks, Post-modernism...

%% G.Dziamski, op. cit., s. 37.
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triumf abstrakcji przerwal w latach 60-tych figuratywny pop-art i nowy realizm, a
przeciez wczesniej, od konca lat dwudziestych az do wojny, sztuka odreagowywata
pierwszg falg abstrakcji wiasnie przez powrdt do tradycji figuratywnej. Mozna wigc
powiedzie¢, ze jest to kolejny — odwrot od sztuki nieprzedstawiajacej. Wzorcow zas
dla owej figuratywno$ci mozna wymieni¢ wiele — od sztuki antycznej i klasycznej
poprzez manieryzm 1 barok, az po zdeformowang figuratywno$¢ ekspresjonistyczng.
Podstawowe za$ pytanie jakie musimy tu postawié, to pytanie o przyczyne powrotu do
figuracji. W poszukiwaniu odpowiedzi za§ uwzglednimy szczegdlnie aspekt
swiadomosci ikonograficznej — czy to nie ona doszta znow do glosu, by udowodni¢, ze
sztuka przede wszystkim ma by¢ nosnikiem znaczen. Przewodnikiem za§ po tej
problematyce niech bedzie publikacja: Figures of Authoirity, Ciphers of Regression.
Notes on the Return of Representation in European Painting Benjamina Buchlocha,
ktory w tym tekscie stara si¢ udowodni¢ tez¢ taczaca powrdt figuracji z tendencjami
totalitarnymi, uzaleznieniem sztuki od ideologii 1 wyrazem bezsilnosci, pasywnosci
artystOw wobec ideologicznej represji. I cho¢ z jego teza trudno si¢ zgodzi¢, to
podejmowane w toku jego rozmyslan problemy warto tu przyblizy€ i je rozwazy¢.
Tekst B.Buchlocha zamieszczony zostal w tomie zatytutlowanym Art after
Modernism. Rethinking Representation, wraz z innymi tekstami, ktore zgodnie
wyrokuja powro6t reprezentacji. B.Buchloch negatywnie odnoszac si¢ do postrzeganej
we wspotczesnosci tendencji pyta: ,,ja bardzo ponowne odkrycie 1 rekapitulacja tych
modeli figuratywnej reprezentacji w obecnym europejskim malarstwie odzwierciedla i
demontuje ideologiczne oddziatywanie rosngcego autorytaryzmu, czy jak bardzo one
po prostu pobtazaja i wyciagaja korzysci z tej wzrastajacej, oczywistej politycznej
praktyki, czy jeszcze gorzej, jak bardzo cynicznie generujg kulturalny klimat
autorytaryzmu by spoufala¢ nas z nadchodzacymi politycznymi realiami”’®. Juz ten
kroétki cytat narzuca dwa podstawowe pytania: o jakim modelu figuracji mysli autor i o
jaki autorytaryzm posadza wspodlczesne mu czasy. Ot6z B.Buchloch stara si¢ odnalez¢
podobienstwo wspotczesnej figuracji ze sztukg lat 20-tych i 30-tych. I to wydaje si¢
podstawowym bledem w zalozeniu, ktéry spowodowal, ze chociaz wiele spostrzezen
dotyczacych wspotczesnosci jest stusznych, to catos¢ jego koncepcji nie broni si¢ w
zderzeniu z praktyka artystyczna, a jego krytyka brzmi bardzo emocjonalnie.
Przyjrzyjmy si¢ dokladniej owej figuracji miedzywojennej, ktérg pomineliSmy
we wcezesniejszych wywodach. B.Buchloch stwierdza:,,Moze si¢ okaza¢ oczywistym,
ze takie postawy jak Neue Sachlichkeit i Pittura Manifesta oczyscity droge dla
ostatecznego nastgpienia takich otwarcie autorytarnych styloéw reprezentacji jak
faszystowskie malarstwo w Niemczech 1 Wloszech i1 socjalistyczny realizm w
Stalinowskiej Rosji”’®. Jest to zbyt daleko idace uproszczenie, gdyz datujacy si¢ od
potowy lat 20-tych powrot do figuracji byt zjawiskiem skomplikowanym, wcale nie
jednorodnym, a przyczynily si¢ do tego tak warunki polityczne i spoteczne, jak i
artystyczne. Upatrywanie za$ w nim stylistycznego zrddta czy wprowadzenia do sztuki

totalitarnej, ktora takze opierata sie na figuracji — realizmie, moze by¢ krzywdzace’".

705 B H.D.Buchloch, Figures of Authority, Ciphers of Regression. Notes on the Return of Representation
in European Painting, [w:] Art after Modernism. Rethinking Representation, ed. B.B.Wallis, wyd. 4, New York
1989, s. 108.

% Tamze.

7 S7¢zegolna nieche¢ Buchlocha do Neue Sachlictkeit wydaje sie byé kontynuacja lewicowej krytyki z
lat dwudziestych i trzydziestych. Mowiono wtedy o jej reakcyjnosci, burzuazyjnosci, drobnomieszczanskim
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Gdy B.Buchloch méwi o ,smutnej anonimowos$ci 1 pasywnos$ci przymusowo
mimetycznego modelu”’® reprezentacji, to moze odwolywaé si¢ do tworczosci
niektorych, mniej oryginalnych artystow spod znaku nowej rzeczowosci, czy do same;j
sztuki totalitarnej, nie zas do tworczosci Otto Dixa czy George Grosza. Trudno
bowiem znalez¢ sztuke bardziej krytyczng, jawnie walczaca z politykg i
spoleczenstwem mieszczanskim, sztuk¢ dynamiczng 1 niepokorng. Figuracja, niewiele
zresztag majaca wspdlnego z mimetycznym realizmem, operujgca silng deformacjg 1
uproszczonym modelunkiem, byta niezbednym narzedziem komunikacji z widzem,
sposobem wyrazenia $wiatopogladu artystow, ktoérego nie moglta zapewni¢ im
abstrakcja. Doda¢ jeszcze mozna, ze tego rodzaju figuracja nie przyniosta artystom
zadnej korzysci, a wrecz przyczynita si¢ do ich napigtnowania w okresie rzagdoéw
faszystowskich w Niemczech’®. Bardziej bowiem niz abstrakeji, bali sie nazisci satyry
na kapitalizm 1 brud zycia miejskiego, odpychato ich wszystko, co jest zniszczone,
zdeformowane czy niewykonczone. Dla nich namalowaé oznaczato potwierdzic,
podpisaé sie — jak zauwaza Edward Lucie-Smith*°.

Oczywiscie tworczo$¢ Dixa czy Grosza to zaledwie ,lewe skrzydlo” Neue
Sachlichkeit’!, konserwatysci malowali raczej uspokojone martwe natury czy portrety
okreslane czesto mianem nowego romantyzmu, realizmu magicznego czy sztuki
weimarskiej. Tu mozna dopatrywac si¢ pasywnosci, oportunizmu czy konwersji (wielu
artystow zaliczanych do Neue Sachlichkeit wywodzita si¢ z niemieckiego dadaizmu).
Nie da si¢ tez ukry¢, ze jak pisze Sergiusz Michalski, ,,na prawym skrzydle Nowej
Rzeczowosci istniato wiele elementow, ktore dawaty si¢ pogodzi¢ z pewnymi
>umiarkowanymi< nurtami nazistowskiej sztuki”*’, a kilku artystow mlodszej
generacji np. Adolf Ziegler, Werner Peiner, zasilito sztuke faszystowska. Czy jednak
arty$ci niemieccy a takze francuscy, angielscy a takze amerykanscy malowali obrazy
przedstawiajace tylko dlatego, ze dziatali pod naciskiem okreslonej ideologii, pod
presja wiadz 1 spoteczenstwa? Niejednokrotnie tak bylo, rosnagca bowiem w latach 30-
tych fala autorytaryzmu (bedaca zreszta odpowiedzia 1 proba obrony przed
totalitaryzmem, a z drugiej strony ratunkiem w sytuacji ekonomicznego Kkryzysu)
stwarzata korzystne warunki dla sztuki populistycznej, zrozumiatej i ideologicznie
poprawnej. Widoczne bylo to szczegdlnie w panstwowym patronacie nad sztukg w
wielu demokratycznych krajach, a najbardziej w Stanach Zjednoczonych™2. Jak
zauwaza Andrzej Olszewski, ,we Francji nikt wprawdzie nie narzucat
administracyjnie oficjalnego stylu, lecz w momencie duzych napi¢¢ spotecznych i
ofensywy Frontu Ludowego sztuka masowa 1 czytelna byta mile widziana. Stad liczne
zamdwienia na malarstwo monumentalne, urzadzenie wystaw o tematach wyraznie

widzeniu ,,z osobna”. Por. S.Michalski, Nowa Rzeczowosé- ikonografia, funkcje, historia recepcji [w:] Sztuka
dwudziestolecia migdzywojennego, Warszawa 1982, s. 63-66.

%8 Tamze, s. 107.

% Ich twoérczos¢ zostata potepiona jako zdegenerowana przez wiadze nazistowskie, O.Dix zostat
pozbawiony prawa nauczania.

"0 °E | ucie-Smith, Art of the 1930s. The Age of Anxiety, London 1985, s. 26.

1 por. B.McCloskey, George Grosz and Communist Party. Art and Radicalism in Crisis 1918-1939,
New Jersey 1997, s. 123.

2.5 Michalski, op. cit. s.57.

™3 por, E.Lucie-Smith, op. cit.
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>>podpowiadajacych<< artystom kierunek ich poszukiwan”™**. Takze spoleczne

zapotrzebowanie na tego typu sztuke na pewno przyczynito si¢ do jej popularnosci —
,kolekcjonerzy, muzea, krytycy czekali Sswiadomie na powrot figuratywnej sztuki.
Byto to oczekiwanie podzielane tak przez konserwatystéw jak 1 odbiorcéw lewicowo
nastawionych, ale z r6znych powodéw: dla konserwatystow korespondowalo to z
zyczeniem rappel a l’orde; dla lewicowcow byt to krok ku wprowadzonemu w Rosji
realizmowi socjalistycznemu”™. Mielibyémy tu wiec potwierdzenie regresywnego
wzgledem awangardy i koniunkturalnego charakteru figuracji lat 20-tych i 30-tych, ale
z drugiej strony trzeba zaznaczy¢, ze najbardziej lewicujacy artySci — jak G.Grosz
utozsamiali abstrakcj¢ ze sztukg burzuazyjng — dobrg do salonu czy jadalnim.

Nalezy si¢ zastanowié, czy powodoéw tego zjawiska nie mozna odnalezé w
samej awangardzie, w jej kryzysie trwajacym niemal dwadzie$cia lat? Mieczystaw
Porgbski zwraca uwage na izolacje 1 stabos$¢ organizacyjng ruchow awangardowych lat
dwudziestych, a takze na ich wlasciwos¢ strukturalng, ktora wiodta je w impas - to jest
na jej charakter utopijny’’. ,,Gtéwnym celem, jaki sobie stawiaty [awangardy] - pisze
Porebski, bylo doprowadzi¢ do aktywnej samolikwidacji w przeobrazonym
rewolucyjnie spoteczenstwie, do owego zrownania rzeczywisto$ci 1 marzenia,
stopienia w jedno realnosci i poezji, ktore wiescili nadrealisci, albo do przeksztatcenia
sztuki w >>organizacj¢ formalng przebiegu codziennych zjawisk zycia<<, jak to za
konstruktywistami rosyjskimi formutowat Strzeminski”*®. Czy mozna bylo
pozostawaé utopijnym awangardysta w obliczu rosngcego zagrozenia, w czasie
kryzysu ekonomicznego, w cieniu rosngcego totalitaryzmu wyniszczajacego nie tylko
kulturg, ale cate narody? Wielu artystow pierwszej fali awangardy przeszto na strong
figuracji — jak Picasso, Braque, Derain, Delaunay a nawet Malewicz'*. Picasso
wyrazal w ten sposob swoj protest’?’, inni okopali si¢ na swoich pozycjach odcinajac
sic od zewnetrznego $wiata niepokoju i strachu.’**

4 A K.Olszewski, Problem mlodej generacji w malarstwie francuskim lat trzydziestych, [w:] Co robi¢
po kubizmie? Studia o sztuce europejskiej pierwszej potowy XX wieku, red. J. Malinowski, Krakoéw-Wroctaw
1984, s. 201.

"> E Lucie-Smith, op. cit., s. 157.

8 Artykutom wspominanego w poprzedniej czesci krytyka lewicowego — C.Weinstocka towarzyszyly
w pi$mie ,,Art Front” rysunki Grosza, min, rysunek zatytutowany Just for a Dinning Room, ,,Art Front” 1, April
1935, .przedstawiajacy pare z ,.klasy sredniej” kupujaca u marszanda obraz abstrakcyjny. Por. B.McCloskey, op.
cit., s. 180.

"7 M.Porebski, Interregnum. Studia z historii sztuki polskiej XIX i XX wieku, Warszawa 1975, s. 244-
245,

"8 Tamze.

™ przyczyny powrotu do figuracji Malewicza nie sg dotad wyjasnione. Niektorzy widza w tym reakcje
na socrealizm. Por. Ch.Douglas, Behind the Suprematist Mirror, , Art in America”, september 1989. Na
wystawie ,,Paryz-Moskwa” w 1979 roku Paryzu w dziale ,,Socrealizm” pokazano pézne obrazy W.Malewicza,
Por. Golomstok, Totalitarnoje isskustwo, Moskwa 1994, s. 271. Larissa Zadowa widzi za$ w pdéznych figurach
Malewicza, za J.Kowtunem, kosmicznych mieszkancow stworzonego przez artyste ,,suprematycznego
wszech$wiata”. L..Zadowa, Poszukiwania i eksperymenty. Z dziejow sztuki rosyjskiej i radzieckiej lat 1910-1930,
Warszawa 1982, s. 113.

720 \W maju 1937 roku P.Picasso wyjasnit : ,W obrazie, nad ktérym pracuje i ktory nazywam Guernica i
we wszystkich moich obecnych dzietach jasno wyrazam moja nienawi$¢ do militarnej kasty, ktora zatopita
Hiszpani¢ w oceanie cierpienia i $mierci”. Cyt za: E. Lucie-Smith, op cit, s. 127-128.

21 Mozna takze powiedzie¢, ze awangarda si¢ zestarzala, co potwierdza obserwacja tworczosci
wigkszosci artystow nowoczesnych, ktorzy w wieku dojrzatym stepili awangardowe ostrze swej sztuki. Michel
Ragon podsumowujac krytycznie awangarde pisal: ,,Ale czy fakt, ze jest si¢ artysta awangardowym, nie jest
faktem przejSciowym? Delacroix, przedstawiciel awangardy w 1822 roku, kiedy malowat Dantego i Wergiliusza
w piekle, przestal by¢ artystg awangardowym w 1860 roku, gdy wykonywat freski w kosciele Saint-Sulpice.
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Mtodemu pokoleniu zabraklo za§ oryginalnosci, ale 1 wiary w sztuke
nowoczesng. Co wigcej niektdérzy odczuwali panowanie awangardy jako despotyzm, a
w takim przekonaniu utrzymywali ich takze starsi artysci. Maurice de Vlaminck pisat:
,Abstrakcyjna, bezpiciowa, sterylna, zimna, ta estetyczna geometria narzuca artyscie
swoje sztywne zasady i obserwacje, zelazng reka kubizmu dusi kazdg inspiracje w
zarodku, 1 dzieto umiera zanim si¢ narodzito.(...)Jest nieuniknione, ze musi nadejs$¢
dzien, gdy ludzie zdadza sobie sprawe jak nieuzasadniony jest ten despotyzm. Wtedy
w naglym zwrocie powrdcg do klasycznej formuty ,,przedmiotu” w sztuce. Dobre,
stare tematy, jak ten, ktory prowadzil Maneta w Sniadaniu na trawie, zostana
wskrzeszone” “2. Tak wiec ,,w atmosferze zmeczenia kubizmem i lekow kryzysu — jak
pisze o tzw. >>fali 1930<< we Francji A. Olszewski, powrdcili do postaci ludzkie;,
sceny rodzajowej, radosnego nastroju wiejskich koncertow, winobrania, intymnej
pogody mieszczanskiego doblrobytu.”723

Powrot do historii i do mistrzostwa to najbardziej atakowane przez
B.Buchlocha cechy 6wczesnej sztuki. ,,Wtedy, jak dzi§, kluczowym terminem tego
ideologicznego uderzenia jest idealizacja wiecznych monumentdéw historii 1 jej
mistrzéw, usitlowanie ustanowienia nowej estetycznej ortodoksji 1 zadania
respektowania kulturowej tradycji. Jest to wtasciwe syndromowi autorytaryzmu, ktory
objawia si¢ 1 afirmuje ,,wieczne” czy starozytne systemy porzadku (prawo plemienia,
autorytet historii, paternalistyczne zasady mistrzostwa e.t.c.)”’?*. W przypisie podaje
fragment tekstu Alberto Savino opublikowanego w ,,Valori Plastici” w 1921 r.:
»Pamig¢ generuje nasze mysli i nasze nadzieje... jesteSmy na zawsze poswieconymi i
wiernymi synami Pamieci. Pamie¢ jest nasza przesztoscig, to jest takze przesziosc
wszystkich innych ludzi, wszystkich ludzi, ktoérzy nas poprzedzali. I odkad pamigc jest
uporzagdkowanym przypomnieniem naszych mysli 1 mysli innych, pamig¢ jest nasza
religia: religio”®. Powrot do przesztosci, zaufanie tradycji, rozpamictywanie tego co
bytlo zamiast realizowania futurologicznej wizji — jak wytlumaczy¢é to nagle
zatrzymanie pochodu nowoczesnosci, to kunktatorstwo? B.Buchloch widzi odpowiedz
w represji. Tylko pod naciskiem mozna si¢ wycofa¢, wyalienowac z historii -czyli nie
podja¢ wyzwania wspodtczesnosci, nie zrealizowaé historycznej koniecznos$ci i uciec w
historyzmy.

Czy jednak nie mozemy spojrze¢ na ten okres jak na powrdt §wiadomosci
ikonograficznej? Buchloch wybiera z catej bogatej ikonografii tych lat tylko motywy
Arlekinéw 1 Pierrotdow z obrazoéw Picassa, Beckmanna, Severiniego czy Deraina i
widzi je jako karnawalistyczng, eklektyczng maskarade, melancholijny infantylizm
artystow, ktorzy zrozumieli swa historyczna porazke’?. Jesli jednak poszukiwania

Wtedy awangardg reprezentowali Manet, odrzucony poprzedniego roku w Salonie, i Courbet otwierajacy swoja
pracowni¢. Manet i Courbet sami przestali by¢ awangarda, kiedy pojawily si¢ dzieta van Gogha i Cezanne’a.
Jesli van Gogh i Yves Klein pozostajg pierwowzorami artysty awangardowego, to dlatego, ze umarli przed
ukonczeniem czterdziestki. Awangarda jest mtodoscig sztuki ktora mija jak kazda mlodo$é¢, aby zrobi¢ miejsce
dla nowego zrywu zycia.”, Michel Ragon, Czyste sumienie awangardy, ,,Literatura na $wiecie”, 1988, nr 9,
5.396.

722 M. de Vlaminck, Are we going back to the subject picture?, ,,The Studio”, 1935, vol. 109, s. 312.

2 A K.Olszewski, Problem mlodej generacji w malarstwie francuskim lat trzydziestych, [w:] Co robié
po kubizmie, op. cit., s. 193.

724 B H.D.Buchloh, op. cit. , s. 11.

725 Cyt za: B. H.D.Buchloh, op. cit., s. 113, przyp. 12.

26 Tamze, s. 118.
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uniwersalnego jezyka sztuki si¢ nie powiodty, jesli mozna si¢ nim komunikowac tylko
w obrebie sztuki, to czy pragnienie porozumienia si¢, ktore naktonito artystow do
powrotu do wyprébowanych, ikonograficznych kodow trzeba traktowac jak ucieczke?
Czy tylko strachem powodowany G.Braque malowat pod koniec lat 30-tych vanitas z
krzyzami i ro6zancami? A moze, jak zastanawia si¢ E.Lucy-Smith, byto to ,,afirmacja
wiary artysty w tradycyjne symbole jako srodki komunikacji z publicznos’ciq”727. A
moze odpowiedzi nalezy szuka¢ u A.Warburga? Czyz nie w jego duchu brzmi
przytoczony fragment Alberto Savino? Stare jak ludzkos$¢ leki przechowywane w
pamieci odzyly, a jedynym sposobem ich opanowania byt obraz - symbol. Nie
mtodemu jednak pokoleniu, ktore sta¢ bylo tylko na repetycje, ale wlasnie starej
awangardzie udalo si¢ ten stan zamieni¢ w wazny impuls dla sztuki 1 utorowa¢ droge
awangardzie powojennej. M.Porebski pisze o drugim oddechu starej awangardy:
»powstawanie wielkich wizjonerskich kreacji, (...) zmienito skalg, wymoweg 1 zasigg
sztuki Picassa, Braque’a, Kleego, Jawlenskiego czy Chagalla. Furia Guerniki,
rzucajaca nowe, wspotczesne blaski na stare §rédziemnomorskie tradycje Korridy,
Minotauromachii, mitu Edypa, mity wiecznych matamorfoz i powrotow, a obok nie;j
starogrecka teogonia Braque’a, biblijna eschatologia Chagalla, apokryficzne chusty
Weroniki Jawlenskiego, przed$miertna psychomachia Kleego — wszystko to zostato
docenione i to stosunkowo szybko™"?®,

Mozna si¢ wigc pod pewnym wzgledem zgodzi¢ z twierdzeniem B.Buchlocha,
ze przyczyng powrotu do figuracji od potowy lat 20-tych byt brutalny wzrost restrykcji
w socjoekonomicznym 1 politycznym zyciu, ale zaprzeczy¢ nalezy, jakoby byl on
tylko ,,ponurg anonimowos$cig i pasywnoscig przymusowo mimetycznego modelu”.
Tym bardziej trudno si¢ zgodzi¢, ze to wilasnie figuracja lat 20-tych i 30-tych jest
zrédtem, do ktérego zwracajg si¢ artysSci od poczatku lat 80-tych. Takie poréwnanie
prowadzi do bardzo powierzchownych wnioskow. Glgbiej patrzac 1 analizujac
zewnetrzne warunki w jakich znajdowali si¢ artySci w tych dwu okresach, a takze
sytuacje sztuki, oraz strukture i stylistyke samych dziet, trudno jest utrzymac wniosek
o ich pokrewienstwie’.

Benjamin Buchloch wyréznia cechy charakterystyczne malarstwa lat 80-tych,
ktore maja by¢ wspolne z dekada przedwojenng: ikonografi¢, konwencjonalizacje,
elementy nacjonalizmu - alegori¢, zabiegi totalizujace, wzniosto$¢, eklektyzm,
nostalgie, nieautentyczno$¢. I diagnoza wydaje si¢ stuszna, ale poroéwnanie —
chybione. Mowigc o ikonografii autor przywotuje tradycyjne motywy Pierrota czy
Arlekina i za ich kontynuacje uwaza wspotcze$nie pojawiajace si¢ w sztuce manekiny,
drewniane lalki, zreifikowane ciala. Gdy jednak ikonograficzny motyw klowna,
powolujac si¢ na Renato Pogiollego stusznie interpretuje jako oznake zamaskowane;j
alienacji artysty, to automatyczne przeniesienie tej interpretacji na ,,nowg ikone
klowna” wydaje si¢ nieuprawnione. Wspotczesni artySci postuguja si¢ bowiem tym

2T'E Lucie-Smith, op. cit., s. 68.

728 M. Porebski, op. cit., s. 250. Zastrzec tu nalezy, ze prawdopodobnie A.Warburg nie uznatby wielu z
tych dziet, a zwlaszcza Guerniki, za przyklad zracjonalizowania lgkow, wrecz odwrotnie, bytyby one raczej
przyktadem nieopanowanej dionizyjskosci, nie zaprzecza to jednak tezie, ze ich powstania mozna upatrywaé¢ w
odrodzeniu si¢ $wiadomosci ikonograficzne;j.

72 Zreszta sam B.Buchloch w post scriptum do tekstu, po niespetna dziesieciu latach przyznaje, ze owo
porownanie nie bylo zbyt trafne: ,,Obecna sytuacja by¢ moze mniej korzystnie porownywana z latami
dwudziestymi niz si¢ poczatkowo spodziewatem, prezentuje zamiast tego warunki ktore wszystkie razem sg
unikalne i specyficzne”, B.Buchloch, op. cit., s. 131.



170

elementem (nie zawsze mozemy go uzna¢ za motyw ikonograficzny), nie w celu
mowienia o sobie, przywotujg raczej posta¢ cztowieka w ogole, wracajg do figury —
jako opustoszatego znaku, tworza simulacra, nie za$ personifikacje’

Takze z porownania z dekadg przedwojenng wynika biedne uznanie malarstwa
lat osiemdziesigtych za totalizujace i historycystyczne. ,,Zupelnie odwrotnie jak
modernistyczny kolaz — pisze Buchloch, w ktorym rézne fragmenty 1 materiaty
doswiadczenia sg odstonigte, ukazane jako puste szczeliny, przeciwnosci nie do
rozwigzania, osobliwosci nie do pogodzenia, czysta heterogenicznos¢,
historycystyczny obraz dazy do przeciwnego celu: syntezy, iluzorycznej kreacji
jednosci i totalnosci(...)”"'. Oczywiscie obrazy wiloskiej transawangardy czy
niemieckiego neoekspresjonizmu moga wydawac si¢ totalizujgce, gdyz w sferze
stylistyki i formy powracaja do jedno$ci obrazu’*’. Na poziomie semantycznym sa
jednak zdecydowanie heterogeniczne — odnalezienie wspdlnego, ostatecznego
znaczenia jest tu wrecz niemozliwe. Schizofrenicznos$¢ tego malarstwa polega wtasnie
na rozszczepieniu formy i tresci, a przyczynia si¢ do tego takze specyficzny stosunek
do historii- traktowanie jej jak ,,jaskini ze skarbami, w ktorej kazdy moze si¢ zanurzy¢
po odpowiedni, zapomniany element stylu”®®. Tak rozumianego historycyzmu nie
mozna jednak przypisywaé tworczosci P.Picassa, M.Beckamnna, G.Severiniego,
A.Deraina w latach dwudziestych i trzydziestych. Tu mamy bowiem do czynienia z
proba przedtuzenia tradyc%'i 1 jak chcial Thomas Stearne Eliot, polaczenia jej z
talentem indywidualnym.”™* | Tradycja - pisal Eliot, to sprawa duzo wickszego
znaczenia. Odziedziczy¢ jej po prostu nie mozna, jesli chce si¢ jg posigsé, mozna to
zrobi¢ tylko z duzym wysitkiem. Warunkiem jej jest zmyst historyczny, ktéry wypada
uzna¢ wprost za niezbedny dla kazdego, kto by chciat pozosta¢ poeta nadal po
ukonczeniu lat dwudziestu pigciu; a zmysl historyczny wymaga rozumienia
przesztosci istniejacej nie tylko w przesztosci, lecz 1 w terazniejszosci(...) jest [on]
odczuciem tego, co ponadczasowe 1 tego, co przemijajagce oraz ponadczasowe i
przemijajace zarazem, rozstrzyga o tradycjonalizmie pisarza. I jednocze$nie czyni
pisarza najbardziej $wiadomym swojego miejsca W czasie 1 wlasnej swojej
wspdlezesnosei” ",

B.Buchloch za$ zupelnie odwrotnie — widzi w historycyzmie kontynuacje
dominacji przestarzato$ci, dos§wiadczanie historii jako prywatnej wiasnosci, i jest on
dla niego emblematem historycznej kleski. Znow widaé, ze niefortunne skojarzenie
figuracji lat dwudziestych 1 osiemdziesigtych wptyneto na ocene obu okresow. Oceny
tej dokonuje autor tekstu z pozycji modernistycznej, dlatego kieruje si¢ etycznymi
kryteriami, a jego wypowiedz nabiera tonu demaskatorskiego. ,,Krzykliwa frywolnos¢
z ktorg te dzieta — pisze B.Buchloch o malarstwie postmodernistycznym, podkreslaja
ich $wiadomos$¢ efemerycznosci funkcji jaka przedstawiajg, nie moze ukry¢
materialnych i ideowych intereséw, jakim stuza; ani ich agresywno$¢ i brawura nie
moze  zamaskowa¢  wyczerpania  kulturowych  praktyk, jakie probuja

%0W tym miejscu sygnalizujemy tylko problem, ktory bedzie jeszcze rozwijany.

731 B H.D.Buchloh, op. cit., s. 119.

732 Czego nie mozna powiedzie¢ o pracach np. Juliana Schnabla.

733 B H.D.Buchloh, op. cit., s. 118.

34 T S.Eliot, Tradycja i talent indywidualny, [w:] Teoria badan literackich za granicq, t.2, cz. I, red.
S.Skwarczynska, Krakéw 1981, s. 400.

T S Eliot, op. cit., s. 401.
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, 99736 .. . . . , . .
podtrzymywa¢” ™. Tymczasem coraz bardzie] widoczne jest, ze artySci w czasie

ostatnich dwudziestu lat nie ukrywaja ani materialnych interesow (podajmy
najprostszy przyktad A.Warhola czy Costabiego) ani kulturowego wyczerpania, ktore
stalo si¢ wrecz legitymacja poczynan miodych artystow, ktorzy na réwni siegaja do
przesztosci jak 1 do kultury masowej, a jednocze$nie malarstwo wcigz pozostaje dla
nich praktyka atrakcyjng. Najwazniejszym jednak zarzutem, jaki B.Buchloch stawia
figuracji jest jej rezygnacja z funkcji krytycznej. Strategie artystyczne zmienily si¢
bowiem w sposob bardzo wyrazny — zamiast autentycznego (zaangazowanego)
sprzeciwu 1 negacji artySci przyjmujg postawy dystansu i cynizmu. W podobnym,
alarmujacym tonie opisuje te zjawiska Suzi Gablik”>’. Oczywiscie wedtug przyjetych
w modernizmie kryteriow oceny dziet i postaw artystycznych, zjawiska obserwowane
przez B.Buchlocha zastuguja na krytyke, w sposéb nieuzasadniony jednak utozsamia
je on z figuracja. Nie zawsze bowiem sztuka nieprzedstawiajgca jest krytyczna i nie
zawsze figuracja oznacza spoufalanie si¢ z wladzg. Ukazuje to bardzo jasno Piotr
Piotrowski na przyktadzie polskiej sztuki, w ktorej tendencje figuratywne rosngce od
lat 60-tych miaty ostrze zdecydowanie krytyczne, modernizm za$§ tatwo dawat si¢
pozyskiwac wladzom'®. Trudno takze jednoznacznie stwierdzi¢, ze zachodni pop-art
miat charakter czysto afirmatywny. Przede wszystkim za§ B.Buchloch nie zauwaza,
badZz zauwazy¢ nie chce, ze niejednokrotnie powrdt do figuratywnosci laczy sie z
krytyka samego modernizmu: autotelicznosci i1 utraty kontaktu z zyciem, oraz z
ujawnianiem jego totalizujacego charakteru.

Na poczatku zadaliSmy sobie dwa pytania — do jakiej sztuki nawigzuje
powojenna figuracja i co jest przyczyng jej powrotu. B.Buchloch uwaza, Ze jest to
powrdt do figuracji z dekady poprzedzajacej druga wojne Swiatowa, a przyczyng tak
jednej jak i drugiej jest rosnacy autorytaryzm, ktory wywotuje eskapistyczne badz
oportunistyczne postawy artystow. Naszym zadaniem jest szukanie innych
odpowiedzi. Przede wszystkim nie lata dwudzieste 1 trzydzieste sg gldwnym wzorcem
dla artystow postmodernistycznych. Przychyli¢ si¢ tu raczej trzeba do stwierdzenia
Krystyny Wilkoszewskiej, ze ,,sztuka postmoderny, opozycyjna wobec trendéw
awangardowych, wychodzila poza nie nawigzujac raczej do baroku czy manieryzmu, a
nie do nurtow pozaawangardowych 1 dwudziestowiecznej moderny”739, cho¢
postaramy si¢ udowodnié, ze takze sztuka modernistyczna jest mocno
eksploatowanym przez postmodernizm ,,zlozem”. Za bezposrednie przyczyny powrotu
do praktyk figuratywnych uzna¢é mozemy reakcje na modernistyczng
bezprzedmiotowos¢ 1 jej uwarunkowania tak spoteczne i1 kulturowe, jak 1 polityczne.

Pozostaje jeszcze najwazniejsze pytanie: czy powrdt do figuratywnosci jest
zwigzany ze §wiadomoscia ikonograficzng? Jak staraliSmy si¢ to wykaza¢ w odejsciu
wielu artystow pierwsze] awangardy od abstrakcji mozna doszukiwac si¢ rosnacej
potrzeby komunikacji z szeroka publiczno$cia, wyrazenia refleksji nie zwigzanej ze
sztukg 1 jej rozwojem, lecz z zyciem i z wlasnym doswiadczeniem. A temu stuzy¢
miata tradycja ikonograficzna, opierajaca si¢ na wspolnym dziedzictwie kulturowym.
Natomiast figuracja lat osiemdziesigtych, nie si¢ga do tradycji jako spoistego systemu

736 B H.D.Buchloh, op. cit., s. 123.

37 3, Gablik, Has Modernism Failed?, London 1997.

738 p Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej po 1945 roku, Poznah 1999, s.
92-113.

¥ K Wilkoszewska, Wariacje na postmodernizm , wyd. II, Krakéw 2000, s. 192.
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ujmujacego sztuki plastyczne w powigzaniu z innymi elementami kultury, ale do
historii sztuki, ktérg traktuje jak zbior r6znorodnych, nie powigzanych ze soba ,,rzeczy
gotowych”, podobnie zresztag wykorzystuje codzienng rzeczywistosc.

Autor tekstu Figures of Authoirity, Ciphers of Regression. Notes on the Return
of Representation in European Painting zaabsorbowany badaniem kontekstu sztuki —
jej podatnosci na sity represji, nie wyjasnia doktadnie jak rozumie reprezentacjg, choc¢
ten termin pojawia si¢ w tytule. Pisze o tradycyjnych modelach reprezentacji, o
figuratywnosci, ale zalicza do niej tak sztuke klasyczng jak i ekspresjonizm niemiecki.
Reprezentacja obejmuje wiec calg sztuke przedmiotowa, nawet jesli obraz
rzeczywistosci jest w niej zdeformowany, stad pojawia si¢ u niego okreslenie:
,wizualne kody rozpoznawalnosci” [visual codes of recognizability]. Nie zadaje
jednak pytania, co jest reprezentowane w takiej sztuce, a dla nas jest to problem
kluczowy. Bedziemy si¢ bowiem starali w toku naszych rozwazan ukazaé, ze
wspolczesna figuracja cho¢ jest reprezentacja, to odnosi si¢ nie tyle do
pozaobrazowego $§wiata materialnego czy $wiata idei, ale pozostaje w obrgbie Sztuki.
Zamiast ikonografii, mamy tu do czynienia z intertekstualnoscia, a system oznaczania
obywa si¢ bez znaczonego, odnoszac si¢ do tego co znaczace. Najlepiej ukazujg ten
problem refleksje dotyczace pop-artu, a szczegodlnie fotorealizmu, ktorych B.Buchloch
w swoim modelu cyklicznych powrotow do figuratywnos$ci nie bierze pod uwagg.
Przedstawiane przedmioty s3a znaczace, odnosza jednak nie do S$wiata
pozaobrazowego, ale na powr6t kierujag ku obrazowi. Frederic Jameson pisze: (...)
jestesmy dzi$ §wiadkami spektaklu proroczych powrotow, po abstrakcji, ktéra stala si¢
wyczerpang konwencja, do sztuki figuratywnej, ale tym razem do sztuki figuratywne;j
— zwanej hiperrealizmem czy fotorealizmem — ktéra dazy by by¢ reprezentacjg nie
rzeczy samych w sobie, ale p6zniejszych fotografii: sztuka przedstawiajaca, ktora jest
tak naprawde o sobie!”’*. Oczywiscie niewprawny, tzn. nie intelektualizujacy sztuki
odbiorca moze odetchna¢ z ulga widzac bliskie sobie przedmioty 1 odebra¢ pop-art
jako afirmacj¢ banalnej codziennos$ci i1 kultury masowej. Wprawny za$ podejmie
refleksj¢ nad przedstawiong rzeczywisto$cig, ktora z braku wyzszego porzadku
odnie$¢ moze si¢ tylko do sztuki. ,,(...) widzowi uswiadamia si¢ — pisze Scott Lasch,
jak bardzo $wiat rzeczywisty zaczal przypomina¢ komiks, czy tez do jakiego stopnia
komiksy naleza do $wiata realnego.(...) uwaga jest skierowana na przedmiot
odniesienia, tyle, ze ten okazuje si¢ zbiorem falszywych, potyskliwych albo
monstrualnych elementéw znaczacych”'*.

Dzieta tego typu sugeruja wigc mozliwos¢ wielostopniowego odczytania,
podobnie jak dzieta sztuki dawnej, r6znica jednak tkwi w tresci. Charles Jencks piszac
o postmodernizmie uzywa okreslenia: podwojne kodowanie. Jego koncepcja dotyczyta
pierwotnie architektury, pozniej jednak wspomina o podwdjnym kodowaniu takze w
tekstach o malarstwie. ,,Budynek postmodernistyczny, by poda¢ krotka definicje —
pisze Ch.Jencks, przemawia réwnoczesnie do dwoch co najmniej warstw
spoteczenstwa: do architektow 1 zaangazowanej mniejszosci, ktéra troszczy sie o
specyficzne problemy architektury, oraz do szerokiej publicznosci lub miejscowych
uzytkownikow, ktorych interesuja sprawy komfortu, tradycyjnie budownictwo i

"0 Jameson, Reflections on the Brecht-Lukdcs Debate, [w:] ldeologies of Theory, vol. 2, London 1988,
cyt. za: Art in Theory 1900-2000.An Anthology of Changing Ideas, ed. Ch.Harrison, P.Wood, s. 1000.
™15 Lash, Dyskurs czy figura?, [w:] Odczytywanie modernizmu, red. R.Nycz, s. 502-503.
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whasny sposob zycia”™*?. Kody zawarte w dziele sa wigc kierowane do roznych

odbiorcéw — jeden do uzytkownika czy przeci¢tnego odbiorcy, drugi do znawcy.
Pierwszy kod odnosi si¢ do zycia — funkcjonalnosci, rodzimosci, angazuje gust
popularny i1 doswiadczenie codziennos$ci, drugi do sztuki — jej tradycji 1 wspdtczesnych
sporow, wymaga smaku wyrafinowanego, wiedzy i intelektualnego zaangazowania a
czesto takze poczucia humoru. Oba postugujg si¢ elementami z tradycji, mieszanymi
w sposob eklektyczny, 1 nowoczesng technologia. Ambicje postmodernistycznej
sztuki, ktora chce nawigza¢ kontakt z réznorodnymi odbiorcami, musi nie$¢ za sobg
schizofreni¢, niemozno$¢ pogodzenia w sferze wspolnego odniesienia: ,,Ma teraz
nowe relacje ze spoteczenstwem — pisze Ch.Jencks o post-awangardzie, rozszerzong
publicznos$¢ o réznych smakach i kulturze. Jej sztuka jest postrzegana od razu z kilku
punktow widzenia, dlatego jest w sposdb nieunikniony ironiczna i wielokodowa, jak
prace Rona Kitaja 1 Roberta Longo, prowadzaca wiele nieciggltych interpretacji i
oparta na wielu perspektywach, réznych znikajacych punktach. Narracja, lokalne
harmonie i ikonologia powraca, ale one nie prowadza, jak w pre-modernistycznej
przesztosci, do pojedynczego wniosku, do ujednoliconego S$wiatopogladu czy
metaﬁzyki”743. Tu Jencks pisze juz nie o podwdjnym, czy chocby wielostopniowym
kodowaniu, lecz o wielokodowosci 1 roznych punktach widzenia. Mozliwosé
odczytania staje pod coraz wigkszym znakiem zapytania, zamiast kierunku wzwyz ( ku
wyzszym kodom) jest réwnorzednos¢ kodow — przestrzen czy raczej plaszczyzna
wielowatkowa. Az ci$nie si¢ tu cytat ze Smierci autora Rolanda Barthesa: , Tekst,
utkany z substancji innorodnych, pochodzacych skadinad, tkanina niejednolita i
nieprzenikliwa, nie jest konceptem, lecz figura negatywnej epifanii, z ktorej
wyparowata obietnica rewelacji sensu i ktora nie odstania podszewki $wiata (...)nie
moze mie¢ glebi; przestrzen pisania mozna przemierzy¢ wzdluz i wszerz, ale nie
mozna jej przebi¢ na wylot”’*.

W niektorych wypowiedziach Ch.Jencksa przebrzmiewa jednak nadzieja na
stworzenie jednosci, stad odwolania do przesztosci i1 tradycji, gdzie istniala jeszcze
wspolna plaszczyzna porozumienia: ,JIdea podwojnego znaczenia i coincidentia
oppositorum ostatecznie powraca do Heraklita i Mikotaja z Kuzy. Podwdjne
kodowanie moze nam czyta¢ terazniejszo$¢ przez przeszto$¢ 1 przeszto$¢ poprzez
terazniejszo$¢”'*. Wolfgang Welsch zauwaza, ze ,Jencks marzy o syntezie, o
>>wspolnym dla wszystkich porzadku symbolicznym w rodzaju tego, jaki stwarza
religia<< — przy czym nie potrafi wyraznie okresli¢, jak miatby on wyglada¢ wobec
konstytutywnej dla postmoderny wielosci”’*®. Wspolny porzadek symboliczny nie jest
juz mozliwy, nie ma bowiem wspdlnego wyzszego porzadku, ktory bylby
symbolizowany. Sztuka respektujac wolno$¢, nie moze narzuca¢ swej wizji zyciu, a
nie jest tez w stanie podporzadkowac siebie innym dziedzinom w imi¢ wypracowanej
przez modernizm wolnosci wlasnej. Pozostaje jej wigc prowadzi¢ gre, moéwiac o zyciu
odwotywa¢ do siebie i pozostawia¢ interpretacje widzom. I to jest zasadnicza rdznica

72 Ch.Jencks, Die Sprache der postmodern Architektur. Die Entstehung einer alternativen Tradition,
Stutgart 1980, s. 6, cyt. za: W.Welsch, Nasza postmodernistyczna moderna, Warszawa 1998, s. 29.

3 Ch.Jencks, The Post-Avant-Garde, ,,An Art &Design Profile, The post-Avant-Garde. Painting in the
Eighties”, Vol. 3 7/8, 1987, s. 20.

44 R Barthes, Smier¢ autora, ,,Teksty Drugie” , 1999, 1-2, s. 250-251.

7 Ch.Jencks, Post-modernism, The New Classicism in Art and Architecture, London 1987, s. 340.

8 \W Welsch, op. cit., s. 61.
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miedzy reprezentacjg wspotczesng a dawng, 1 cho¢ powrdcono do §wiadomosci, ze
sztuka powinna znaczy¢ 1 znaczy, nie ma mozliwo$ci ani odtworzenia dawnego jezyka
ikonograficznego, ani stworzenia nowego, gdyz brakuje wspdlnego, trwatego
wyzszego porzadku.

2. Powrot do narracji

Narracja, kolejny element ,,wielkiego powrotu”, stala si¢ pojeciem, ktore, jak
pisze Katarzyna Rosner ,,weszto dzi§ do stownika pojg¢ zaréwno filozofii, jak 1 nauk
spotecznych, zwlaszcza w rozwazaniach, ktore poszukujg tozsamosci jednostki 1
specyfiki wspotczesnej kultury, okreslanej czesto jako kultura ponowoczesna — a wigc
w psychologii, socjologii a takze historii”’*’. Narracja w sztuce i teorii
postmodernistycznej jest niewielkim zaledwie odpryskiem szeroko zarysowanej,
filozoficznej’*® koncepcji cztowieka jako bytu rozwijajacego sie w czasie a zarazem
skoﬁczoneg0749, a co ciekawe, wcale si¢ do owej koncepcji bezposrednio nie
odwotuje, pozostajac pltynnym, niedookreslonym (co postaramy si¢ udowodnic)
okresleniem, uzywanym w wewngtrznych sporach sztuki. Spor ten, od czasow
Lessinga, ktory wyraznie odgraniczyt narracje od opisowosci 1 przyporzadkowal jedna
literaturze, drugg sztukom wizualnym, kontynuowany jest do dzis, z zupehie jednak
innym zaangazowaniem. Do tej pory artySci wyraznie opowiadali si¢ po jednej ze
stron. Jedni ukazujac czasowos¢ sztuk wizualnych przekraczali granice plaszczyzny
wychodzac w przestrzen, tworzac dzieta efemeryczne, samoniszczace si¢ itp. Drudzy
za$ podkreslajac trwato$¢ sztuki, jej niezalezno$¢ od czasu i przestrzeni tworzyli
obrazy czy rzezby zamknigte na jakakolwiek mozliwo$¢ interpretacji ,,narracyjne;j”.
Obecnie wyrazna jest postawa podwazajgca oba te stanowiska. Dzieta z pozoru
»milczace” dzigki pewnym drobnym zabiegom nabieraja znaczenia, budzg asocjacje,
zaczynaja opowiadaé, za§ prace wyraznie narracyjne okazuja si¢ opowiadaé tylko o
sobie, a nie o $wiecie zewng¢trznym, opowiadanie jest przerwane ,,w pot stlowa”, a
artystyczna aktywno$¢ kieruje si¢ ku zakloceniu odbioru. Terminem narracja
obejmuje si¢ dzi§ wszelkie zjawiska w sztuce zwigzane z pozaobrazowym
znaczeniem. B.Taylor méwi o ,,narracyjnym impulsie”’*°, obejmujacym ,,0brazowos¢,
ktora ma swe zrodta w kulturze masowej, czerpie z obszaru do§wiadczenia cielesnego,
osobistej 1 spotecznej tozsamosci i przez >>importowanie<< znaczen hamuje wtasnie
strategie ready-made w najbardziej jego klasycznych, niedawnych formach”’*!. Uzycie
jednak okreslenia ,narracja”, a zwlaszcza moOwienie o ,,powrocie do narracji’
zobowiazuje nas do doktadnego jej wyjasnienia. Rodzi si¢ bowiem wiele pytan: z jaka
narracja mamy do czynienia i w zwigzku z tym, czy jest to rzeczywisty powrot —
odrodzenie dawnej narracji, czy tez zjawisko zupelnie nowe? A moze jest to martwa
rekonstrukcja? Aby zblizy¢ si¢ do odpowiedzi na te pytania, przesledzmy problem,

™7 K Rosner, Narracja jako struktura rozumienia, ,, Teksty Drugie”, 1999, nr 3, s. 7.

™8 Narracja (...) pojawia sie dzi$ najczesciej w kontekécie rozwazan przyjmujacych okreslone zatozenia
ontologiczne, sformutowane przez Heideggera i zarysowane przez pdznego Husserla: czasowos¢ ludzkiego
sposobu istnienia i czasowy charakter rozumienia $wiata i siebie” — K.Rosner, Paul Ricoeur wobec
wspoiczesnych dyskusji o narracji, ,,Teksty Drugie”, 2002, nr 3, s. 130.

™9 Taz, Narracja, tozsamosé i czas, Krakow 2003.

™0 Stowo impuls — narracyjny, alegoryczny, pojawia sic w tekstach teoretykow o i krytykow czesto.
Pozwala on unikngé¢ u$cislenia uzywanych termindéw, zaczerpnigtych z tradycji a jednoczesnie wskazuje na
mniej intelektualny niz w modernizmie charakter wspotczesnych dziatan artystycznych .

1B Taylor, The Art of Today, London 1995, s. 143.
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poréwnujgc dawne i wspolczesne sposoby opowiadania oraz sprawdzmy ku czemu
one zmierzajg — o czym opowiadajg.

Sugestia ,,powrotu” kaze nam szuka¢ modelu narracyjnego w sztuce
tradycyjnej, sprzed modernizmu, ktory odzegnywat si¢ od wszelkich zwigzkow z
literatura. Dwa, najczesciej spotykane w sztuce europejskiej’? sposoby opowiadania,
to model $redniowieczny — sekwencyjny, gdzie w poszczegdlnych kwaterach lub w
obrgbie jednego obrazu ukazane sg kolejne najwazniejsze fragmenty opowiesci np. z
zycia $wigtego, oraz nowozytne ukazanie storii za pomoca jednego, najbardziej
wyrazistego momentu. Zaznaczy¢ jednak trzeba, ze takze w narracji sekwencyjnej, w
obrgbie pojedynczej kwatery przedstawienie podlegato zwykle zasadzie ,,najbardziej
wyrazistego momentu” . Nawiazania do pierwszego modelu zdarzaja sic w sztuce
wspolczesnej rzadziej, 1 zwykle bardziej kojarza si¢ z sekwencyjnoscig filmu —
»poklatkowoscig” niz malarstwem Sredniowiecznym ™.

Wspoltczesna sztuka, jesli powraca do narracji, to raczej do modelu drugiego,
ktory szczegdlnie doktadnie wypracowato sobie realistyczne i historyczne malarstwo
XIX wieku, korzystajac z doswiadczen sztuki nowozytnej, zwlaszcza albertianskiej
koncepcji storii. Problem narracji na przyktadzie polskiego malarstwa XIX wieku
przebadata bardzo doktadnie Maria Poprzecka’™, w oparciu wigc o jej wnioski
dokonajmy poréwnania dawnej i wspotczesnej sztuki epickiej.

Na narracyjny charakter dzieta sktada si¢ kilka waznych elementow: tytul,
motyw przedstawienia, moment wyobrazonej akcji, punkt widzenia akcji, objasnienie
przez reakcj¢, przedstawienie w przedstawieniu, a w koncu model odbioru. Nie
wszystkie musza wystepowa¢ w jednym dziele, ale im jest ich wigcej, tym sugestia
narracyjnosci wigksza. Artysta dokonuje wyboru poszczegolnych elementow, ale jak
zaznacza M.Poprzecka, w takim ,,postgpowaniu artystycznym, chodzi o dziatania
rutynowe, utrwalone tradycja i wprawa, o wybor stereotypu, a nie ryzyka”°. Dlatego
przy tworzeniu obrazu narracyjnego najwazniejszg rol¢ odgrywa znajomos$c¢
konwencji, co jest oczywiscie sktadnikiem §wiadomosci ikonograficzne;.

Pierwszym, wyprzedzajacym percepcje samego obrazu  czynnikiem
uruchamiajacym narracje moze by¢ specyficzny tytul - komentujaco- objasniajacy’ .
»lytuty te ukierunkowujg mys$l widza albo ku okre§lonej wiedzy historycznej lub
literackiej, albo ku potocznej wiedzy zyciowej” . Informuja o wydarzeniu, miejscu,
czasie, a czgsto daja tez wskazowki interpretacyjne, np. pierwotny tytul Stanczyka
J.Matejki brzmial: Stanczyk w czasie balu u krolowej Bony wobec straconego

82\ sztuce egipskiej czy babilonskiej pojawiaty sie przedstawienia procesyjne, np. na Sztandarze z Ur,
przyktadem takiej ciagtej narracji jest tez Tkanina z Bayeux.

™3 To okreslenie G.E.Lessinga. Por. G.E.Lessing Laokon czyli o granicach malarstwa i poezji, [w:]
Teoretycy, artysci i krytycy o sztuce 1700-1870, oprac. E.Grabska, M.Poprzecka, Warszawa 1974, s. 172.

Weczesniej, w sztuce konceptualnej pojawiaja si¢ tez takie ,,sekwencyjne” kompozycje, ktore jednak

nie maja na celu stworzenia ciaglej narracji, lecz badania poszczegdlnych gestow, dzialan na przedmiotach itp.
by wymieni¢ cho¢by polskie przyktady prac Natalii LL, G.Kowalskiego czy Zbigniewa Dtubaka.

™ M.Poprzecka, Czas wyobrazony. O sposobach opowiadania w polskim malarstwie XIX wieku,
Warszawa 1986.

756 Tamze, s. 66.

¥ Klasyfikacji tytutow dokonat M..Wallis w artykule O tytulach dziel sztuki, ,,Rocznik historii sztuki”,
r. 1974, t. X, s. 7-27. Wymienia on m.in. tytuly pierwotne i wtorne, nadawane przez tworcow i krytyke,
akceptowane przez autorow i nie akceptowane, opisowe lub komentujace a nastgpnie omawia typy tytutlow w
poszczegodlnych kierunkach artystycznych.

8 M.Poprzecka, op. cit., s. 71.
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Smoleriska™. Czy tego typu funkcje spelniaja tytuly dziel wspolczesnych? Jedynie
niektore. Charakter narracyjny ma wiele tytutow dziet pop-artu, zwlaszcza Roya
Lichtensteina, np. A teraz moi mali za Francje. Takze malarstwo Neue Wilde i
wloskiej transawangardy nosi czasem tytuly zapowiadajgce narracje: Drogi ludzkiej
madrosci: Bitwa w lesie Teutoburskim Anselma Kiefera, Incydent w Tintoretto Café
Sandro Chia. Mozna tu tez poda¢ wiele polskich przyktadow malarstwa tzw. Nowych
Dzikich: Opis pielgrzymki i podrozy bogobojnych mnichow  spotykajgcych
mieszkancow wybrzeza Marka Sobczyka, Nim kur zapieje trzykro¢ sie mnie zaprzesz
Piotrze Pawla Kowalewskiego, Polacy formujq flage narodowg Wlodzimierza
Pawlaka. Czy jednak wszystkie te tytuty, ktore zapowiadajg narracyjno$¢ obrazu,
rzeczywiscie ulatwiajg jego zrozumienie? Czy przygotowuja widza do przyjecia
odpowiedniego stylu odbioru? Jakich obrazéw mozemy spodziewaé si¢ po
wymienionych tytutach? Przyklad R.Lichtensteina: tytul zapowiada obraz
zdecydowanie narracyjny — batalistyczny, a moze scen¢ rozstrzelania? Tymczasem
widzimy jedno komiksowe okienko ze zblizeniem twarzy strzelajacej, nieznanej nam
dziewczyny, ale nie odnajdujemy zadnego tropu pomagajacego odtworzy¢ historie "°.
Tytul obrazu P.Kowalewskiego kaze nam spodziewa¢ si¢ konwencjonalnego
przedstawienia tego tematu — historii z zycia $w.Piotra. Oczywiscie w sztuce dawnej
zwykle w przedstawieniu pojawial si¢ motyw koguta, ktéry pozwalal rozpozna¢ scen¢
nawet bez znajomosci tytulu. P.Kowalewski pokazuje jednak tylko glowe
rozwrzeszczanego ptaka, ktorg zresztg takze trudno byloby zidentyfikowaé, gdyby nie
zapisany bezposrednio na obrazie werset. W tych dwu przypadkach zapowiedz obrazu
narracyjnego jest falszywym tropem. Oba przyklady raczej uzmystawiaja nam brak
epickiego zaangazowania dziet.

Mozna poda¢ takze przyktady tytuldéw zgodnych z narracyjnym charakterem
obrazu, np. Bad boy Erica Fischla. ,,Nieprzyzwoita” scena przedstawiajagca mtodego
chtopca ogladajacego naga kobiete w prowokujacej pozie staje si¢ narracyjna dzieki
pewnemu szczegotowi, na ktory wskaza¢ moze takze tytul. Chlopak jest ,,niedobry”
nie tylko dlatego, ze uczestniczy w deprawujacej scenie, ale dlatego, ze reka sigga po
portfel z torebki kobiety. Ten element fabularyzuje przedstawienie, odwotuje si¢ do
potocznego doswiadczenia 1 kaze dopowiedzie¢ sobie histori¢ rodem z
amerykanskiego filmu, co wigcej przewrotnie zamienia role: chtopak jest zty, za$
kobieta naiwna. Rdéznorodno$¢ tytuléw, brak jakichkolwiek regul ich tworzenia w
sztuce wspolczesnej powoduje, Ze nie mozemy na jego podstawie wycigga¢ zadnych
wnioskow dotyczacych powrotu do narracji w sztuce, tym bardziej, ze 1 w
modernizmie odnalezé mozna obrazy bezprzedmiotowe, obdarzone narracyjnymi
tytutami’®. Mozna jednak pokusi¢ sie o pewna generalizacje i stwierdzi¢, ze w
modernizmie, w fazie abstrakcyjnej, przewazaty tytuly identyfikacyjne 1 gatunkowe
(np. kompozycja nr 7, czy abstrakcja czerwona), zas sztuka figuratywna od lat 60-tych
powraca do tytuldow poetyckich, narracyjnych, ale rzadko kiedy objasniajaco -
komentujgcych. Nie sg to juz ani tabliczki znamionowe nie nalezace do obrazu, ani tez

759 Tamze, s. 70.

760 Mam pomyst, by bra¢ pojedyncze, ,okienka” [ frame out] z czegos, co implikuje historie w
kontrascie do przewazajacej estetycznej pogardy dla literatury” — to stwierdzenie Lichtensteina wskazuje, Ze nie
sama historia ale wlasnie wprowadzenie sugestii narracji dla kontrastowania kanonu modernistycznego jest dla
artysty najwazniejsze. Cyt. za: B.R.Collins, Modern Romance ,,American Art”, Summer 2003, vol.17*.

"®1 Np. w radzieckim konstruktywizmie czy nawet minimalizmie.
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nie wyjasniajaca ,,ikonografia w zarodku”’®. Tytut dawniej ,,byt zwiazany z obrazem,

lecz znajdowat sie poza jego obszarem, w niczym nie burzyt jego struktury”’®. Dzi$
tytut moze naleze¢ do obrazu i moze stanowi¢ dla artysty $rodek artystycznego
dziatania, staje si¢ bowiem, od eksperymentéw dadaistycznych poczawszy, waznym
elementem dzieta prowokujacym do ,,intersemiotycznej” gry ' .

Decydujacym o narracyjnosci elementem jest wybdr motywu. W XIX wieku z
tematow historycznych, mitologicznych, literackich, rodzajowych, zwykle wczesniej
znanych odbiorcy, wybierano odpowiedni motyw sugerujacy nastepstwo w czasie jak
np. pozegnanie, powitanie, optakiwanie itp. W sztuce wspotczesnej trudno odnalez¢
przyktady tego typu motywow. Jesli nawet artySci sugeruja jakis watek literacki w
tytule, np. Sulamith Anselma Kiefera, to zwykle samo przedstawienie nie jest
narracyjne, lecz opisowe. Najbardziej za$ charakterystyczne jest to, ze czgsto artysci
starajg si¢ zasugerowac histori¢, ktorej potwierdzenia, dokonczenia, wyjasnienia nie
mozna odnalez¢ w zadnym istniejagcym juz fakcie kulturowym. Jest to albo prywatna
opowie$¢ zwigzana z do§wiadczeniem autora, albo tez tylko sugestia historii, ktora
nigdy nie zostala ani przezyta, ani opowiedziana.

W pierwszym przypadku mamy do czynienia z tzw. telling stories —
opowiadaniem historii, wyréznionym przez Waltera Benjamina’® — na zasadzie
skontrastowania z epickg powiescig. Tga forma przekazywania tre$ci zajmiemy si¢
szczegotowo w ostatnim rozdziale, tu jednak warto si¢ przy niej na chwilg zatrzymac,
gdyz coraz czgsciej teoretycy ja przywoluja. Brian Wallis publikujac w 1987 roku
antologi¢ tekstow artystow nalezacych wtedy do nowego pokolenia, zatytulowang
Blasted Allegories, we wstepie powotujac si¢ na Waltera Benjamina pisze o powrocie
do ,,opowiadania historii 1 innych beletrystycznych modeli jako form kulturowe;j
krytyki”"®. T tu juz pojawia sic podstawowa roznica, ktorej B.Wallis nie uwypukla,
migdzy opisywanym przez W.Benjamina opowiadaniem, a jego wersjg wspotczesna,
wskazujaca na niemoznos¢ powrotu. Referujac mysl W.Benjamina autor wymienia
przeciez takie warunki telling stories jak: aktywna, bezposrednia i wspolnotowa wigz
migdzy opowiadaczem a stuchaczem, wylgczenie oryginalnos$ci, brak psychologiczne;j
modulacji, skupienie uwagi na przyjemnosci i uzytecznej informacji: lekcji, morale, i
alegorii’®’. Te warunki nie sa dzi$ spetnione. Mimo, iz artysta odrzuca oryginalno§¢ i
eksperyment, przestaje by¢ autorem — indywidualno$cia, jego bezposrednia wi¢z z
odbiorcg jest bardzo dyskusyjna. Benjaminowski ,,opowiadacz” byt niosgcym wiesci,
ktore pochodzity z doswiadczenia wiasnego badz innych, a stuzyly wspolnej nauce.
Wspolczesny ,,opowiadacz” jest, jak pisze Barthes skryptorem768. Jego opowies¢ nie
ptynie z do$wiadczenia pokolen, ale z przeczytanych tekstow. I B.Wallis o tym pisze:
,»W migjsce estetycznej innowacji, ci autorzy angazuja przywlaszczenie i przepisanie
istniejacych glosow, stylow i1 rodzajow. W miejsce koherencji konwencjonalnego
tekstu wolg forme, ktéra jest fragmentaryczna, niedokonczona, dygresyjna i

782 M.Poprzecka, op. cit., s. 69.

83 Tamze, s. 67.

%4 por. M.Foucault To nie jest fajka, Gdansk, 1996.

%5 \W.Benjamin, Narrator. Rozwazania o tworczosci Mikolaja Leskowa, [w:] Tenze, Aniol historii.
Eseje, szkice, fragmenty, oprac. H.Ortowski, Poznan 1996, s. 241-269.

766 B.Wallis B., Telling Stories: A Fictional Approach to Arist’s Writtings, [w:] Blasted Allegories. An
Anthology of Writtings by Contemporary Artists, ed. B. B.Wallis, New York — London 1987, s. xiii.

767TamZe, S. xil.

%8 R Barthes, Smier¢... s. 249.
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penetrujaca w innych tekstach, uznaja wielogtosowos¢ i aktywny udziat czytelnika’®.

Jesli formg wypowiedzi ,,opowiadacza” jest basn czy ,,przypowies¢”, to nie jest ona
ani fragmentaryczna, ani nie wymaga od odbiorcy uczestnictwa! A co z moratem?
,Gdy czytamy pisma wspoélczesnych artystow(...) — stwierdza B.Wallis -
uczestniczymy w krytycznej [podkr. A.G.-T.] odpowiedzi, w ktorej rzeczywistos$¢
osobista i kulturowe wydarzenia sa uzywane do rozszerzenia etycznych, spotecznych i
politycznych znaczen jakie sugeruja”’®. Morat czyli ,,nauka” przybiera wicc forme
krytyki, a ta, jak dobrze wiadomo, jest jednym z najmniej efektywnych sposobdéw
wychowania’"".

Oczywiscie mozemy poda¢ inne przyklady artystycznych dziatan blizszych
koncepcji Benjamina, niz te opisane przez B.Wallisa. Wydaje si¢, ze jesli nie
nastepstwo czasowe, ani nie rozwigzanie akcji, lecz samo snucie opowiesci jest
istotowg cechg telling stories, powigzac je mozna ze sztuka performance lub instalacji.
Czesto bowiem nie ma tu jednego gldéwnego watku, ani wyraznego poczatku 1 konca,
ani nastgpstwa wydarzen skierowanego ku okreslonemu celowi. Nie ma wigc tez
narracji’’“. Wezmy przyktad performance polskiej artystki- Julity Wojcik: obierata ona
przez kilka godzin w sali galerii Zacheta ziemniaki’™®. Stworzona sytuacja $wietnie
odtwarza warunki telling stories (tak jak kiedy$ darcie pierza): widzowie moga
przylaczy¢ si¢ do tej czynnosci, stworzy¢ przez chwile wspolnote shuchania i
opowiadania. Problem jednak polega na tym, ze sytuacja jest sztuczna — muzeum nie
jest miejscem gdzie przychodzi si¢ stuchaé, zwilaszcza dobrych rad, najwyze; mozna
dyskutowaé. W przypadku tego performance zawigzana efemerycznie wspdlnota
opiera si¢ jedynie na wspolnie wykonywanej czynno$ci. Dawna wspolnota opierata si¢
na jednosci tradycji 1 historii, ktérej wyktadnig byt boski plan czy naturalny bieg
Swiata — jak pisal W.Benjamin. Z braku tej wyktadni dzi$, jedynym punktem
zaczepienia (czy zawigzania) jest terazniejsze przezycie. Powrot do przesztosci jest
niewykonalny, jesli jest zaplanowanym projektem. Moze si¢ jednak zdarzy¢, ze splot
zewnetrznych okolicznosci sam o nim zadecyduje, jak stato si¢ w sztuce lat 80-tych w
Polsce, co bedzie jeszcze tematem naszych osobnych, szczegétowych rozwazan.

Wroémy jednak do narracji, pamigtajac, ze telling stories nig nie jest. We
wspolczesnej sztuce znajdziemy wiele prob zasugerowania czy symulowania historii.
Tu, podobnie jak w sztuce dawnej, artysta ,musi wybra¢ moment najbardziej
wyrazisty, z ktorego by mozna najlepiej pojac to, co zaszto przedtem, i to, co nastgpi
— jak radzil G.E.Lessing. Wyrazisto$¢ za§ osigga si¢ za pomocag gestow,
mimiki, uktadu postaci, sposobu obrazowania. Oczywiscie gest 1 mimika odwotujg si¢
do emocji widza, zwigzanych z doswiadczeniem zyciowym oraz do znajomosci
konwencji artystycznych. W XIX wiecznym malarstwie epickim artysta malowal gesty

6% B Wallis B., op. cit., s. Xiv.

7o Tamze, S. XV.

M Stad tak silny protest wywotuja w polskim spoleczenstwie dzialania artystow z nurtu tzw. ,.sztuki
krytycznej”.

2 Cechy definicyjne narracji to czasowos$¢ i skonczono$é. Por. K.Rosner, Narracja, tozsamosc...

3 Zaznaczy¢ trzeba, ze ten performance nie byt przez artystke projektowany jako realizacja koncepcji
telling stories. Interesowal ja sam powtarzany mechanicznie gest, w komentarzach wspominata o
pokrewienstwie swojego performance do happeningu Koncert morski T.Kantora z monotonnym dyrygowaniem
falami. Por. Ziemniaczany trans ,Rzeczpospolita”, 15.02.2001, cyt. za: ,Magazyn Sztuki online”,
http://www.magazynsztuki.home.pl/archiwum/prezentacje/wojcik/ziemniaki.htm

™ G.E.Lessing, op. cit., 5.172.
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wystepujgce w sztuce, nie w zyciu — bardziej charakterystyczne, przerysowane,
patetyczne. Sposob obrazowania zaczerpnigety byt z teatru, co jeszcze bardziej
sugerowalo narracje: scena oddalona byla na tyle, by widz mégt zobaczy¢ wszystko
doktadnie, nie uzywano skoséw ani skrétéw perspektywicznych, nie zastaniano
pierwszego planu, a bohaterowie ,grali twarza do parteru” . Jednocze$nie
koniecznym elementem bylo pewne zawieszenie, niedokonczenie — miejsce na
uzupelnienie, dlatego najczescie] wybierano moment zapowiadajacy akcje, lub tuz
przed jej zwienczeniem. Wszystko za$ shuzyto temu, aby widz mogt z tatwoscia
zidentyfikowaé opowies¢, jesli nie w sferze samej narracji, to na pewno w sferze
emocji. Spojrzmy teraz na kilka przyktadow wspotczesnych, najbardzie; wyrazistych
momentow. Bigger Splash Davida Hockneya to moment tuz po wskoczeniu
niewidzialnego bohatera do basenu, cho¢ bohaterem jest tu raczej rozpry$nigta woda —
jedyny element czasowosci. Cale otoczenie jest zastygte, bezczasowe. Mimo sugestii
jakiego$ wydarzenia, nie mamy zadnego tropu, by je odtworzy¢. Podobnie jest w
cyklu fotografii — Fotosow [ Film Still] Cindy Scherman: widzimy niepokojace ujecia
inscenizowane na fotosy z nigdy nie istniejacych filmoéw. Podobne wrazenie wywotuja
instalacje 1 rzezby Roberta Longo, np. Wojny korporacji: Sciana wplywu, gdzie
kotlujacy si¢ thum walczacych ze sobg mtodych ludzi — ubranych w obowigzkowe
garnitury 1 krawaty zatrzymany zostal jak w kadrze z gangsterskiego filmu. Pozy a
takze sama forma tej pracy (rzezba odlana z brazu), wskazuje na podobienstwo do
narracyjnych greckich fryzow czy Wrot piekiet A.Rodina z tg rdznica, ze gesty postaci
sg bardziej przypadkowe, nie wystudiowane jako ,, najbardziej wyrazisty moment”, ale
uchwycone migawkowo, zdradzajac swoj fotograficzny pierwowzor.

W sztuce wspolczesnej sugestie narracji o0siggaja arty$ci nie za pomoca
teatralizacji’’®, a raczej sicgaja do ujecia filmowego — kadruja scene, zblizaja,
zatrzymujg si¢ na szczegélach, uzywaja roznych uje¢ — zabiej perspektywy, spojrzenia
z géry, wyposazaja bohaterow w oszczedne, ale sugestywne gesty 1 mimike. Wszystko
za$ po to, by symulowac historie, ktora si¢ nigdy nie wydarzyta, ktorej jeszcze nikt nie
opowiedzial.

Podstawowa wigc réznica miedzy narracjg dawng a wspotczesng, mimo wielu
wspolnych srodkow, tkwi w sferze odniesienia. Sztuka epicka XIX wieku, jak
zauwaza Wiestaw Juszczak, chce fabuly. ,,Pragnie maksymalnie uporzadkowanego
przedstawienia, maksymalnie ulozonego porzadku zdarzen. Bo chce by¢ powszechnie
zrozumiala, komunikatywna — powtorzmy. Chce popularnosci, chce by¢ dla
wszystkich”"". W sztuce dawnej istniata najpierw historia, potem obraz ja referujacy
czy sugerujacy widzowi. W sztuce postmodernistycznej narracja obywa si¢ bez
uprzedniej historii, narracja nie posiada nadrz¢dnej fabuly, tylko ja symuluje, dlatego
jednoznaczne odczytanie i1 zrozumienie staje si¢ niemozliwe.

> M. Poprzecka, op. cit., s. 94.

778 Byly oczywiscie proby powrotu do tradycyjnych przedstawien, np. Departure Edwarda Schmidta,
ktorego Ch.Jencks zalicza do nowych klasycystow. Mamy tu narracyjny watek pozegnania, teatralne gesty
bohaterow, stylistyke nasladujaca N.Poussina. Cato$¢ sprawia jednak wrazenie pastiszu, nie wywoluje emocji
ani checi dopowiedzenia historii, gdyz zaden jego element nie pozwala zidentyfikowa¢ go jako malowanego
wspolczesnie. W tym przypadku dobrze wida¢, jak stare konwencje przestaty by¢ czytelne. Nie stosujac
zadnych zmian, nie da si¢ ozywi¢ ani owych konwencji, ani historii, ktérym stuzyly, ani samego malarstwa.

"T\W Juszczak, Zastona w rajskie ptaki, Warszawa 1981, s. 114-115.
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Pozostajemy wcigz w kregu pytan o sens narracji — 0 to, co i dlaczego
opowiada. Przywotajmy w tym konteks$cie mys$l Jean-Frangois Lyotarda o kryzysie
wielkich narracji 1 dalszym egzystowaniu narracji malych. Sztuka nowoczesna, cho¢
sama w duzej czes$ci uwazata si¢ za milczaca, a przynajmniej do takiego celu dazyta,
swego uprawomocnienia szukala w tzw. ,,wielkich narracjach”’’®, ktérych kryzys
nastapil w epoce ponowoczesnej. ,,Funkcja narracyjna, traci swoje funktory: wielkiego
bohatera, wielkie zagrozenia, wielkie przedsigewzigcia 1 wielki cel. Rozpryskuje si¢ na
ulotne skupiska jezykowych elementdw narracyjnych, takze jednak denotujacych,
preskryptywnych, opisowych itd., z ktorych kazdy niesie za sobg pragmatyczne
wartosci sui generis™’’®. Jesli wiec mozemy dzi§ méwié o narracjach, to tylko o
matych, osobistych badz reprezentujacych pewna grupeg, lokalnych, nieoficjalnych.
,Jesli nawet- twierdzi J.-F.Lyotard - sie¢ niepewnych i efemerycznych narracji
zostanie pochlonigta przez wielki, zinstytucjonalizowany aparat narracyjny, to
pozostanie po niej wielos¢ ukrytych potyczek, toczonych przez ruch proaborcyjny,
wiezniow, poborowych, prostytutki, studentow, chltopow, jak mialo to miejsce w
minionej dekadzie. Kto§ wymys$la male opowiesci, badz tylko fragmenty, kto$ ich
stucha, kto$ je przekazuje, kto§ realizuje je w odpowiednim momencie” ™. Tak
rozumiane mate narracje odpowiadajg dzi§ temu nurtowi sztuki, ktory czgsto nazywa
si¢ krytycznym. To on realizuje mate opowiesci wypowiadajac si¢ w imieniu pewnych
grup czy mniejszo$ci, nie przyjmuje jednak tonu moralizatorskiego, nie stwierdza, a
raczej stara si¢ podwazy¢ dotychczasowe, zastane ,prawdy”, wprowadzi¢ w
zaklopotanie, zmusi¢ do myslenia, albo oswaja¢ to, co odmienne. ,,Sztuka powinna
stawia¢ pytania a nie dawa¢ odpowiedzi”"®! — méwia zwiazani z tym nurtem krytycy i
artysci, ktorzy nie probuja juz projektowac ani lepszego, wielkiego swiata, ani lepszej,
wielkiej sztuki.

J.-F.Lyotard uzywa okre$lenia ,wielkie narracje” badZz metanarracje na
okreslenie filozofii, ktora jest narracja wyzszego rzedu, legitymizujaca nauke, ale 1
kulture. Teoria sztuki uzywa zwykle terminu metanarracja w we¢zszym sensie — jako
wychodzaca ponad opowiadanie historii autorefleksje, czyli narracj¢ o narracji. Jest
ona bardziej badZz mniej widoczna we wspodlczesnej sztuce, ale caty czas jest obecna i
nie raz pytajac o tres¢ sztuki bedziemy stwierdza¢, ze jedyng pewng trescig sa jej
wlasne problemy: proces tworzenia, stosunek do wtasnej przesztosci, rola medium itp.
Co jednak wazne, ta refleksja nie jest ujmowana w tonie modernistycznego
prawodawstwa, lecz jest raczej zaproszeniem do gry. Gra z odbiorcg nie zmierza ku
celowi (dotarciu do sensu), ale jest sposobem wspolnego spedzania czasu na samym
poszukiwaniu i mnozeniu sensow. Tak wigc poziom metanarracji moze by¢ uznany za
wyzszy kod, o jakim pisal Ch.Jencks, ten przeznaczony dla znawcy, posiadajacego
wiedze o sztuce. Warto tu chyba przytoczy¢ koncepcje probujace wyjasni¢ podobne

" Okreslajac nowoczesno$é J.-F.Lyotard postuguje sie terminem ,,wielkie narracje”, do ktorych miata
si¢ uciekaé szukajac prawomocnosci nauka i wszelkie dziatania spoleczne. Wsrod tych ,,wielkich narracji”
wymienia: dialektyke ducha, hermeneutyke sensu, emancypacj¢ podmiotu myslacego lub pracujacego, rozwoj
bogactwa”. J.-F.Lyotard, Kondycja ponowoczesna. Raport o stanie wiedzy, Warszawa 1997, s. 19.

7 J.F.Lyotrad, op. cit.

780 Cyt. za: D.Caroll: Reguly gry, [w:] Postmodernizm w perspektywie filozoficzno-kulturoznawczej, red.
A. Zeidler-Janiszewska, Warszawa 1991, s. 64.

81 AJawlowska, Postmodernizm — apolitycznosé czy inna politycznosé  sztuki? [w:] Oblicza
postmoderny. Teoria a praktyka uczestnictwa w kulturze wspolczesnej, red. A. Zeidler-Janiszewska, Warszawa
1992, s. 148.
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zjawiska na polu literatury, tym bardziej, ze badania narracji sg tu duzo bardziej
rozwini¢te 1 uporzadkowane, niz w refleksji nad sztukami plastycznymi. We
wspolczesnej powieSci zauwaza si¢ bowiem dwa nurty, ktorych nazewnictwo
przyjmiemy za Bogumita Kaniewska: ,meta” i ,,story”’°2. W powiesci ,,meta” ,.nie
fabuta, lecz narracja, sam fakt opowiadania spaja poszczegolne (nierzadko odlegte)
fragmenty tekstu, a wspdlnym 1 czgsto jedynym tematem tych utwordw jest opowiesc
o ich powstawaniu”783. Powies¢ ,,story” ,,opiera si¢ na fabule, si¢gajac po klasyczne,
epickie wzory. (...) Fabula goruje nad narracjg. Czytelnik moze nie dostrzec warstwy
.meta”, czy tez ja zlekcewazy¢, i odebra¢ utwér na zasadzie mimetycznosci” ™.
Trzeba dodaé, w obu przypadkach odbidr dziela ,opiera si¢ na czytelniczej
>>przesziosci<<, na jezyku wspdlnym dla tworcy i odbiorcy. Bez kompetencji tego
ostatniego poziom autorefleksji przestaje istnie¢ — powies¢ meta jest nieczytelna,
powies¢ story — realizuje si¢ tylko na poziomie fabuly”785. Ten podziat jest mozliwy
do przeprowadzenia takze w sztukach plastycznych. Model ,,meta” realizowat juz
modernizm, za$ model ,,story” typowy jest dla duzej czesci sztuki konca XX wieku,
ktora wedle niektorych teoretykow powraca do narracji. Nie mozna jednak zapominac,
ze nad poziomem samej opowiesci (czy raczej symulacji opowiesci, jednym jej
urywkiem - kadrem) nadbudowany jest, bardziej badz mniej ukryty, poziom ,,meta” —
poziom wewnetrznej dyskusji sztuki ze sztuka.

3. Dekonstrukcja alegorii

Wsrdd opisujacych sztuke wspotczesng zjawisk zaczerpnigtych z przesztosci,
wymienia si¢ takze powrdt do alegorii. Jest to element szczegdlnie nas interesujacy
jako jeden z najwazniejszych w $wiadomosci ikonograficznej. Dotychczasowe
obserwacje przemian alegorii w dziejach sztuki, pozwolg nam, miejmy nadzieje,
rozpozna¢ wspolczesng alegori¢ jako efekt dekonstrukcji, a nie rekonstrukcji. Punktem
wyjécia do naszych rozwazan niech bedzie esej Craiga Owensa: The Allegorical
Impulse: Toward a Theory of Postmodernism — zamieszczony w znanym nam juz
zbiorze Art after Modernism.

Zaznaczy¢ na poczatku trzeba, ze sam C.Owens nie uzywa okreslenia alegoria
postmodernistyczna (jak czynig to inni, powotujacy si¢ na niego krytycy i artysci) i
unika sformutowania teorii nowej alegorii. Pisze raczej o alegorycznym impulsie,
ktéry pozwala mu na odnalezienie powigzan miedzy alegorig a sztuka wspdlczesna.
Nie wyjasnia takze doktadnie, czym jest owa wyjSciowa alegoria - positkujac sig
rozwazaniami o alegorii w literaturze Northropa Frye’a oraz koncepcja W.Benjamina,
nie przywotuje tradycyjnej (klasycznej) alegorii plastycznej. Zaznacza, ze pojeciem
alegoria obejmuje cato$¢ zwigzanych z nig procesow: ,alegoria jest postawa jak i
technika, percepcja jak i procedura”’®, a z poszczegdlnych jej skladnikéw: procesu
powstawania alegorii, budowy i semantyki dzieta alegorycznego, a wreszcie

782 B.Kaniewska, Metatekstowy sposéb bycia, ,Teksty Drugie” 1996, nr 5, s. 22. Podobny podziat
przeprowadzit m.in. Przemystaw Czaplinski, przyjat za§ terminy: fabulacja i nieepickos¢. P.Czaplinski,
Nieepicki model prozy w literaturze najnowszej, ,,Teksty Drugie”1996, nr 5, s. 68-85.

783 B, Kaniewska, op. cit., s. 22.

e Tamze, s. 23.

8 Tamze, s. 33.

78 C.Owens, The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism [w:], Art after Modernism,
ed. B.B.Wallis, s. 204.
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alegorycznego odczytania czyli alegorezy, interesuje go szczegolnie struktura, z ktorej
wynika¢ moze alegoryczna interpretacja 1 cytuje Northropa Frye: ‘“autentyczna
alegoria jest strukturalnym elementem w literaturze, ona tam jest 1 nie moze byc¢
dodana jedynie przez krytyczna interpretacje”’®’. ,,Alegoria ujawnia sic — pisze
C.Owens, gdy jeden tekst jest dublowany przez drugi; Stary Testament np. staje si¢
alegoryczny gdy jest czytany jako prefiguracja Nowego™ ™ - jeden tekst jest czytany
ponad drugim - takiemu opisowi odpowiada wtasciwie alegoria tradycyjna, od poézne;j
starozytno$ci poprzez $redniowiecze do konca XIX wieku. Alegoryczny impuls w
postmodernizmie, przedstawiony przez C.Owensa rdzni si¢ jednak od niej w kazdym z
wymienionych elementdw: zachodzi tu przesunigcie tak w procesie tworzenia jak w
strukturze dzieta i1 odbiorze. Co wigcej 6w impuls alegoryczny jest fragmentaryczny,
objawia si¢ w roznych elementach, rzadko tworzy catosciowg alegorie.

Spojrzmy na tendencje, w ktoérych Owens znajduje alegoryczny impuls. Do
pierwszej zalicza dzieta, ktore powstaja dzigki reprodukowaniu innych obrazow,
zawlaszczaniu ich 1 manipulowaniu nimi. Alegoryczny impuls wystepuje tu w
procedurze: artysta postepuje jak alegoryk —,w jego rekach obraz staje si¢ czyms$
innym (allos= inny + agoreuei = mowic¢). Nie odnawia dawnego oryginalnego
znaczenia, ktore moglo si¢ zagubi¢ czy zatrzeé(...) Raczej dodaje inne znaczenie
obrazowi. Je$li co$ dodaje, robi to tylko dla zastgpienia: alegoryczne znaczenie
wypiera poprzednie, to jest suplement.”789 Procedura powstawania alegorii jest tu wigc
zblizona do tej przedstawianej przez W.Benjamina 1 P.Biirgera. Jest jednak tez kilka
roznic. Nie ma tutaj melancholii, ktora byla przyczyng postawy alegorycznej u obu
wymienionych autoréw, nie ma tez konieczno$ci usmiercenia dawnego znaczenia
przedmiotu (dzieta) jak to opisywat P.Biirger. Zamiast tego mamy do czynienia ze
swobodnym przenikaniem si¢ znaczen, z utratg transparentnos$ci dzieta.

Zwiazek z alegorycznym kultem ruin odnajduje Owens w sztuce zwigzanej z
miejscem, wskazujgcej na jego znaczenie, niejednokrotnie monumentalnej i
efemerycznej. Owo ,,memento mori XX wieku” utrwalone zostaje na fotografii i ta
wlasnie staje si¢ alegoryczna. Nie tyle wigc ruiny, ktorych alegoryczno$¢ moze by¢
zresztg dyskusyjna (przez romantykoOw uwazane byty raczej za symboliczne), ale ich
utrwalenie na fotografii ma by¢ powodowane alegorycznym impulsem, co ttumaczy
Owens dazeniem fotografii do utrwalenia tego, co ulotne, zniszczalne, a jest to
mozliwe zawsze tylko we fragmencie. Pojawia si¢ tu wiec Benjaminowski motyw
ocalenia przedmiotu kosztem znaczenia, a takze motyw fragmentarycznos$ci jezykow
(tu jezykow sztuki —fotografia narzuca utrwalonemu przez nig dzietu znaczenia
wynikajace z wlasnego medium).

Cechy alegoryczne posiada takze, zdaniem C.Owensa sztuka postugujaca si¢
akumulacja — gromadzaca jednakowe, badZz rézne przedmioty w zbiory o
niewiadomym celu. Statyczno$¢ (brak czasowo$ci 1 narracji), rytualnosc,
repetytywnos$¢ to cechy zblizajace taka strategie do praktyki alegoryka. Tu struktura
dzieta moze prowokowac¢ alegoryczne jego odczytanie.

W koficu ujawnia si¢ alegoryczno$¢ w pracach tworzonych na wzor rebusu,
gdzie skladowe — obrazy i1 stowa uzupehliaja si¢, przenikaja i1 tracag swoje

787 cyt za: C.Owens, op. cit., s. 204.
® Tamze.
789 Tamze, s. 205.
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charakterystyczne cechy. Hieroglif, rebus, hybryda, kombinacja — takie okre$lenia,
wystepujace niejednokrotnie nawet w tytutach dziet, bezsprzecznie zblizajg je do
alegorii, 1 to nie tylko modernistycznej, ale przede wszystkim tradycyjnej. Roéznica
tkwi jednak w tym, ze w tradycyjnym alegorycznym montazu poszczegdlne fragmenty
spaja w jedng cato$¢ znaczone. W alegorii modernistycznej (wg. P.Biirgera) i w
postmodernistycznej (wg. C.Owensa) odczytanie znaczonego jest prawie niemozliwe,
ono nie istnieje pierwotnie w procedurze powstawania alegorii, ale lezy w sferze
odbioru™.

Przytoczone tu przyktady wskazujace na alegoryczny impuls jasno ukazuja, ze
jest on trudny do zdefiniowania. Mimo sugestii rehabilitacji alegorii, mamy tu do
czynienia z czym$ niezwykle odmiennym od tego, co chciatoby si¢ rehabilitowac.
Alegoria w sztuce wspolczesnej zostaje bowiem zdekonstruowana i to na wszystkich
poziomach powstawania. Jak stwierdza krytycznie nastawiony do tej koncepcji James
Applewhite, ,alegoria zarysowana przez Owensa jest masochistycznie samo-
okaleczona od rdzenia, sztuka teoretycznie skazana od poczatku na dekadencje” .
Odcina ona alegori¢ tak od jej przyczyny jak i celu, ktorym byta idea, pojecie, czyli po
prostu znaczone. ,,Dziela — wyjasnia J.Applewhite, z jakimi zwyczajowo kojarzymy
termin [alegorii]- jak Dantego, Spensera, Bunyana np. - wyprowadzone sa z zupetnie
odmiennej sytuacji: z nasycenia wiary raczej niz prozni” 2. Stad niemozno$é
odczytania postmodernistycznej alegorii — cho¢ mamy kilka pozioméw kodowania
(jak chciat Ch.Jencks) czy tekstow (jak uwaza Owens), odnalezienie ich wspdlnego,
jednego sensu jest niemozliwe, nici migedzy nimi sg pozrywane, a kazda prdoba
interpretacji wydaje si¢ niepelna. Mamy wigc do czynienia z intertekstualnos$cia, gdzie
kazdy tekst jest rOwnowazny 1 jednoczesnie kazdy oddziatuje 1 zmienia pozostale.
»laka sztuka jest wigc z natury alegoryczna — pisze Hal Foster, ale nie jest to
oczywiscie alegoria poziomow odczytywania (literalny, alegoryczny, moralny,
anagogiczny), porzadkowana przez logos, chrzes$cijanstwo czy inne. To znaczenie
transcendentalne jest wtasnie tym, czego brak. W rezultacie poziomy zderzaja si¢, nie
jest mozliwe totalne odczytanie”’®®. Paradygmatem odbioru jest wiec nie odczytanie,
ale sama czynno$¢ czytania. Przemieszczeniu ulega sam odbiorca — jego zadaniem nie
jest juz odnalezienie wyzszego sensu zakodowanego w obrazie przez artyste, ale samo
ustanowienie sensu. Owens przywotuje wiec Smier¢ autora Rolanda Bathesa i cytuje:
»(-..) tekst utkany jest z wielorakich sposobdw pisania, pochodzacych z r6znych kultur,
ktore wchodzg ze sobg w dialog, zaczynaja si¢ parodiowac, i podwazac; istnieje jednak
miejsce, w ktérym owa wielorako$¢ si¢ skupia a miejscem tym nie jest autor, jak dotad
moéwiono, lecz czytelnik: czytelnik to przestrzen, w ktérg wpisuja sie, bez ryzyka
zguby, wszystkie cytaty, z jakich sktada si¢ pisanie; jednos¢ tekstu nie tkwi w jego
zrodle, lecz w jego przeznaczeniu; przeznaczenie to jednak nie jest juz wcale osoba:
czytelnik jest cztowiekiem bez historii, bez biografii, bez psychologii; jest tylko tym

0 C.Owens nie bierze tu pod uwage nielicznych prac, ktére konstruowane w sposob alegoryczny maja
konkretne znaczenie, sa wigc wlasciwymi alegoriami. Takim przykltadem moga by¢ prace Anselma Kiefera
zatytutlowane Melancholia, w ktérych uzywa tradycyjnych atrybutow melancholii - otowiu i romboscianu. Por.
W .Balus, ,,Mundus melancholicus”. Melancholiczny swiat w zwierciadle sztuki, Krakow 1996.

903 Applewhite, Postmodernist Allegory and the Denial of Nature, ,,The Kenyon Review”, Winter
1989, vol.11, s. 8*.

ol Tamze, s. 8.

792 Tamze, s. 6.

%% Hal Foster, Re:Post, [w:] Art after Modernism, op. cit., New York 1984,s. 194.
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kims$, kto zbiera w tym samym polu wszystkie §lady, z ktorych powstat tekst
napisany” . Tworca nie uzurpuje sobie prawa do przekazywania prawd,
moralizowania, informowania, nie montuje z poszczegdlnych elementéw alegorii, by
wyrazi¢ okreslong ide¢ czy abstrakcyjne pojgcie, ale zestawia przedmioty, w ktérych
moze pojawic si¢ alegoria. Alegoria czego? O tym zadecydowa¢ moze odbiorca, ale
zadna z jego decyzji nie bedzie ostateczng. Czego alegorig jest praca Rauschenberga
zatytutowana Alegoria? — zastanawia si¢ Owens i dochodzi do wniosku, ze moze by¢
,obrazem samej alegorii, niestawy w jaka sama popadta?”’®, albo za Douglasem
Crimpem mozna ja rozumie¢ jako alegori¢ ruin muzeum. W jednym i drugim
przypadku nie wybiega ona poza problem sztuki, mowi o sobie samej.

W tekscie Owensa pojawiaja si¢ dwa terminy, ktore takze okresla¢ maja
alegori¢: palimpsest i suplement. Uzycie tego pierwszego terminu Owens uzasadnia
zdolnoscig alegorii do ocalenia z historycznego zapomnienia, ktore grozi
znikni@ciemm. Ma wigc ona by¢ owym ,,rekopisem pisanym na pergaminie, z ktorego
zeskrobano albo starto poprzedni tekst”’®’, problem jednak polega na tym, ze zaden z
zapisanych tekstow nie jest mozliwy do odczytania, bo piszac drugi, nie starto
doktadnie pierwszego. Nie ma zadnej nici tgczacej oba teksty oprocz wspdlnego
»pergaminu”. Jak zauwaza Ch.Jencks, ,,zamiast dwu rzeczy skupiajacych si¢ na sobie
[in focus] masz dwie rzeczy od siebie oddzielone [out off focus]”’®®. Pierwotna historia
jest zas tylko fragmentem, utomkiem, przedmiotem. Zauwazmy, ze artysci
wspotczesni chetnie postuguja si¢ historycznymi dzietami sztuki, ktore stajg sie
poprzez ich reprodukcje i wyrwanie z kontekstu tylko przedmiotami. Taka alegoria
zachowuje przedmiot bez jego historii. Tu postuzmy si¢ zndéw stwierdzeniem Hala
Fostera: ,,do czego taka alegoryczna sztuka w koncu zmierza je$li nie do
rozszczepienia podmiotu i melancholijnej rezygnacji wobec zfragmentaryzowanej i
zreifikowanej historii?”"*°,

A czy wspolczesna alegoria jest suplementem? Owensa na ten trop zawiodia
lektura Benedetto Crocego, ktory zdecydowanie alegori¢ potepial, przeciwstawiajac ja
symbolowi. Za nieszkodliwg alegori¢ uwazal B.Croce taka, ktéora powstaje post
festum, gdy artysta skonczonemu dzielu nadaje dla podwyzszenia jej rangi
alegoryczny tytul, co nie zmienia samego dzieta. Rzadko si¢ jednak tak zdarzato, ze
sama zmiana tytulu wystarczala, by dzielo stato si¢ alegoryczne. Konieczne bylo
zwykle dodanie atrybutu, a to niosto za soba zmiane znaczen. Co wiecej zwykle taka
zmiana jest mozliwa do zauwazenia: poza, gest, kompozycja, czasem tlo zdradzaja
manipulacje 1 wlasnie wtedy blisko jesteSmy owej zdekonstruowanej alegorii, gdzie
przenikaja si¢ ze sobg dwa poziomy — literalny i alegoryczny a czasem nawet trzy (
gdy jedna alegori¢ zastapiono druga) i zaden nie wydaje si¢ juz prawomocny .

7o4 Wedtug thumaczenia M.P.Markowskiego: R.Barthes, Smier¢ autora, ,,Teksty Drugie”, 1999, nr 1-2,

s. 251. W teksécie Owensa s. 222.

" Tamze.

8 Tamze, 5.203.

"9'7a: W Kopalinski, Stownik wyrazéw obcych i zwrotéw obcojezycznych, wyd. 13, Warszawa 1983, s.
310.

8 Interview with Charles Jencks, ,,An Art &Design Profile, The post-Avant-Garde.Painting in the
Eighties”, vol. 3, nr 7/8, 1987, s. 47.

%9 H Foster, op. cit., s. 194.

80 Mozna to zaobserwowaé na przykladzie Madonny z rézg Parmigianina, ktora powstata po
przerobieniu obrazu Wenus z Kupidynem. Zdradza ten zabieg przede wszystkim swobodna poza i wyzywajgce
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Atrybut jest owym suplementem, ktéry zmienia sens przedstawienia, przenosi z
poziomu literalnego w alegoryczny — ale oba sg tatwe do rozszyfrowania. Dopiero
zmiana atrybutu — dekonstrukcja — powoduje brak jednoznaczno$ci, bo zawodza
konwencje — narzedzia oznaczania.

Dochodzimy tu do kolejnego waznego problemu, ktéorego Owens nie
podejmuje, a mianowicie problemu tradycji ikonograficznej. Alegoria powstaje na
mocy konwencji czyli tradycji, ktora pewnym motywom przypisala okreslone
znaczenia. Przedstawienia alegoryczne w wigkszosci nie mogg by¢ bez znajomosci
konwencji odczytane literalnie, gdyz wydaja si¢ nielogiczne. Jak bowiem mozna
byloby wytlumaczy¢, dlaczego kobieta z zawigzanymi oczami probuje co$ zwazyc,
dlaczego niektore postaci schodza z chmur®, a nad toczaca si¢ bitwa artysta maluje
nad chmurami rozmowe kilku os6b? Znajomos$¢ konwencji umozliwia przeniesienie
na drugi — alegoryczny poziom i wszystko staje si¢ jasne. Takiego komfortu nie ma juz
wspoélczesny odbiorca — nie istnieje konwencja, nie ma klucza otwierajagcego
tajemnicze drzwi. Zamiast pewnosci — odbiorca pozostaje w wiecznym niepokoju,
ktory moze chwilowo tylko tagodzi¢ probami interpretacji. Warto tez zauwazyc, ze
brakuje w sztuce wspotczesnej podstawowej formy alegorii jaka jest personifikacja.
Alegoria dawna byla antropocentryczna, alegoria postmodernistyczna traci 6w rys
humanistyczny, wszystkie fragmenty, z ktdrych jest zmontowana sg przedmiotami.

Badanie $§wiadomosci ikonograficznej, ktore jest naszym glownym celem
narzucilo sposob rozpatrywania alegorii postmodernistycznej - w relacji do sztuki
tradycyjnej. Nie mozna jednak poming¢ faktu, ze przede wszystkim jest ona
przezwycig¢zeniem modernistycznej wiary w symboliczno$¢ dzieta sztuki. Od
momentu ostrego przeciwstawienia alegorii symbolowi, podkre§la si¢ mozliwos¢
osiggni¢cia jedno$ci znaczonego i znaczacego w dziele. Ta monistyczna koncepcja
wyrazana byla przez wielu teoretykdéw, Owens cytuje tu B.Crocego: ,,Jesli symbol jest
pojmowany jako nieoderwalny od artystycznej intuicji, jest to synonim samej intuicji,
ktora zawsze ma charakter idealny. Nie ma podwojnego dna sztuki, tylko jedno, w
sztuce wszystko jest symboliczne, bo wszystko jest idealne”®. Wychodzac z tego
zatozenia sztuka modernistyczna zrezygnowala z przedstawieniowosci jako
uzaleznienia 1 dgzyla do samoreferencyjnosci, ale jednoczesnie odrzucita tez ambicje
moéwienia o tym, co istnieje poza dzietem. ,,Ta fikcja — twierdzi Owens - staje si¢
coraz bardziej trudna do podtrzymania. Postmodernizm ani nie bierze w nawias, ani
nie zawiesza referentu, ale pracuje w kierunku sproblematyzowania aktywnosci
referencji. Gdy postmodernistyczne dzieto méwi samo o sobie, nie moze dhuzej
proklamowaé swojej autonomii, swej samowystarczalnos$ci, swej transcendencii,
raczej opowiada o swej wlasnej przypadkowosci, niewystarczalnosci, braku
transcendencji. MOwi o pragnieniu, ktére musi by¢ bezustannie udaremniane, ambicji,
ktora musi bezustannie ulegaé, jej dekonstrukcyjne pchnigcie jest skierowane nie tylko
przeciw wspoétczesnym mitom, ktore dostarczajg jej przedmiotow, ale takze przeciwko
symbolicznemu, totalizujgcemu impulsowi, ktéry charakteryzuje modernistyczng

spojrzenie Dziecka — Kupidyna. Dziecko w pozie kupidyna nigdy nie stanie si¢ §wigtym Dziecigtkiem, ubrana
nobliwie kobieta z r6z3 nie bedzie juz nigdy Wenus.

8 przypomnijmy sobie ironiczny stosunek G.E.Lessinga do takich przedstawien, Por.G.E..Lessing,
Laokon czyli o granicach malarstwa i poezji, oprac. J.Maurin-Biatostocka, Wroctaw 1962, s. 53.

802 B Croce, Aesthetic, s. 34-35, cyt. za: C.C.Owens, op. cit., 5.216.



186

803 . . . c .. .
sztuke”™". Jest wiec postmodernistyczna alegoria przezwycigzeniem modernizmu, ale

jest 1 kontynuacja, nie tylko dlatego, ze P.Biirger odnajdywal w awangardzie alegorig,
ale przede wszystkim dlatego, ze tak jak dzielo modernistyczne odnosi si¢ przede
wszystkim do samej sztuki. Alegoryczny impuls nie moze wskrzesi¢ ani
transcendencji  dzieta®”, ani ikonograficznego ,jezyka” zmierzajacego ku
uniwersalnosci, nie jest w stanie wskrzesi¢ historii ani przedmiotu, ale jest
zaproszeniem do gry, wprowadzeniem w dyskurs o sztuce, ktéry dzigki strategii
dekonstrukcji alegorii jest podtrzymywany. Alegoryczny impuls peilni wigc role
generatora dyskursu, ktory toczy si¢ pomiedzy elementami — tekstami w dziele sztuki.
Stusznie przywotat Owens pomyst Leo Steinbacha, ktory prace Rauschenberga
odbiera jako flatbed (stot drukarski na ktorym dosychaja arkusze)®®. Zmiana pozycji z
wertykalnej (antropocentrycznej! — dzieto ma glowe i nogi, gore i dot, a dostosowane
jest do wygodnego odbioru przez widza) na horyzontalng (chociaz w dalszym ciggu
dzieto moze by¢ powieszone na S$cianie) sugeruje, ze obrazy te sg do odczytywania,
sledzenia jak mapa roztozona na stole. Jak pisze L.Steinbach, w tej nowej orientacji
»Zamalowana plaszczyzna nie jest juz analogiczna do wizualnie do§wiadczanej natury,
ale do operacyjnego procesu”sos. Alegorie postmodernistyczne to mapy, na ktorych
kazdy chciatby odnalez¢ $ciezki do innego celu, ale wszystkie sg ze sobg splatane i
nikt nie stworzyl do tej mapy legendy. Porownanie do mapy mogtoby mie¢ jeszcze
jedno uzasadnienie w koncepcji simulacrum Jeana Baudrillarda - mapy, ktéra nie ma
odniesienia — terytorium, lecz stanowi symulowana rzeczywistos¢, tyle tylko, ze
alegoria nie stawia sobie tak wygérowanych wymagan, by stworzy¢ hiperrealnos¢®”.
Dziatajac na zasadzie dekonstrukcji, wcigz zdradza swa montazowa budowg 1 nie daje
zadnych zhudzen. Zeby jednak nie popada¢ w ton nazbyt kasandryczny, trzeba
zauwazy¢, ze dekonstruowanie alegorii stuzy przede wszystkim jak i inne wymieniane
przez nas elementy, intelektualnej grze, w ktérej czynny udziat moze wzig¢ odbiorca.
A ta zabawa jest starsza, niz moglibySmy przypuszcza¢, o czym pisze Hans Robert
Jauss w artykule: Powaga i zZart w sredniowiecznej alegorii. Zacytujmy dhuzszy
fragment, gdyz stowa Jaussa wydaja si¢ zadziwiajaco adekwatne takze do alegorii
wspoltczesnej: ,,Nie zbadano dotychczas réwniez, o ile wiem, kwestii zartobliwych
form alegorii, nierzadko pomijano je nawet poniewaz — pod wplywem nawyku
powaznego traktowania czcigodnych metod tworczo$ci alegorycznej 1 jej ambicji
odstaniania ukrytej prawdy — nikomu nie przychodzita mysl o Zarcie, kiedy poeta tymi
metodami prowadzit swojg gre lub z ironig odnosit si¢ do najwyzsze] prawdy
alegorii(...). Zart, ironia i komizm mierza tutaj nie tyle w substancje wyktadni, ile
raczej spozytkowuja zachowanie si¢ alegorii w ramach jej form 1 regul,
uwarunkowanych przez przynalezno$¢ gatunkowa. (...)odwrdcenie stosunku powagi i
zartu w naszych tekstach przechytrza kanony gatunku 1 zarazem rzuca $wiatto na jego
niepisane, nie skanonizowane uwarunkowania oraz zrozumiate same przez si¢ reguty

803 C.Owens, op. cit., s. 235.

804 Nie zapominajmy, ze oprocz wymienianych przez Owensa koncepcji negatywnie oceniajacych
alegori¢ — Corcego i Coleridge’a mozemy wymieniac tez te bardziej dla alegorii przychylne, m.in. E.Gombricha
czy F.W.Schellinga.

85| Steinberg, Other Criteria, London, New York 1972, cyt. za: Art in Theory..., s. 973.

806 Tamze.

87 por, J.Baudrillard, Procesja symulakréw, [w:] Postmodernizm, Antologia przekladéw, red. R.Nycz,
Krakéw 1998.
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gry. Tak oto wtasnie w formach gry i1 zartu odbija si¢ proces historyczny, w ktérym
obiektywna oczywisto§¢ 1 podana do wierzenia realnos¢ alegorii muszg ustapié
miejsca poezji niewidzialnej przestrzeni, poezji postugujacej si¢ konwencjonalnymi
fabutami 1 figurami dla nowego celu — fikcji literackiej”™ .

808 H.R.Jauss, Powaga i Zart w sredniowiecznej alegorii, ,,Pamigtnik Literacki”, t. LXVI, 1975, z. 4, s.
208.
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Rozdzial 11
Intertekstualnos¢ zamiast ikonografii

Obserwacja tych teorii wspotczesnej sztuki, ktore odnosza si¢ do elementdéw
zwigzanych ze $wiadomoscig ikonograficzng sktonita nas do stwierdzenia, ze mimo
wspolnego nazewnictwa pewnych zjawisk 1 powierzchownego podobienstwa,
wspolczesna sztuka nie powraca, nie odnawia tradycji ikonograficznej, ale §wiadczy o
zerwaniu wiezi. Dzisiejsza $wiadomos$¢ artystyczna jest bardziej $wiadomosScig
roznicy niz kontynuacjg tradycji. Pojawia si¢ w zwigzku z tym pytanie o metod¢ — 0
sposOb odbioru 1 badania prac wspotczesnych artystow. Zastanowmy si¢ wigc, czy
wobec wspodlczesnej sztuki ikonografia jako metoda moze by¢ jeszcze efektywna, a
jesli nie, co moze ja zastgpic?

Badania ikonograficzne sztuki dawnej, do XIX wieku wigcznie, prowadzone sg
zwykle w trojaki sposéb: poprzez zbieranie poszczegodlnych tematéw 1 motywow w
obrgbie epoki czy tworczosci danego artysty, albo obserwacj¢ przeksztatcen
ikonograficznych czyli zmian w poszczegdlnych tematach, lub tez skupianie si¢ na
poszczegbOlnych dzietach 1 rozpoznawanie ich znaczen. Rozpatrujac te trzy sposoby
docierania do pozaobrazowego znaczenia w sztuce, sprawdzmy na ile moga one by¢
przydatne w badaniu wspotczesnej sztuki i czy pelnig, tak jak chciat E.Panofsky,
funkcje  porzadkujaca, odkrywajaca ukryta logike¢ ciagow  przeksztalcen
ikonograficznych.

1. Tematyka czy dyskurs ?

Odczytywanie tematow 1 motywow w sztuce nalezato do drugiej fazy metody
ikonograficznej E.Panofsky'ego. Opieratlo si¢ na wynikach fazy pierwsze] —
preikonograficznej, w ktorej nalezato zidentyfikowaé motyw, czyli to, co jest
przedstawione na obrazie®®. Juz na podstawie tego rozpoznania mozna bylo ustali¢
tematyczny gatunek obrazu np. pejzaz, martwa natura, akt, scena rodzajowa.
Nastgpnym krokiem byto polaczenie motywu z tematem: ,,motywy tak rozpoznawane,
jako wyktadniki wtérnego lub umownego znaczenia mozna nazwaé obrazami a
kombinacje obrazow (..) sg tym, co che¢tnie nazwaliby$my opowiescig lub alegorig” —
wyjasniat E.Panofsky®®. Sztuka wspolczesna juz na etapie tematycznego gatunku
nastrecza wiele trudnosci. Wprawdzie z tatwoscig rozpoznajemy prace Chucka Close’a
jako portrety, ale prace innych fotorealistow, np. Richarda Estes, cho¢ sg miejskimi
pejzazami, przez fragmentarycznos$¢, przywigzanie do przedmiotu i ,,bazczasowos¢”
réwnie dobrze mogtyby by¢ nazwane martwymi naturami, za$ puszki Zupy Campbella
Andy Warhola niech¢tnie nazywamy martwymi naturami. Przyktady oczywiscie
mozna mnozy¢ w obrgbie samego malarstwa, a przeciez to zaledwie mata czeg$¢

809 Motywami nazywamy formy, ktore posiadaja dla widza naturalne, >>pierwotne<< znaczenia: moga

to by¢ postacie ugrupowane w jaki$ szczegdlny sposob, trzymajace jakies przedmioty, lub wykonujace jakas
czynno$¢” — pisze Jan Biatostocki (Tradycje i przeksztatcenia ikonograficzne , [W:] tenze, Teoria i tworczosé. O
tradycji i inwencji w teorii sztuki i ikonografii, Poznan 1961, s. 138).

810 E panofsky, lkonografia i ikonologia, [w:] tenze, Studia z historii sztuki, Warszawa 1971, s. 13. Dla
jasnosci wyktadu nie bedziemy jednak w dalszej czeSci uzywac okre$lenia ,,obrazy” lecz tematy lub typy
ikonograficzne.
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artystycznej aktywno$ci — rzezba, instalacja, performance, sztuka ziemi — wszystkie
one wymykajg si¢ najprostszym podzialom tematycznym, bo czyz Spiralna grobla
Roberta Smithsona to sztuka pejzazowa, a nagos¢ Jerzego Beresia to akt? Samo
rozpoznanie tego, co przedstawione, nie wystarcza, by dokona¢ przyporzadkowania
dzieta do tematycznego gatunku. Rozpoznanie za$ znaczenia — odczytanie tre$ci (jesli
jest ono w ogole mozliwe) tym bardziej nie utatwia tego zadania. Sztuka przekraczajac
w okresie modernizmu kolejne granice, sforsowala takze wszelkie podziaty
tematyczne i gatunkowe, powrdt do dawnego porzadku nie jest juz mozliwy, co wiecej
staje si¢ przedmiotem przewrotnych 1 ironicznych zabiegéw. Podobnie poszukiwania
motywow ikonograficznych zwykle mijaja si¢ z celem®'!. Najbardziej podatnym na
tego typu zabiegi porzadkujace wydaje si¢ pop-art, wystepuje tu bowiem wiele
wyraznych, powtarzajacych si¢ motywoéw. Tilman Osterwold w ksigzce Pop Art
wymienia te najczestsze: gwiazdy filmowe 1 muzyczne, dolar, flaga amerykanska,
puszka zupy, Coca-Cola, lody, papierosy, samoch6d®'?. Nie spetniaja one jednak roli
tradycyjnych atrybutéw czy motywow, nie maja bowiem konkretnych, szczegétowych
znaczen zakorzenionych w tradycji, a raczej wszystkie odwoluja sie do kultury
masowej, konsumpcjonizmu, stad nazywane sa kliszami, stereotypami®=, czy jak pisze
R.Nycz, obiegowymi jednostkami socjolektu®'*. Uzyte jednak przez pop-art nabieraja
charakteru emblematu ,,pop” i w takiej postaci wykorzystywane sg w innych nurtach
sztuki, odwotujac juz nie do kultury masowej, co raczej do samego pop-artu. Uzycie w
pop-arcie znajomych odbiorcy z codziennosci motywow wydawac by si¢ mogto
pewna proba stworzenia nowej ikonografii — czytelnej i uniwersalnej w
zhomogenizowanym spoteczenstwie. Tak jednak nie jest, gdyz tradycyjna ikonografia
stuzy¢ miala przekazaniu konkretnej tresci — w przypadku pop-artu za$ ludzie i
przedmioty pozbawiane sg wszelkiej tresci, a nawet wlasnej tozsamosci, np. poprzez
serializacje jak Twenty Jackies A.Warhola, albo wykonanie z odmiennego materiatu,
jak Miekki sedes Claesa Oldenburga, czasem zas niespodziewanie obdarzane sg
trescig, jak puszki piwa odlane z bragzu — Jaspera Johnsa. Niejednokrotnie zas$,
zwlaszcza u takich artystéw jak Robert Rauschenberg, J.Johns, E.Kienholz czy
G.Segal wielos¢ mozliwych znaczen uniemozliwia jakiekolwiek klasyfikacje.

Motywy, jakie odnajdujemy we wspotczesnej sztuce (nie tylko w pop-arcie),
nie stuzg artystom do przekazania konkretnej tresci, do zakomunikowania jakiej$
prawdy, ale sg impulsem, zaczatkiem konstytuowania si¢ sensow w trakcie odbioru.
Od motywu zacza¢ si¢ moze swobodna gra skojarzen. Co jednak bardzo wazne, nie
pojedynczy motyw, ale jego relacja badz z innym motywem, badz cz¢sciej z sama
formga dzieta, uzytym materiatem, technikg, formatem itp. rodzi niespodziewanie duzo

811 Wystarczy wziaé przyklad ksigzki Udo Kultermanna, Neue Formen des Bildes gdzie obok

tradycyjnych tematéw: pejzaz, portret, kwiaty odnajdujemy motywy: koto, kwadrat, fala, barwa. Tego typu
podzialy nie prowadza do zrozumienia tresci dziel, nie méwiac juz o tym, ze mieszanie sztuki bezprzedmiotowe;j
i przedstawiajacej jest tu nieporozumieniem (Kultermann U., Neue Formen des Bildes, Tubingen 1975).

812 T Osterwold, Pop Art, rozdz. 11 — The Sings of the Times — the Themes of Pop Art, Berlin 1989, s. 11-
39.

813 Stowo cliché — z francuskiego oznacza, stereotyp, ale przede wszystkim jest nazwa drukarskiej plyty
z gotowym obrazem czy tekstem. W tym samym znaczeniu jest takze uzywane w jezyku polskim w drukarstwie.
Jak zauwaza Lois P.Zamora, mimo iz w jezyku angielskim jest odpowiednik cliché- stereotyp, to jednak wiasnie
owo zapozyczenie z francuskiego jest czgsto uzywane, gdyz jest swoista onomatopeja, nasladujaca powtarzajacy
si¢ klekot maszyny. Por. Lois P.Zamora, Clichés and Defamiliarization in the Fiction of Manuel Puig and Luis
Rafasel Sanchez, ,Journal of Aesthetic & Art Criticism”, Jun1983, vol. 41, s. 421.

814 R.Nycz, Tekstowy swiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze., wyd. II, Krakow, s. 280.



190

mozliwosci interpretacyjnych, zwtaszcza dla odbiorcy obytego ze sztukg. Asocjacje sa
jednak zwykle zwigzane z pewnymi juz nie tematami, ale szeroko pojetymi
dyskursami. Ten niezwykle popularny dzi§ w krytyce 1 teorii sztuki termin
odzwierciedla zmiang¢ jaka nastgpita w funkcjonowaniu sztuki. Artefakt (wszelki
wytwor sztuczny, niekoniecznie materialne dzielo) nie pelni funkcji komunikatu,
przekaziciela tresci religijnej, politycznej, historycznej, ekspresyjneg — zwigzanej z
przezyciem artysty, ale staje si¢ pytaniem rozpoczynajacym dyskusje’. Dyskusja za$
zostaje nie tyle zainicjowana, co sprowokowana, dlatego wigkszo$¢ strategii, ktorymi
postuguja si¢ artysci, ma charakter prowokacyjny. Osigga si¢ to za pomocg inwersji
(odwrocenia) 1 subwersji (przemieszczenia), takze na poziomie motywow 1 relacji w
jakie wchodza z innymi elementami sktadowymi dziela. Poszczegolne strategie
artystyczne bedziemy jeszcze szczegdlowo omawiaé, tu za§ wymienmy, w jakich
dyskursach (poza zdecydowanie nadrzednym 1 wszechobecnym metadyskursem,
dotyczacym samej sztuki, jej tradycji, znaczenia, funkcji, przedmiotu itd.) bierze dzi$
udzial sztuka. Co ciekawe, mozna owe dyskursy wyprowadzi¢ z dawnej tematyki na
zasadzie przeciwienstwa. Zamiast aktu afirmujacego pigkno ludzkiego ciata, mamy
dyskurs o ciele - jego nieestetycznej stronie — funkcjach i dysfunkcjach, wydzielinach,
wytrzymatosci, a takze o zwigzanej z ciatem tozsamosci, rasie, plci. Z ciatem wigze si¢
seksualnos$¢, ktéra rzadko jest juz tradycyjng erotyka, a raczej dotyka skrajnosci —
transgresji, pornografii. Tematyka religijna zamienia si¢ w krytyke religii i dewocji.
Obok tego najzywsza wydaje si¢ problematyka, ktora przyniosta wspdtczesnos¢: Aids,
nauka i1 do$wiadczenia genetyczne, konsumpcja, uprzedmiotowienie cztowieka, Swiat
wirtualny, ekologia, za§ tematem historycznym podejmowanym najczeséciej, bo
najsilniej cigzagcym na epoce nowoczesnej jest Holocaust. Oczywiscie dyskursy te i
wiele innych, przeplataja si¢ ze soba tworzac nieprzebrang sie¢ skojarzen, aluzji a
niejednokrotnie odautorski komentarz burzy tworzong przez odbiorcg konstrukcje
znaczen. Wystarczy podaé¢ przyktad Mydlanego korytarza — zbudowanego przez
Mirostawa Balke na wystawie Gdzie jest brat twdj, Abel poswiecone] pamigci
Holocaustu. Ciasny korytarz utworzony ze $cian wysmarowanych szarym mydlem o
niezwykle intensywnym zapachu wydaje si¢ na takiej wystawie nie$¢ jednoznaczne
skojarzenie z najbardziej haniebnym procederem nazistowskim. M.Balka jednak,
pytany o te realizacj¢, mowi o cielesnym, sensualnym dos$wiadczeniu przejécia i
wspomina swoje dziecinstwo: ,,Co jakis czas odbywato si¢ wielkie pranie, jak wielkie
oczyszczenie przed Wielkanocg. Przychodzita wowczas kobieta, pani Pytlarska, ktora
miala przezroczyste az na wylot rece, w catym domu roztaczat si¢ zapach mydta.(...).
Nie byto fazienki. Do 15 roku zycia mytem si¢ za kotarg w wielkiej balii. To byty
bardzo krepujace chwile. Mydto, mycie to w mojej pamieci rowniez doswiadczenie
wstydu, skrepowania, zaklopotania. Jako czternastoletni chtopak z pewnymi
problemami zwigzanymi z dorastaniem, dojrzewaniem seksualnym, musialem braé
kapiel w kuchni przedzielonej zastong. (...)Pomimo przetozenia na niemal
abstrakcyjne ksztalty, punktem wyjscia byto bardzo konkretne 1 bardzo osobiste

813 poszezegolne strategie artystyczne beda jeszcze przedmiotem naszych rozwazan w dalszej czesci.
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doswiadczenie. Oczywiscie poOzniej pojawialy sie inne watki i kolejne sposoby
odczytan™®®.

Dzieto jest wigc potencjalem znaczen, zadaniem widza nie jest docieranie do
intencji artysty, lecz nadawanie znaczenia®™’. Co za$ najwazniejsze w kontekscie
ikonografii, nawet na tematycznej wystawie nie znajdziemy wspdlnych,
powtarzajacych si¢, ikonograficznych motywoéw, co wydaje si¢ by¢ spadkiem po
modernizmie 1 jego dazeniu do oryginalnosci.

2. Przeksztalcenia ikonograficzne

Wedrowki tematow badacze ikonografii uwazali za wewngtrzng site sztuki,
zdolnos$¢ jej do rozwoju i ciaglej zmiany. Systematyzacji i klasyfikacji przeksztatcen
ikonograficznych dokonywat m.in. Jan Biatostocki, dzielgc je na: 1) tematyczne - gdy
motyw otrzymuje nowe znaczenie i 2) formalne, gdy dla podstawowej idei tematu
nadana zostaje nowa forma®®. Gdy przeksztalcenie dokonywane jest $wiadomie,
tworzy nowa tradycje. Ten podziat trudno jest utrzymaé w rozpatrywaniu sztuki
wspotczesne;.

W przypadku przeksztatcen formalnych moéwi¢ powinnisSmy o sztuce, ktora dla
tradycyjnej tematyki poszukuje nowej formy, nowych motywoéw. Dlaczego wigc
sztuki wpisujacej si¢ w niektore z wczesniej wymienionych dyskursow nie mozemy
uzna¢ za kolejne przeksztalcenie formalne? Oczywiscie organizatorzy wystaw bardzo
czesto dokonujg takich zabiegéw 1 zestawiajg ze sobg dziela dawne 1 wspotczesne 0
domniemanej, wspdlnej tematyce. R6znica migdzy nimi jest jednak widoczna, a wrecz
razaca, nie tylko w sferze formy, ale relacji dzieto-tre$¢. Sztuka dawna ma charakter
oznajmiajacy, sztuka wspodlczesna jest dyskursywna — pytaj qcaslg.

Najlepszym przyktadem, na ktéorym mozemy ten problem przesledzic,
zwlaszcza na polskim gruncie, jest tematyka religijna, ktora zawsze byla glownag
domeng badan ikonograficznych ze wzgledu na staly repertuar watkow 1 motywow
oraz niezmienne, konkretne znaczenie. Ostatnie dwie dekady XX wieku przyniosty za$
w sztuce polskiej ogromng ilo$¢ materialu do badania. Probe analizy tej problematyki
podjat ks. Dominik Luszczek w rozprawie Inspiracje religijne w polskim malarstwie i
grafice 1981-1991. Zecbrane sg tu nowe pomysly na przedstawienie Ostatniej
Wieczerzy, Pasji, Ukrzyzowania, Piety 1 wielu tematdéw Starotestamentowych. Autor
musiat jednak dokona¢ wstepnej selekcji dziet, odwotujac si¢ nie do samego tematu,

818 Kazdy chiopiec boi sie inaczej - z Mirostawem Batka rozmawia Bozena Czubak, ,,Magazyn Sztuki”
1998, nr 19, Por. P.Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strong historii sztuki polskiej po 1945 roku, Poznan
1999, s. 249-251.

817 W przeciwienstwie do odbioru sztuki modernistycznej, gdzie nie skojarzenia widza, ale intencja
tworcy byta wyznacznikiem whasciwego odczytania dzieta. Warto jednak zastrzec, Zze czgsto artys$ci zakreslaja
pewne granice intencji, poza ktore widz nie powinien wychodzi¢ w swej interpretacji. Niestety zwykle nie sg one
dla widza czytelne. W przytoczonym juz wywiadzie M. Batka wspomina: ,,W roku 1988, w Glasgow na
wystawie Polish realities czerwona siekiera w sw.Wojciechu byta odczytywana jako symbol komunistycznej
opresji, co zupelnie nie lezalo w moich intencjach. Trzeba pamigtac, ze pewne symbole, czy wyobrazenia
wprowadzaja watki, nad ktéorymi nie mozna potem zapanowac. To rzeczywiscie jest takze kwestia kontekstu
kulturowego, np. w Polsce uzycie czerwieni bylo gestem bardzo jednostronnie odczytywanym. Postrzeganie
czerwieni jest splaszczone perspektywa flagi radzieckiej. U nas czerwien stracita swoja otwarto$§¢ na inne
znaczenia, a przeciez jest tez kolorem krwi i rownie dobrze moze by¢ kolorem coca-coli.” Kazdy chlopiec...op.
cit.

818 | Biatostocki, op. cit.

819 Dobrym przyktadem moze tu by¢ wystawa w Wiedniu w 1996 roku Glaube,Hoffnung, Liebe, Tod.
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na ktory wskazywa¢ by moglo przedstawienie, lecz intencji artystow, co w tytule
nazywa ,,inspiracja religijng” (cho¢ chodzi tu bardziej o religijng motywacje). Nie
ikonografia, lecz kryteria etyczne decydowaty o wyborze: ,,(...) trzeba rowniez mie¢ t¢
subtelng umiejetnos¢ rozrozniania duchdw, nie wolno kosztem zwabienia si¢ na lep
metafor, przeno$ni, symbolicznych ekspresji metafizycznych przyjmowac za religijne,
jako dar niebios, dzieta sztuki, jesli juz z definicji woli 1 intencji tworcy s one tylko
irreligijne”®?. T cho¢ autor prezentuje niektére kontrowersyjne prace, ogranicza si¢ do
opisania ich bez glebszej interpretacji, odczytania znaczenia, co jest celem badania
ikonograficznego. Powodem za$§ tego ograniczenia jest bezradno$¢ metody wobec
strategii tworczej opartej na wieloznacznosci, braku logicznych polaczen migdzy
wykorzystanymi, czesto wrecz cytowanymi motywami. ,,Rozroéznianie duchéw” moze
za$ by¢ zawodnym narzedziem tak badacza jak 1 krytyka, czego dowodem moze by¢
na state eksponowana na Jasnej Gorze Droga KrzyZzowa (liczaca XVIII stacji) Jerzego
Dudy-Gracza z autorem w roli Cyrenejczyka®. Wigkszo$¢ prob ,,uwspolczesnienia”
tematyki religijnej laczy si¢ z pozbawieniem jej sakralnosci, przemieszczeniem w
zywiol ironii, gdy przedstawienia nabieraja cech groteski, jak w przypadku Dudy-
Gracza, lub pastiszu — jak w przypadku pracy Bravo Kuszenie sw.Antoniego, gdzie
swietemu towarzyszy np. mtody me¢zczyzna ze stuchawkami na uszach oraz kobieta
,kuszaca” szasztykiem®?.

Podobnie tematyka historyczna nie postuguje si¢ juz trwalg ikonografia.
Wynika to z niejednokrotnie sygnalizowanego w naszych rozwazaniach specyficznego
stosunku wspodtczesnosci do historii — czyli z ,konca historii”. Wsrod wielu
wypowiedzi dotykajacych tego problemu zwraca si¢ uwage na brak warunkéw do
»przechowywania” przesztosci przez wspotczesne spoteczenstwo, a takze na
niemozno$¢ kreowania tak przesztosci jak i przysztosci na podstawie wiary w rozwoj i
postep ludzkosci®. Wspotczesnosé rozpoznaje historie jako szereg interpretaciji raczej
niz odkrywanie historycznej prawdy oraz watpi w istnienie takowej®**, co jednak nie
Oznacza, ze w sztuce historia juz nie wystepuje. Wrgcz odwrotnie, przesztos¢ jest
jednym z najbardziej przez sztuke eksploatowanych tematéw zamienionym w dyskurs.
Szczegolnie tam, gdzie przeszio$§¢ wcigz wplywa na terazniejszo$¢, w krajach
obcigzonych historig trudng do zaakceptowania, jak Niemcy, Polska, Rosja czy kraje
batkanskie. Widma z przeszto$ci s3 wywolywane z mroku historii (posta¢ Hitlera np.

820 by K .Luszczek, Inspiracje religijne w polskim malarstwie i grafice 1981-1991, b.m.w., 1998, s. 209.

81 podobnie jak W.Jaworska zastanawiata sie, czy Chrystus w Ogrodzie Oliwnym Gauguina. to Sacrum
czy sacrillegium, i tutaj mozna zada¢ sobie podobne pytanie. Groteska, jaka postuguje si¢ artysta, oraz ilos¢
cytatow i aluzji sprawia, ze dzielo wchodzi w sferg intertekstualna, i nawet gorace deklaracje samego autora nie
sg w stanie przekona¢ o jednoznacznej wymowie jego pracy. Por. W.Jaworska, Chrystus w Ogrodzie Oliwnym
Gauguina. Sacrum czy sacrillegium?, ,Rocznik Historii Sztuki, t. XXII, 1996 r. oraz J.Duda-Gracz,
Kalendarium Golgoty Jasnogorskiej, Czestochowa-Jasna Gora 2001.

822 Ch.Jencks tego typu obrazy uwaza za starg alegoric ubrang w nowoczesny strdj, a nie $wieze
poszukiwanie tematu. Por. Ch.Jencks, Post-modernism. The New Classicism in Art And Architecture, London
1987. Temat kuszenia $w. Antoniego juz w XIX wieku byl tatwym sposobem przemycenia przedstawien
lubieznych a nawet kryptopornograficznych. Por. M.Poprzecka, Akademizm, Warszawa 1980, s. 97.

83 por, teksty F. R. Ankersmit, Historiografia i postmodernizm, F. Jameson, Postmodernizm i
spoleczenstwo konsumpcyjne, czy G. Vattimo, Postnowoczesnos¢ i kres historii, oba [w:] Postmodernizm.
Antologia przektadow, red. R.Nycz, Krakow 1998.

824 Problemy wspolczesnej historiografii i §wiadomosci historycznej omawia z obszerna bibliografia
Elzebieta Gieysztor- Mitobgdzka w artykule : Historia — System: ,,Czas i historia wielobarwnym kobiercem
dziejow” (Nowa Historia) [ w:] Historia a system. Materiafy Seminarium Metodologicznego Stowarzyszenia
Historykow Sztuki, red. M.Poprzgcka, Warszawa 1997.
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byla przez dlugi czas wymazana z ikonografii) jako niegrozne klisze, ,,oswojone”
obrazki z kultury masowej, trywialne a czasem $mieszne. Nie zawsze jednak pojawia
si¢ kontekst ironiczny, czasem mamy wrazenie pewnej nostalgii - dwuznacznej
tesknoty.

Impuls do takiego traktowania historii wyptynal z Niemiec. ArtySci z grupy
Neue Wilde w zaskakujacy sposob w latach 80-tych powrdcili nie tylko do malarstwa
figuratywnego, ale takze do drazliwych tematéw Holocaustu, nazizmu, mitdw
germanskich. Nie bylo to jednak ilustrowanie wydarzen historycznych, lecz
dwuznaczne operowanie utrwalonymi obrazami, mieszanie ze sobg bohaterow i
wydarzen pozytywnych 1 negatywnych i sugerowanie poprzez malarskie ujednolicenie
ich rownowartosci. W obrazie z cyklu Bitwa w Teutoburskim Lesie Anzelm Kiefer
zestawia na jednej ptaszczyznie portrety ludobojcow, artystéw, filozofow 1 wielkich
fabrykantow. Obok germanskiego dowodcy Hermana Cherusa, ktory stoczyt w 9
wieku po Chrystusie bitwe¢ z Rzymianami, pojawia si¢ m.in. Horst Wessel
(nazistowski morderca) Martin Heidegger, Heinrich von Kleist, Wilhelmem Il Pruski
oraz Alfred Krupp, obok wielu innych bohaterow niemieckiej historii. Wszystkie
portrety sa parafrazowanymi kliszami utrwalonymi w niemieckiej $wiadomosci,
pochodzacymi z banknotow lub podrecznikdéw, wykonanymi w nawigzujacej do
tradycji ekspresjonistycznej technice drzeworytu®®.

Sigmar Polke dokonuje innego rodzaju zestawienia wzbudzajacego dwuznaczne
uczucia. Na nastrojowy zachod stonica naktada zarysy ptotu z drutem kolczastym i
ztowrogimi lampami tytutujac cato$¢ Oboz. Nastrd) spokoju zostaje zakldcony silnym
akcentem — emblematem obozu koncentracyjnego. Ale namalowany ptot, a zwlaszcza
zasugerowane zaledwie 1 niedokonczone zarysy latarni, wskazujag na nierealnos¢,
»SZtuczno$¢” tego miejsca. Dodatkowo cato$¢ ,,pokapana” jest przypadkowymi
plamkami farby — znéw zwracajac uwage na malarskie medium i jednocze$nie
odwodzac nas od skojarzen z tragiczng przesztoscia.

Na polskim gruncie cieckawym przykladem wspodlczesnych prob uporania si¢ z
historyczng ikonografia moze by¢ wystawa Polonia, Polonia z 2000 roku,
zorganizowana w Zachecie. Pokazano tu z jednej strony prace znanych wspotczesnych
polskich artystow (niektore byly wykonane specjalnie na t¢ okazje) z drugiej za$
tradycyjne przedstawienia Polonii. Tylko niektorzy artySci  wykorzystali
personifikacje, m.in. Marek Sobczyk. Jego realizacja, sktadajaca si¢ z trzech obrazéow
Polonia, Bolonia, Dysleksja nie tylko ukazuje ironiczne (czy moze indyferentne)
nastawienie autora do tematu®®, ale dotyka takze problemu samej alegorii. Dwa
pierwsze obrazy to, bardzo szkicowo potraktowane ,,personifikacje”: Polonia — kobieta
w chustce na glowie, pchajaca taczke i Bolonia — dlugowtlosa, naga, jedzaca spaghetti.
Uzupehnia je trzeci, z barwnych pdl ztozony obraz z napisem: dys leks ja — co mozna
odczytac jako: ,,ja wobec odwrotno$ci, wadliwo$ci stow ”, co tym bardziej wydaje si¢
tu pewnego rodzaju odautorskim komentarzem, gdyz geometryczne, wielobarwne tto
bardzo cz¢sto pojawia sie¢ w pracach M.Sobczyka 1 stalo sie¢ jego znakiem
rozpoznawczym. Polonia, Bolonia — to tylko stowa, twierdzi artysta, ale roznica staje

825 por, K.Honnef, Contemporary Art, K6In,1990, s. 52.

826 Anda Rottenberg komentuje we wstepie do katalogu: ,.Sobczyk juz w samych tytutach swego
tryptyku zawart swoj stosunek do tematu” — taz, [wstep do katalogu] Polonia, Polonia, Zacheta, Warszawa
2000, s. 89.
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si¢ wyrazna, gdy towarzyszy im obraz - i nawet tak niedbaly jego zarys natychmiast
wywotuje dodatkowe skojarzenia. Paradoksalnie wigc to wiasnie obraz M.Sobczyka
wykazuje zywotnos¢ myslenia alegorycznego. Gdy inni artySci mowigc o Polsce
szukajag miejsc osobnych, charakterystycznych, postuguja si¢ historycznymi
wydarzeniami albo patriotycznymi symbolami, M.Sobczyk zadziatat jak alegorysta:
znalazl najprostszy, czytelny atrybut, wlozyt go w rgce kobiecej postaci 1 uzyskat
personifikacje potwierdzajaca , ze mowigc: Polska, w dalszym ciggu ja uosabiamy.
Nie dochodzimy jednak do jej istoty, lecz popadamy w konwencje, a raczej] w
stereotyp.

Wybrane tu przykltady mialy zilustrowa¢ wyrdéznione przez ikonografie
zjawisko przeksztatcen formalnych, gdzie tradycyjny temat przybiera nowa formg.
Przyzna¢ jednak trzeba, Zze nie spelniaja one warunkéw stawianych takim
przeksztatceniom. Nie sg kolejnym ogniwem w tancuchu tradycji — nie maja
nasladowcow, a 1 same tylko pozornie sg kontynuacja dawnego tematu, gdyz poddaja
go w watpliwos$¢. Wlasnie poddanie w watpliwo$¢ tradycji, nie jej jawne zanegowanie,
ale dokonanie przesunigcia akcentu, jest elementem roznicujacym dawng i
wspolczesng sztuke, ktora nie jest juz ,,ikonograficzna”.

Pozostaje nam jeszcze drugi typ przeksztalcen — tematycznych, gdy stary
motyw zyskuje nowe znaczenie i tutaj, w przeciwienstwie do poprzedniego, materiat
do badania wydawac¢ si¢ moze niezwykle bogaty, najczgstszym bowiem zabiegiem
dokonywanym na tradycji jest dzi$§ wykorzystywanie dziet wczesniejszych 1 wklejanie
ich w nowy kontekst. Problem jednak polega na rozroznieniu, czy mamy do czynienia
z przeksztalceniem tematycznym czy z cytatem. W pracy Wlodzimierza Pawlaka:
Poloz sie koto mnie widzimy typowy motyw wanitatywny: dwa kladace si¢ szkielety.
Mozemy wigc uznaé, ze W.Pawlak wpisuje si¢ w tradycyjna Ars moriendi®’.
Tymczasem oba szkielety trzymaja w rgku bardzo charakterystyczne atrybuty: jeden
sierp, drugi mtot. W ten sposéb motyw wanitatywny zamienia si¢ w polityczng
groteske, nabiera zupetnie innego, odwrotnego wrecz znaczenia.

Spdjrzmy na inny, mniej jednoznaczny przyktad - Wczasowicz w Kotobrzegu
Jarostawa Modzelewskiego. Mamy tu posta¢ prawie nagiego mezczyzny $pigcego w
potlezacej postawie w oknie. Motyw przedstawiony mozna uzna¢ za scen¢ rodzajowa,
ale formalny ascetyzm w stonowanej gamie barwnej, bez niepotrzebnych szczegotow,
a przede wszystkim kompozycja i utozenie postaci zaczerpnigte jest z tradycyjnych
przedstawien Zdjecia z Krzyza. Sam autor przyznaje: ,,Jak namalowalem taki obrazek
Prezentacja obrazu religijnego, to byla to dla mnie okazja do namalowania — W
postaci cytatu, cho¢ nie dostownego — tematu ukrzyzowania. To jest z mojej strony
proba przyjrzenia si¢ kwestii obrazu religijnego i mojej mozliwosci wzgledem tego
problemu. A kiedy myslatem o Wczasowiczu i jego charakterystycznej pozycji,
przyszto mi do glowy, ze ewidentnie powinna to by¢ pozycja >>zdjecia z
Krzyza<<"%?®. Mozna by wicc stwierdzi¢, ze podpatrzona przez artyste scenka stata sig

827 Dat sie zwie$¢ artyScie Aleksander Wojciechowski tak wiasnie interpretujac obraz W.Pawlaka.
Zadziatata u historyka sztuki $wiadomos¢ ikonograficzna, natychmiast przyporzadkowujaca motywowi szkieletu
tresci  eschatologiczne. Por. A.Wojciechowski, Czas smutku, czas nadziei. Sztuka niezalezna lat
osiemdziesigtych, Warszawa 1992, s. 18.

88 piekno jest trudne, z Jarostawem Modzelewskim rozmawia Marta Tarabula, [w:] Jarostaw
Modzelewski, Przeglgd z malarstwa, [kat. wyst.] Bunkier Sztuki, Krakéw maj 2000, s. 24. W zacytowanym
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pretekstem do zmierzenia si¢ z tradycyjnym typem formalnym, ale nie z tradycyjnym
tematem. Czy jest to jeszcze przeksztalcenie tematyczne gdzie, jak stwierdzat
Bialostocki — ,,motyw jest napelniany nowymi tresciami”, a dodac nalezy, ze zwykle
dzieje sie to w pewnym ciggu kolejnych drobnych przeksztatcen? Punktem wyjscia dla
J.Modzelewskiego nie jest znaczenie — tres¢, ktorg chce przekaza¢ — ale obraz,
wrazenie, to co wizualne, dla ktorego szuka si¢ konkretnej formy wsroéd juz
istniejacych w sztuce ,,przesztej”. Zamiast konkretnego znaczenia 1 konkretnego celu
takiego przeksztalcenia, a raczej zapozyczenia, odnajdujemy wiele mozliwych
interpretacji, ptynacych z dyskursu starego 1 nowego uzycia tej samej formy.
Banalno$¢ Wczasowicza zderza si¢ z patosem Zdjecia z Krzyza, desakralizacja tematu
religijnego staje naprzeciw sakralizacji codziennosci, mimetyczne przedstawienie ciata
$pigcego odcina si¢ od geometrycznego, niemal abstrakcyjnego tla, realnos¢
podpatrzonej scenki rodzajowej nabiera teatralnego charakteru. Szybko wiec od
poszukiwania ostatecznego znaczenia przechodzimy do analizy wewnetrznych relacji
migdzy znaczacymi elementami przedstawienia. Od ikonografii przechodzimy wigc do
intertekstualnosci.

3. Intertekstualnos¢

Celem wszelkich analiz ikonograficznych jest odkrycie sensu danego dzieta,
tego zatozonego przez artyste jak 1 na poziomie ikonologicznym, sensu powszechnego.
Obserwacja ciggébw przeksztatcen, wedrowek tematow 1 motywoOw stuzyta celowi
nadrzednemu — odpowiedzi na pytanie — co znaczy dane przedstawienie i ulokowania
go w juz istniejgcym poza nim sensie. Nietrudno wigc, obserwujac sztuke
wspoliczesng, dojs¢ do wniosku, ze jej ewentualne, ikonograficzne badania gubig swoj
porzadkujacy cel 1 jalowieja. Mozna oczywiscie tworzy¢ niezmierzonej ilosci
zestawienia powtorzen motywu Coca-Coli w sztuce, badz wymienia¢ kolejne prace
cytujace Olimpie Maneta, bez wysitku wskazywaé¢ na ich pierwotne zrédto, ale
zamiast ciggéw przeksztatcen utworzymy tylko zbidr powtorzen. Watpliwg pozostanie
takze kazda proba ustalenia jedynej, z gory przez artyste zalozonej tresci realizujace;j
ide¢, w zamian za§ mozemy wskaza¢ na potencjal niezobowigzujacych gier
znaczeniami.

Wszelkie nawigzania do istniejacej juz sztuki wydaja si¢ dzi§ zawlaszczeniem,
cytatem, pastiszem czy wrecz parodig dlatego, ze wyczuwamy rozbicie dziela, jawny
brak koherencji miedzy tym, co obce i tym, co autentyczne. Nawet w przypadku
jednorodnego dzieta, ktore jest imitacjg, jawno$¢ historycznego (anachronicznego)
jezyka, ktorym postuzyt sie autor wspotczesny, wprowadza zaktocenie w odbiorze®.
Patrzac na dzielo i prébujac je zrozumie¢ automatycznie jesteSmy odsytani do innych
obrazow 1 stylistyk, pochodzacych tak ze sztuki dawnej, jak 1 catej wspotczesnej
ikonosfery. Rozpoznanie owego odniesienia powoduje cigg asocjacji 1 chec
odnalezienia ich miejsca w ogladanym dziele, rozpoczyna si¢ wtedy proces
analizowania relacji 1 napig¢ miedzy poszczegdlnymi znaczacymi elementami w
obrazie, a nie odbieranie obrazu jako zgodnej catosci. Jednym stowem, mamy do

fragmencie wypowiedzi artysty widoczna jest niech¢¢ czy niemoc podjgcia tematu religijnego wprost, lecz przy
okazji, poprzez cytat, jak przy Prezentacji obrazu religijnego.

89 Tym, bardziej, ze choéby uzycie wspolczesnych materiatow, np. farby akrylowej, natychmiast
powoduje takie zakldcenie.
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czynienia z tym, co w badaniach literackich juz od lat 70-tych nazywano
intertekstualnoscig: ,tekstowg interakcja, ktora wytwarza si¢ wewnatrz jednego
tekstu” jak — pisata Julia Kristeva®™, dajac impuls do rozpowszechnienia si¢ tego
terminu 1 okres$lenia nim szczegoétowych badan. Zjawiska zachodzace w sztuce
postmodernistycznej skierowaly takze uwage badaczy sztuki na intertekstualno$¢®.
Taki rodzaj analizy stat si¢ tez podstawg krytyki artystycznej — krytyk zobowigzany do
przyblizenia odbiorcy dzieta, wskazuje na elementy 1 relacje miedzy nimi, ktore moga
konstytuowac sensy. Zaczeto badaé takze intertekstualno$¢ w sztuce dawnej, cho¢ nie
jest to metoda historyczna. Intertekstualno$¢ skupia si¢ na konkretnym dziele, bada
jego wewnetrzne, znaczeniowe relacje, ale cho¢ czesto wychodzi takze ku rozpoznaniu
relacji zewnetrznych®?, m.in. z historycznymi stylami, nie umieszcza go w historii, nie
szuka jednodci, lecz odmiennosci®™. Ikonograficzne odczytanie pojedynczego dzieta
zwigzane bylo z historycznym porzadkowaniem obrazdéw: dojscie do jego zrddia i
odnalezienie sensu stuzylo celowi jeszcze wyzszemu — zakorzenieniu go w
konkretnym miejscu w dziejach sztuki, a takze odnalezieniu tworzacego je
swiatopogladu a co za tym idzie - rekonstrukcji kultury. Mozna tu chyba, poréwnujac
ikonografie do intertekstualnosci, postuzy¢ si¢ metaforg Franka Ankersmita,
porownujacego prace historyka modernisty i1 postmodernisty: ,,Dla modernisty
Swiadectwo jest ptyta, ktorg historyk unosi, by zobaczy¢, co si¢ pod nig kryje. Dla
postmodernisty jest ono ptyta, po ktorej stapa, by przejs¢ na inng plyte: a zatem
horyzontalno$¢ zamiast wertykalnosci”®*”,

Intertekstualno$¢ rézni si¢ takze od badan zroédtoznawczych i1 komparatystyki,
ktore na polu historii sztuki uzupelnialy badania ikonograficzne®®. Ikonografia
obejmowala oczywiscie swoimi badaniami tematy, w ktorych pojawiajg si¢ elementy
intertekstualno$ci, np. cytaty innych dziet, choby w przedstawieniach galerii i
kolekeji obrazow czy artysty podczas pracy®®, ale to dopiero metoda intertekstualna
odkrywa dialogiczny charakter cytatoéw, zapozyczenh 1 przeksztatcen. Co wigce;,
wydobywa istotng roznice migdzy intertekstualnoscig w dzietach dawnych i
wspotczesnych. Gdy Wojciech Suchocki pisze, ze ,,cytat - eksterytorialna strefa na
przecigciu dziel, wszczyna gre, ktora zawsze jest Swiadectwem wystyszenia wotania,
spetnienia oczekiwania, a po$rod niepoliczonych mozliwosci jej przebiegu zaznacza

80 j Kristewa, Problemy strukturowania tekstu, ,,Pamietnik Literacki” 1972, z. 4, s. 246.

81 Mozna by probowaé stworzy¢ inny termin — interobrazowo$é czy interikoniczno$é, skoro jednak
sama metoda jest zapozyczona z badan literackich, a cato$¢ tej rozprawy dotyczy problemu odczytywania dziet
sztuki, takie mnozenie termindw wydaje si¢ zbedne. Tym bardziej, ze termin intertekstualno$¢ coraz czesciej jest
uzywany w teorii sztuk plastycznych.

82 7a szerokim rozumieniem intertekstualnosci opowiada sie m.in. Ryszard Nycz. Obejmuje tym
terminem relacje tekst-tekst, tekst-gatunek, tekst-rzeczywisto$¢, R.Nycz, op. cit. Te trzy tendencje omawia takze
skrotowo S.Balbus, Miedzy stylami, wyd. 11, Krakoéw 1996, s. 41-42

83 Stanistaw Balbus zwracajac uwage na ahistoryczno$¢ intertekstualnosci pisze: ,,Nastgpujace w
perspektywie historycznej interakcje tekstowe, ksztaltujace §wiadomos$¢ czytelniczg i sterujace jej aktywnoscia,
zastgpowane s3 tu w istocie rzeczy interakcjami lekturowymi, ktérych gléwnym aktywnym podmiotem, w
istocie nieskrgpowanym, staje si¢ czytelnik, ustanawiajacy — na zasadzie mniej lub bardziej swobodnej gry
>>przestrzen intertekstualng<< przedmiotu kazdorazowej lektury, przy czym aktualna struktura owej przestrzeni
( z zasady labilna i efemeryczna) bynajmniej nie musi (a w niektorych ujeciach: nie powinna) odpowiadaé
dynamicznej strukturze procesu historycznoliterackiego. S.Balbus, op. cit., s. 50.

84 F R.Ankersmit, Historiografia i postmodernizm. [w:] Postmodernizm. Antologia ..., s. 159.

85 0 roznicy miedzy intertekstualnoscia a zrédloznawstwem patrz m.in. M.Glowinski, O
intertekstualnosci, ,,Pamigtnik Literacki”, 1986, t. LXXVII, , z. 4, s. 76-78.

83 por. H.U.Asenmissen, G.Schweikhart, Malerei als Thema der Malerei, Berlin 1994,
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te, w ktorej punkt widzenia dzieta cytujgcego ma charakter sprostowania, powiedzenia
prawdy”®’, to bynajmniej nie moze mie¢ na mysli dziet wspolczesnych, ktére nie
uzurpuja sobie prawa do mowienia prawdy, wrecz przeciwnie, wcigz podwazajg wiarg
w jej istnienie. Jak wnioskuje Jarostaw Suchan, to, co dzieli wspodtczesng
intertekstualno$¢ od dawnej, to odejscie od alegatywnego ujmowania tradycji®>".
Alegacje, pojecie zapozyczone od Stanistawa Balbusa®®, rozumie J.Suchan jako
cytowanie oparte na uznaniu autorytetu przytaczanego dziela oraz poczucie
przynaleznosci do tej samej co jego tworca wspélnoty kulturowej®’. . Nowy rodzaj
intertekstualnosci — pisze J.Suchan, jaki niewatpliwie pojawit sie¢ w wieku
dwudziestym, $cisle taczy si¢ z utratg wiary w to, ze po pierwsze — Sztuka stanowi
jednos¢ (albo chociazby zbidr jakichs wigkszych catosci), po drugie - istnieja w niej
obrazy 1 jezyki, ktore jako wzorce sg dobrem wspdlnym (w istocie one t¢ jednos¢
gwarantujg) 1 po trzecie — poniewaz sg wzorcami (i dobrem wspolnym), mozna, czy
wrecz powinno si¢ nimi postugiwac, a poniewaz sztuka stanowi jednos¢, postuzenie
si¢ nimi nie prowadzi do dramatycznego rozwarstwienia dziela na to, co wilasne i to co
cudze”®. Idac za ta mysla mozna zaryzykowa¢ poréwnanie: artysta dawny jest
spadkobierca, postawa wspotczesnego tworcy przypomina barbarzynce, ktory
przychodzac z zewnatrz (z nowoczesnosci, ktora zanegowata tradycje), bierze co chce,
czujac si¢ wilascicielem. Gdy w barbarzyncy budzi si¢ jednak che¢ rozpoznania tego,
czym zawtadnal, odzywa si¢ w nim melancholik.

W ten sposdb mozna wyrdzni¢ dwie wspotczesne postawy wobec przesziosci —
negatywng — ironiczng, parodystyczng i pozytywna — melancholijna, postugujaca si¢
stylizacja 1 pastiszem, ktoéra podejmuje probe restytucji autorytetu przesztosci lub w
sposob dialogiczny okazuje jej akceptacje (czyli powtarzajac za S.Balbusem, aspekt
asymilacyjny jest w niej silniejszy od alienacyjnego®?). Mozemy wicc mieé we
wspotczesnosci do czynienia z alegacja w sferze twodrczosci, ktora jest jednak w
sprzecznosci z nastawieniem odbiorczym. Stad miedzy innymi wynikat tak wyrazny
sprzeciw Benjamina Buchlocha wobec figuracji, ktora nie byta dla niego autorytetem.

Artystycznych strategii opierajacych si¢ na intertekstualnosci jest wiele i w
rézny sposob mozna je klasyfikowac. Przede wszystkim rozroznia si¢ je na podstawie
relacji tekstu do archetekstu. Wykaz intertekstualnosci sporzadzony wedhlug tego
kryterium podaje Henryk Markiewicz, sa tu m.in. przektady, transformacje, ikonizacje,
imitacje, konfrontacje, nawigzania i1 metatekstualizacje, z wszelkimi gatunkowymi
odmianami®®. S.Balbus, rozumiejac intertekstualno$¢ jako relacje miedzystylowe,
wymienia osiem podstawowych strategii: aktywna kontynuacja, restytucja, jawne
nasladownictwo, epigonizm, reminiscencja, transpozycja, stylizacja, parastylizacyjna

87 W.Suchocki, Mowi¢ dziejowo, [W:] Historia a system. Materialy Seminarium Metodologicznego
Stowarzyszenia Historykow Sztuki, Warszawa 1997, s. 77.

88 J.Suchan, Dwa modele intertekstualnosci. Waliszewski i Janisch, ,,Artium Questiones”, 2002, t. XIII,
s. 102.

89 5 Balbus, op. cit. Zgadzajac sie z wnioskami J. Suchana, mozna jednak zauwazy¢, ze w przypadku
omawianego przez niego obrazu Wyspa Mitosci Waliszewskiego analiza ikonograficzna bylaby rownie
efektywna, co intertekstualna, gdyz artysta dokonuje po prostu formalnego przeksztatcenia tematu arkadyjskiego
— co obserwowalismy w sztuce nowoczesnej, np. u Matisse’a.

80 Tamze.

1 Tamze, s. 107.

82 5 Balbus, op. cit., s. 428.

83 H Markiewicz, Odmiany intertekstualnosci, ,,Ruch Literacki”, lipiec-pazdziernik 1988, z. 4-5, s.
260-261.
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kontrowersja, ktore dalej dzieli az na 28 strategii bardziej szczegétowych. Co jednak
dla nas wazniejsze, cztery pierwsze grupy zalicza autor do alegatywnych wobec
przywotywanej przesztosci, cztery kolejne do polemicznych, cho¢ 1 wsrdd nich
pojawiaja si¢ akceptacyjne. Typologia przedstawiona przez S.Balbusa nie zawiera
jednak waznego dla sztuki wspotczesnej dostownego cytatu -wyrazenia podanego w
cudzystowie, ktéry musimy koniecznie uwzgledni¢. Majac wigc na uwadze przede
wszystkim znaczenie, jakie nadaje dzielu intertekstualizacja, rozwazmy jej strategie
jako wyraz postawy wobec archetekstu — od ironii po nostalgiczng t¢gsknote, co bedzie
si¢ wigzato z ujawnieniem postaw negujacych 1 akceptujacych tradycje.

Glownym generatorem artystycznej tworczosci, wydaje si¢ dzis zywiot ironii,
jest wiec on czgsto wymieniany jako najwazniejsza cecha postmodernizmu. Dwa
jednak gatunki podstawowe dla ironii- parodia i pastisz, doczekaly si¢ wiclu
teoretycznych omoéwien, ktére coraz czesciej sytuujg je na przeciwstawnych
biegunach. Gdy parodia 1 burleska w dalszym ciggu przejawiaja swoj komiczny,
osmieszajacy charakter, o tyle pastisz widziany jest dzi$§, zwlaszcza dzigki refleksji
Frederica Jamesona jako nostalgiczny®*. W pastiszu nie tyle widzi si¢ nicudolnosé
stabego tworcy, na ktora wskazuje zrodtostow (ze sredniowiecznej taciny - pasticius —
ciastowaty, partactwo), ale wynikajace z ogdlnokulturowego 1 spotecznego
wyczerpania tak potencji innowacyjnej jak i realnego spojrzenia na czas i historig,
nasladowanie przesztosci jako stereotypu. Diagnoza postmodernistycznej
intertekstualnosci rozposcierala by si¢ wigc pomiedzy parodia —zauwazang w
postmodernizmie przez Lind¢ Hutcheon a pastiszem, uwypuklanym przez
F.Jamesona®”®. Oczywiscie pomiedzy nimi odnajdziemy wiele posrednich form, ktore
nie okreslaja jasno stosunku artysty do przesztosci.

Do jawnie parodystycznych wspotczesnych prac na pewno zaliczy¢ mozna
realizacje Nicole Eisenman. Namalowany w stylu van Gogha obraz przedstawiajacy
tego artyste (wg. Portretu z obcigtym uchem) stojacego przed sklepowa witryng petng
uszu i trzymajacego w reku doklejong, celofanowg torebke z uchem w srodku, wydaje
si¢ niewybredng parodig. Mozna wigc nazwac ja burleska, gdyz famie zasadg¢ decorum.
Ciekawsza i rzeczywiscie $mieszna wydaje si¢ za$ realizacja tej samej autorki Matisse
Instalation. Na $cianie powieszony jest sparodiowany obraz Matisse’a Taniec, gdzie
same nagie kobiety tancza wokoét pala z przywigzanym do niego mezczyzng. Mozna
by oczywiscie ten obraz uzna¢ za dowcipng, feministyczng krytyke patriarchalno$ci
modernizmu, gdyby nie fakt, ze obraz ten ogladaja ustawione przed $ciang groteskowe
kukty lalek 1 matp w damskich fatataszkach, a obok odwrécony do $ciany stoi duzych
rozmiarow fallus — zabawka na kotkach. Nie tylko modernizm, ale i feministyczne
dyskursy zostaly tu o$mieszone. Parodystyczny, lekki humor przejawiajg takze rzezby
Barry’ego Flanagana — odlewane z brazu zajaczki w ,,galopie”. Nie tyle mamy tu do
czynienia z parodig konkretnych dziet, co zart ptynacy z uzytego materialu (brazu) i
figuratywnej formy zarezerwowanej dla powaznej, pomnikowej rzezby. Podobnym
zartem wydajg si¢ rzezby ze szlachetnych materiatow Jeffa Koonsa —cho¢ rzadziej
czerpie on swe ,archeteksty” ze sztuki (cho¢ takie si¢ zdarzaja, np. Jan Chrzciciel

844 £ Jameson, Postmodernizm i spoleczenstwo konsumpcyjne, [w:] Postmodernizm. Antologia... s. 190-
213.

8> por. J.N.Duvall Troping history: Modernist Residue in Fredric Jameson's pastiche and Linda
Hutcheon's Parody, ,,Style”, Fall 1999, Vol. 33, s. 372-391*,
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Leonarda da Vinci), czesciej za$ z kultury masowej — kiczu, ktéry jest powtarzang
przez niego klisza®*®. Juz w przypadku realizacji J.Koonsa mamy pewne watpliwosci
co do ich czysto parodystycznego charakteru, trudno stwierdzi¢, czy jego stosunek do
zapozyczonych stylistyk i motywow jest krytyczny, a zarazem nie jest tez pewna jego
postawa afirmatywna. Artysta ten dziala bowiem na granicy pomie¢dzy sztukg a
pornografig, sztuka a kiczem 1 budzi w ten sposéb dyskurs dotyczacy sztuki, pigkna,
gustu itp., jednoczesnie wcigz eksperymentuje, co zbliza go w pewien sposob do
neoawangardy.

Medium dajagcym duze mozliwo$ci intertekstualne jest fotografia.
Szczegolnie dzi$ popularna fotografia inscenizowana niejednokrotnie odwotuje
si¢ do dziet dawnych, czego przyktadem moze by¢ tworczos¢ Cindy Sherman i
Yasumasy Morimury®"’. Strategia u obojga jest podobna. Cindy Sherman
umieszcza siebie w obrazach dawnych, z tym, ze inscenizacja 1 jej
charakteryzacja zawsze zdradza sztuczno$¢. Y.Morimura obsadza siebie w
rolach zenskich 1 jest doskonale ucharakteryzowany, cho¢ jego rysy sag na tyle
wyraziste, ze szybko pozwalaja go rozpozna¢, inscenizacja jest za$ doktadna jak
w imitacji. Nuta ironiczna jest w tych pracach coraz mniej wyrazna, stylizacja®®
wprowadza nas w dyskurs tozsamos$ci 1 medium. Morimura - Japonczyk, gra
role kobiety, najczesciej biatej Europejki (cho¢ robi takze pastisze sztuki
japonskiej)®*®. Ostatnio wydany jego album The Doughter of Art History
zawiera ,,inscenizacje” dziet sztuki europejskiej od starozytno$ci, co wigce]
swojej twarzy udziela artysta nie tylko ludziom, ale ,,cezannowskim” jabtkom
czy holenderskim gruszkom, a powtarzalno$c¢ tej strategii nie zaskakuje juz, ale
zamienia si¢ w wyktad o malarstwie, stylach, a przede wszystkim w dyskurs z
historig 1 medium sztuki. Przypomina to pewng, niezwykle modng zwlaszcza w
XIX wicku, towarzyska zabawe w zywe obrazy®®, ktére miaty by¢ spetnieniem
marzenia o kontakcie z wykreowang przez artyste rzeczywistoscig. Jak pisze
Malgorzata Komza, ,,Obraz malarski nasladuje rzeczywistos¢, a zywy obraz
nasladuje to, co juz w wyniku tego dziatania powstato. Proces ten wigc jest
jakby spotegowany, a rzeczywisto$¢ w zywych obrazach jest przede wszystkim
rzeczywistoscia sztuki”®'. W dodatku rzeczywisto$¢ malarska powtorzona w
zywym obrazie zostala tu przetransponowana na jezyk fotografii, co jeszcze
bardziej podkresla jej hiperrealnos¢.

86 O kiczu w sztuce Koonsa por.: W.Kazimierska-Jerzyk, Artysta postmodernistyczny — demaskator
pozornych diagnoz kiczu, [w:] Kicz, jarmarcznosé, tandeta w kulturze masowej XX wieku, red. L.Rozek,
Czgstochowa 2000, s. 47-52.

87 Artystyczna bliskos¢ tworczosci obojga artystow podkreslit ' Y.Morimura, po$wigcajac Cindy
Sherman prace zatytutowang: To My Little Sister: For Cindy Sherman (1998), gdzie fotografuje siebie
ucharakteryzowanego na C.Sherman z jednego z jej Fim-Still. (Untitled # 96, z 1981 roku).

88 Aby odroznié stylizacje od pastiszu, przyjmujemy za S.Balbusem, ze w przypadku tego drugiego nie
ma napi¢¢ wewnatrztekstowych, jakie sa w stylizacji.

89 Por. Seeing his Own Absence. Culture ans Gender in Morimura’s Photographic Self-Portraits,
,Journal of Visual Art Practice”, 2001, vol. 1, s. 162-170.

80 Wyczerpujacym opracowaniem problemu zywych obrazéw jest praca Malgorzaty Komzy, Zywe
obrazy. Miedzy scenq, obrazem i ksigzkq, Wroctaw 1995.

8l Tamze, s. 26.



200

Nostalgicznego charakteru nabieraja pastisze artystycznego duetu Komar —
Mietamid. Ich Sots-art, analogiczny do pop-artu, okazuje sentyment do stalinowskiego
realizmu, powtarzajac jego stylistyke i tematyke. Autorzy - rosyjscy emigranci
przyznaja, ze socrealizm byt sztukg ich dziecinstwa i1 dzi§ bawig siebie 1 innych jego
konwencja®?. Gdy jednak w 1981 roku wystawili ogromnych rozmiaréw portret
Hitlera 1 dodatkowo otoczyli go kwiatami, nikt si¢ juz nie $miat, a argument, Ze maja
prawo do sportretowania Hitlera, bo obaj sg zydami nie przemoéwil zupeilnie do
widzow™>,

Transpozycja tematyczna®>* o dwuznacznej komiczno-akceptacyjnej wymowie
jest na pewno bardzo znany obraz Petera Blake Spotkanie albo zycze¢ mitego dnia,
panie Hockney. Strawestowany obraz Courbeta — scena spotkania malarzy: Davida
Hockney’a, Petera Blake 1 Howarda Hodgkina umieszczona zostata na skwerze przed
supermarketem. Niespodziewanie w tej catkiem prawdopodobnej scenie pojawia si¢
ogromnej wielkosci pedzel, ktory stuzy Hockney’owi za kij wedrowca. Wiele
odniesien do sztuki dawnej, w potaczeniu z charakterystycznym, pop-artowskim
uproszczonym modelunkiem sprawia, ze obraz ten jest tajemniczy 1 intrygujacy,
niemozliwy do jednoznacznego odczytania. Z podobnym zabiegiem mamy do
czynienia w przypadku obrazu Willkinsa Figures with Landscape. Jest to dalekie echo
Koncertu Tycjana i Sniadania na trawie Maneta. Naga dziewczyna lezaca na kanapie
przystuchuje si¢ koncertowi dwdoch mtodych mezczyzn. Zamiast pejzazu mamy na
Scianie obraz z pejzazu w stylu Cezanne’a, a pusty pokoj oswietla typowa lampa
biurowa na pantografie. Tutaj tgsknota za niewinng sielankg jest juz bardzo widoczna,
jak w catlym pastiszowym malarstwie, ktoére Charles Jencks nazywa nowym
klasycyzmem. Nie pozostaje juz nic z ironii w obrazach Mileta Andrejevica, Jamesa
Lecky, Edwarda Smitha. Wszystkie sg jawnym nasladownictwem klasycznego,
arkadyjskiego tematu, r6znig si¢ one miedzy soba tylko tym, ze w niektorych
pojawiaja si¢ elementy wspotczesne, np. stroje albo me¢zczyzna grajacy na gitarze.
»(...) Oni zawsze pokazuja, w sposéb subtelny i zrozumialy, ze arkadia nie caltkiem
zostala stracona jako zredefiniowana”®> -pisze niezbyt trafnie Ch.Jencks, gdyz w
odbiorze redefinicja nie nastepuje, skamieniate figury i bezczasowo$¢ raczej mowia o
jej bezpowrotnym odejsciu.

Mogliby§my wymieni¢ tu jeszcze sporo nazwisk artystow postugujacych sie
nasladowaniem czy wregcz imitacjg dawnych stylow i motywdéw, nie to jest jednak
naszym celem. Warto natomiast wspomnie¢ jeszcze o rozrdznieniu, jakiego dokonat
Douglas Crimp. Wyr6znit on dwa rodzaje przywlaszczenia: regresywne, gdy stuzy do
skonstruowania z historycznych stylow ,osobistej” wizji jak np. w fotografii
Mapplethorpe’a (czy malarstwie M.Marianiego), albo progresywne, jak u Sherrie
Levine, ktéra przywtlaszcza cate, konkretne dzieto 1 nie maskuje jego kradziezy,

82 podobnie wypowiadaja si¢ inni emigracyjni artysci rosyjscy z grupy Kazimir Passion: ,,1.Nostalgia

za powojennym okresem rosyjskiej kultury — czasem dziecinistwa; 2. Ironia wobec kultury rosyjskiej, ale ironia
rodzaju uczuciowego, jaka moga odczuwac dzieci wobec rodzicow”, cyt. za: M.Rueschmeyer, I.Golomsthok, J.
Kennedy, Soviet Emigré Artists. Life and Work in the USSR and the United States, New York-London 1985, s.
150.

83por. Tamze, s. 141.

84 por, S.Balbus, op. cit., s. 362-379.

83 Interview with Charles Jencks, [w:] An Art &Design Profile, The post-Avant-Garde. Painting in the
Eighties, 1987, vol. 3 7/8, s. 46-47.
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uzywajac go, ale nie konstytuujac wiasnego stylu®®. Mozna jednak zaryzykowaé

stwierdzenie, ze przywlaszczenia regresywne stajg si¢ alegatywnymi, aktywnymi
kontynuacjami, zas progresywne majg charakter polemiczny. Co jednak ciekawe, te
drugie nigdy nie sg stylizacjami, lecz zawsze postuguja si¢ jawnym, czesto wzietym w
cudzystow (ramy) cytatem® ' i kolazem cytatéw. Dylemat Lampwicka, obraz Davida
Salle z 1989 to kolaz r6znych, trudnych do zidentyfikowania cytatdéw —od afrykanskie;
maski po fragment obrazu Luciana Freuda. Tytul chyba ostrzega nas przed probami
interpretacji, aby nie zamieni¢ si¢ w osta jak przywotany bohater bajki Pinokio w
krainie wiecznej zabawy. Typowym dla tworczosci D.Salle’a zabiegiem jest
naktadanie na siebie obrazow. Tu z pewno$cig mozna si¢ postuzy¢ okresleniem
palimpsest, powierzchnia ptotna jest kilkakrotnie wykorzystywana, obrazy naktadane
sg jeden na drugi, wchodzac ze sobg w rézne relacje, nie zdradzajac jednak ze sobag
tacznosci.

Cytat nie zawsze jednak musi negowa¢ wykorzystywang przeszio§¢. Obraz
Roba Scholte Krzyk przedstawiajacy figurke klowna z nakrecanej pozytywki
malujacego otowkiem Krzyk Muncha wydaje si¢ dobrze i nieco ironicznie ilustrowaé
stwierdzenie Umberto Eco, ze w epoce utraconej niewinnos$ci mozna co$ jeszcze
powiedzie¢ tylko za pomoca cytatu®®. Nader wyrazisty, groteskowy motyw klowna
spotyka si¢ tu z rownie wyrazistym cytatem, a dodatkowego znaczenia nabiera fakt, iz
ow klown nie powiela samego obrazu Muncha (wtedy moglibySmy mowi¢ o
krytycznej parodii), lecz maluje scenke z muzeum — gdzie przed obrazem stoi w pozie
znawcow dwoje widzéw, dzigki czemu mamy element utozsamienia czy alegacji.
Dodatkowe elementy jak $winski zad w tle obrazu, srebrna korbka do nakrecania
pozytywki, wprowadzaja dodatkowe elementy dialogu: miedzy ekspresja a
sztuczno$cig, miedzy malarstwem a fotorealizmem, a przede wszystkim sa ironiczng
odpowiedzig na pytanie o kondycje sztuki i artysty.

Jesli mozemy mowi€ o alegorii w malarstwie postmodernistycznym, to jest nig
na pewno alegoria ruin. Wptyw na jej popularno$¢ z pewnoscig musial mie¢ tytut
artykutu D.Crimpa Na ruinach muzeum®®, zilustrowany przykladem prac
Rauschenberga. W §lad za nim idg kolejni artysci, ktorzy zestawiaja cytaty obrazéw,
tworzacych w naszym Muzeum wyobraz’ni%o mozaike rzadko uktadajaca si¢ w catosc.
Taka alegorig ruiny muzeum moze by¢ obraz Pata Steira Serie Brueghela (Vanitas
stylu),(1982-4) — luzno odtwarzajacy martwa nature Jana Bruegela Starszego Kwiaty w
biekitnej wazie. Ztozony jest z 64 fragmentow, wyraznie od siebie oddzielonych,
kazdy namalowany w innym stylu historycznym, od Boticcellego do Beckmanna,
Baselitza, a nawet abstrakcji geometrycznej. ,,Jest to szczegdlna marno$¢, daremny
trud mowienia o oryginalnosci i indywidualnym geniuszu w kontekscie historii. Steir
kwestionuje mozliwo$§¢ wieczne] oryginalno$ci 1 autentycznos$ci wizualnego

80 b Crimp, Appropriating Appropriation [w:] Tenze, On the Museums Ruin, s. 129.

87 Cytat jest tu zaznaczony, czesto jest to kopia dziela, reprodukcja badz jego fragment, nie powiazana
stylistycznie z reszta pracy. Por. B.Bakuta, Obrazy w obrazach. O pewnym metatekstowym zjawisku kultury,
,Artium Questiones” 1990, t. IV, s. 57-73.

88 U.Eco, Na marginesie Imienia R6zy, [w:] Tenze, Imie Rozy, wyd. 1V, Warszawa 1991, s. 618.

89 pierwodruk w ,,October”1980, nr 13, przedruk w: D.Crimp, On the Museums Ruin, London 1993, s.
45-64.

80 Do koncepcji Muzeum wyobrazni AMalraux odwotuje si¢ D.Crimp w swoim tekécie, my tez do
niego wrdcimy w nastepnej czesci.
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do$wiadczenia w tym tour-de-force postmodernistycznej wrazliwosci”®- pisze H.

Fox. Bardziej jeszcze jednoznaczne alegorie ruiny przywotuje duet Ann i Patrick Poier
w rzezbach przedstawiajacych antyczne ruiny i1 fragmenty posagoéw. Podobnie
alegoryczne wydaja si¢ rzezby Igora Mitoraja — zawsze fragmentaryczne, o ktérych
autor, zapytany gdzie widziatby je najchetniej odpowiada: ,,Idealnym dla mnie
miejscem bylyby nowoczesne ruiny. Stare domy, opuszczone fabryki”®*?. Najbardziej
jednak przemawiajaca do dzi$ alegorig, ktora niezmiennie towarzyszy sztuce 1 zawsze
jest czytelna, jest oczywiscie alegoria $§mierci. Zaskakujaco proste w pomysle rzezby
Muriel Castanis sg tego dobrym przyktadem. ,,Stojace, zakapturzone figury sg zastygla
grecka draperig bez figury - pisze Ch.Jencks, archetypiczng poza, w ktorej brakuje
dobroczynnej bogini. Zrobiona z ubran usztywnionych na wieczno$¢ zywicg
epoksydowg ta pusta reprezentacja humanistycznego ideatu moze by¢ wzigta i1 jako
konwencjonalna figura $mierci przychodzaca by oglosi¢ swa kolejng ofiare, albo jako
alegoryczny komentarz do dzisiejszych czasow”?%,

Przytoczone tu przyktady dziet sztuki wskazywatyby bardziej na nostalgiczny
niz parodystyczny model postmodernizmu. Jest to jednak celowy wybor, na koniec
bowiem pozostawili§my sobie najciekawszy chyba wymiar postmodernistycznej
intertekstualnosci, ktory metanarracyjng sktonnos¢ przemienia w dialog z
modernizmem. Tu, jak si¢ wydaje, artysci wykazuja najwiecej dowcipu, moze dlatego
ze jest to specyficzna ironia, jak wspominali artysci soc-artu, ironia uczuciowa, jaka

. . . ., 4
zywig dzieci do rodzicow®®.

4. Tekstualizacja modernizmu

Wszystkie do tej pory wymienione przyktady strategii intertekstualnych
zawieraty mniej lub wiecej pierwiastka metatesktualnego. Wszystkie one ukazywaty
swe zapozyczenia i stawiaty pytania o ich, badz wlasng tozsamo$¢. Zauwazmy, ze
rzadko pojawiaty si¢ tematy spoza sztuki, zawsze za$ kierowaty nas ku problemom
,meta”. Obserwacja roznych strategii prowadzi do wniosku o formalnej — obrazowej
zaledwie zbiezno$ci miedzy sztuka tradycyjng a wspotczesng i ich rozbieznos$ci w
sferze znaczen. Mimo wszelkich prob alegacji sztuki dawnej, nie moze ona by¢ dla
postmodernistow dziedzictwem. Nawet jesli arty$ci nie do konca zdaja sobie sprawe
(co chyba jest rzadkos$cig) z nieadekwatnosci historycznych form, w odbiorze i tak nie
zostang one uznane za kontynuacje tradycji. Przypomnijmy jeszcze stowa S.Balbusa:
,»owe historyczne formy (>>jezyki<<) pozostajag wobec aktualnej sytuacji kulturowej
albo nie w pelni adekwatne, poniewaz posiadaja odmienne zakorzeniania i motywacje
w rzeczywistosci, ktora je zrodzita (odmienne >wewngtrzne swiatopoglady<), albo tez
w trakcie swego funkcjonowania i rozpowszechnienia ulegly zafalszowaniu 1 zatracity
semiotyczng sprawnos$¢ lub skierowaly ja na tory, gdzie wspotczesnos¢ nie ma czego
szukac.(...) Bezposrednie przeszczepienie i prosta modernizacja adaptacyjna (czyli
aktywna kontynuacja) takich form jest wowczas niemozliwa, gdyz wigzalaby si¢ z
mistyfikacja polegajaca na bezprawnym imputowaniu wspodtczesnosci utrwalonych w

81 4 Fox, Avant-Garde in the 80s, [w:] The Post-Avant-Garde Painting...op. cit. s. 29.

82 Tesknota za zlotym wiekiem. Igor Mitoraj, [w:] W.Wierzchowska, Autoportrety, Warszawa 1991, s.
176.

83 Ch.Jencks, Post-modernism, The New Classicism in Art and Architecture, London 1987, s. 114.

84 por. przyp. 37.
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glebokiej strukturze owych form ,,wewnetrznych $wiatopogladow™(...)"*®. T cho¢ co

jaki$ czas taka mistyfikacja si¢ artystom udaje, zwykle jest przez publiczno$¢ szybko
Wy1apywana866.

Czy wiec postmodernizm jest sztukg bez tradycji? Wydawatoby si¢, ze jego
bezposrednig tradycja jest modernizm, zwlaszcza jesli uznamy, ze podstawowa cechg
tradycji jest ,,jej status present perfect: stan rzeczy, ktory juz si¢ wprawdzie dawniej
dokonal, ale ktory nadal, >teraz< trwa i zachowuje aktywna moc”®’. Artysci
wspotczesni weigz odczuwajac aktywng moc modernizmu podejmuja z nim dialog
badz jawng polemike, starajac si¢ go przeksztatci¢ lub zneutralizowac. Wybierajg wiec
zwykle te strategie intertekstualne, ktore uderzaja w asemantyczny charakter
modernistycznych nurtow 1 nadaja im nieoczekiwane znaczenia, wykorzystujac
jednoczesnie w petni jego formalne zdobycze.

Tak jak teoretycy wspotczesni, o czym juz pisaliSmy, nadajg dzi$§ znaczenia
,milczacemu” modernizmowi, podobnych zabiegow dokonuja artysci. Pozorne
kontynuacje najbardziej autoreferencycjnych kierunkow okazuja si¢  by¢
dekonstruujaca je tekstualizacja — gdyz przywotywane dzieta modernistyczne staja si¢
archetekstami, ktore mozna odczyta¢ wbrew intencji ich tworcow. Obrazy malarzy z
ruchu Neo-geo na przyktad wydaja si¢ by¢ kontynuacja minimalistycznego malarstwa,
ale przy dluzszym ogladaniu zaczynaja nasuwac¢ pewne skojarzenia. John Perrault,
krytyk pisma ,Artforum” pisal: ,Kraty minimalistycznego malarstwa sg
przeksztatcone w sieci czy okratowanie, ktore sg petne znaczen 1 posiadajg tresci, ktore
wychodza poza samoreferencje”®®. Peter Halley ukladajac geometryczne formy w
kombinacje znakowe, budzac u widza asocjacje, rozpoczyna dyskurs o modernizmie.
W pracach zblizonych do obrazéw Franka Stelli barwne, geometryczne, wydawatoby
si¢ abstrakcyjne ksztatty zaczynajg uktada¢ si¢ w kraty wigzienia. Zderzenie abstrakcji
geometrycznej z wigzieniem — moze by¢ wziete za zart, zwlaszcza w czasach, gdy
artysci zaczeli glosno mowi¢ o Greenbergowskim terrorze — ale B.Taylor wyraznie
odczytuje je jako metaforg zniewolenia 1 zamknigcia, tak samo jak i1 forme¢ redukcji.
Barwy ostre, kontrastowe, przypominajace reklame, takze maja tu znaczenia - bo za
wiezienie uwaza P.Halley szkote, szpital, strukture miejska®®. Co wiecej autor uzywa
w tych realizacjach materialu [Roll-a-tex] imitujacego stiuk, przekracza wiec granice
ptaskiego malarstva minimalistycznego i zbliza je do rzezby sugerujac przestrzen,
wykorzystujac przy tym pulsowanie goracych, ,,neonowych” barw. Zainspirowane
pismami Foucaulta Day-glow-Prison P.Halleya wychodzg daleko poza ironiczng
krytyke minimalizmu. One na nowo uczg patrzenia na §wiat 1 dostrzegania realnych w
nim zagrozen, $ciagajg sztuk¢ na ziemi¢ z krainy utopii. Krotki tekst P.Halleya o linii
$wiadczy o zupelnie nowym spojrzeniu na sztuke lat 60-tych, ale i o powaznym
dystansie do wykreowanego w tym czasie $wiata: ,,Nagle w sztuce latach 60-tych,
pojawily si¢ wyobrazenia okregow. To byly tarcze Nolanda, kotowe aranzacje
Smithsona, okraglo zarysowane konfiguracje Morrisa i Serry. Lata 60-te przyznaty
temu pedowi ku kotu znaczenie jednosci — kolo bylo brane za glob, obraz

85 5 Balbus, op. cit., s. 420.

86 Takie przyktady spotka¢ mozna w sztuce polskiej lat 80-tych, poruszymy ten problem jeszcze w
ostatniej czesci.

875 Balbus, op. cit., s. 68.

88 Cyt. za: B.Taylor, The Art of Today, London 1995, s. 40.

869 Tamze, s. 96.
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kompletnos$ci, znak jednosci. Ale wyglad tych kolistych motywow przedstawiat co$
bardziej skomplikowanego. W prawie kazdym przypadku, centrum jest puste.
Charakter tych okregdw-obrazow okazuje sie nie pelny [solid], ale linearny”®”°. Dalej
za$§ zauwaza: ,,w latach 60-tych celem astronautow bylo okrazy¢ orbite ziemi,
zaznaczy¢ koto przez niebiosa dookota planety (....) To byto tak, jakby magia
szamanOw ukazala swg moc, a szamanskie recepty wygnaly na dobre cudownosé
Natury. System zostal zamknigty, stat si¢ masywng maszyng do reprodukowania
swoich wlasnych zalozen, osiagnal w orbitalnym modelu stan stasis”®’*. P.Halley
zauwaza wigc, wbrew wszelkim modernistycznym zapewnieniom o racjonalnosci
Swiata 1 sztuki, uwiklanie rozumu w mit 1 magi¢, zupelnie jakby zainspirowany byt
przez Aby Warburga, ktéry przeciez w ludzkim dazeniu do podbicia przestworzy
widzial odwet irracjonalnych monstréw poganskich.

Wsrod artystow dyskutujacych z abstrakcjg geometryczng wymieni¢ trzeba
Sherie Levine. Przez pewien czas pokazywata ona na wystawach kopie obrazéw El
Lissitzky’ego, P.Mondriana, W.Malewicza i innych. ,,To co robitam — tlumaczyta,
bylo préba wyjasnienia jak ta Edypowa relacja artystow z artystami dawnymi ( np.
chec zabicia ich) jest represjonowana: 1 jak ja, jako kobieta, moglam pozwoli¢ sobie na
reprezentowanie meskiej zadzy”®’%. Artystka przez ciagle zapozyczenia, nie stylizacje,
ale wlasnie przywtaszczenia, podwazata oryginalno$¢ sztuki nowoczesnej, ale takze
wszelkiej mysli. Stad i1 jej komentarze sa przywlaszczeniami, jak ta trawestacja
Barthes’a: ,,Kazde stowo, kazdy obraz jest dzierzawiony 1 zastawiony. My wiemy, ze
obraz [malarski] jest tylko przestrzeniag w ktorej wiele obrazéw, zaden z nich nie
oryginalny, mieszajg si¢ i zderzajg. Obraz jest plecionka cytatow przerysowanych z
niezliczonych centrow kultury.(...). Przychodzacy po malarzu plagiator juz dtuzej nie
nosi w sobie pasji, humoru, uczué¢, wrazen, ale raczej ogromng encyklopedie, z ktorej
rysuje. Widz jest tabliczkg na ktérej wszystkie cytacje, ktdre sg makijazem obrazu, sa
zapisane 1 zadne nie jest zagubione. Znaczenie obrazu lezy nie w jego oryginalnosci,
ale w jego przeznaczeniu. Narodziny widza muszg si¢ odby¢ kosztem malarza”®". A
narodziny post-nowoczesnego malarstwa odbywajg si¢ kosztem nie tyle $mierci, co
zdekonstruowania malarstwa nowoczesnego poprzez zreprodukowanie (czyli
zanegowanie oryginalno$ci) oraz przesunigcie w kierunku znaczenia (czyli
zanegowanie samoreferencyjnosci).

Takiego przemieszczenia w kierunku zycia, w ktorym nie rzezby sa
przedmiotami, ale przedmioty s3 jak rzezby, dokonuje Haim Steinbach. Trudne do
wytlumaczenia zbiory przedmiotow, jakie ustawia na potkach przypominajacych
minimalistyczne rzezby, staja si¢ swoistymi rebusami. Pary adidasow, szczotki do
sedesow, lampka na sarnich nézkach - zgrupowane wedtug nieznanego nam szyfru,
ustawione na polce o okreSlonym kolorze, oraz tytuty prosto z reklamowych haset:
Urok tradycji czy Bezpieczenstwo i spokoj przez zderzenia i zaskoczenia wprowadzaja
w zagadkowy gaszcz znaczen. Obok jawnego nawigzania do minimalistycznej rzezby,
ktora znalazta tu swojg funkcje podporki, mamy tu przeciez przywotang konsumpcje 1

870 p Halley, On Line, [w:] Blasted Allegories. An Anthology of Writings by Contemporary Artists, ed.
B.Wallis, New York — London 1987, s. 329.

871 Tamze, s. 335.

82 B Taylor, op. cit., s. 99.

873 S Levine, Five Comments, [w:] Blasted Allegories..., p. 92.
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domowe zacisze, manipulacje za pomocag sentymentow, luksus 1 porzadek. Kilka
kodow, z ktorych tylko jeden — metatekstowy jest jawnie polemiczny.

Drugim, modernistycznym kierunkiem szczegdlnie czesto dekonstruowanym
przez wspotczesnych artystow jest ekspresjonizm abstrakcyjny. Pierwszy impuls dat tu
pop-art, poczawszy 0d Flag Jaspera Johnsa, ktore obok konceptualistycznego zacigcia
polemizowaty takze z oryginalno$cig gestu malarskiego. Jak zauwaza W.J.T Mitchell,
,»howa odmienno$¢ z konkretnego, prostego swiata wdziera si¢ 1 zdominowuje ten
oczyszczony dyskurs — nic innego jak rodzaj kiczowatych ikon, jakie Greenberg
wygnal z prawdziwej sztuki. Pierwsza [flaga] to sentymentalny emblem, totem kultury
masowe] otoczonej wszystkimi konotacjami demagogii, jaka Greenberg zawsze
kojarzyt z kiczem (konotacje, ktore wydaja mi si¢ nie do uniknig¢cia dla malarstwa z
poczatku lat 50-tych, ery HUAC, McCarthy’ego i zimnej wojny)®’*. O Tarczach
strzelniczych pisze: ,,optyczne zestawienie, ktorego funkcjg jest kultywowanie
drapieznej, agresywnej wizji. Czysto$¢ tego optycznego zalozenia jest rozbita przez
rodzaj edytorskiego komentarza w gipsowych figurach ukazanych na goérze”®”. Tak
wiec 1 minimalistyczne 1 ekspresyjne abstrakcje nabieraja w dzietach J.Johnsa
znaczenia zaczerpni¢tego z zycia, a nawet dotykajacego polityki. Oryginalnos¢ gestu
ironicznie komentuje swoimi komiksowymi trawestacjami Roy Lichtenstein. Owo
niepowtarzalne, jedyne, ekspresyjne maznigcie pedzla, zostalo unieruchomione w
charakterystycznej, mozliwej do wielokrotnego powielania graficznej technice, tym
bardziej jeszcze spostponowane, gdy zajelo miejsce obok cytatow z reklam i
komiksowych love story®’.

Ukryte referencje w obrazach action painting symulujg artysci z grupy Art &
Language: Michael Baldwin, Mel Ramsden oraz historyk sztuki Charles Harrison. W
1979 roku wykonali Portret Lenina w czapce, w stylu Jacksonna Pollocka |. W
plataninie linii i plam mozna doszukac¢ si¢ portretu Lenina- kliszy utrwalonej w naszej
pamieci®’’. Do wykonania calej serii takich ,ckspresyjnych” obrazéw uzyli
szablonow, co jeszcze bardziej podwazato oryginalnos¢ action painting, zas zderzenie
prawdziwie amerykanskiej sztuki z komunistycznym emblematem bylo wrecz
skandalem. Najbardziej za§ ironiczng, a nie wchodzaca w glebokie dyskursy
postmodernistyczng odpowiedzig na action —painting jest praca M.Tanseya z 1984
roku. Jest to sztalugowy obraz w pelni figuratywny, przedstawiajacy plener malarzy,
prawdopodobnie amatoréw, malujacych wlasnie startujacy prom kosmiczny
Columbia. Dopiero tytut Action Painting zdradza caty dowcip — oto malarstwo akcji.
Taka ironiczna postawa wobec modernistycznej tradycji, bez kompleksow i bez
wygorowanych intelektualnych  ambicji 1  teoretycznej podbudowy, jest
charakterystyczna dla wielu twércow milodszego pokolenia. Oni stajac na miejscu
przecigtnego odbiorcy, zanurzonego w kulture obrazowsa, malujg to, co widza a nie to
co wiedzg. Bawigc si¢ konwencjami i wydawaloby sie niefrasobliwie podchodzac do

8% W.J.T.Mitchell, Ut pictura Theoria: Abstract Painting and Repression of Language, ,.Critical
Inquiry”, winter 1989, vol. 15, s. 368.

85 Tamze.

876 R Lichtenstain powielat takze dziata innych artystow, min V.van Gogha, F.Legera, C.Moneta.

87 Trzeba tez zauwazyé, Ze niejednokrotnie doszukiwano si¢ w malarstwie Jacksona Pollocka
elementéw figuratywnych, skrytych pod pozornie beztadna siecig linii. Por. R.E.Krauss, Reading Jackson
Pollock, Abstractly, [w:] Taz, The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, London, 1994
oraz S.Guilbaut, Jak Nowy Jork ukradt idee sztuki nowoczesnej. Ekspresjonizm abstrakcyjny, wolnosé i zimna
wojna, Warszawa 1992, s. 321-322, przyp.6i 7.
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historii najnowszej sztuki, jak wuczniowie zmegczeni belferskimi wywodami,
przektuwaja balon nabrzmialych, teoretycznych spekulacji. Takg strategie
wykorzystuje miedzy innymi polski artysta Pawel Susid, ktory obraz ztozony z kilku
geometrycznych ksztaltow podpisuje Stazewski i Strzeminski mylg mi si¢ co mozemy
zrozumie¢ albo jako ironi¢, albo rozbrajajaca szczero$¢. Jego obrazy, zawsze
skomentowane szablonowym napisem, zamieniaja proste geometryczne figury w
znaki, ktore nastepnie poprzez ironiczny komentarz pozbawione zostaja znaczenia i
stajg si¢ rzeczami codziennymi, np. rownoramienny krzyz podpisany — projekt stotu
dla 4 osob.

Oczywiscie najnowsza sztuka siega takze do poczatkdw modernizmu i tradycji
Wielkiej Awangardy. Wiele znalez¢é mozemy trawestacji obrazéw mistrzow
awangardy: P.Picassa (np. sprowadzone do taniej reprodukcji przez Mike Bildo),
P.Mondriana, (np. Scholtego — z jedna linia zachwiang i wijaca si¢), czy W.Malewicza
(np. Sciana wypelniona szczelnie rdéznych rozmiarow oprawionymi, re¢cznie
malowanymi czarnymi kwadratami — instalacja Allana McColluma), nie wspominajac
juz o kolejnych pisuarach odwotujacych si¢ do Fontanny Duchampa. Wymienianie ich
1 zestawianie zajetoby nam wiele miejsca 1 czasu. Jak zauwaza D.Crimp
przywlaszczanie moze sta¢ si¢ jeszcze jedng akademicka kategorig tematyczng, dzieki
ktorej muzea beda organizowaé swoje obiekty®’®. Ostrze polemiczne takich
intertekstualnych strategii powoli si¢ stgpia, pozostatla coraz mniej zobowigzujgca
zabawa, ale w dalszym ciggu, aby moc w niej bra¢ udzial 1 mie¢ z tego satysfakcje,
nalezy zna¢ histori¢ sztuki.

Czy modernizm jest dla postmodernistow tradycja? Na pewno nie zajmuja
wobec niego postawy alegacji. Parodiowanie, stylizacja, stuzg raczej podwazeniu jego
autorytetu. W przeciwienstwie jednak do modernistow, ktérzy lekcewazac tradycje
zupehie si¢ od niej odcigli poszukujac czegos nowego, wspodtczesni artysci wiedza, ze
nie maja Wyboru879. Albo beda wskrzesza¢ martwa sztuke¢ dawnag, albo pasozytowac na
modernizmie, nic nowego nie da si¢ juz wymyslic. Ostatecznie mozna jeszcze
rozpusci¢ sztuke w kulturze masowej i powiela¢ jej klisze. W kazdym z tych
przypadkéw nie ma juz miejsca na ikonografie¢ w dawnym tego stowa znaczeniu, gdyz
jdla niej podstawowym warunkiem jest w miar¢ trwata wspdlnota wartosci
pozaartystycznych, do ktérych sztuka moglaby si¢ odnosi¢. Oczywiscie jest to
powazne uogdlnienie, zawsze bowiem znajda si¢ artySci, ktorzy wbrew obecnym
tendencjom, podtrzymujg tradycje ikonograficzng decydujac si¢ na przyjecie miana
epigondéw lub historycystow™ . Co za§ najwazniejsze, lokalna sztuka ikonograficzna
moze si¢ pojawi¢ nagle, w sposob naturalny, w wyniku zewnetrznych (spoza sztuki),
zmian. Potrzebne jest tylko wspolne, silne do§wiadczenie, o czym dobitnie $wiadczy
polska sztuka lat 80-tych.

878 D.Crimp, On the Museum’s...s. 135-136.

89por. T.Szkotut, Tradycja i tworczosé — wspolczesne kontrowersje, ,Przeglad humanistyczny” 1995,
nr5,s. 17-28.

80 Trudno np. okresli¢ tworczoéé Grzegorza Stachafczyka. Mozna jego prace nazwaé pastiszami, ale
jego alegacyjny stosunek do przesztosci: staranno$¢ wykonania, podejmowanie typowych tematéw raczej
wskazywaloby na historycyzm. Podobne klopoty moze sprawi¢ proba sklasyfikowania twoérczosci Michala
Swidra, ktory nasladujac stylistyke Giotta wydaje si¢ blizszy oryginatu i bardziej frapujacy niz np. malarstwo
Prerafaelitow.
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Rozdzial I11
Wyjatek polskiej sztuki lat 80-tych

Pozorno$¢ powrotu do ikonografii w sztuce postmodernistycznej staraliSmy
si¢ ukaza¢ na zasadzie poréwnania ze sztukg dawng. Temu stuzyt chronologiczny
przeglad teorii dotyczacych symbolu, alegorii i storii. Poréwnanie takie sprawia
jednak wiele trudnosci przede wszystkim dlatego, ze niezwykle pojemny termin
»Sztuka dawna” zawiera w sobie wiele odmiennych koncepcji 1 artystycznych
realizacji. Swiadomo$é ikonograficzna na takim tle wydaje sie zagadnieniem
roOwnie rozpietym 1 trudnym do okreslenia. By zrozumie¢ radykalng zmiang, jaka
nastgpita w sztuce wspotczesnej, najlepiej jest znalez¢ wyjatek do tej sztuki
nalezacy.

Modelowy przyktad, na ktorym wszystkie interesujace nas problemy mozna
przesledzi¢, ukazuje si¢ niespodziewanie w zasiggu naszej pami¢ci. Chodzi tu o
polska sztuke lat 80-tych, ktora jest przyktadem uruchomienia $§wiadomosci
ikonograficznej. Mamy tu bowiem tak zagadnienie alegorii w sztuce przykoscielne;j
jak 1 postawe symboliczng w powrocie sztuki do sacrum, a w koncu jednoczes$nie
(!) mamy takze nurt ,trzecioobiegowy” dekonstruujacy ten uklad. Mamy takze
szeroka publiczno$¢ zywo reagujaca na sztuke. Zaletg tego przyktadu jest tez fakt,
ze zjawisko sztuki ,,zaangazowanej” byto na tyle krotkie (trwato niecate 10 lat), ze
fatwo jest je obja¢, ale 1 na tyle intensywne, ze nie trzeba §ledzi¢ jego rozwoju i

przeksztatcen, lecz traktowaé jako spojna catosé®™. Jest definitywnie zakonczone,

nabieramy wi¢c do niego dystansu, ale wciaz jeszcze oddzialuje na sztuke ,,dzi§”582,
Rekonstrukcja warunkow, w jakich sztuka ,,zaangazowana” powstata nie stwarza
duzych problemdéw, wspomnienie czasOéw stanu wojennego pozostaje bowiem
jeszcze w pamiegci. Oczywiscie mozna przytoczy¢ tu inny przyktad ,,zamknietej”
sztuki ikonograficznej, a mianowicie realizmu socjalistycznego, w tym jednak
przypadku jego odgodrne, dekretowe narzucenie mozna rozpatrywa¢ w kategoriach
socjotechnicznej manipulacji, zwlaszcza jego pozorne nawigzanie czy wpisywanie
si¢ w tradycje, zgodnie z dyrektywa ,,sztuka narodowa w formie 1 socjalistyczna w
tresci”.

Zanim przejdziemy do najwazniejszych dla nas problemdéw, wyjasnijmy
geneze sztuki lat 80-tych oraz zwigzang z nig terminologi¢e. Do konca lat 70-tych
panowat w sztuce polskiej przede wszystkim nurt neoawangardowy, konceptualny,
podejmujacy problemy czysto artystyczne: ,,Przez sztuke — deklarowal Wiestaw
Borowski — nie mozna niczego poznaé¢ oprocz sztuki, nie mozna niczego zrozumiec

881 Oczywiscie miato tez swoja dynamike. Byt czas wystaw najciekawszych i najsilniej dziatajacych w
pierwszej potowie dekady i powolne zamieranie ruchu pod koniec lat 80-tych, gdy podejmowano coraz
wyrazniejsza krytyke sztuki przykoscielnej przy jednoczesnym tworzeniu si¢ nowego, prywatnego obiegu sztuki
i zwigzanej z tym zmiany ,,pokoleniowe;”.

8820 tym, ze jej skutki dlugo byly odczuwalne moze $wiadczyé dyskusja, jaka rozpoczat na tamach
»Znaku” w 1998 roku Jan Michalski tekstem Urywamy si¢ na wolnosé (i transformujemy)., podsumowujacym
sztuke lat 90-tych. Poniewaz za punkt odniesienia przyjat autor sztuke lat 80-tych, kryterium oceny sztuki lat 90-
tych bylo bardziej moralne niz artystyczne. J.Michalski, Urywamy sie na wolnos¢ (i transformujemy), ,,Znak”
1998, nr 12, s. 4-16.
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oprocz sztuki, nie mozna niczego osiagna¢ poza sztuka”®®*. Artyéci polscy

penctrowali wowczas nowe obszary: dzialanie — happening i performance oraz
dokumentacj¢ z wykorzystaniem fotografii 1 filmu, w malarstwie dominowata
abstrakcja. Byla to wiec sztuka nieikonograficzna i autoteliczna®?. Na
marginesach, poza gldownym nurtem plasowata si¢ tworczos¢ ,,Nowych realistow”
(np. J.Krawczyk, W.Garbolinski, K.Bereznicki) i artystow pozostajacych w kregu
symbolu (np. S.Fijatkowski, H.Waniek, Z.Makowski). Odrgbnym byt nurt ,,nowe;j
figuracji”, a zwlaszcza tworczos$¢ krakowskiej grupy Wprost podejmujacej krytyke
rzeczywistosci PRL-u (oczywiscie w granicach wyznaczonych przez cenzurg) .
Zmiany spoteczno-polityczne, przede wszystkim kryzys konca lat 70-tych i
powstanie ,,Solidarno$ci” wywotalty w $rodowisku artystycznym dyskusje
dotyczaca roli sztuki i artysty w spoleczenstwie. Krytykowano awangarde za jej
niezrozumiato$¢, oskarzano o eskapizm i oportunizm886. Popularne staty sig
wystawy sztuki publicystycznej®®’. Artysci osobiécie zaczeli angazowaé si¢ w
spoteczny ruch, Zwigzek Polskich Artystow Plastykow popart strajki robotnicze i
deklarowat wsparcie NSZZ ,,Solidarno$¢”. Na ogloszenie stanu wojennego artysci
plastycy wraz z innymi tworcami kultury odpowiedzieli bojkotem oficjalnego zycia
kulturalnego®®. Byt to impuls do organizowania kultury poza patronatem pafistwa.
W ten sposéb powstata w tzw. ,,drugim obiegu” — sztuka ,,przyko$cielna”, zwigzana
z galeriami urzadzonymi w kruchtach 1 pomieszczeniach nalezacych do Kosciota.
Jednoczesnie istniatl tez ,trzeci obieg” — prywatne miejsca, gdzie artySci nie
zwigzani z Ko$ciotem, najczesciej kontynuujacy nurt noeawangardowy, spotykali
si¢ i organizowali pokazy®®. Pomigdzy tymi dwoma nurtami pozostawali miodzi
artysci — neoekspresjonisci (m.in. malarze Gruppy), ktorych stosunek do sztuki
przykoS$cielnej nie byl jednoznaczny. W ten sposoéb powstal szeroki nurt sztuki
nieoficjalnej, nie akceptujacej politycznej sytuacji kraju i krytycznej wobec wtadzy.
W nurcie sztuki przykoscielnej, ktora wcale nie byla jednorodna, chcemy
przedstawi¢ trzy, odmienne postawy artystyczne zwigzane ze S$wiadomoscia

ikonograficzna: alegoryczna, symboliczna i dekonstruujaca®®.

883 \W Borowski, Sztuka-dla-sztuki, ,Jeden”, Galeria Foksal PSP, Warszawa 1972 (kwiecien) cyt za:
G.Dziamski, Szkice o nowej sztuce, Warszawa 1984, s. 154-155.

884 Obszerne opracowania dotyczace polskiej sztuki lat 60-tych i 70-tych to min: B.Kowalska, Polska
awangarda malarska 1945-1980. Szanse i mity, Warszawa 1988, taz, Tworcy-postawy. Artysci mojej galerii,
Krakow 1981, A.Kepinska, Nowa sztuka. Sztuka polska w latach 1945-1978, Warszawa 1981, czy polemiczna
P.Piotrowskiego, Dekada: o syndromie lat siedemdziesigtych, kulturze artystycznej, krytyce, sztuce — wybiorczo i
subiektywnie, Poznan 1991.

85 por. m.in. A.Gralinska-Toborek, Wycieczka do obozu wroga. Rozmowa ze Zbylutem Grzywaczem,
»Tygiel Kultury”, 2001, nr 10-12, s. 162-168.

86 Por. m.in. Neo czy pseudo — dyskusja, ,,Sztuka”, 1981, nr 4, s. 2-6, J.Busza, Skaleczona sztuka,
,Uwaga”, 1988, nr 3, s. 3-13, S.Rodzinski, Co si¢ stafo ze sztukg, ,Biuletyn ZPAP”, 1981, nr 1, s. 3-6.

87 por. teksty o sztuce publicystycznej w ,,Sztuka”, 1981, nr 2.

88 Por. A.Gralinska-Toborek, ,,Coz po artyscie w czasie marnym”, ,Biuletyn Instytutu Pamigci
Narodowej”, 2003, nr 10, s. 57-60.

889 Por. m.in. J.Robakowski, PST! Czyli sygnia nowej sztuki 1981-1984, Warszawa 1989, tenze, Dekada
1980-71990. Sztuka poszukiwania decyzji. Wybor tekstow, Koszalin 1990, Kultura Zrzuty 1981-1987, red.
M.Janiak, Warszawa 1989.

890 Oczywiscie w wigkszosci publikacji mowi si¢ o duzym zroznicowaniu poziomu artystycznego prac
wystawianych w galeriach ko$cielnych. Zauwaza si¢ tez artystow catkowicie powracajacych do sztuki
figuratywnej i tych, ktorzy starali si¢ dostosowac wtasna, neoawangardowa droge tworcza do nowych
warunkow. Por. G.Sztabinski, Cytat i gra. Problemy postmodernizmu w sztukach plastycznych [w:]
Postmodernizm po polsku? red. A.Izdebska i D.Szajnert, Lodz 1998, A.Galinska-Toborek, Dylematy i paradoksy
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1. Powrot narratora i alegorysty

Wigkszos¢ wystaw przykoscielnych, ktore organizowali przede wszystkim
sami artysci, wypetniona byla pracami o tematyce religijno-patriotycznej. Wtasnie
na przyktadzie tej sztuki mozemy obserwowaé jak $§wiadomo$¢ ikonograficzna
ujawnia si¢ w tworczosci 1 odbiorze. Artysci, ktorzy pragneli nie tylko poprzez
postawe obywatelska, ale takze wlasng tworczoscia potwierdza¢ swa tacznos¢ ze
spoteczenstwem, musieli uczyni¢ sztuke czytelng i1 aktualng. A temu, jak si¢
okazywato, najlepiej stuzyta ikonografia, i to nie tylko dawna, ale przede
wszystkim nowa, na biezagco wypracowywana. Ogromny zbior obrazdéw, jaki
powstal w tych latach to $wietny material dla badacza ikonografii®®’. Stare tematy —
gtownie religijne — Pieta, UkrzyZowanie, Ostatnia Wieczerza nabieraly nowej
formy, a takze politycznego znaczenia®?. Motywy patriotyczne, ktore mozna uznaé
za tradycyjne, to oczywiscie kajdany, biato-czerwona flaga 1 orzet w koronie.
Wigkszos$¢ jednak motywow jest nowa, zaczerpnigta z dwczesnej codziennosSci i
budzaca czytelne do niej odwotania. Wymienmy najczesciej powtarzajace si¢
motywy: nie ostoni¢ta zaréwka, wrona, krata, telewizor, gazeta, slady wojskowych
butow, twarze z czarnymi przepaskami na oczach — to symbole odnoszace si¢ do
wladzy, stanu wojennego, przestuchan, internowan. Motywy chleba, wzniesionych
dtoni, slady nagich stop, biate ptotno (charakterystycznie pozagniatane — prosto z
magla), ttum idacy zgodnie w kierunku bramy czy kosciola (najczesciej klasztoru
Jasnogorskiego) — odwotuja si¢ do patriotycznych mszy, pielgrzymek, zbiorowych
modlitw. Motywy kwietnego krzyza, robotnika (z atrybutami: kufajka i kask),
posta¢ lub fotografia ksiedza, znaczek z ikong Matki Boskiej Czgstochowskiej,
dtonie wzniesione w ksztalcie litery V - to symbole oporu, bohaterstwa,
meczenstwa 1 nadziei. W przeciwienstwie do XIX wiecznej sztuki patriotyczne;j,
tutaj obywano si¢ bez historyzmu i opowiadania konkretnych wydarzen. Nie ma tu
opisywanej przez Mari¢ Poprzecka ,,teatralnej” narracji. I to wydaje si¢ niezwykle
ciekawe i1 charakterystyczne. Wr6¢my na chwile do mysli Waltera Benjamina o
narratorze — opowiadaczu. O tej koncepcji wspominaliSmy juz $ledzac
postmodernistyczng narracj¢ 1 polemizujac z Brianem Wallisem, ktéry w
postmodernistycznym arty$cie widziat ,,opowiadacza”. Sprobujmy tak spojrze¢ na
artyste ,,przykos$cielnego” idac za Benjaminowskim Narratorem™".

»Spadta cena dos§wiadczenia” — pisze W.Benjamin na dowdd, ze ludzie nie
potrafig juz opowiada¢ i1 ubolewa nad upadkiem tradycji mdéwionej. Narrator
przynosit wiesci z daleka, przekazywal do$wiadczenie swoje i innych®?. Czy
»przykoscielny” artysta nie zbiera doswiadczen swoich i cudzych w prostym
znaku? Dos$wiadczenia codziennosci: strajku, aresztowania, pobicia, ale 1 poczucia
wigzi 1 uniesienia w chwilach zbiorowych mszy, ktére byly patriotycznymi

wyborow artystycznych, ,,Tygiel Kultury”, 1999, nr 4-6, s. 145-149. Warto tez zaznaczy¢, ze takze w sztuce
»irzeciego obiegu” mozna znalez¢ wiele odniesien do ikonografii jak cho¢by w wystapieniach krytycznych
wobec wladzy Elzbiety i Emila Cieslarow (pod koniec lat 70-tych) jak i w parodystycznych realizacjach
filmowych i fotograficznych Lodzi Kaliskiej.

891 Dla ktorego wartosé artystyczna dziet wydaje sie mniej znaczaca.

892 por. D.K.Luszczek, Inspiracje religijne w polskim malarstwie i grafice 1981-1991, b.m.w., 1998.

83 W.Benjamin, Narrator. Rozwazania o twérczosci Mikolaja Leskowa [w:] Tenze, Aniol historii.
Eseje, szkice, fragmenty, oprac. H.Orlowski, Poznan 1996, s. 241-269.

894 Tamze, s. 241.
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manifestacjami. Ludzie zbierajagcy si¢ w kruchtach by zobaczy¢ wystawe nie
przychodzili po informacje, ale po wiesci i po $wiadectwo (to Benjaminowska
,wspolnota nastuchujacych”®®). Artysta przekazywal wiesci — te najbardziej
wyczekiwane, ktorych nie podawano w telewizji. I byly to w czasach kontroli
przemieszczania sie i godziny policyjnej wiesci z daleka®®, o robotnikach, o
bezimiennych ukladajacych krzyz z kwiatow, o tym, ze ,jeszcze nie zgingta”, a
przede wszystkim o tym, ze ktos mysli i czuje tak samo. I Zadne wyjasnienia nie
byly potrzebne, kontrast dobra i zta byl nader wyrazny, bez zadnych cieniowan -
,powsciagliwosé czyni ja [opowies¢] niedostepna dla analizy psychologicznej”®®’.
A niejednokrotnie opowiesciom towarzyszy S$mier¢ — $mieré meczenska -
bohaterska, §mieré wzorcowa, §mieré alegoryczna. ,,Smier¢ sankcjonuje wszystko,
co moze opowiedzie¢ narrator. Smier¢ uzycza mu autorytetu”>® . Narrator staje si¢
medrcem niosgcym rad¢ 1 pociechg. Opowiadanie jest bowiem przypowiescig —
najwazniejszy jest morat czyli pozytek. Jaki morat moga mie¢ ,kruchciane”
opowiesci? Moral tkwi w odniesieniu wszystkiego, co codzienne, do wymiaru
religijnego, a co za tym idzie do boskiej instancji. ,,Ktadac u podstaw swej
historiograficznej narracji boski plan zbawienia, plan nie zbadany, z gory zrzucili z
siebie [narratorzy] ci¢zar dowodowego wyjasnienia. Jego miejsce zajmuje
wyktadnia, ktorej nie interesuje doktadne zazebianie si¢ okreslonych wydarzen, ale
rodzaj witaczenia ich w wielki niezbadany bieg swiata”®®. Oto przypowies¢
»poswiecona jednemu bohaterowi, jednej tutaczce, jednej walce” % wpisuje si¢ w
losy catego narodu, ktoérego przeznaczeniem jest tutaczka i1 walka z pokolenia na
pokolenie. Opowies¢ stuzy pamieci 1 wykorzystuje do tego obraz. Tak pamie¢ taczy
si¢ ze swiadomoscig ikonograficzng. 1 cho¢ W.Benjamin pisat o literaturze, to
chyba nie byto naduzyciem przywotlanie jego przemyslen by ukazaé, jak bardzo
rozni  si¢ ten model narracji od prywatnego telling stories artystow
postmodernistycznych.

Warto tu przypomnie¢ jeszcze jedng mysl tego autora, o alegorii 1 pracy
alegoryka. Artysta ,,przykoscielny” jest alegorykiem, ale nie tym modernistycznym,
zbierajagcym utomki jako pamiatki, lecz barokowym — traktujacym okruchy jak
relikwie®. By jednak jasniej ukazaé, ze jest to postawa alegoryczna, przytoczmy
stowa Mieczystawa Porgbskiego: ,,Postawe sktonng do alegorycznej interpretacji —

8% Tamze, s. 250. Anda Rottenberg pisata: ,,Wydaje sie, ze obok funkcji czysto religijnych wystawa ta
spelnia, podobnie jak inne inicjatywy przyko$cielne, role czynnika integrujacego (...)pozwalala zrealizowaé
potrzebe wspdlnoty, ktora jest instynktowna obrong spoteczenstwa przed atomizacja typowa dla krajow
dotknigtych totalitaryzmem”, A.Rottenberg, Polski barok wspofczesny, ,,Zeszyty literackie” 1985, nr 11, s. 101.

8% Twoércy czuli sie potrzebni, malowali na prawdziwe zamowienie spoteczne, zdarzato sig, ze
widzowie modlili si¢ przed martwymi naturami wystawionymi na ottarzu. Zaspokojona zostala jakas
elementarna tegsknota - zywego odbioru, ,,pozywnosci” sztuki. Wydawaé by si¢ moglo, ze malarze
tworzyli wlasnie sztuke prawdziwie polska, godzili bycie artysta ze spelnianiem powinnosci
obywatelskich, patriotycznych”. M. Ujma, ,, Szkofa polska™ w sztuce XX wieku, ,, Znak”, nr 9, 1995, s. 131.

897 \W.Benjamin, op. cit., s. 249.

%% Tamze, s. 253.

89 Tamze, s. 255.

%0 Tamze, s. 257.

%L A Rottenberg zwraca na inne wspdlne z barokiem cechy sztuki ,przyko$cielnej™: persuasione (za
G.C.Arganem), ktore polega na dazeniu, by ideal religijny zamieni¢ w ideat obywatelski, uczyni¢ go norma
zycia spotecznego i politycznego oraz zasada dualizmu dziela i artysty (za N.Pevsnerem), gdy dzieto przestaje
by¢ elementem obiektywnym a staje si¢ srodkiem dziatania. Por. A.Rottenberg, op. cit., s. 95.
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wszelkich zjawisk, nie tylko artystycznych, mozna by nazwaé postawa heroiczna.
Rozpoznamy ja po sktonnosci do gigantyzacji i dramatyzacji wyobrazen, do
rozcinania 1 przeciwstawiania, do kategoryzujacych uproszczen, do przechodzenia
od sforsowanych juz etapow ku nowym celom i1 problemom, a gdy to staje si¢
niemozliwe — do zapamig¢tywania si¢ w znieruchomialej rezygnacji i rozpaczy. Jej
metaforycznym atrybutem 1 narzedziem jest Miecz, jej rozwinigciem
metonimicznym — obraz obracajgcego si¢ Kota Fortuny, ktore zmienia krolewskie
berto w btazenski kaduceusz. Psychosomatycznym nosicielem tej postawy bytby
typ schizoidalny, jej obrazem klinicznym — schizofrenia”®®?. Dtugi to cytat, ale wart
przytoczenia, ilez bowiem cech tu wymienionych potwierdza tez¢ o alegorycznosci
sztuki przykos$cielnej: dramatyzacja, heroiczno$¢, kategoryzujace uproszczenia. A
dodatkowo jeszcze zapamigtalo$¢ prowadzgca do rozpaczy — gdy ruch wymieral, a
artysci, coraz czesciej uzywali blazenskich atrybutow®. W ten sposob sztuka lat
80-tych wpisuje si¢ w polska tradycje alegorii narodowych: od heroicznego
bohatera i meczennika po melancholicznego btazna®* i uczestniczy w tworzeniu i
kontynuowaniu narodowych mitow®®.

W.Benjamin uwazal, ze narracja (zwlaszcza basn) uczy ludzkos$¢ pokonywania
mitycznych sit $wiata®®, sztuka lat osiemdziesigtych, odwrotnie, konkretne sity
zwalczala za pomocg mitu. Na mitotworczg funkcje ikonografii wskazywatl
M.Porgbski. Na przyktadzie popularnych tematow i motywoéw historycznych w
polskim malarstwie XIX wieku (np. watek Kosciuszkowski) obserwowat
ksztattowanie si¢ $wiadomos$ci narodowej w trzech kolejnych warstwach: warstwa
dokumentarna, warstwa mitotwoércza — proces zastygania zywych wyobrazen w
ustalajgce si¢ stopniowo stereotypy oraz dalsze, wtérne ich zycie do dzi$, oraz
trzecia: warstwa kulturotworcza- gdy dorobek wizualny ma wplyw na
ksztaltowanie si¢ odrebnosci naszej narodowej kultury®”. W przypadku sztuki lat
80-tych zauwazy¢ mozemy rezygnacje z warstwy dokumentarnej — relacjonujace;.
ArtySci uzywajg wyselekcjonowanego juz z terazniejszosci 1 tradycji symbolu,
ktory natychmiast ujawnia w odbiorze swa mitotworcza moc. Wiele cech, ktore
wymieniliSmy opisujac specyfike sztuki ,,przykoscielnej” powtarza si¢ w badaniach
mitu historycznego. Mit powstaje w okreslonych warunkach, gdy jest na niego
zapotrzebowanie. Leszek Kotakowski wymienia trzy postacie potrzeb rodzacych
mit: ,,potrzebg przezywania $wiata jako sensownego i celowego, potrzebe
postrzegania go jako ciaglego, potrzebe wiary w trwalo$¢ wartosci ludzkich” .
Rodzg si¢ one szczegdlnie w momentach kryzysu i niepewnosci, jako prosta forma
wyjasnienia terazniejszosci przez przesztos$¢ 1 wzorzec dalszego postepowania. ,,W

%92 M. Porebski, Styl epoki, [w:] Tenze, Sztuka a informacja, Krakéw-Wroctaw 1986, s 208.

%3 Np. obraz Leszka Sobockiego Sztafaz I (z cyklu graffiti polskie) z 1986 roku, gdzie zastygly bez
ruchu artysta z pedzlem w r¢ku siedzi pod $ciang z zamazanym napisem ,,Solidarno$¢”. Nad jego glowa widnieje
jakby dziecieca reka nabazgrany pajac.

%4 por. W.Okon, Alegorie narodowe, Studia z dziejéw sztuki polskiej XIX wieku, Wroctaw 1992.

9% Przede wszystkim odradzajg si¢ tu mity romantyczne, ujawnia si¢ myslenie figuralne (typologiczne),
ktore kazato romantykom widzie¢ Polsk¢ jako Mesjasza narodow. O aktualnosci tego mitu $wiadczy¢ moze
cho¢by argument o misyjnej roli Polski wsrod narodow w dyskusjach przed wstapieniem do Unii Europejskiej.
O romantycznym mysleniu figuralnym Por. M.Mastowski, Gest, symbol i rytualy polskiego teatru
romantycznego, Warszawa 1998.

%6 \\/.Benjamin, op. cit., s. 262.

%7 M.Porebski, Interregnum .Studia z historii sztuki polskiej XIX i XX wieku, Warszawa 1975, s. 38-39.

%® L. Kotakowski, Obecnos¢ mitu, Krakéw 1981, s. 12-13.
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potocznej swiadomosci - pisze Wojciech Wrzesinski - mitologizacja rzeczywistosci
utatwia zrozumienie wydarzen i procesoOw trudnych do oceny, pojecia ich logiki
wewnetrznej, wywierajac jednak wplyw na decyzje wynikajace z rzeczywistych
doswiadczen zyciowych”™. Mit konstruowany jest ze stereotypow, znakow,
symboli, metafor, postuguje si¢ wyolbrzymieniem, gloryfikacja, deifikacja badz
przeciwnie ponizeniem osoby, zjawiska, procesu spolecznegoglo. ,Narracja mitow
jest zazwyczaj do$¢ oszczedna w podawaniu faktow”*!, chetnie odwotuje si¢ do
tego, co juz powszechnie znane - do historii 1 tradycji. Mity méwig ,,w istocie nie o
zdarzeniach, lecz o typach sytuacji egzystencjalnych, nie sg zapisem fragmentéw
historii, lecz struktur, ktére moga by¢ i sg najcz¢Sciej powtarzalne, w jakiejs mierze
ponadczasowe”* — stwierdza Marcin Czerwinski. Wszystko za$ podporzadkowane
jest pragmatycznemu celowi mitu — stworzeniu modelu postaw i zachowan
niezbednych do rozwijania wpltywow okreslonej idei, formacji, realizowania
konkretnego programu lansowanego przez grup¢ wyznaniowd, polityczna,
narodowa itp®*®. Skuteczno$¢ mitu opiera sic na jego dziataniu emocjonalnym.
Wsrod psychologicznych wasciwosci mitow, ktore podaje Marian Kulczycki, kilka
mozna zauwazy¢ w sztuce lat 80-tych: mity pojawiajg si¢ czesto wtedy, gdy istnieje
znaczne zapotrzebowanie na pewne informacje 1 brakuje okreslonych Zrodet
uznawanych danych(...), mit przynosi mniejszg lub wiekszg ulge w napigciach,
niepokojach, frustracjach istniejacych do czasu jego pojawienia si¢ i w koncu
przyjecie mitu daje poczucie lacznosci z innymi osobami i sitami®*. Jak wida¢
kontekst sztuki ,,przykoscielnej” sprzyjal jej mitotworczej funkcji. Przyktadowo
mozemy wymieni¢ kilka mitow powstatych we wczesnych latach 80-tych, w
ktorych niemata role odgrywata ikonografia: mit strajku generalnego, mit
porozumienia, mit my-oni, i nadrzgdny, wszystkie pozostate zawierajacy, mit
,Solidarnosci”®, ktérego obrazowym wyrazem byla czcionka, tzw. solidaryca
tworzaca napis ,,Solidarno$¢”, nasladujaca wspierajacy sie, idacy thum®*°.
Swiadomos$¢ ikonograficzna byta elementem wykorzystywanym w mechanizmie
tworzenia si¢ mitdw. PostuzyliSmy si¢ tutaj terminem mit uzywanym przez
socjologow i historykow, zdajac sobie sprawe, ze jest to dalekie uproszczenie tego,
co za mit uwazaja antropologowie 1 badacze mitéw archaicznych917. Tutaj
uzywamy pojecia mitu jako formy przekonania o kim$§ lub o czyms§, ktoérego
prawomocnos$ci nie potwierdza wiedza, lecz odwotanie si¢ do sfery symbolicznej,
zakotwiczenie go w wyzszym porzadku: Thistorycznym czy religijnym,
uwydatnienie jego nadzwyczajnego rodowodu. I to rézni go od stereotypu. Termin
stereotyp - cliché swoje zrodto ma w stowniku drukarskim, gdzie oznacza ,,kopi¢

%09 W.Wrzesinski, Polska mitologia polityczna XIX i XX wieku[w:] Polska mysl polityczna XIX i XX
wieku, T.IX Polskie mity polityczne XIX i XX wieku, red. W.Wrzesinski, Wroctaw 1994, s. 12.

910 Tamze, s. 10.

oul Tamze, s. 13.

92M.Czerwinski, Magia, mit, fikcja, Warszawa 1975, s. 195.

13 W Wrzesinski, op. cit., s. 10.

% M.Kulczycki, Mity w zyciu czlowieka, [w:] Polska mysi..., s. 30-31.

915 Por. W.Suleja, Mit ,, Solidarnosci”, [W:] Polska mysl ..., s. 227-241.

91 Por. T.Nyczek, Solidarnosé- najpopularniejsze dzieto sztuki, ,,Sztuka”, 1981, nr 2, s. 19.

" Marcin Czerwinski proponuje méwié raczej o strukturach mitopodobnych we wspotczesnosci a
pojecie mitu rezerwuje dla spoteczefstw archaicznych. M. Czerwinski, op. cit.. M.Eliade, Sactrum-mit-historia,
Wybor esejow, oprac. M.Czerwinski, Warszawa 1974.
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pierwotnej formy drukarskiej, majaca posta¢ jednorodnego elementu ptaskiego”**®.

Stereotyp jest rodzajem szablonowego, jednoznacznego, uproszczonego obrazu,
gdy mit, operujacy symbolem jest niejednoznaczny, pozostaje poza racjonalnym
wytlumaczeniem.

Sztuka nieikonograficzna — modernistyczna i awangardowa takze byta
mitotworcza, tworzyla jednak mity dotyczace samej sztuki 1 artysty. Sztuka lat 80-
tych, powracajac do zycia, zrezygnowata z autonomicznosci, ale zyskata
wspotudziat w szeroko pojetej kulturze, stata si¢ jedng z komorek w tkance
spotecznej $wiadomosci, zyskata takze laczno§¢ z przeszioscia®® i nabrata wagi
aktualnej. Jak zauwaza Marian Golka, ,,Mity polityczne, podejmowane w sztuce nie
muszg co prawda wpltywac na wzbogacenie warto$ci artystycznych, a odwrotnie —
najczesciej je trywializujg. Ich obecno$¢ przyczynia si¢ jednak do refleksji nad rolg
1 jezykiem sztuki, nad jego konwencjonalnoscig oraz nad funkcjami spotecznymi
kultury”®®. 1 cho¢ sztuke ,,przykoscielna” musimy uznaé za definitywnie
zakonczong 1 obecnie bardzo rzadko wspominang, to mity do ktorych si¢ ona
przyczynita trwaja w dalszym ciggu, odzywaja w rdéznych spotecznych i
politycznych kontekstach, a przede wszystkim generuja demitologizujaca
odpowiedz sztuki biezacej.

2. Sacrum a symbol

Sztuka ,,przykoscielna” nie byla tak jednorodna w swojej tematyce i
artystycznym poziomie, jak czesto si¢ dzi§ przedstawia®, dla nas za$
najwazniejsze, ze w jej ramach pojawit si¢ tez nurt symboliczny. Odwolajmy si¢
znow do M.Porebskiego, ktory postawe symboliczng okresla jako mistyczng.
»Cechuje ja (...) sktonno$¢ do zdrabniania, liliputyzacji spraw i rzeczy, ktore
wszystkie jawia sic malymi w obliczu wszechogarniajacej Catosci Zycia, Swiata,
Kosmosu. Wiasciwe jest jej state drazenie w gilab, nawracanie do wcigz tych
samych spraw 1 watpliwos$ci, krazenie, kolowanie, zacieranie granic 1 podziatow,
komplikowanie, mieszanie sytuacji i uktadow, mieszanie gatunkéw i substancji,
przemozne pragnienie zespolenia si¢ z otaczajagcym S$wiatem, roztopienie si¢ 1
zagubienie w jego bezmiarze. Atrybutem postawy mistycznej jest Czara, jej
obrazem metonimicznym obraz Labiryntu, do ktorego droge otwiera motek

%8 Uniwersalny Stownik Jezyka Polskiego PWN, Warszawa 2003, t. 3.

%9 piszac o XIX wiecznych alegoriach narodowych W. Okon zwraca uwagg na Owczesna
korespondencje sztuk: ,,Obok alegorii-motywow spotykamy w epoce alegorie-teksty i alegorie-dzieta, ktore nie
pelnia juz wylgcznie funkcji tekstu lub obrazu, lecz sa czym$ wigcej — jednoznacznym wskazaniem na
preferowane wartosci duchowe i artystyczne.” Tenze, op. cit., s. 5.

%20 M.Golka, Mit jako zwornik kultury i polityki, [w:] Mity. Historia i struktura mistyfikacji, Poznan
1997, s. 18. O sztuce ,,przykoscielnej” krytycznie wypowiadali si¢ znawcy sztuki, zauwazajac jej niedbatosc,
brak oryginalnosci, za$ entuzjastycznie odbierali ja widzowie nie ,,wtajemniczeni” w sztuk¢ nowoczesna, ceniac
jej czytelnoéci i zaangazowanie. Por. K.Czerni, Kryzys sztuki zaangazowanej? Notatki na marginesie kilku
wystaw, ,,Znak 1986, nr 2-3, s. 4-13.

%21 Negatywnie o calym ruchu wypowiada si¢ np. Piotr Piotrowski, nie widzac w nim odniesien
uniwersalnych a tylko narodowe. Por. Tenze, Znaczenia modernizmu. W strong historii sztuki polskiej po 1945
roku., Poznan 1999, s. 222-223, 227 oraz O powotaniach artysty i biskupa. Z P. Piotrowskim rozmawia M.Ujma,
,»Kresy”, 1996, nr 3, s. 63-164.



214

Ariadny”®. Te cechy odnajdziemy w sztuce, ktorej spiritus movens byl Janusz

Bogucki, autor oryginalnej koncepcji ,,powrotu sztuki do sacrum”.

J.Bogucki, historyk sztuki i krytyk, majacy zywy kontakt z artystami
(prowadzit galeri¢ autorska ), juz od potowy lat 70-tych podejmowat refleksje o
zblizeniu tworczo$ci 1 wiary. Jego zainteresowania religig nie wynikaty z biezacych
wydarzen politycznych, lecz z glebokiej refleksji nad sztukg 1 przeczuciem jej
powaznego kryzysu. ,,awangarda, wykonawszy swoje dziejowe zadanie, przestaje
istnie¢ 1 nie wytwarza juz od paru lat nowych kierunkéw, czyli nowych wzorcéw
wizualno-wyobrazniowych” — pisal w 1977 roku®®. Podstawowa postawa artysty
awangardowego - ktoéra J.Bogucki nazywat intelektualizmem ezoterycznym (EZO)
— wiara w sacrum sztuki czyli jej autonomiczne krolestwo, przekonanie o
niezwyktosci artysty i jego dzialan wyczerpuje si¢ w wyniku coraz wickszego
wyobcowania, hermetycznosci i utraty napedowej mocy jaka byl eksperyment i
nowatorstwo. Coraz wyrazniej zauwazal zas ksztaltowanie si¢ postawy POP — czyli
wlaczenie si¢ w Cywilizacj¢ Pospiechu i Sukcesu. Pragmatyczne rozumienie sztuki
dazy do zlikwidowania sacrum sztuki i wlaczenia jej w kultur¢ masowa —
superikonosfere, nastawiong na rozrywke 1 konsumpcje. Widzac w tym najwieksze
zagrozenie dla kultury J.Bogucki proponowal inng droge dla sztuki — powrdt do
pierwotnego SACRUM- przestrzeni $wictej*?*. Oczywiscie zdawat sobie sprawe, ze
nie mozliwe jest juz przywrocenie pierwotnej jednosci sztuki i religii, mial jednak
nadziej¢ na wspodlprace, ,,.koniunkcje wewnetrznego wspéibrzmienia”gZS.

Pojecie sacrum zaczerpnagl J.Bogucki przede wszystkim z pism Mircea
Eliadego. ,,Dla czlowieka religijnego — pisal M.Eliade- przestrzen nie jest
jednorodna, sg w niej rozdarcia, pgknigcia, sg fragmenty przestrzeni jakosciowo
rozne od innych(...). Jest wigc obszar Swiety, a wigc >>mocny<<, wazny 1 s3 inne
obszary, nie uswigcone (...) niejednorodnos¢ przestrzeni znajduje wyraz w
doswiadczeniu przeciwienstwa, jakie zachodzi migdzy obszarem §wietym, jedynym
rzeczywistym, tym, ktory istnieje realnie, a cala reszta, otaczajagca Ow obszar
dziedzing bezksztattu”®%. J.Bogucki postuluje ,,powr6t sztuki do domu” rozumiejac
sacrum jako miejsce — to wyrazny wptyw M.Eliadego. Nie chodzi tu wigc o powrot
do religijnej tematyki, do ikonografii, ani tez nie o organizowanie nowych galerii
pod ko$cielnym patronatem, lecz o wiaczenie sztuki w obszar $wigty, uznanie go za
organiczng jego cze$¢. Najciekawsze wystawy zorganizowane przez Boguckiego i
Nin¢ Smolarz, (m.in. Znak Krzyza 1983, Apokalipsa- swiatto w ciemnosci 1984,
Labirynt-przestrzen podziemna 1989) to prawdziwe instalacje, gdzie poszczegdlne
dzieta byly dostosowane do miejsca i je przeksztatcaty®, nie odbierajac mu jednak

%22 M.Porebski, Styl epoki, [w:] Tenze, Sztuka a informacja, Krakow-Wroctaw 1986, s. 208-209.

%23 3.Bogucki, Pop-Ezo-Sacrum, Poznan 1990, s. 21. Na podstawie tego zbioru tekstow przedstawiam
koncepcje Boguckiego.

* Sacrum - rzeczownik w jezyku lacifiskim: 1.$wiety przedmiot, $wigtosé, $wiete narzedzie, 2.ofiara,
nabozenstwo, religia, uroczystos$¢, Swigto oraz tajemnica. Sacer, sacra, sacrum jako przymiotnik oznaczato -
swiety, poswigcony bostwu ale takze przeklety. O pojeciu sacrum por. W.Strozewski, O mozliwosci sacrum w
sztuce, [w:] Sacrum i sztuka, oprac. N.Cieslinska, Krakow 1989, s. 23-38.

%2 3.Bogucki, op. cit., s. 42.

%26 \1.Eliade, Sacrum ,mit, historia. Wybor esejow, oprac. M.Czerwinski, Warszawa 1970, s. 53.

%27 Ko$ciét na ul. Zytniej w Warszawie zbombardowany w czasie Powstania Warszawskiego, byt caty
czas odbudowywany z gruzow wysitkiem wszystkich parafian. Artysci organizujac Znak Krzyza musieli wpisaé
swoje dzieta we wcigz trwajaca budowe, np. naturalnie uznano tras¢ wyznaczong w gruzowisku dla taczek za
wcigz trwajgcy happening. Por. J.Bogucki, Od rozméw ekumenicznych do Labiryntu, Warszawa 1991, s. 54.
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jego pierwotnego znaczenia. O mozolnych pracach przystosowawczych w kosciele
na ul. Zytniej J.Bogucki wspominal: ,Dlugie tygodnie zzywania sie z ta
architekturg in statu nascendi, zmieniajacg si¢ niemal kazdego dnia — upewnity nas
w przekonaniu, ze nasza praca powinna by¢ naturalnym dopeitnieniem tego, co tu
powstaje. Ze powinniémy wlaczaé¢ nasze obiekty i dzialania w istniejacy juz uktad
przestrzenny 1 obyczajowy, szanujgc kazdy relikt zycia parafii, jak szanuje si¢
drzewa na budowie”®®. Powrét do $wiatyni jest dla J.Boguckiego sposobem na
wyprowadzenie sztuki z chaosu: ,,Zblizenie si¢ ku sobie dwoch postaci Sacrum — to
takze sprawa odnajdowania utraconej catosci(...). Kazdy z nas chce si¢ poczué
czastka wielkiej catosci rozumnej”gzg. Tak ujawnia si¢ sktonnos¢ do symbolicznej
interpretacji $wiata, jakg przedstawiat M.Porgbski: dgzenie do Catosci, Kosmosu,
zacieranie granic, Czara 1 Labirynt. Tworca Znaku Krzyza miat nadzieje na
,odbudowanie powszechno$ci porzadku znaczen w mowie sztuki — w oparciu 0
do$wiadczenie sakralne”®®. Symboliczno$é sztuki nie jest wedlug niego konwencja
ikonograficzng, ale wynika z doswiadczenia sacrum: z duchowego nasycenia, z
przesigknigcia wiarg. Bogucki liczyt na duchowa odnowe kazdego artysty jako
czlowieka, a nastgpnie wspolnotowe przezywanie wiary, ktore mogto owocowacd
sztuka: ,,we wszelkich kulturach religijnych wiazace ludzi zycie wiary budzito w
psychice zbiorowej potrzebe form, ktére by umacniaty w nich $§wiadomos$¢ tego
zycia (...) to wilasnie z jej [wspolnoty]| zycia wiarg wynikal zarys przestrzenny
swietego miejsca 1 wszystkiego, co pomocne dla obcowania z tajemnicg: ruchu i
$wiatla, glosu i ciszy, znakoéw i wyobrazen”®'. Przypomina to wprowadzone do
religioznawstwa przez Rudolfa Otto pojecie numinosum jako $wictosci®2. Do
niepoznawalnego numinosum mozna si¢ zblizy¢ tylko poprzez uczucie (Sensus
numinis): calkowitej wyzszo§ci numinosum, tajemniczosci i leku (,w
uszlachetnionej formie - wewngtrzne drzenie i1 ostupienie duszy az do jej
najglebszych tajnikow”*?), majestas - elementu sily, absolutnej wszechmocy a
jednoczes$nie fascinans - fascynacji, oczarowania. Numiotycznie dziala wzniosto$¢
oraz ciemno$¢, przestrzen 1 pustka, czasem za$ zawitlo$¢ zdobnicza. W
environments J.Boguckiego symboliczne znaczenie miatl nie tylko obraz, ale
wszelkie elementy przestrzeni, zwlaszcza Swiatlo 1 ciemno$¢. Dla M.Eliadego
sacrum objawia si¢ w mitach, symbolach i przedmiotach, ktére stajg si¢ jego
hierofaniami. Sacrum moze przeksztatci¢ kazdy dowolny przedmiot ze sfery
swieckiej w swoja manifestacje - tak samo twor ludzkiej reki (takze dzieto sztuki),
jak kamien czy drzewo, obejmuje takze przestrzen i czas. Swiatynia, jak twierdzi,
wcigz od nowa usSwigca S$Swiat, gdyz zarazem przedstawia go 1 obejmuje.
Ostatecznie to wiasnie dzicki $wiatyni §wiat w calosci ulega resanktyfikacji”®*.
Przedmioty na wystawach a wiec te, ktore znalazly si¢ w obrebie $wigtyni, nie
tylko podsycaly uczucie $wigtosci, ale tez same ulegaly sakralizacji, cho¢ artys$ci

928 Tamze.

929 ).Bogucki, Pop-Ezo-Sacrum, Poznan 1990, s. 95.

%30 3.Bogucki, Pop..., s. 60.

91 Tamze, s. 90.

%32 R.Otto, Swietos¢. Elementy racjonalne i irracjonalne w pojeciu béstwa, wyd. 1I, Wroctaw 1993,
s.33.

933 Tamze, s. 43.

%4 M_.Eliade, op. cit.
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mieli niejednokrotnie duze watpliwosci, czy dzieta nie podejmujace tematyki
religijnej, albo wrgcz abstrakcyjne mogg znajdowaé si¢ w kosciele. Grrzegorz
Sztabinski uzasadniat ich obecno$¢ w $wiatyni pojeciem Deus Desideratus i Deus
Desiderans - Boga zblizajagcego si¢ do ludzi oraz patronujgcego ludzkim
poszukiwaniom i tesknotom®”, lub traktowaniem dziela jako wotum®®. Obie te
koncepcje dotycza jednak caty czas sfery zycia artysty i1 nie musza swiadczy¢ o
jego duchowej przemianie. Z tekstow POP-EZO-SACRUM wynika, ze wyrazem
takiej przemiany miato by¢ przede wszystkim myslenie 1 dziatanie wspdlnotowe,
jednoczace (a zarazem znoszgce) wszelkie jednostkowe pragnienia 1 przezycia:
»artysci muszg zrezygnowa¢ — pisal, z podstawowych cech modernizmu:
egocentryzmu 1 kultu indywidualno$ci na rzecz pokory, dziatalnosci grupowej,
taczenia przezycia tworczego z przezyciem religijnym, si¢gania do zrddet (przede
wszystkim chrzescijanskich) w celu poglebiania Wialry9 . Dzieta mialy by¢
bezosobowe, ich istota miata by¢ ,,emanacja ukrytych znaczen, a nie prezentowanie
osobowosci autora, jego przezyé, temperamentu czy jego koncepcji estetycznej” %,
Dlatego w czasie tworzenia wystaw artySci S$ciSle ze soba wspotpracowali,
aranzacje byly zwykle owocem tworczej pracy kilku osob, nie traktowano
poszczegbdlnych elementéow environments jako indywidualnych dziel konkretnej
osoby. Jak zauwaza Bozena Kowalska, J.Bogucki, zdawat si¢ podkreslaé, ze
jedynie wazne sg dla niego religijno-duchowe przestania 1 Zze niewiele wagi
przywiazuje do autorsko-artystycznej strony swego przedsigwzigcia, dlatego rzadko
umieszczal nazwiska autorow czy tytuty prac®®. Pojawialy sic oczywiscie zarzuty,
ze dziela byty traktowane arbitralnie, ze byly pozbawiane indywidualno$ci. Sam
J.Bogucki odpowiadat: ,,Wprawdzie dzielo traci u nas co§ z autonomii, ktorg
podkresla ekspozycja w przestrzeni neutralnej, ale za to istnieje ono intensywniej
przez swoéj zwiazek z dramaturgia catego uktadu przestrzennego. Mysle jednak, ze
gtowng przyczyng naszego dobrego wspotzycia z wieloma artystami nie byty zadne
kalkulacje, tylko wzajemne zaufanie i wspolne odczucie uczestnictwa w czyms$
waznym, cho¢ trudnym do zdefiniowania”®®. Jak jednak stusznie zauwaza
B.Kowalska, bez wielkich indywidualnos$ci, bez artystow poszukujacych i
nowatorskich, przedsigwziecia J.Boguckiego nie prezentowalyby tak wysokiego
poziomu artystycznego®.

935 G.Sztabinski, Wystawa w swigtyni, ,Nawa $§w. Krzysztofa”, 1985, nr 1, s. 7.

%6 Tenze, The Dilemmas of presence. An Attempt to Understand Certain Aspects of Polish Art of the
Seventies. ,,Bulletin de La Société des Sciences et des Lettres de £.6dz”, 1994, vol. XLIV.

%7 Na potrzebe pracy zbiorowej zwracalo uwage wielu artystow, m.in. S.Fijatkowski stwierdzi:
,Nalezatoby wyraznie postawi¢ na duchowos¢ epoki.(...) Wowczas bgdzie mi zupelnie obojetne, czy bede robié
co$ sam, czy z wieloma tysigcami innych. Wtedy mozemy probowac zatrzymac ten straszny obecny upadek,
ktory moze si¢ zakonczy¢ katastrofg kosmiczna... Bardziej nam powinno zaleze¢ na przemianie wewnatrz nas
wszystkich niz na eksponowaniu naszej oryginalnos$ci”, Dzialania symboliczne. Ze Stanistawem Fijatkowskim
rozmawia Zbigniew Taranienko, [w:] S. Fijatkowski, Wybrane teksty, 1.6dZ, Galeria Gest 1997.

%8 J.Bogucki, Pop..., s. 25.

%39 B.Kowalska, Boguckiego biblia pauperum, ,.Projekt”, 1991, nr 4, s. 29.

%0 ).Bogucki, Od rozméw..., s. 150.

%1 Lista uczestnikow poszczegblnych wystaw jest imponujaca co wiecej brali w nich udziat tak starsi,
uznani artysci, przedstawiciele neowangardy i spoza niej (np. J.Beres, W.Borowski, S.Gierowski, E.Krasinski,
J.Nowosielski, J.Sempolinski, Z.Rydet J.Tchorzewski,), jak i mtodsi, debiutujacy w latach 80-tych (np.
G.Klaman, M.Filonik, M.Smoczynski). Por. J.Bogucki, Od rozmoéw... s. 155-171.
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Do Kosciota przyciggala artystow osobowo$¢ J.Boguckiego, ale takze
owczesny kontekst polityczny i1 spoleczny oraz intelektualna atmosfera wynikajgca
m.in. z fascynacji osobg papieza. Krazyly w tym czasie nieoficjalne wydawnictwa
popularyzujace mysl antykomunistyczng i konserwatywng. Nieobca byta artystom
neokonserwatywna koncepcja Daniela Bella, krytykujacego amerykanskie
spoteczenstwo kapitalistyczne, zsekularyzowane 1 zdesakralizowane, nawotujacego
do odrodzenia religijnosci 1 ustalenia sfery sacrum. ,,Aby zrozumie¢ transcendencje
— pisat w Kulturowych sprzecznosciach kapitalizmu - cztowiek potrzebuje poczucia
sacrum. Aby przeksztatcaé¢ nature, musi wchodzi¢ w obszar profanum. Ale jesli te
dwa obszary nie sg od siebie oddzielone, a sacrum ulega zniszczeniu, wowczas
pozostajag nam nasze zgdze 1 interesy niszczgce sfer¢ moralnosci, w ktorej zyje
ludzkos¢. Czy potrafimy — czy nie musimy — ustali¢ od nowa sfery sacrum i
profanum?”%*. Powolywano sic¢ takze na teksty L.Kotakowskigo, m.in. Odwet
sacrum w kulturze s'wieckiej943.

W ten sposodb uczyniono grunt dla sztuki zwigzanej z sacrum, jednakze
prognozy J.Boguckiego w duzej mierze mialy charakter utopijny: ,,Daznos¢ do
regeneracji, do oczyszczenia si¢ 1 odmlodzenia u zrodet wlasnej wiary wyrazi si¢
miedzy innymi w wyzwalaniu kultu z jego powigzan z systemami wiadzy, z
doktrynami politycznymi zar6wno o rodowodzie konserwatywnym, jak
rewolucyjnym oraz uroszczeniami spotecznosci narodowych, rasowych,
plemiennych do traktowania kultu (...) jako swojej >>wlasnosci<<”***. Po 1989
roku w Polsce wszystkie jego przewidywania si¢ nie sprawdzily, oprdcz postawy
POP, ktéra w nowych warunkach nabrata szczegdlnego wyrazu®®. Na pewno jego
wystawy byty dla tworcow $§wietng szkolg environment i instalacji, ktore dzi$ staly
si¢ podstawowym sposobem artystycznej wypowiedzi. Zndw zwrocono uwage na
przedmiot i jego mozliwe znaczenia, na jego udzial w $wiecie symbolicznym
Powr6écono do tradycyjnych tematow, w ktorych sztuka si¢ realizowata:
Apokalipsa, Labirynt, Pieta, Raj i odnaleziono dla nich nowe formy, nie negujac
jednak starych. Postawa artystow wobec przesziosci i1 tradycji byta alegacyjna,
powrdt do przesziosci przez odnowienie kontaktu sztuki z sacrum wydawat si¢
mozliwy, $wiadomos$¢ ikonograficzna wlaczona zostata jako wazny, cho¢ nie
jedyny element. Brak jednak taczacej artystow osoby J.Boguckiego (zmart w 1995
roku), a przede wszystkim odmienny kierunek, w jakim podazyta sztuka na $wiecie
sprawity, ze mozemy uzna¢ to przedsiewzigcie za probe jedynie, ciekawy
eksperyment, ale juz zakonczony, co wigcej dajacy pewien impuls krytyczny dla
mtodego pokolenia, zupetnie przez J.Boguckiego nie zamierzony.

3. Dekonstrukcja mitow i symboli.

Alegoryczne wystawy religijno-patriotyczne i symboliczne aranzacje w kregu
sacrum byly dla wielu mtodych artystow jedynym miejscem zaistnienia. Udzial w
wystawach byt odbierany przez $rodowisko 1 publicznos$¢ jako wyraz postawy

%2 p Bell, Kulturowe sprzecznosci kapitalizmu, Warszawa 1994, s. 207.

%3 Teks ten byt opublikowany w t6dzkiej drugoobiegowej gazecie ,,Nawa Sw.Krzysztofa”, 1985, nr 2.

%4 3.Bogucki, Pop..., s. 42.

%5 0 tym jak do problemu sacrum ustosunkowali sie artysci w latach 90-tych: por. A.Gralinska —
Toborek, Sacrum: an Issue of the Avant-garde, or of Postmodernity?, ,, Bulletin de La Société des Sciences et
des Lettres de £.6dz”, 1998 r., vol. XLVIII, s. 139-155.
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politycznej: ,,Swiat artystyczny - pisze Marek Krajewski - zaréwno na poziomie
instytucjonalnym, jak i w odniesieniu do konkretnych jednostek, zostal w pierwszej
potowie lat osiemdziesiatych przedzielony linia demarkacyjng, jaka przebiegata
przez cale spoteczenstwo, dzielgc je na nas i ich, wladze i spoteczenstwo, opozycje
i kolaborantéw,(...) onymi stali si¢ nie tylko ci, ktorzy w sposdb otwarty
kolaborowali, ale takze ci, ktorzy pozostawali wobec catej tej sytuacji obojetni”**°,
Taka nienormalna dla sztuki sytuacja sprowokowata nowg postawe artystyczng,
zupelnie niespodziewanie zbiezng z tym, co dzialo si¢ w zachodniej sztuce
postmodernistycznej, cho¢ zrodzong w innym kontek$cie. Mtodzi artysci z takich
grup jak LUXUS, Gruppa, Neue Bieriemiennost, rozpoczeli gr¢ z ukladem
artystycznym, publiczno$cig i1 sztukg. Trudno nawet powiedzie¢, ze byla to gra
wykalkulowana 1 wyrachowana, raczej postawa obronna, wynikajacg z bezradnos$ci
wobec ustalonych uktadow.

W malarstwie, rzezbie 1 instalacjach artystow, ktorzy nie chcieli si¢ wigzaé
ze sztuka zaangazowang (cho¢ czasem pokazywali swoje prace na wystawach
przykos$cielnych), widoczne staty si¢ intertekstualne strategie dekonstruujace i
ikonografi¢ religijno-patriotyczng 1 symbolike sacrum, jak réwniez catg ikonosfere
opanowang przez witadze. Cytat, pastisz, parodia, stylizacja, groteska, absurdalne
zestawienia symboli, ironia wynikajaca z odmiennos$ci tytulu i obrazu staty sie
podstawowymi tworczymi metodami, ktore generowaly obrazy, a jednoczes$nie
pozwalaly na zachowanie dystansu wobec zewngtrznych naciskow. Ekspresyjna
forma mita by¢ wyrazem ciaglej radosci i przyjemnosci ptynacej z malowania.
Gloéwng zaleta malarstwa, jak twierdzit Ryszard Grzyb, jest ,,mieszanie farb,
dotykanie ptotna p(;dzlem”947. Zawsze jednak ta mieszanina barw 1 linii uktadata si¢
w figure, zdeformowang i schematyczng, ale wywotujaca asocjacje, wskazywata na
tematyczno$¢, co zwykle potwierdzal tytul: ,to, co przedstawia si¢ jako czysta
aktywno$¢-spontanicznos¢, malarskos¢ bez formy, odbywa si¢ przez odwotlania, a
zatem takze ich kosztem”®*®- zauwaza Ewa Mikina. I w tym wlaénie momencie
rodzita si¢ gra artysty ze sztuka i z odbiorcg. Pewne typowe motywy np. wizerunek
Matki Boskiej Czegstochowskiej, uzywane byty w sposob zaskakujacy i niezgodny z
tradycja ikonograficzng, a przede wszystkim z konwencja religijno-patriotyczng w
tym czasie panujgcg w sztuce. W obrazie R.Grzyba Matka Boska z kokardkami
wizerunek Matki Boskiej zostal ,,udomowiony” przez umieszczenie pomigdzy
kuchennymi naczyniami, a jednoczesnie przez domalowanie dziewczecych
kokardek — upersonifikowany®. Szymon Wt.Urbafiski w obrazie Stacja
Solidarnos¢ ukazuje kilka par w uS$cisku, ustawionych rzedem pod S$ciang
zwieficzona napisem SOLIDARNOSC. Posagowe, zimne postaci bez wyrazu,
objete sztywno jakby zamrozone, to dobry przyktad demontazu mitu Solidarnosci.
To, co mialo by¢ spontaniczng, wspolnotowa aktywno$cig tu zamienia si¢ w
zamrozony, schematyczny gest wyizolowanych postaci.

%8 M.Krajewski, ,, Gruppa”: pomiedzy, czyli nigdzie, [w:] Awangarda w perspektywie postmodernizmu,
red. G.Dziamski, Poznan 1996, s. 160.

%" R.Grzyb, Jak ja sobie czasem mysle o malarstwie, [W] Co stychaé. Sztuka najnowsza, Warszawa
1989, s. 98.

%8 £ Mikina, Nie-do-mowa, [w:] Co stychaé. Sztuka najnowsza, Warszawa 1989, s. 31.

%9 Obraz ten wprawdzie nie nalezy juz do sztuki lat 80-tych, pochodzi z 1990 roku, ale wydaje si¢ tu
dobrym przyktadem strategii podejmowanej przez artystow z Gruppy takze wczesniej.
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Ewa Ciepielewska maluje Ali Agce, negatywnego bohatera, niedosztego zabojce
papieza. Gdy jednak przyjrzymy si¢ temu obrazowi — widzimy nieszczesliwg twarz
mezezyzny pomiedzy dwoma umundurowanymi zandarmami. Kontrast ujgcia Ali
Agcy — w czerwonej bluzie, odwréconemu ku nam nas twarzg, 1 aresztujacych go
mezczyzn — jeden odwrocony tylem drugi bokiem — z ciemng twarzg o zacigtym
wyrazie 1 zotto blyszczacym oku — powoduje zmiane rdl, inwersje: oto ofiara
pomiedzy oprawcami®®. Wszystko to za§ w konwencji pop-artowskiej — z
uproszczonym, szablonowym modelunkiem, jaskrawymi barwami, filmowym
zblizeniem 1 kadrowaniem, powoduje dodatkowe napiecie i wywotluje niepewnos¢
odbioru. Swiat, ktory powstaje w wyniku takiego dziatania wydaje sic nam bliski
poprzez zastosowane znane nam motywy. ,,Nie potrafimy jednak rozpozna¢ w tych
pracach spojnej opowiesci, dzieki ktorej te elementy posiadajg znaczenie, ich
znajome ksztalty stajg si¢ obce 1 niezrozumiate, nie mamy juz pewnosci, czy na
pewno o nasz §wiat chodzi™®!.

Wszystkie te przyklady moga nam pokazaé¢, w jaki sposdb ujawniano
mitotworcze dziatanie ikonografii sztuki ,,zaangazowanej” 1 jak je demontowano.
Cho¢ trzeba zaznaczy¢, ze w wypowiedziach autoré6w nie pojawia si¢ tak jasno
sformulowany cel: ,,sztuka podziwu jest doskonale bezinteresowna i nie zmierza do
zadnego celu. Dziataniom bezcelowym zadna forma akceptacji nie zagraza” —
twierdzil Ryszard Wozniak™?. Demontaz ikonografii dokonuje si¢ poprzez
beztroski, kpiarski, przedrzezniajacy stosunek do ,,powaznej” 1 znaczacej
ikonografii. Ogo6lne wrazenie absurdu, chaosu 1 btazenady rozmywa
dekonstruujacy, a niejednokrotnie obrazoburczy charakter sztuki ,,nowych dzikich”.

Warto spojrze¢ na jeszcze jeden aspekt tej sytuacji, mozemy bowiem
zauwazy¢ na zasadzie kontrastu, mechanizmy , literackiego™ odbioru, jaki odrodzit
si¢ w recepcji sztuki ,,przykoscielnej”®. Ten sposob odbioru charakterystyczny byt
jeszcze dla XIX wiecznego malarstwa historycznego, opartego na Swiadomosci
ikonograficznej. M.Poprzecka opisuje zespot oczekiwan konstruujgcy taki odbior:
,Glowne wymaganie, jakie si¢ tu manifestuje, to mozliwo$¢ rozpoznania sytuacji
jako znanej. (...) odbiorca (...) chce mie¢ poczucie poruszania si¢ na znanym,
opanowanym gruncie. Jego oczekiwania okreslone s3 przez strategi¢
>>pewnosci<<.(...). Horyzont oczekiwan  jest odbiciem pewnego
Swiatopogladu(...), ktéry kazat dostrzega¢ w §wiecie przejrzyste uporzadkowanie,
kazal wierzy¢ w mozliwo$¢ wyjasnienia wszystkiego przez odwotanie si¢ do
historii, praw spolecznych, regut psychologicznych, a wigc czynnikow, jakie miaty
harmonijnie ze sobg wspotzy¢, zapewniajac cato$ciowg wiedze o cztowieku, jego

%0 Inwersja jest czgsto stosowang dzi$ strategig artystyczna, np. Marcus Harvey stworzyl portret Myry
Hindley — morderczyni dzieci, z odciskéw dzieciecych raczek. Ofiary buduja tu portret mordercy-bohatera. Por.
M.Wasilewski, Seks, pienigdze i religia. Rozmowy 0 sztuce brytyjskiej, Poznan 2001, s.10. Na tej samej zasadzie
dziatata wystawa Piotra Uklanskiego Faszysci — ukazywala kata jako bohatera, uruchomita najpierw mit
niemiecki z czasow faszystowskich — przystojnego i inteligentnego oficera, jednoczesnie ukazujac jak zostal on
wykorzystany w przemysle filmowym, zamieniajac si¢ w mit gwiazdora. Intencje ,,demityzacyjne” w pracy
Uklanskiego sa jednak wyrazniejsze niz w pracy Harveya.

%1 M.Krajewski, op. cit., s. 168.

%2 Zadna to tyle co kazda- dodaje Ewa Mikina - gdyz ta pozorowana obojetno$¢ artystow pomagata im
uczestniczy¢ w przedsigwzigciach tak prywatnych jak i przykoscielnych”. E.Mikina, op. cit., s. 37.

%3 0 odbiorze literackim: por. M.Poprzecka, Czas wyobrazony. O sposobach opowiadania w polskim
malarstwie XIX wieku, Warszawa 1986.
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. .. , . 5,054 . ,
losach 1 miejscu w spoteczenstwie”™". Dzieta artystow z Gruppy czy Luxusu, z

jednej strony wywotywaty taki styl odbioru poprzez zapozyczanie pewnych
znanych motywow ikonograficznych, by zaraz zaktoci¢ go brakiem przejrzystosci,
uniemozliwieniem logicznego polaczenia ze sobg znanych motywow,
zaskakujacym zderzeniem z tym, co niestosowne, czyli zakwestionowaniem
decorum®®. Jednocze$nie niezwykty wplyw na odbidr prac mial kontekst miejsca.
Te same obrazy na zbiorowych wystawach ,,nowych dzikich” pod patronatem
Andrzeja Bonarskiego czy Ryszarda Ziarkiewicza byly odbierane jako drwina ze
sztuki przykos$cielnej, w galeriach przykoscielnych za$ traktowano je jako wyraz
miodzienczego buntu, pozytywna prowokacje, refleksje nad podstawowymi
warto$ciami i ludzka egzystencja™®.

4. Modele swiadomosci ikonograficznej

Przyktad sztuki ,,przykoscielne;” lat 80-tych, przybliza nam model takiej
swiadomosci ikonograficznej, ktéra opiera si¢ na konwencji, micie 1 stereotypie.
Schizofreniczno$¢ zycia w rezymie totalitarnym — rozdwojenie na to, co fatszywe 1
prawdziwe, legalne 1 nielegalne, wywotywato postawy alegoryczne. Za pomocg
tego, co dozwolone, mowiono to, co niedozwolone, i tak tez odczytywano przekaz
»miedzy wierszami” — w sposob alegoryczny. Takie deszyfrujace podejscie kazato
widzie¢ alegoric takze tam, gdzie jej nie byto™'. Stworzenie miejsc pewnej
wolno$ci wypowiedzi wcale nie oznaczalo zniesienia schizofrenii. Dlatego oprocz
autentycznie symbolicznej postawy J.Boguckiego, widzacego wyjscie z
rozdwojenia w  przemianie duchowej, wigkszo§¢ artystbw w  ruchu
»przykoscielnym” prezentowala postawe alegoryczng. Artysta komunikowat si¢ z
widzem za posrednictwem jednoznacznych obrazow, gdyz chcial zamanifestowaé
swa postawe nie tyle twodrcza, a czg¢sto nawet nie $wiatopogladowa, co
obywatelska. G.Sztabinski zauwaza, ze wielu artystow uzywato motywu krzyza czy
wizerunku Matki Boskiej Czgstochowskiej jako cytatu peinigcego tylko funkcje
poswiadczenia przynaleznosci do grupy stawiajacej opor wiadzy®®. Korzystali wiec
z symboli tradycyjnych, najbardziej czytelnych, cho¢ nie zawsze potwierdzajac ich
tradycyjny sens ikonograficzny. Byl to zabieg intertekstualny, ktory na polu
literaturoznawstwa nazywa si¢ konfraktura, gdy np. teksty modlitewne przenoszono
na plaszczyzne polityczna®™. Wyjatkowa sytuacja kazala tez artystom szukaé
nowych motywow, ktorych znaczenia nie trzeba bylo w tym czasie ttumaczy¢, gdyz
nalezaly do codziennego doswiadczenia. Nie zauwazano ich podwdjnego
znaczenia, od razu przechodzac od literalnej do alegorycznej warstwy. Gdy jednak

%% Tamze, s. 136.

%5 Bardzo czeste byly zderzenia motywow i tematow religijnych z seksem, brutalnie przedstawianym.
To byta z jednej strony reakcja na pruderyjnos¢ sztuki przykos$cielnej, z drugiej zas na ,,reglamentacje seksu” w
Polsce Ludowej. Por. P.Leszkowicz, Ucieczka od erotyki. Seks jako strategia sztuki krytycznej. Szkic o polskiej
sztuce krytycznej w latach 1960-7980. Wiadza — sztuka-seks, [w:] Sztuka a erotyka, 1.6dz 1994, s. 445-471.

%6 por, A.Wojciechowski, Czas smutku, czas nadziei. Sztuka niezalezna lat osiemdziesigtych, \Warszawa
1992, B.Stoktosa, Dualizm swiata przedstawionego w malarstwie Marka Sobczyka, ,,Obieg”, 1991, nr 1, s. 7.

%7 7.Grzywacz wspominal, ze jego akt Lezgca (z cyklu Wiosna'82) czesto kojarzono z kobietami
internowanymi w Gotdapii.

%8 G.Sztabinski, Cytat i gra. Problemy postmodernizmu w sztukach plastycznych, [w:] Postmodernizm
po polsku, red. A. Izdebska i D. Szajnert, £.6dz 1998, s. 140.

%9 por. H.Markiewicz, Odmiany intertekstualnosci, ,Ruch Literacki”, 1988, z. 4-5, s. 260
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odejda $wiadkowie tego czasu, znow potrzebne beda szczegdlowe badania
ikonograficzne, by obrazy odczyta¢®®, takze te ,dekonstruujace ”, gdyz i ich
zrozumiato$¢ jest uzalezniona od mitéw, ktore demontuja. Wystarczy podaé
przyktad ironicznego obrazu R.Wozniaka: Czerwony rogalik co rano na sniadanie
przedstawiajacy czerwony potksiezyc 1 palme. Mamy tu typowy komentarz do
»peerelowskiej” codziennosci wypowiedziany za pomocg motywow wzigtych nie z
tradycji ikonograficznej, lecz z otaczajgcej rzeczywistosci: czerwien jednoznacznie
odnoszono do komunizmu, rogalik kojarzyt si¢ z luksusem, co jaki§ czas przez
wtadze zapowiadanym (,,ciepte buteczki” — okreslenie ministra Krasinskiego,
weszto do jezyka codziennos$ci jako okreslenie niespelnionej obietnicy), palma to
firmowy znak margaryny, ktora zastepowata niedostepne masto. Czytelnos¢ obrazu
jest wiec uzalezniona od zewnetrznego kontekstu, wraz z jego zmiang traci swa
oczywistos¢. Po upadku systemu z totalitarnego 1 wprowadzeniu demokracji —
zanikta potrzeba kodowania obrazow, a co wigcej, wiele niespelnionych nadziei
spowodowato, ze artySci przestali utozsamiaé si¢ ze spoteczenstwem. Zwlaszcza
sztuka krytyczna, ktéra dzi§ zajmuje si¢ z zatozenia dekonstrukcja wszelkich
mitow, sytuuje artyste w konflikcie ze spoteczenstwem, czy konkretng grupa.

Nurt zwigzany z osoba J.Boguckiego ukazuje, jak méogiby wyglada¢ model
symboliczny, powracajacy do pierwotnych korzeni sztuki - sacrum. lkonografia
bytaby tu zaledwie mata czastkg symbolicznej sztuki, obok rytuatdéw, przestrzeni,
kontemplacyjnej atmosfery wywotanej muzyka i $wiatlem. Jeden warunek jednak
jest tu oczywisty — musi by¢ wspdlny punkt odniesienia, wspdlne znaczone, ktore
wyznaczata wiara (dla J.Boguckiego niekoniecznie chrzescijanska). Byl to wiec
model  wyznaniowy. Przemiany ustrojowe przyniosly takze zmiany
Sswiadomosciowe 1 szczegolne uwrazliwienie na wolno$¢, takze Swiatopogladowa,
stad szybkie rozstanie artystow i Kosciota®™. Taki model nie znalazt kontynuacji w
nowych warunkach, takze dlatego, ze uzaleznial znaczenie dzieta od miejsca. A
takiego stalego miejsca dla sztuki nie bylo. Wystawy J.Boguckiego byly czasowe,
goscinnie organizowane w Kos$ciotach, a wystawiane na nich prace nie spetniaty
wymogdéw (m.in. ikonograficznych) stawianych sztuce sakralnej, nie moglty wiec
pozosta¢ w éwiqtyniachgsz. Uniwersalny 1 wydawaloby si¢ ponadczasowy model
oparty na symbolu okazal si¢ jednak krotkotrwaty 1 takze uzalezniony od
zewnetrznego kontekstu.

Sztuka dekonstruujgca spoleczne 1 narodowe mity, a zatem 1 konwencje
ikonograficzne, takze jest pewnego rodzaju modelem $wiadomosci ikonograficzne;j.
Poprzez wszelkie intertekstualne strategie wcigz nawigzuje do tradycyjnych i
wspotczesnych motywdw, nie ma jednak do nich stosunku alegacyjnego. Podobnie
jak zachodnia sztuka postugujaca si¢ tradycjg jak magazynem obrazow, tak i w
Polsce w tym nurcie sztuki, ktory znalazt swa kontynuacje w latach 90-tych, artysci
swobodnie przemieszczali si¢ miedzy tematami i motywami nie zwazajac na ich

29

%0 Juz dzi§ ukazuja sic leksykony ,tlumaczace” kultur¢ i codzienno$¢ PRL-u, np., Z.Zblewski,
Leksykon PRL-u, Krakéw 2000.

%0 zwigzkach sztuki z Ko$ciolem w Polsce, z punktu widzenia tego drugiego por. ks.
A.W.Nieweglowski, Nowe przymierze Kosciota i srodowisk tworczych w Polsce w latach 1964-1996
(doswiadczenia warszawskie), Warszawa 1997.

%2 J Bogucki myslat o stworzeniu takiego miejsca spotkan, tworczosci i kontemplacji i nazywat ten
projekt Asram.
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pierwotne znaczenie. Co jednak ciekawe, rzadko wykorzystywali sztuke dawna,
raczej nawiazywali do rodzimej tradycji awangardowej (np. W.Strzemifiski®®® oraz
realizmu socjalistycznego, i oczywiscie owczesnej sztuki ,,przykoscielnej”. Co
cickawe, w dalszym ciggu tworczos¢ artystow z Gruppy czy Luxusu wydaje si¢
ikonograficzna, ze wzgledu na jej ,,polityczny” wymiar. Tych artystow laczyla ze
wszystkimi artystami drugiego obiegu jawna 1 manifestowana nieche¢ do systemu.
Wiasnie watki polityczne, cho¢ ironicznie przedstawiane, sg tutaj jednoznaczne 1
czytelne. Dalsza droga tworcza artystow z Gruppy ukazuje, ze ich postawa wobec
tradycji malarskiej, wobec pewnych artystow, np. Andrzeja Wroblewskiego®®, jest
jednak petlna powagi 1 szacunku. W poréwnaniu z malarstwem mtodszego pokolenia,
obecnie dochodzacego do glosu na scenie artystycznej w Polsce, ich obrazy wyzwalaja
che¢ poszukiwania znaczen i1 dajg mozliwos¢ ich odnalezienia.

%3 Mozna tu poda¢ przyklad Marka Sobczyka Lewoslawie, 3:5:8. Tradycyjne przedstawienie Serafina
zarysowane zostato na tle konkretnego obrazu W. Strzeminskiego. Motyw posiadajacy konkretne znaczenie w
sztuce religijnej zderzony tu zostal z dzietem, ktére z zatozenia ma by¢ nieprzedstawiajace i nie wychodzace
znaczeniem poza sztuke. To zderzenie, jak pisze M.Krajewski, ,,doskonale oddaje religijng zarliwo$¢
modernizmu, ktéry nie tyle eliminuje wiare na rzecz racjonalnego poznania, co raczej zmienia jej przedmiot, za$
jeden wariant zbawienia zastepuje innym’’. M.Krajewski, Co? Sztuka. Czym? Malarstwem, [w:] Marek Sobczyk,
Doktadnosé¢ i Doskonalosé Obrazu, [kat. wyst.], Bunkier Sztuki, Krakéw 2001, s. 43.

%4 §zczegolny dialog z malarstwem A.Wroblewskiego podejmuje Jarostaw Modzelewski.
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il.48.Kaziemirz Malewicz, Autoportret, 1933
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il. 49. Balthus, Ulica, 1933
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> NOW MES PETITS
b POURLA FRANCE/

i1.50. Roy Lichtenstein, A teraz moi mili za Francje,

il. 51.Eric Fischl, Bad Boy, 1981
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il. 52.Pawet Kowalewski, Nim kur zapieje trzykro¢ sie¢ mnie zaprzesz Piotrze, 1985

il. 53.Peter Blake, A Bigger Splasch, 1967
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il.54 Cindy Shermann, bez tytutu, 1982 il.55. Cindy Sherman,bez #ytutu, 1982

il. 56. Robert Longo, Wojny korporacji ,1982
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il. 58. Robert Rauschenberg, Alegoria, 1959
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il.59. Chuck Close, Autportret, 1968

il. 60.Andy Warhol, Twenty Jackies, 1964
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il. 62.Sigmar Polke, Oboz, 1982
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il. 63.Anselm Kiefer, Drogi ludzkiej mgdrosci: Bitwa w Lesie Teutoburskim, 1978
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I. 64. Marek Sobczyk, Polonia, Bolonia, Dysleksja, 2000
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il. 66.Jarostaw Modzelewski, Wczasowicz w kolobrzegu, sen,
1999
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il. 68.Cindy Sherman, bez tytutu #216, 1989

il. 69. Yasumasa Morimura ,Monna Lisa in its Origin, 1998
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il.  70.Yasumasa Morimura, Bodegon  (Gruszki z  nosami), 1992
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il. 72.Yasumasa Morimura, Portret (Futago), 1988-1990
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il.74.Peter Blake, Spotkanie albo Dobrego dnia Panie Hockney, 1981-3
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i1.76. David Salle, Dylemat Lampwicka, 1978
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il. 78.Peter Steir, Serie Breughela (Vanitas stylu), 1982-84
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il. 80. Muriel Castanis, Stojgca postaé w kapturze, 1983



239

il. 81. Peter Halley, Blue Prision, 2001

il. 82.Peter Halley, Red Cell., 1988
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il. 84. Mark Tansey, Action painting, 1984
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i.85. Roy Lichtenstein, Zoétte i zielone pociggniecia pedzlem, 1966

——

—iT. éG. Rob Scholte, Mondrian revisited

sia‘iew,tkif?
strzeminski -
o myla'mi sie

il. 87. Pawet Susid, Stazewski,Strzemiski mylgmi sie
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il. 90. Lukasz Korolkiewicz, 13 grudnia 1981 rano, 1982
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il 92. Wyst. Niebo nowe i ziemia nowa?,1985, Ognisko mitosci Jerzego Beresia,
w glebi Gogota Jerzego Tchorzewskiego
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il. 94. Szymon.Wt. Urbanski, Stacja Solidarnosé, 1987
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il 97. Ewa Ciepeilewska, Ali Agca, 1985
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Z.akonczenie

Czy swiadomos$¢ ikonograficzna jest jeszcze istotna dla sztuki wspodiczesnej i
czy moze nam pomoc jg zrozumieé, czy tez potrzebna jest tylko do rozpoznania dziet
sztuki dawnej? Czy wspotczesne alegorie 1 narracje wspottworzg trwatg Swiadomosé
ikonograficzng, czy ja wzbogacaja, czy wrecz odwrotnie, zamazujg jej wyrazisto$¢?
Na te pytania probowalismy odpowiedzie¢ poprzez przeglad i pordwnanie dawnych i
wspoélczesnych  teorii  alegorii, symbolu i storii. Podsumujmy wigc nasze
dotychczasowe rozwazania.

Zacznijmy od alegorii, o niej przeciez moéwi si¢ dzi§ najwigcej. Trwajagca w
sztuce juz od starozytnosci, jest sposobem wyrazenia konkretnego, abstrakcyjnego
pojecia za pomocg odpowiednio dobranych 1 skomponowanych elementéw
wizualnych. Alegoria dawna jest podporzadkowana celowi- pojeciu, ktére mozna
wyrazi¢ stowem (jak pisat Goethe — zjawisko zamienione w pojecie). Sredniowieczna
alegoria wyraza nie tyle res, lecz verba. Res stuza jej tylko jako materiat, ale co
wazne, s3 to przedmioty —symbole. Alegorie postuguja si¢ symbolami, ale z calej ich
wieloznacznosci wybieraja jedno znaczenie, odpowiadajace danemu celowi — pojeciu.
Najczesciej alegoria jest personifikacjg, ktora staje si¢ uosobieniem pojecia dzieki
symbolom zamienionym w atrybuty. Alegoria moze by¢ takze narracyjna, opowiadac
historig, ktora ma sens literalny, ale stuzy przekazaniu moratu. I to jeszcze jeden
wazny cel alegorii — morat, praktyczna nauka, zwigzana z zyciem. Jak bowiem méowi
Dorothy L.Sayers, Rzymianie jako pierwsi ,,odkryli w sobie wewnetrzny rozdzwigk
migdzy wiedza a uczynkami(...) z bolesng pewnoscia, jaka daja wilasne przezycia
wiedzieli, co znaczy powiedzenie >>widze 1 uznaje¢ dobro ale id¢ za ztem<< (...) gdy
cztowiek uswiadomit sobie ostro swdj wewnetrzny konflikt, zaczal poszukiwac
literackiego sposobu wyrazania nowych uczué¢”®®. Alegoria jednak byta proba
pogodzenia sprzeczno$ci, nadania sensu psychomachii, byla uznaniem ale i
przezwyci¢zeniem schizofrenii. Co pozostato dzi$ po dawnej alegorii? Gdy powraca z
wygnania (mowigc o alegorii trudno nie ustrzec si¢ alegorii), jest juz inna, okaleczona,
a 1 $wiat podczas jej nieobecno$ci si¢ zmienil. Niewiele pozostalo w nim zjawisk,
ktore moze zamieni¢ w poje¢cie 1 je zobrazowac. Niezmiennie moze si¢ jeszcze odnies¢
do $mierci, wolnosci 1 demokracji, ale tylko tej pierwsze nie da si¢ jeszcze
podwazy¢®™. Postuguje si¢ przedmiotem, ktéry nie jest juz symboliczny. Wedhug
W.Benjamina alegorysta pochyla si¢ nad martwym przedmiotem — fragmentem
niegdysiejszej catosci, 1 zeby go ocali¢, nadaje mu znaczenie. Z braku wyzszego,
wzorcowego porzadku alegorysta montuje poszczegdlne fragmenty, a nie komponuje
wedtug wzoru. Zamiast kierowa¢ odbiorce ku jednoczacemu pojeciu, podkresla swa
niekoherencje¢. Alegoria traci swag jednoznaczno$¢. Chyba, ze potraktujemy ja jako
alegori¢ realng — alegori¢ ruiny — wtedy sama bedac ruing, odnosi si¢ do ruiny —
muzeum czy kultury. Tak powstala alegoria jest tylko potencja znaczen, ktore ujawnic
ma si¢ dopiero w odbiorcy. Tak wiec liczy na alegoreze, a takie podejscie wymaga
swiadomosci ikonograficznej, zwtaszcza, gdy wsréd wykorzystanych przez alegoryste

%5 D.L.Sayers, O pisaniu i czytaniu utworéw alegorycznych, ,,Pamietnik Literacki” 1975, t. LXVI, z. 3,
s. 198.

%6 Czasem mozna odnie$é wrazenie, ze jedynym przychylnym jej srodowiskiem jest polityka. Jezyk
polityki przesiaknigty jest alegorig i metaforg — zawsze z moratem.
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przedmiotéw znajda si¢ dawne dziata sztuki. Aby je ocali¢, trzeba im przywrocic
znaczenie. Gdy jednak postaramy si¢ ja odczyta¢ wykorzystujac znajomos$¢
ikonografii, ujawni si¢ jej schizofrenicznos¢ i1 brak mocnej podstawy. Wbrew swojej
nazwie, nie ma ona szans na odnowienie ikonograficznej wspdlnoty sztuki dawnej i
wspotczesne;.

Symbol — zanim jeszcze Goethe napisat jego teori¢, zawsze byl intuicyjny i
wieloznaczny. Odnosit si¢ do prawd wiary, idei, standéw duszy, nie mozna go bylo
zamkng¢ w stowie. Byl uobecnieniem znaczonego w znaczacym — przedmiocie,
roslinie, zwierzgciu, barwie, rytmie (dlatego moght przetrwa¢ nawet w sztuce
bezprzedmiotowej). Symbol byl organiczng jedno$cig: materii i ducha, formy i idei,
przyrody 1 duszy. Powstawal dzigki intuicji, a nie pracy intelektualnej. W swej
najbardziej radykalnej postaci byt hierofanig — objawieniem boskiego w materii — stad
jego zwiazek z miejscem S$wietym. Kazdy przedmiot moze sta¢ si¢ symbolem -
objawieniem, w okreslonym miejscu — kontekscie®®, a moze by¢ to tak sacrum
religijne (jak u J.Boguckiego), jak i sacrum sztuki - Wackenroderowski ,,dom, w
ktérym na wieczne czasy przechowuje si¢ najgodniejsze podziwu dzieta ludzkiej reki”,
gdzie oczekiwac trzeba ,,jak przy modlitwie, btogostawionych godzin, w ktdrych taska
Niebios o$wieci objawieniem rzeczy wyzszych, gdy dusza zespoli si¢ w jedno z
dzietami artystow”*®®. Im blizsze sacrum sztuki sacrum religijnemu, tym szansa na
symbol wicksza — stad obrazy M.Rothki nigdzie nie oddzialuja mocniej niz w
kaplicy®®®. Gdy wiec zanika podzial na sacrum i profanum, gdy pozostaje samo
profanum, nie ma miejsca dla symbolu. Takze muzeum dostrzegane jest dzi$ jako
miejsce alienacji dzieta a nie objawienia. Symbol ze swoja tendencja ku totalno$ci,
zjednoczeniu, blizszy jest modernizmowi, (zwlaszcza w nurcie metafizycznym), niz
postmodernizmowi.

Zwykle sobie przeciwstawiane symbol i alegoria, maja jedng cech¢ wspdlng —
funkcje oznaczania, maja kierowa¢ ku temu, co poza obrazem i1 poza Swiatem
materialnym. Maja wigc kierunek wertykalny. Gdy J.-F.Lyotard pisze: ,,do$¢ juz
ptaciliSmy za tgsknote za calo$cig i jednym, za pojednaniem zmystowosci i pojecia, za
przejrzystym i komunikowalnym doswiadczeniem™®”’, wypowiadajac wojne catosci —
wypowiada jg tez symbolowi. Alegoria moze przetrwac, odcigta od pojec 1 idei nabiera
charakteru horyzontalnego i rozszerza si¢ w granicach $wiata sztuki.

Narracja, ktorej powrdt takze jest gtoszony wspodtczesnie, zwykle nie potrzebuje
swiadomosci ikonograficznej. Dawna, klasyczna storia wcale nie skupiata si¢ na
narracji, zastgpowata ja ikonografig, majac poteznego sojusznika w literaturze.
Swiadomo$¢ ikonograficzna polegata na umiejetnosci potaczenia obrazu z literatura i
innymi, znanymi obrazami. Jak pisze Micke Bal ,obraz, ktory widzimy jest
podporzadkowany znaczeniom, o ktorych Wiemy”97l. Kazdy element, rozpoznany w
obrazie jako odniesienie do konkretnej historii zezwalal na interpretacje innych

%7 Zauwazmy, ze obrazy czy figury uznane za $wiete zwykle z punktu widzenia estetycznego sa kiczem
religijnym.

%8 \W.H.Wackenroder, Serdeczne wyznania milujgcego sztuke zakonnika,[w:] Teoretycy, artysci i
krytycy o sztuce 1700-1870, red. E.Grabska, M.Poprzgcka, Warszawa 1974, s. 236.

%9 Kaplica dominikanek w Huston Chapell w Teksasie.

%70 J.F.Lyotard, Odpowied? na pytanie: co to jest postmodernizm?, [w:] Postmodernizm. Antologia
przektadéw, red. R.Nycz, Krakow 1998, s. 61.

1 M.Bal, Reading Rembrandt. Beyond the Word-Image Opposition, Cambridge, 1991, s. 181
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, . . ..972 ,ye ., . . . ,
elementéw wedle tej historii »Jesli rozumie¢ rozpoznanie jako odpowiedz

czytelnika — zaktada M.Bal, moze by¢ ono pomocnym, nie zastaniajacym, lecz
otwierajacym oczy sposobem wzmocnienia $wiadomosci kulturowego procesu
kazdego aktu czytania czy widzenia jakie jest w nie uwiklane. Rozpoznanie moze
takze da¢ iskr¢ do krytycznej odpowiedzi, ktéra nie bylaby mozliwa bez
ikonograficznego podparcia”973. Narracja postuguje si¢ odbiorca sztuki, chcac
przetozy¢ obraz z powrotem na stowo. Stad W.J.T.Mitchell udowadnia, ze milczace
dzieto nie moze obejs¢ si¢ bez narracji. W XIX wieku, gdy sztuka chciata opowiadaé
poza literaturg lub jak literatura — skupita si¢ na narracji, ktérg chciata osiggnaé za
pomocag gestu, pozy, nastgpstwa czasu, wiele zapozyczajac od teatru. Gdy po
modernistycznym okresie milczenia, narracja wraca do sztuki — zwykle nie wymaga
ani znajomo$ci literatury, ani starych konwencji ikonograficznych®*. Artysci
swiadomi Lessingowskiego odcigcia obrazu od akcji, raczej symuluja narracje niz
rzeczywiscie opowiadaja, a nadanie sensu takim obrazom pozostawiaja odbiorcy.
Dawna storia zamienia si¢ dzi§ czesto w ,,story”, malg opowiastk¢ bez ambicji
poznawczych, opowiadang dla rozrywki i koniecznie prywatng. Czg¢sto jednak pod jej
pozorng lekkos$cig ukryta jest metanarracja — opowies¢ o sztuce 1 wtedy $wiadomos¢
ikonograficzna i znajomos¢ sztuki niezbedna jest dla jej rozpoznania.

Wspotczesng sztuke, gdy obserwujemy ja w kontek$cie stosunku do
swiadomosci 1 tradycji ikonograficznej mozna podzieli¢ na dwa nurty. Pierwszy,
wykorzystujac obrazy tak zaczerpnigte z tradycji sztuki jak 1 wspdiczesnej ikonosfery,
szczegblnie mass mediow, zdaje si¢ prezentowaé obecny stan umystu
bombardowanego obrazem. Jakby J.Huizinga piszac stowa: ,caly $wiat stal si¢
obrazem (...) sama mysl mogta juz teraz udac¢ si¢ na spoczynek(...)”975, miat przed sobg
ekran telewizora. Koniec tego zdania wyjasnia jednak, ze dotyczy ono S$wiata
Sredniowiecznego: ,,wyobrazenie $wiata bylo tak nieruchome, tak zastygle, jak
katedra, ktora $pi w Swietle ksiezyca”. Dzi§ rzeczywisto$¢ zastonigta jest obrazem:
migotliwym, zmiennym, wirtualnym. Ikonografia dawna, razem z calg swiadomoscia
znaczen stata si¢ rownorzednym, rownie migotliwym, reprodukowalnym obrazem jak
obraz z ekranu telewizora. W przewrotny sposob spehnia si¢ koncepcja André Malraux
0 Muzeum Wyobrazni. Jak zauwaza D.Crimp, autor tego pomystu biorgc za narzg¢dzie
realizacji swego szczytnego celu ukazania potggi ludzkiego talentu fotografig, nie
przewidziat skutkéw tego przedsiewzigcia. Przede wszystkim fragmentaryzujac (np.
przez pokazanie detali) dzieto 1 wyciagajac je z kontekstu pozbawia je pierwotnego
znaczenia, dalej zestawiajagc obok siebie dzieta odlegle 1 odmienne, uzyskuje
wprawdzie mozliwo$¢ formalnego pordéwnania, poszukiwania stylu, narusza jednak
heterogeniczno$¢ sztuki, a przede wszystkim pozwala przemoéwi¢ samej fotografii.
Dzi$ juz dobrze wiemy, ze fotografia nie jest przezroczystym medium, obiektywnym
zapisem rzeczywistos$ci, ale specyficznym, odrgbnym jezykiem wypowiedzi. Tak wiec
Muzeum bez sScian nie jest muzeum sztuki, ale ,fototapeta” — symulacjg. Tak
zhomogenizowana, zreprodukowana, a wigc pozbawiona oryginalnosci sztuka, moze
dzi$ stanowi¢ material do generowania kolejnych obrazéw. Oczywiscie mozemy w tej

" Tamze, s. 188.

"% Tamze, s. 188.

9% Oczywiscie sg artyéci nawigzujacy do literatury, ale ci zwykle poshuguja si¢ nie narracja, lecz
symbolem, np. K.M.Bednarski w Moby Dicku.

%% J Huizinga , Jesien sredniowiecza, wyd. 3, Warszawa 1974, s. 252.
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mozaice obrazow poszukiwaé glebszych sensow, bedzie to jednak zabieg
interpretacyjny, a nie rozpoznanie.

Swiadomo$é ikonograficzna w tym nurcie zamienia si¢ w magazyn obrazow,
czy ,,fotograficzng pamig¢¢”. Pamie¢ taka nie gra jednak roli, ktérg rezerwowat dla niej
Robert E.Mueller tworzac koncepcje mnemestetyki, gdzie w pamigci-muzeum
kumulowane sa doswiadczenia wywotane przez dzieta sztuki i zapewniajg im
nie$miertelno$é¢®’®. Wrecz odwrotnie, kazdy obraz tak dzieto sztuki jak 1 fotos czy
reklamowy plakat, staje si¢ tylko pozywka dla nast¢epnych, jest przedmiotem
gotowym, do dalszej obrobki. Im blizej XXI wieku, tym ta tendencja jest
wyrazniejsza. W polskim malarstwie mtodego pokolenia, np. grupy £Ladnie czy wielu
innych artystow, wszystko moze byé obrazem zwlaszcza to, co juz jest obrazem®’’-
oktadki ptyt, ulotki reklamowe, kadry z filméw, stare malarstwo i Kkicz religijny,
komiks, fotosy pism kobiecych a nawet instrukcja uzycia tamponu. Gdy ,,naturalnym”
srodowiskiem malarza nowoczesnego bylo miasto, to srodowiskiem wspolczesnych
jest $wiat przetworzonych przez media elektroniczne obrazow.

Drugi nurt, krytyczny broni sztuki przed flirtem z idea, ktéra przeksztalcita si¢
w ideologi¢ lub mit. Niejednokrotnie uzywa do tego celu $wiadomosci
ikonograficznej, by za jej posrednictwem zdekonstruowaé zastany porzadek. Mity
narzucajg pewien uogolniajacy, nie znoszacy dyskusji wzorzec, sztuka krytyczna zas
podwaza to, co uznawano za pewne, ironizuje, oSmiesza, wytragca z rownowagi,
analizuje, dazy do rozwarstwienia, albo nazywa mit po imieniu. Wchodzi wiec w
konflikt z tradycja ikonograficzna, ktora miata charakter scalajacy, Panofsky uwazat
przeciez dzielo za synteze idei, tresci i formy. Swiadomo$¢ znaczenia uzytego tematu
czy przedmiotu jest dla efektu sztuki krytycznej bardzo wazna, bez jego rozpoznania —
nie byloby dekonstrukcji®’®. Stad zwykle nie siega do motywéw ikonograficznych
znanych tylko koneserom sztuki, lecz wybiera te najbardziej jeszcze zywotne —
symbole narodowe, religijne, najbardziej popularne obrazy (jak np. Olimpia Maneta),
ale 1 znaki firmowe, czy portrety gwiazd filmowych, by zderzajac je z odmiennymi
znaczeniami, stawiajagc w obcym kontekscie, wytraci¢ widza z nawyku ,latwego”
rozpoznawania znaczen, a co dociekliwszym podpowiedzie¢ co najmniej kilka innych
rozwigzan. Sztuka krytyczna rozbija takze mity modernizmu — zwlaszcza mit o
milczeniu sztuki. Tak jak teoretycy nadaja znaczenia ,,milczagcemu” modernizmowi,
tak samo 1 artySci wykorzystujac, cytujac, przetwarzajagc modernistyczne dzieta,
sugeruja ich pozaobrazowg tres¢. Zaznaczy¢ jednak trzeba, ze ani jedni, ani drudzy nie
proponujg innego, trwatego 1 calo§ciowego modelu znaczeniowego. Ich celem nie jest
zastgpienie jednego porzadku innym, wprowadzenie nowej reguly, ale
zdekonstruowanie  tego  pierwszego, kwestionowanie  jego  zasadnosci®’’.
Przypomnijmy — zadaniem sztuki (a coraz czeSciej takze teorii i krytyki) jest
zadawanie pytan, a nie dawanie odpowiedzi.

96 RE.Mueller, Mnemestetyka: teoria pojmujgca sztuke jako mnemonike donioslych —aktéw

Swiadomosci, [w:] Eidos sztuki, red. M.Gotaszewska, Kakow 1988, s. 232.

97 Wystawa Pawla Eubowskiego w Galerii 261 przy ASP w Lodzi zatytulowana byta Obrazy obrazéw.

%78 Przypomnijmy, ze wérod postaw wobec mitu Roland Barthes wymienia tez demistyfikatorska — gdy
mit zostaje rozszyfrowany, odebrany za oszustwo. Por. R.Barthes, Mitologie, Warszawa 2000, s. 260.

%" Stad krytyka modernizmu Rosalind Krauss, ktora odnajduje zasade ,.kraty”, jest postrzegana jako z
gruntu modernistyczna.
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W jaki wigc sposob bada¢ wspotczesng, figuralng sztuke, ktora niewatpliwie
generuje znaczenia pozaobrazowe? lkonografia nie jest juz efektywnym narz¢dziem,
nie ma mozliwosci weryfikacji poprawnosci interpretacji, jest bezradna wobec
rozplenienia si¢ znaczen i zdystansowania si¢ do nich samego tworcy, badanie zrodet i
wedrowek motywow nie stworzy spojnego obrazu uniwersum ikonograficznego. Takie
uniwersum nie istnieje, wielo$¢ obrazow, tekstow, wydarzen rozprasza odbiorcow na
mate grupki wspdlnych zainteresowan czy jednorazowych doswiadczen. To za mato
by powstala tradycja. W zamian mozna tropi¢ odniesienia, analizowac, porzadkowac,
poréwnywac — 1 temu stuzg badania intertekstualne.

Ten stan jednak nie musi by¢ jednak trwaly. Zauwazmy, ze w naszych
rozwazaniach ciagle pojawiat si¢ watek kontekstualizacji sztuki. Wyjatek sztuki
polskiej lat 80-tych potwierdza mozliwo$¢ zaistnienia takich zewnetrznych warunkow,
ktore obudzg lub zmuszaja artyste do odnalezienia zerwanej tacznosci z odbiorcg za
pomoca wiasnie ikonografii. W czasie, gdy pisane sg te slowa, w $wiecie rosnie
niepokdj zwigzany z zaskakujagcym zderzeniem wolnosci, liberalizmu i demokracji z
fundamentalizmem 1 terrorem. Wszystko staje si¢ mozliwe, reakcje spoteczne sa
nieprzewidywalne a pragnienie bezpieczenstwa 1 stabilnosci moze okazac si¢ silniejsze
od umitowania wolno$ci. Jak zareaguje na te wszystkie zawirowania sztuka, okaze si¢
juz niebawem.

Na koniec jednak wr6émy do mysli Aby Warburga, od ktorej rozpoczelismy
nasze rozwazania o S$wiadomosci ikonograficznej. W przeciwienstwie do metody
E.Panofsky’ego, ktérej nie mozna efektywnie przedtuzy¢ na sztuke nowoczesng i
wspoélczesng (z pewnymi wyjatkami oczywiscie), koncepcja A.Warburga ukazuje
swa niestabngcg aktualnos$¢ i staje si¢ coraz bardziej popularnaggo. Zainteresowanie
nie tyle motywem ikonograficznym, co znaczeniem ludzkiego gestu, zbliza
dociekania A.Warburga i1 do wspdlczesnych interdyscyplinarnych badan ludzkiego
ciata 1 gestuggl, jak 1 do zywo interesujacej si¢ tymi problemami sztuki
wspotczesnej. I cho¢ setki lat dzielg nas od poganskiego antyku i Renesansu, to
jednak ujawnione przez A.Warburga mechanizmy powstawania sztuki wydaja sie
wcigz obecne. Nie chodzi tu jednak o rozpoznanie we wspdlczesnej sztuce
symbolicznych gestow 1 zlokalizowanie ich zrédta w sztuce dawnej, lecz raczej o
ukazanie, jak dzi§ artysta, za pomoca zupelnie odmiennych $rodkéw moze
uruchomi¢ podobne procesy oswajania lekow i dystansowania si¢ do nich poprzez
symbol — obraz, a co wigcej przeanalizowac je i uSwiadomi¢ widzowi. Z drugiej za$
strony podazajac za myslag A.Warburga, mozna wiele powiedzie¢ o twodrczosci
niektorych wspoiczesnych artystow i wysungé¢ pewne przypuszczenia dotyczace
trwatosci symbolu przechowywanego w ludzkiej pamieci.

Zobrazowany gest symboliczny, co zadziwiajace, rzadko zajmowal teoretykow
sztuki 1 badaczy, ktorzy raczej widzieli w nim wyraz emocji, narzedzie prowadzenia

%% Mysl Warburga odkrywana jest dzi$ podobnie jak Waltera Benjamina, czesto sg zreszta ze soba
porownywani. Por. M.Rampley, The Remembrance of Things Past. On Aby M. Warburg and Walter Benjamin,
Wiesbaden 2000 i tenze, Archives of Memory: Walter Benjamin’s Arcades Project and Aby Warburg’s
,»Mnemosyne Atlas”, [w:] The Optic of Walter Benjamin, ed. A.Coles, London 1999.

%! Badania mowy ciala sa dzi§ rozwijane przez psychologie, socjologie etnografie, antropologie, a
przeciez problemy ciata zywo interesuja dzi$ takze filozofow, historykoéw, kulturoznawcow.
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narracji, wreszcie element kompozycyjny obrazu®?. Wpisany byt w ikonografie jako

nosnik okreslonych uczu¢, powtarzany przez kolejnych artystow wedlug zasady
decorum. By uzasadni¢ pojawienie si¢ danego gestu w obrazie szukano jego
pierwowzoru 1 starano si¢ ujawnic¢ artystyczne zapozyczenia. Nie thtumaczono wiec ich
pojawiania si¢ stanem umyslowosci epoki, wynikiem starcia irracjonalnego z
racjonalnym, lecz ikonograficzng konwencjg. Nie traktowano wigc gestow jako pathos
formulae. Przypomnijmy, ze ten termin [Pathosformel] stworzyl A.Warburg na
okreslenie zobrazowanego gestu cztowieka, zawierajagcego tadunek psychicznej
energii plynacej z pierwotnego przezycia®®. Czlowiek pierwotny, emocjonalnie
odbierajac niezrozumialy Swiat zewnetrzny, uruchamia ,,orientacyjne” mechanizmy
obronne poprzez ,fobiczny odruch”, ten za§ zapisuje si¢ w pamigci jako obraz.
Rytualne gesty nasladujace przyrode i1 przez to racjonalizujgce przyczyny zjawisk,
odbijajg si¢ w pamiegci jako obrazy, niosagce ukryta energi¢ leku 1 wedruja utajone
przez epoki i kultury. Takie pathos formulae moga by¢ przywotane w obrazie przez
artyste, 1 w zaleznoS$ci od jego talentu i1 szczego6lnej wrazliwo$ci, budzg dionizyjskie
moce, badz stajg si¢ symbolem opanowujacym fobie, albo tez pustym znakiem-
alegorig. Symbol jest wigc wynikiem zrownowazenia mi¢dzy tym co racjonalne, a co
naturalne, artysta malujacy gest, juz go nie wykonuje, lecz poszukujac dla niego formy
— oczyszcza 1 zamienia w obraz. Zwycigstwo rozumu moze jednak pozbawi¢ go
symbolicznosci, a jak gest zamienit si¢ w pusty znak, pokazal doskonale G.Courbet.
Racjonalny wiek XIX sttumit bowiem gest: ,,Wyzsza klasa ludzi w Wiktorianskie;j
Anglii traktowata gestykulacj¢ jako dziatanie naturalne i stad jako prymitywne — pisze
M.Herzweld. Jako cecha okresu dzikos$ci w ewolucji czlowieka 1 w istocie jako jedyna
expressive recourse prawdziwych dzikich (...) stala w zupelnym kontrascie do
precyzyjnego jezyka ludzi wyksztatconych, szczegodlnie Europejczykéw, ktorych
réznorodnos$¢ jezykowa byla znakiem ich transcendentnej jednosci”®®*. Dlatego tez
ograniczano gestykulacje, kontrolowano emocje, co $wiadczyto o ucywilizowaniu i
wysokiej kulturze osobistej”®. Giorgio Agamben zauwaza, analizujac XIX-wieczne
studia psychiatryczne choréb zwiazanych z ,lapsusem czynnosci”™®®, ze dwczesne
mieszczanstwo zgubito swoje gesty, przestato by¢ panami swego sposobu poruszania
si¢, 1 cho¢ nie podaje przyczyny tego zjawiska, ukazuje jego skutki w sztuce®'.
,Ludzie, ktorzy tracg niewymuszono$¢ swoich ruchdéw, maja obsesje gestow. By¢
moze nie jest dzietem czystego przypadku, ze wlasnie w tym samym czasie, kiedy
ludzie stracili — jezeli mozna tak powiedzie¢ — swoje zewngtrze, oddajg si¢ swemu
wnetrzu, oddaja si¢ psychologii. Mozna tu przytoczy¢ wiele przykltadow: jezeli

Y) . . T .. . . . .. . , ..
%2 Historia wzruszy widzow jesli przedstawieni na obrazie ludzie okaza swe uczucia jak najwyrazniej”

— pisat L.B.Alberti i wyjasnial, ze wzruszenia poznajemy z gestow. Dodawat jednak, ze w kazdym ruchu nalezy
dazy¢ do wdzigku i pigkna, a najwigcej wdzigku i zycia nadaja cialom ruchy skierowane ku gorze. L.B.Alberti,
O malarstwie, [w:] Mysliciele, kronikarze i artysci o sztuce. Od starozytnosci do 1500., red. J.Biatostocki, wyd.
11, Warszawa 1988, s. 381 i 380.

%3 Doktadnie ta tematyka jest omoéwiona w I czeéci, rozdz. |.

%4 M.Herzweld, Anhtropology Through the Looking Glass: Critical Ethnography in the Marguins of
Europe, Cambridge 1987, s.136, cyt. za: M. Brocki, Jezyk ciata w ujeciu antropologicznym, \WWarszawa 2001, s.
61.

%5 por, M.Brocki, op. cit., s. 61.

%6 Badania Gillesa de la Tourette, J.MCharcota i A. Depica ukazaty psychiczne choroby ujawniajace
si¢ blednymi, nie efektywnymi ruchami i gestami, np. histeria czy apraksja.

%7 G.Agamben, Teoria gestu: czyste srodki, [W] Estetyka na $wiecie, red. M.Gotaszewska, Krakow
1997,t. V, s. 137.
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przyjrze¢ si¢ sztuce konca wieku, sztuce zwanej pompierskq, jej dzieta przejawiaja
obsesje gestu, koncentruja si¢ na nim, na tym, co ludzie wowczas tracili”®®. Idac tym
topem G.Agamben jednak zle interpretuje badania A.Warburga, uwazajac, ze
,koncentrowaty si¢ one na gestach rozpatrywanych jako zwierciadlo pamigci
historycznej, na sporze o przyznawane mu przeznaczenie i na wysitkach artystow i
filozofow (ktorzy zdaniem Warburga ocierali si¢ o obled) zmierzajacych do
uwolnienia si¢ od tego przeznaczenia, aby uwolni¢ gesty ze sfery wyobraZeﬁ”gsg. »W
catej historii sztuki obecne jest wolanie, krzyk o uwolnienie wyobrazen w ich gestach,
o przywrocenie ruchu wyobrazeniom”**- pisze Agamben, nie zdajac sobie sprawy, ze
dla A.Warburga to wlasnie zamiana gestu w obraz byla najwyzszym stopniem
,unieszkodliwienia”, przeobrazenia jego mocy. Tyle tylko, ze resztki gestow
cztowieka cywilizowanego juz takiej mocy nie posiadaty. Do czasu, gdy nie artysci,
ale politycy odkryli ich symboliczng moc 1 wykorzystali w swoim interesie.
Zauwazmy, jakim narzedziem w re¢kach totalitaryzmu stal si¢ gest, postawa, mimika.
Nie miejsce tu na dociekania, co bylo przyczyna tak powszechnej, spolecznej
akceptacji przerysowanego gestu, ktory stat si¢ rytualem, faktem jednak jest, ze pod
ptaszczem racjonalnos$ci 1 historycznego uzasadnienia, gesty obudzity najczarniejsze
moce dionizyjskie.

Sztuka za§ w XX wieku zatracita umiejgtno§¢ opanowywania niszczacych sit za
pomocg symbolicznego obrazu. Tradycja awangardowa skierowata uwage tworcow w
rejony gestu artystycznego, a nie obrazowania gestu jako takiego. Mogt to by¢ gest
wyboru — jak u Duchampa, czy pozniej gest malarza — jak u Pollocka®. Analizy
konceptualne gestu pozbawiaty go symbolicznosci i zamienialy w pusty znak™?.

A jednak co jaki$ czas pojawia si¢ artysta szczegdlnie uwrazliwiony na gest i staje
si¢ wyrazicielem zbiorowe] pamigci — no$nika symboli. Zwrdci¢ uwage cheieliby$Smy
tu na tworczos¢ Zofii Kulik z lat 90-tych. Artystka ta poprzez wykorzystanie postaci
ludzkiej w konkretnej, znaczacej pozie, uruchamia wszystkie mechanizmy
orientujgce lgk w strong obrazu. Od 1987 roku tworzy z fotografii duze kompozycje
oparte na konkretnym, ornamentalnym wzorze. Specyfika tych prac jest to, ze uzyte
w nich fotografie przedstawiajag m.in. nagich mezczyzn w ekspresyjnych pozach
zaczerpnietych ze sztuki dawnej, lub ze wspotczesnych medidw, przede wszystkim
telewizji. Zwykle te postaci wyposazone sg dodatkowo w przedmioty: kij, draperig,
sztandar, sznur. Obok nich wystepuja tu fotografie budynkéw, np. Patacu Kultury
czy Bramy Brandenburskiej, ludzkich thuméw, ale takze roslin, np. ostu, czaszek,
pociskow, grotow, roznych narzedzi jak widelec, nozyczki itp. Wszystkie te
fotografie — , . kwatery” o standardowych wymiarach 50x60 cm, starannie dobrane,
utozone sa w wielkie kompozycje o wyraznym, symetrycznym ukladzie,
wzorowanym na maswerkach, ottarzach, perskich dywanach. Tak zrealizowane
prace wpisuja si¢ w wiele wspotczesnych dyskurséw dotyczacych totalitaryzmu,

%8 Tamze.

% Tamze, s. 138.

%0 Tamze, s. 139.

9L O gescie artysty por. m.in. B.Frydryczak, Miedzy gestem a dyskursem. Szkice o teorii sztuki,
Warszawa 1998.

%92 Mozna tu przytoczy¢ przyktad cyklow fotograficznych Z.Dubaka, Gestykulacje, gdzie gesty, kiedys
symboliczne, utrwalone na pomnikach i nagrobkach, przez powtorzenie i zestawienie w fotografii pozbawione sa
pierwotnego znaczenia.
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wtadzy 1 zniewolenia, feminizmu, mass mediow, jezyka sztuki i jej udziatu w
manipulowaniu cztowiekiem itp. My jednak spdjrzmy, jak sprawdza si¢ tu mysl
A.Warburga o pathos formulae.

Zofia Kulik wykorzystuje wszelkie symboliczne gesty zwigzane z rytualami
wladzy: defilowanie, salutowanie, prezentowanie broni, Heil Hitler, gest V i inne.
Obudzong, irracjonalng moc ukryta w tych gestach natychmiast rozbraja poprzez
ich serializacjg¢, zamiang w ornament. Poprzez plaski obraz wydaje si¢ je
neutralizowa¢, ale jednak 6w ornament, ta struktura, w ktorg gesty sa wpisywane
jako ,,martwy material”, takze moze nie$¢ za sobg znaczenia zwigzane z rytuatlem —
gdy jest to np. forma ottarza czy gotyckiego okna. Prace Z.Kulik dziataja wiec
wcigz na granicy migdzy Igkiem a oswojeniem. ,,Boje si¢ sama siebie — tego, ze tak
dobrze czuje¢ i1 potrafi¢ zobrazowaé poddanstwo - moéwi artystka. (...) Akceptujac
>>podporzagdkowanie<< jako swoj problem i temat, petna strachu 1 nienawisci
wobec sytuacji, w ktorej wystepuje przymus podporzadkowania si¢ — mszcze si¢
artystycznie, chwytajac za kazdg bron (symboliczng 1 formalng), uzywana
przeciwko mnie”*®. W ten sposob ukazuje nam si¢ niejednoznaczno$é tak gestu jak
I konstrukcji, w ktorg jest wpisany. Utkany z ludzkich cial dywan moze nies$¢
najbardziej przerazajace asocjacje, a moze by¢ odbierany jako ,,zwyciestwo
dobroci, triumf >>recznej robotki<<, ktéra zamieniata totalitaryzm w >>dywan
fotograficzny<<"***. Kontekst ustanawia znaczenie symbolu, i to takze jest dzis
podstawowym wnioskiem w badaniach nad gestem symbolicznym. Moshe Barasch
porownujac motyw ikonograficzny z pathos formula, wskazuje na intencjonalng
jednoznaczno$¢ tego pierwszego (potwierdzang przez atrybut), a niejednoznacznos$¢
drugiej. Pathos formula jest pozbawiona artykulacji, ten sam dramatyczny gest
moze pojawi¢ si¢ w roéznych przedstawieniach o odmiennej tematyce. Gest nie
wskazuje na konkretng emocj¢ — tre§¢ (jak chcieli akademicy), lecz na jej
nat¢zenie. Mozna doda¢ — nat¢zenie zawsze tego samego leku. Sami czasem, nie
znajac kontekstu, mamy trudnos$¢ z rozpoznaniem, czy kto$ si¢ Smieje czy placze.
Podobnie jest z gestami konwencjonalnymi, obdarzonymi réznymi znaczeniami, w
zalezno$ci od kultury narodu czy grupy spotecznej®. Uniwersalno$é prac Z.Kulik
polega wiec na tym, ze uzywa ona symboli utrwalonych w pamigci zbiorowej, ale
ich znaczenia konkretyzujg si¢ dopiero w odbiorze, na zasadzie skojarzenia tego, co
zbiorowe i tego, co indywidualne.

Bardzo waznym elementem koncepcji A.Warburga jest dystans. Zamiana
gestu rytualnego w obraz powinna by¢ wynikiem dystansowania si¢ artysty wobec
pierwotnego leku, ktory wywolat ten gest. I tu podaje A.Warburg przyktad techniki
en grisaille (malarstwo monochromatyczne nasladujace ptaskorzezbg). ,,Grisaille
umozliwito opanowanie antycznych formut patosu, nie poddajac si¢ ich dziataniu 1
jednocze$nie zachowujac pierwotna energic zawarta w obrazie”*®. Z Kulik uzywa
czarno-biatej fotografii 1 nie ukrywa charakterystycznych elementow
strukturalnych tego medium, jak ziarno czy format arkusza papieru, co mozemy

%93 Kwiekulik, ,,Exit” 1991, nr 5, s. 150-161.

%4 J.Marciniak, Sztuka jest bronig bezbronnych. O wystawie , Broii symboliczna” Zofii Kulik,
http://www.arka.katowice.opoka.or....ka/l/IS/rec_bron_symboliczna.htm, z dn. 20.09.1999.

9% por. M.Brocki, Jezyk ciata w ujeciu antropologicznym, Cz. IV Gesty symboliczne, Warszawa 2001.

96 j.Szczuka, MNEMOSYNE sztuka jako organ spolecznej pamieci, ,,Roczniki Humanistyczne”, 1998,
T. XLVI, z. 4, s. 146.
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, 997 . . . . ..
uznac¢ za element dystansu™ . Ten dystans pojawia si¢ tez w sferze przedstawienia,

gdy np. pozostawiony, nie wykadrowany ekran telewizora ujawnia zrodto danego
obrazu. Wszystkie gesty i pozy sa powtdrzeniem tego, co juz w kulturze obrazowe;j
si¢ pojawito. ,,Ja niczego nie wymyslam- wyjasnia Z.Kulik. Caty czas postuguje si¢
formami wizualnymi, ktére juz na $wiecie istniejg 1 istniatyby beze mnie. Po prostu
nie chce dodawac nic nowego, a zreszta, jak wiadomo wszystko juz byto. Rowniez
nie oceniam uzywanych faktow wizualnych. Ja je zestawiam. One nawzajem si¢
komentuja”®®. Artystka nie poddaje sie¢ dziataniu pathos formulae, ale to nie
oznacza, ze pozbawia je mocy, wrecz przeciwnie, jak Sama przyznaje:
,hieratycznos$¢ 1 usztywnienie formalne powoduja, ze obrazy nabieraja mocy, ich
zadaniem jest >>widza<< ukorzy¢ i rzucié¢ na kolana”®®®. A.Warburg obawiat si¢
odrodzenia irracjonalnych sit, ktore przez czlowieka pierwotnego zamknigte
zostalty w micie. Ten gest racjonalizacji, w kazdej chwili moze by¢ uchylony, gdy
mit staje si¢ rzeczywistoéciqlooo, a tak stato si¢ w totalitaryzmie.

Tu pojawia si¢ ciekawy 1 intrygujacy watek porzadku. A.Warburg uwazat, ze
obraz -symbol prowadzi do uporzadkowania $wiata, walczyt z monstrami chaosu.
Z . Kulik nie ma juz takich ztudzen: ,,Centryzm, symetria, porzadek, figuralny
ornament, narzucenie sobie pewnych juz istniejacych wzoréw struktur (pomniki,
medale, mandale, dywany 1 bramy), ktére staram si¢ wypetni¢ wlasnym
szalenstwem [podkr. A.G.-T] — oto formotworcze zasady komponowania”'*!. Gdy
temu porzadkowaniu ulega przede wszystkim cztowiek, to sam fakt porzadkowania
moze sta¢ si¢ monstrum: ,,Nie pokazuje indywidualnego cztowieka; cztowiek to
drzazga, ktora rozdrabniam dowolnie i powielam, a z nich buduj¢ kompozycje”'**®
— prowokujaco stwierdza autorka prac. W czasach, ktorymi zajmowal si¢
A.Warburg- w starozytnosci i renesansie, obrazotworcza moc pozostawata w rekach
artystow, 1 to dawato spoteczenstwu duza dozg¢ bezpieczenstwa. Dzi§ obrazy
wymknety si¢ spod kontroli, staty si¢ niebezpiecznym narzedziem w rekach
manipulantow 1 szalencéw. Z takich wlasnie obrazéw Zofia Kulik tworzy swoj
Atlas Mnemozyne'®. Jest on doskonala analiza jezyka wiadzy. Sama artystka
mowi, ze jej sztuka jest ,,proba odpowiedzi na pytanie, jakim jezykiem budowane
sg relacje migdzy jednostka a wladza, jak uzywane sg do tego media. (...) Staram
si¢ pokazac¢ (...) jak wykorzystano formy sakralne w propagandzie totalitarnej, czy
tez w jaki sposOb uzywano na przestrzeni wiekoéw draperii”1004.

Jeszcze jeden element 1laczy Z.Kulik z koncepcja warburgianskg —
szalenstwo, co podkreslilismy w jej wypowiedzi. To obraz jest sposobem na
opanowanie wlasnego szalenstwa i szalenstwa historii.

%7 por. A.Szymczyk, Znikajqcy punkt. Struktura w pracach Zofii Kulik. Zwr6¢my uwage, ze to co w
interpretacji intertekstualnej bytoby uznane za dyskurs czysto artystyczny — poziom ,meta”, w kontekscie
warburgianskim moze by¢ dostrzegane w zupetie innym znaczeniu.

%8 p Sarzynski, Natchnienie jest mi obce, Rozmowa z Zofig Kulik, laureatkq nagrody Paszport
., Polityki”, ,,Polityka” nr 6, 8 luty 1997, s. 49.

%9 Kwiekulik...

109 Stad nieche¢ Warburga do rozwoju awiacji, ktora urzeczywistnia mit o Ikarze. Por. cz. I, rozdz. 1.

1% Kwiekulik...

1002 Tamze.

1993 Dlatego wydaje sie, ze to wiasnie pordwnanie jej prac do Atlasu Mnemozyne jest trafniejsze niz np.,
Merzbau Schiwttersa. Por. cz. Il, rozdz. II.

1004 P.Sarzynski, op. cit., s. 49
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Warto wspomnie¢, ze tworczos¢ 1 artystyczna postawa Z.Kulik przybliza
nam takze problem alegorii. Kompozycja Wspanialos¢ siebie pokazana na
wystawie Polonia Polonia w 2000 roku w Zachgcie, jest w pelni alegoryczna,
jednoczes$nie $wietnie analizuje jezyk alegorii. W niepodleglej Rzeczpospolitej nie
heroiczna personifikacja walczacej Polonii, ale wiasnie Polonia- Krélowa staje si¢
bohaterka kulturowa. Taka Figura wciela¢ powinna wartosci tworzace site
zbiorowosci, uosabia¢ spoleczny a nawet kosmiczny porzqdeklOOS. | oto sztuczna,
bo ztozona =z geometrycznych elementow, posta¢ kobiety- krolowej o
niewzruszonej twarzy samej artystki, z korong z pidr. Odziana jest bogato — lecz
ornamentem zdobigcym jej szaty sa zndw meskie postaci w roznych pozach. Nad
nig z dwu stron widnieje sierp i1 krzyz, w r¢kach za§ zamiast jabtka i berla trzyma
ogoérek 1 dmuchawiec. W ten sposob Z.Kulik ukazuje ironicznie caly majestat
wspotczesnej, schizofrenicznej Regina Poloniae, a robi to za pomocg starej broni -
alegorii. Wszystkie wymienione przez M.Porgbskiego cechy postawy alegorycznej
tu odnajdujemy: sklonno$¢ do gigantyzacji, rozcinanie 1 przeciwstawianie,
uproszczenia. Kolo Fortuny zamienia tu krolewskie berlo w kaduceusz - ogoérek.
Kt6z lepiej od artystki moglby zanalizowac tak mit Polonii jak i sam jezyk alegorii.
Jesli wiec we wspodlczesnosci mozemy dopatrywac si¢ alegorii, to ta zdystansowana
alegoria Zofii Kulik jest najlepszym przykladem, najblizszym jej tradycyjnego
znaczenia, cho¢ ironicznie przeksztatconym.

Tworczos¢ tej artystki w obecnym ksztalcie nie bylaby chyba mozliwa bez jej
wcezesniejszych dziatan, w duzej mierze badajacych takze problem symbolicznego
gestu. W duecie z Przemystawem Kwiekiem w latach 70-tych i 80-tych stworzyta
Pracowni¢ Sztuki Dziatan, Dokumentacji 1 Upowszechniania. Ich praca juz wtedy
skupiata si¢ na ujawnianiu dziatania mechanizmoéw represji, ujawniania znaczen
gestow, przedmiotow, dziatan, za pomoca, jak pisze Jerzy Truszkowski: ,,tworzenia
ztozonych zespolow wizualnych bazujagcych na elementach symbolicznych,
budowanych z niekonwencjonalnych materiatéw”'°. To wiagnie ten ,, performerski”
okres tworczosci umozliwit artystce ujawnienie mocy gestu i znaku'®"’.

Dochodzimy w ten sposob do niezwykle waznego nurtu sztuki, ktéry znow
ujawnia gest z calg jego zlozonosScig, a jest to performance. W tej niezwykle
roznorodnej tworczej aktywnos$ci odnajdujemy i wycelowane przeciwko kulturze gesty
wywotujace irracjonalne moce w rytuatach akcjonistow wiedenskich, jak i rytualne
gesty Jerzego Beresia tgczace archetypy z symbolika religijng i narodowa, czynione W
przekonaniu o misyjnej roli sztuki. Sa takze performances ujawniajace symbolike w
tym, co przez codzienng powtarzalno$¢ =zagubilo swe duchowe znaczenia.
»Performance jest bowiem szczegdlng strategia uczenia nas wlasciwego patrzenia na
wszelkie nasze codzienne czynnosci'%®- twierdzi Klaus Groh. I tu warto przywotaé
dziatalnos¢ Zbigniewa Warpechowskiego, ktory obdarzony jest niezwykla intuicja,

1095 M Mastowski, Gest symbol i rytualy polskiego teatru romantycznego, Warszawa 1998, s. 18.

1008 3 Truszkowski, Zofia Kulik Wielokrotnie naswietlane fotografie, ,,Exit” 1996, nr 3, s. 1258.

%970 duecie Kwiekulik por. m.in. Kwiekulik, ,.Exit” 1991, nr 5, s. 150-161, J.Truszkowski, Poetyzacja
pragmatyki, ,,Exit” 1998, nr 3, s. 1748-1749, M.Michatowska, Kwiekulik i rzeczywistosé¢, ,,Opcje”, 2001, nr 1, s.
48-52.

1008 " Groh, Teoretyczna idea sztuki performance, [w:] Pefrormance. Praca zbiorowa, oprac.
G.Dziamski, H.Gajewski, J.St.Wojciechowski, Warszawa 1984, s. 63
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umystfowym napieciem'®, ktoére owocuje ujawnieniem symbolu w czynnosciach
bezposrednich, codziennych 1 pragmatycznych jak i w symbolicznych, ktére ulegly
konwencjonalizacji. W trakcie akcji przedmioty, gesty, dzialania ujawniajg swa
symboliczno$¢ i1 sa racjonalizowane, energia przez nie wywotana nie jest niszczaca,
lecz budujgca. Oto jak G.Sztabinski opisuje proces u$wiadamiania sobie
symbolicznos$ci gestow w trakcie akcji Z.Warpechowskiego: ,,Performance rozpoczeto
otwieranie okragtej puszki z rybami w oleju. (...) Zachowywat si¢ jak kazdy z nas
podczas przygotowywania positku. Gdy wyciagnat cate wieczko, podniost blaszke do
gory. Olej sptywat z niej widocznymi kroplami. I w tym momencie normalna,
bezposrednia czynnos¢ w $wiadomosci widzow (a by¢ moze samego performera)
zaczela uzyskiwaé sens symboliczny. Okragla blaszka stata si¢ hostig. (...)Potem
przystapit do dalszej czg¢sci performance. Wykorzystywal w niej rozne inne
przedmioty zwigzane z czynnos$cig jedzenia.(...) W pewnym momencie potowg talerza
zblizyt do szyi. Powstal wowczas obraz wywotujacy ponownie wyrazne skojarzenia
kulturowe. Przeciez to wyobrazenie misy z gtowa §wigtego Jana Chrzciciela po $cigciu
— pomyslatem™ ™. Artysta nie moralizuje, nie uczy, nie tworzy nowych symboli, ale
wywoluje juz istniejace, przechowywane w zbiorowej pamigci 1 uswiadamia je sobie
jak 1 widzom. Udowadnia, ze w dalszym ciggu za pomocg wizualizacji, bez stéw,
mozna odnalez¢ kulturowg wspolnote oparta na symbolu. Ale tez, na tle innych
artystow (takze performerow) Z.Warpechowski coraz czesciej wystepuje jako obronca
tej wspolnoty. Moze glebokim powodem jego gestow stat si¢ Iek o sztuke i szerzej -0
kulture?

Aby Warburg zainteresowany byl nie tyle badaniami sztuk plastycznych, co
ogoblng nauka o kulturze [Kulturwissenschaft] a ikonografi¢ traktowat jako pomocna i
wazng, ale nie jedyng metode. Wychodzit bowiem poza granice gatunkéw 1 poza
granice dyscyplin. Sztuka XX wieku takze przekroczyta wszelkie ramy gatunkowe,
rozszerzyta pole swych zainteresowan, wykorzystala nowe media, zatarta granice
miedzy kulturg wysoka 1 niskg. Obserwacja takiej sztuki prowokuje do ciagtego
dostosowywania, ulepszania i rozszerzania narzgdzi badawczych. A.Warburg staje si¢
patronem badan interdyscyplinarnych, studiow nad kulturg wizualng, a przede
wszystkim antropologii kulturowej, gdyz swoje dociekania kierowat ku jednemu
celowi — poznaniu psycho-historii czlowieka ,.w walce o osiggniecie rozwagi”**.
Artysta jawit mu si¢ jako ten, ktory ma tagodzi¢ ,,odwieczne sprzecznos$ci tkwigce w
naturze ludzkiej”, prowadzi¢ cztowieka od mitycznej do naukowej orientacji 2. Czyz
wspoltczesna sztuka nie jest wcigz uwiktana w ten sam spor migdzy mitem a rozwagg?
Nawet jesli nowoczesnos¢ proklamowata autonomie sztuki, jej wyzwolenie od mitu i
symbolu, jak wykazuje dzien dzisiejszy, a wiedziat to takze Warburg, wszystko zalezy
od kontekstu. Gest artysty ujawniajacy wspolng wszystkim ludziom pamig¢ symboli,
moze by¢ wlasnie tym niezwykle pozagdanym dzi§ pomostem mig¢dzy sztuka dawng a

1099 W swych ksigzkach opisuje stan napiecia, w jakim znajduje si¢ przed performance, takze zmiany
zachodzace w nim podczas i po akcji. Por. Z.Warpechowski, Podrecznik, Warszawa 1990.

1010 G Sztabinski, Dzialanie i sens twérczosci Zbigniewa Warpechowskiego, ,,Exit”, 1996, nr 1, s. 1148-
1149.

W0 A Warburg, cyt. za: J.Szczuka, ,,Per monstra ad sphaeram”. Aby Warburg i jego biblioteka,
,Konteksty”, 1999, nr 1-2, s. 28.

1912 Tamze.
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wspolczesng, tu wiec moze, a nie w samej ikonografii nalezy szuka¢ metody badan
sztuki jako ludzkiej natury.
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il. 97. Marek Firek, Cwiczymy samogtoski — 7, 2000

ndoslnw l(c.tluzﬂ‘l.’r bardzo 0 wyleczona, niedawno mge,
dbywajoc przed freningiem specj yczny masaz.

il. 98.Marcin Maciejowski, ,, Radostaw Katuzny bardzo dba o wyleczong noge”, 2000
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