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J a k  już na początku zaznaczyliśmy, nie było naszym  zam iarem  dać pełnej 
re lacji z przebiegu w spom nianych pięciu sem inariów , a raczej przedstaw ić główne 
nu rty  dyskusji, tem aty, które nie znalazły się w  program ie poznańskiej sesji. Kon­
cepcja sem inariów  i sesji została już w pierw otnych naszych założeniach jasno 
sform ułow ana jako „perm anentna sesja”, k tórej pierwszy etap  zam knęły obrady 
poznańskiej sesji Ogólnopolskiej SHS. Spotkanie robocze podjęto po rocznej przer­
wie, jesienią 1979 r., organizowane już wspólnie przez Poznański Oddział S tow arzy­
szenia H istoryków  Sztuki i In s ty tu t H istori Sztuki UAM. Sem inarium  „w yprow a­
dziło się” z m iasta  do pałacu w  Rogalinie — Oddziału M uzeum Narodowego w  Po­
znaniu. Jednodniow e dyskusje w ydłużyły się i wówczas, w  1979 r., otrzym ały naz­
wę „Spotkania R ogalińskie”. Spotkania te m iały zachować charak te r poprzednich, 
to znaczy forum  dyskusyjnego, gdzie wygłoszone refera ty  służą jako pretekst do 
dyskusji, bez zam iaru pełnego naśw ietlenia i rozpracow ania danego tem atu, za­
chow ują raczej ch a rak te r spotkań roboczych niż sem inariów  akadem ickich. P o­
nadto  coroczne spotkania okazały się doskonałym  instrum entem  rozpoznającym 
aktualny  stan  polskich badań nad sztuką X IX  w., polskich środowisk historyków 
sztuki, a zarazem  form ą konsolidacji środowiska.

Poznański eksperym ent wznowiono po rocznej przerw ie, przygotowując tym 
razem  łódzką sesję Stow arzyszenia H istoryków  Sztuki w  1979 r., poświęconą „Tra­
dycji i innow acji”. Tem aty podejm ujące zagadnienia sztuki X IX  w., (stanowiące 
około połowę wygłoszonych referatów ) zostały wcześniej przedstaw ione i prze­
dyskutow ane w  Rogalinie. D rugą część sem inarium  w ypełniła dyskusja nad tem a­
tem  II Spotkania, którego m ateria ły  publikujem y poniżej. Dalsze spotkania poświę­
cono kolejno następującym  tem atom : III  — „Pom niki X IX -w ieczne” (1980), IV — 
„A rtysta w  X IX  w ” (1983). Prow adzone w  Rogalinie prace rem ontowe zmusiły or­
ganizatorów  do szukania na okres przejściowy nowej siedziby. O statnie IV Spotka­
nie Rogalińskie odbyło się w  Czerniejewie, w listopadzie 1983 r.

János Brendel

„TEATR”, „TEATRALNOŚĆ” I „TEATRALIZACJA” W BADANIACH 
NAD MALARSTWEM X IX  W IEKU 1

O kreślenia „ tea tr”, „ teatra lność” i „ tea tra lizac ja” zastosowane w  odniesieniu 
do dziewiętnastowiecznego m alarstw a spotykam y zarówno w  ówczesnej literaturze 
krytycznej (tzn. w  tekstach  dziew iętnastowiecznej k ry tyk i artystycznej), jak  i we 
współczesnej lite ra tu rze  naukow ej i popularyzatorskiej z zakresu historii sztuki. 
Istn ie je znam ienna różnica w  zastosow aniu tych pojęć w  odniesieniu do sztuki 
daw niejszej, np. do osiem nastowiecznej rzeźby ołtarzowej 2, gdzie określenia takie 
są wyłącznie konstrukcją współczesnej historii sztuki. Raz jeszcze daje tu  o sobie 
znać problem , który, choć uświadom iony, wciąż stanow i jedną z trudności, z jaką 
boryka się h istoria sztuki w ieku XIX. Je st nim  b rak  osobnego języka do badań

1 T e k s t  te n  z a c h o w u je  c h a r a k t e r ,  j a k i  m ia ła  w y p o w ie d ź  w  R o g a l in ie  — w s tę p n e g o  i b a r ­
d z o  o g ó ln e g o  z a r y s o w a n ia  z a g a d n ie n ia .  J e g o  ro z w in ię c ie  i  u d o k u m e n to w a n ie  w y m a g a ło b y  
p r a c y  c a łk ie m  in n e g o  r o d z a ju  i in n y c h  ro z m ia ró w .

2 W . L i p o w i c z ,  T e a t r a l n o ś ć  j a k o  f o r m u l a  o p i s u  d z i e l  s z t u k i ,  w  n in ie js z y m  to m ie .



R E C E N Z JE  I  O M Ó W IE N IA 183

nad tym  stuleciem, uw ikłanie go w  pojęcia stworzone przez dziewiętnastowieczne 
p.śm iennictwo o sztuce 3.

Idąc za trójczłonow ym  ty tu łem  sem inarium , można wśród stosowanych w  li­
tera turze przedm iotu (tj. dziewiętnastowiecznego m alarstw a) określeń przejętych 
z term inologii tea tra ln e j przeprow adzić podział, aczkolw iek granice jego nie będą 
ostre. O „teatrze w  m alarstw ie” mowa jest przede w szystkim  w  aspekcie ikono­
graficznym, gdy m amy do czynienia z przedstaw ieniam i o tea tra ln e j tem atyce. Moż­
na ich w sztuce X IX  w ieku wyróżnić k ilka rodzajów. Będą to zatem :

1. M alarskie w yobrażenia scen z dram atów , których źródłem  jest lite ra tu ra , 
a nie spektakl. P rzykładów  jest bardzo wiele, w ystarczy przypom nieć tylko szekspi­
rowskie sceny Füslego czy Delacroix.

2. P opularne w ubiegłym  stuleciu portre ty  aktorów  w  kostium ach z ich słyn­
nych ról.

3. W yobrażenia tea tru  jako m iejsca -— zarówno sam ej widowni, jak  w idowni 
i sceny, a także kulis i foyer teatralnych . Ogrom ną ilość takich przedstaw ień zn a j­
dujem y w obyczajowej karykaturze, ale także w  m alarstw ie, by przypom nieć „Me­
lodram at” Daum iera, „Theatre G ym nase” Menzla czy przede w szystkim  im presjo­
nistów, których sceny z teatrów  i kabaretów  stanow ią ważny człon „ikonografii 
bulw arow ej”.

4. Obrazów w  porów naniu z powyższymi dość nielicznych, kuriozalnych, w y­
obrażających wyim aginow any teatr, pom yślanych jako obraz — te a tr  (np. Glaize'a, 
„Folies de la vie hum aine”).

Jako o „ tea tra lnych” mówi się zwykle o dziełach pow stałych w określonym  
kontakcie ze sztuką tea tru , jakim i są:

1. P rzedstaw ienia pejzażowe i architektoniczno-pejzażow e m ające chara&ter 
scenograficznego tła. Częstokroć obrazy takie są dziełem artystów  będących jed ­
nocześnie tw órcam i lub  p ro jek tan tam i dekoracji teatralnych , adaptu jącym i n a ­
wyki i konwencje inscenizacyjne w yniesione z p rak ty k i tea tra ln e j (przykładem  
może być określony jako „sceneria rom antyczna” obraz F ried richa A ugusta Elsas- 
sera z Muzeum L ite ra tu ry  w  W arszaw ie)4.

2. Form y plastyczne stojące na pograniczu scenografii i m alarstw a, jakim i są 
charakterystyczne dla XIX  w ieku dioram y i panoram y.

3. Obrazy pow stałe pod w pływ em  łub w bezpośrednim  związku z różnego 
typu innow acjam i technicznym i — od Eidophusiconu Ph. J. de Loutherbourga (17«1) 
przez różnego typu la tarn ie  magiczne i inne form y iluzjonistycznych spektakli, 
będących poprzednikam i kinem atografu. W niektórych w ypadkach ich w pływ  na 
m alarstw o jest zbadany i udokum entow any (np. pokazów Loutherbourga na Johna 
M artin a)5.

4. Obrazy pow stałe pod w pływ em  oglądanych przez m alarza spektakli, ale nie 
będące w yobrażeniem  tych spektakli (np. cykl obrazów z czarow nicam i Goyi lub 
tegoż „Rozstrzelanie pow stańców  m adryckich” 6).

8 S to s u n e k  h is to r i i  s z tu k i  do  te g o  p iś m ie n n ic tw a  j e s t  z re s z tą  d w u z n a c z n y  i  n ie k o n s e k ­
w e n tn y .  Z je d n e j  s t r o n y  p o s łu g u je  s ię  o n a  je g o  te k s ta m i ,  t a k  j a k b y  z a c h o w a ły  o n e  w  p e łn i  
sw ó j w a lo r  in t e r p r e t a c y jn y  (w te d y  n p .  g d y  c y tu je  s ię  w y p o w ie d ź  k r y ty k a  p a s u ją c ą  d o  w ła ­
sn eg o  to k u  a rg u m e n ta c j i ) ,  z d r u g ie j  — c z y n i  s ię  z n ie g o  s a m e g o  p r z e d m io t  s w y c h  b a d a ń  
i in te r p r e ta c j i .

4 M . K o m o r o w s k i ,  P e j z a ż  c z y  s c e n e r ia  r o m a n t y c z n a  — n i e z n a n y  o b r a z  F r i e d r i c h a  
A u g u s t a  E lsasse ra ,  w : I k o n o g r a f ia  ro m a n ty c z n a .  W a rsz a w a  1977, s. 153 - 166.

5 J .  S e  z n  e c , M a r t in  e n  F r a n c e ,  P a r is  1962, s. 12.
• F . N o r d s t r o m ,  G o y a ,  S a t u r n  a n d  M e l a n c h o l y ,  U p p s a la  1962, s. 154 -  168, 172 -  184.
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5. Specyficzne dziew iętnastowieczne form y, jakim i były u trw alane przez m a­
larstw o żywe obrazy, i odw rotnie — żywe obrazy inscenizowane według znanych 
obrazów (w sztuce polskiej przykłady w  twórczości Lesserà, Gersona i innych).

Term in „ tea tra lizac ja” stosowany najszerzej i najbardzie j arb itra ln ie , jest
zwykle odnoszony do:

1) obrazów w ielkoform atow ych, tłum nych, do których na rów ni z term inem  
teatra lizac ja  stosuje się określenia „spektakularność” lub ,,widowiskowość ,

2) kompozycji, k tórych przestrzeń narzuca porów nanie do zam kniętej, ograni­
czonej, „pudełkow ej” przestrzeni scenicznej — jak  to m a miejsce np. w „A telier” 
Courbeta;

3) sytuow ania grup ludzkich i poszczególnych postaci w  obrazie w sposób zbli­
żony do zasad reżyserii i gry aktorskiej;

4) gestykulacji i ekspresji sam ych postaci w  obrazie;
5) szczególnego typu  ośw ietlenia, w yraźnie sztucznego ,często padającego od 

dołu.
Z powyższego, na pewno niepełnego wyliczenia widać w yraźnie, jak  bardzo 

wieloznaczne mogą być term iny  tea tra ln e  stosowane przez historię sztuki i do jak  
różnych w arstw  stru k tu ry  dzieła m alarskiego mogą być odnoszone. Rysuje się tu 
kolejna różnica między funkcjonow aniem  określeń teatra lnych  w  litera tu rze  do­
tyczącej osiem nastowiecznej rzeźby a dziewiętnastowiecznego m alarstw a. Stoso­
w ane w  badaniach nad barokiem  określenia „teatralność” i „ tea tra lizac ja” nie 
należą do porządku obiektu, lecz do porządku w yjaśniania, in te rp re ta c ji7. Późno- 
barokow e ołtarze m iały swoją jednoznacznie określoną funkcję i tem atykę, a za­
tem  term iny  tea tra lne  mogły być stosowane w  odniesieniu do nich wyłącznie prze- 
nośhie, dla scharakteryzow ania ich różnych cech form alnoekspresyjnych. Powiąza­
n ia dziew iętnastowiecznego m alarstw a z tea trem  są znacznie bardziej różnorodne, 
dotyczą także tem atyki, funkcji i techniki i w tedy użycie wobec nich terminologii 
tea tra ln e j należy do czynności opisowych (czy będzie to opis ikonograficzny czy 
techniczny), a nie do zabiegów in terpretacyjnych, w yjaśniających. Np. określenie 
obrazu D aum iera „M elodram at” jako te a tru  w ynika z oczywistych cech dzieła, 
z prostej identyfikacji przedstaw ionego motywu dokonanej w  oparciu o wiedzę po­
toczną, a nie z in terpretacyjnego „oswojenia”.

Zauważmy, że w  sztuce X IX  w ieku jest tak ich  obrazów bardzo dużo, chyba 
więcej niż kiedykolw iek przedtem  i potem, co jest św iadectw em  ważkiego miejsca 
insty tucji te a tru  w życiu społecznym i artystycznym . Będą to zarówno obrazy po 
prostu  o tea tra ln e j tem atyce, jak  w yobrażenia o oczywistej scenograficznej pro­
w eniencji czy wreszcie przedstaw ienia o technicznych lub funkcjonalnych powią­
zaniach z tea trem  lub innym i p ara tea tra lnym i form am i widowiskowymi (dioramy, 
panoram y).

Aby w yczerpać spraw ę odmienności stosowania term inologii tea tra lnej w  ba­
daniach nad osiem nastowieczną rzeźbą a dziew iętnastowiecznym  m alarstw em  trze­
ba zwrócić uw agę na jeszcze jedno zjawisko. Jej zastosowanie w pierw szym  w ypad­
ku (ołtarz kom ponowany jak  scena, św iatło jako czynnik dynam izujący, konwen- 
cjonalność i w yszukanie postaci i gestów, patos i dynam ika kompozycji) — jest 
w  gruncie rzeczy pozbawione czynnika w artościującego. Tym czasem  w tekstach  do­
tyczących dziewiętnastowiecznego m alarstw a określenia te m ają nierzadko w yraź­
ne zabarw ienie pejoratyw ne. Można bez tru d u  znajdow ać przykłady, zwłaszcza 
w  tekstach  m ówiących o tzw. m alarstw ie „kostium ow ym ”, gdzie określenia te nie

7 W . L i p o w i c z ,  o p . c it .
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m ają ani znaczenia opisowego, an i interpretacyjnego, lecz są wyłącznie dyskredy­
tu jącym  epitetem  bez próby odniesienia do jakichkolw iek cech dzieła. O kreślenia 
te  zwykle przyw oływ ane są jako synonim  em fazy, przesady, sztuczności (właśnie 
negatyw nie zabarw ionej sztuczności, a nie pozytywnie — kunsztowności), w reszcie 
jako znam iona tandety  lub fałszu. Język historii sztuki zdaje się być tu  zgodny 
z duchem  języka potocznego, zwłaszcza dziennikarskiego, gdzie porów nania te a tra l­
ne m ają często w łaśnie pejoratyw ny, lekceważący lub naw et obelżywy charak ter, 
by wspomnieć tylko różnych „operetkowych ' w ładców  czy przede w szystkim  „m a­
rionetkow e” rządy i ich przywódców. Dodać trzeba, że zgodnie zresztą ze skrajn ie 
zróżnicowanym charak terem  samego tea tru , k tórym  może być i grecka tragedia 
i bulw arow a farsa, porów nania tea tra lne  obecne w języku potocznym m ają sk ra j­
nie odmienne w artości — od wzniosłych „scen dziejow ych” i „teatrów  w ojny '1 aż 
po cytowane przed chwilą epitety . Term iny te  przeniesione do badań nad sztuką 
tę rozbieżność w aloryzacji zachowują. Zarysow ują się tu  pewne chronologiczne 
zróżnicowania. Stosowane do sztuki daw nej — głównie barokow ej — podnoszą jej 
patos, wzniosłość, dynam ikę itp. Ich użycie w znaczeniu deprecjonującym  zdaje się 
być właściwe tylko tekstom  dotyczącym  sztuki X IX  wieku.

Ponieważ zagadnienia tea tra ln e j ikonografii, jak  też techniczno-funkcjonalnych 
powiązań m alarstw a z tea trem  w ydają się dość jasne, dalej mowa będzie tylko
o użyciu term inologii tea tra ln e j w  postępow aniu in te rp re tacy jnym  (co mniej w ię­
cej pokryw a się z trzecią grupą w ym ienionych na w stępie przykładów). Można tu 
wyeliminować jeszcze jeden typ  prac, także odwołujących się do porów nań i an a­
logii teatralnych. Chodzi mianowicie o badania, których celem jest w ykazanie kon­
kretnych zapożyczeń ze spektakli, jak ie a rty sta  mógł oglądać (jak to zrobił N ord­
strom  w odniesieniu do obrazów z czarow nicam i Goyi lub tegoż „Rozstrzelania 
powstańców m adryckich”) albo przeciwnie — dowiedzenie w pływ u obrazów na 
przedstaw ienie tea tra ln e  lub sam ą scenografię (jak tego dokonano w odniesieniu 
do cyklu biblijnych katastro f Johna M artina i w zorow anych na nich w idow isk)8. 
W obu w ypadkach w zajem ne związki m alarstw a z teatrem  mogą zostać źródłowo 
udokum entowane. In teresu jące zaś jest przede w szystkim  „spojrzenie na jedną ze 
sztuk poprzez reguły in n e j”, odwołanie się do porów nań teatra lnych  dla u jaw nienia 
zamierzonych lub nieświadom ych podobieństw  struk tu ralnych  między dwom a dzie­
dzinam i sztuki: m alarstw em  a szeroko pojm ow aną sztuką teatru .

Wiąże się to z szerszym zagadnieniem , jak im  jest przydatność stosowania w  b a­
daniach term inologii i metod zapożyczonych z obcych lub pokrew nych dziedzin. 
Można tu  postawić dwa pytan ia: jaka jest w artość poznawcza i jaka jest zasad­
ność takiego postępowania. W pierw szej spraw ie narzucają się wątpliw ości: w ja ­
kim  stopniu odwoływanie się do innej dziedziny istotnie w ynika z niemożności 
znalezienia w języku w łasnej dyscypliny określeń adekw atnych dla analizow anych 
zjawisk, a w jakim  z m echanicznego operow ania pew nym  zastanym  słownictwem , 
w  tym  także porównawczym. H istoria sztuki ma swój obiegowy zasób porównań, 
przed którym i trudno  uciec, naw et m ając świadomość ich banału  lub in te rp re ta ­
cyjnej bezużyteczności. W ydaje się, że tea tra lne  porów nania, stosowane zwłasz­
cza do sztuki baroku  oraz niektórych działów sztuki X IX  w ieku należą w łaśnie 
do takiego u tartego kom paratystycznego żargonu, są od daw na w spólnym  dobrem  
naukow ej h istorii sztuki i popularyzacji. Dzieje się tak  może dlatego, że wspom ­
niane porów nania tea tra lne  są obecne w języku potocznym  i stam tąd mogły prze­
niknąć do języka historii sztuki bez jakiejkolw iek metodologicznej refleksji. Moż-

• J .  S e z n e c ,  o p . c i t . .  s . 30.
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na też pytać, w  jak im  stopniu porów nania te stosuje się instrum entaln ie , tylko dla 
doskonalenia m etod analitycznych w łasnej dyscypliny, a w  jak im  w  w yniku św ia­
domej lub  in tu icy jn ie zakładanej w iary  w  correspondance des arts. Na to pytanie 
nie może być jednoznacznej odpowiedzi, gdyż zależy ona od indyw idualnej posta­
wy i poziomu sam oświadom ości badacza. Wiąże się to zarazem  z kw estią podsta­
wową, jak ą  jest zasadność przeprow adzania paralelizm ów  między różnym i dziedzi­
nam i sz tu k i9. Analogie te a tr  — m alarstw o stanow ią część dyskusji, jaką budzi 
antagonizm  idei H oracjańskiej, eksponującej heteronom iczne właściwości sztuki 
i idei Lessingow skiej, podkreślającej je j w artości au tonom iczne10. Spór o podo­
bieństw a i zależności między m alarstw em  a litera tu rą . To, co zw raca uwagę, to 
ia k t że większość p rac pisanych z pozycji h isto rii sztuki, wnosząc n ieraz bardzo 
in teresujący, a czasem przekonyw ujący m ateria ł porównawczy, opisuje wzajem ne 
relacje jako coś oczywistego u . Dla m alarstw a XIX  w ieku (i nieco wcześniejszego) 
można przytoczyć wiele przykładów  tak ich  badań. Sporo wiem y o różnorodnych 
pow iązaniach z tea trem  H ogartha, Goyi, Johna M artina, M aneta. B rak  wszakże 
pracy, k tó ra  staw iałaby problem  paralelizm ów  m alarsko-tea tralnych  na płaszczyź­
nie ogólnej, w tym  także metodologicznej. Odwołując się do term inologii te a tra l­
nej autorzy  czynią to  zazwyczaj im presyjnie, intu icyjnie i jakby  w  przekonaniu, 
że porów nania tak ie w yw ołają u czytelnika określone skojarzenia lub pożądany 
nastro jow y rezonans. Nie zawsze świadomie, lecz jest to  pisarstw o z założenia a d ­
resow ane do odbiorcy wyposażonego nie tylko w  porów nyw alny z autorskim  stan 
wiedzy, ale także w  podobnie działający m echanizm  asocjacyjny.

K ontrow ersje wokół paralelizm ów  m alarsko-literack ich  wciąż obracają się wo­
kół Lessingowskiego podziału na sztuki przestrzenne i czasowe. Aczkolwiek podwa­
żany z w ielu stron •— przez psychologiczne koncepcje sukcesyw nej percepcji, s truk- 
tu ralistyczne badania nad relacjam i czasowoprzestrzennym i, przez semiotyczne 
upraw ianie wiedzy o ku lturze w  sta łe j konfron tacji ze św iadectw am i samowiedzy 
ku ltu ry  — podział ten  pozostaje głównym  argum entem  na rzecz całkowitej odręb­
ności różnych rodzajów  sztuk i na rzecz przestrzegania w badaniach dyscyplinar­
nych podziałów. Z tego punk tu  w idzenia teatr, jako form a łącząca sztuk; prze­
strzenne i czasowe lub mogąca mieć różny stopień konkretyzacji czasowej i prze­
strzennej, zdaje się znacznie stosowniejszy do porów nań z m alarstw em  niż lite ra ­
tu ra . Tym czasem  p rak tyka  w skazuje, że ta k  nie jest. Mogą być dwie przyczyny 
takiego stanu  rzeczy. Po pierwsze dram at, mimo dążenia tea tru  (i teatrologii) do 
autonom izacji, jest wciąż trak to w an y  jako część lite ra tu ry  i poddany badaniu me­
todam i literaturoznaw czym i. Z drugiej strony, h istoria sztuki sięgając do porównań 
teatralnych , także nie odw ołuje się do te a tru  jako całości, lecz wyłącznie do jego 
przestrzennych, w izualnych aspektów , jakim i są scenografia, oświetlenie, układ po­
staci, gest, m im ika itp. T ea tr — do jakiego zazwyczaj porów nuje się m alarstw o — 
jest wyłącznie sztuką obrazu, nie sztuką słowa, podczas gdy w  rzeczywistości jest 
przecież jednym  i drugim . Jest to tea tr, w  k tórym  dosłownie, nie m etaforycznie,

9 S p r a w ę  tę  r e f e r u j ę  w  p r a c y  C zas  w y o b r a ż o n y .  O s p o s o b a c h  n a r r a c j i  w  p o l s k i m  m a ­
l a r s t w i e  X I X  w i e k u  (w  d r u k u ) .

10 O k re ś le n ia  E . B a l c e r z a n ,  P o e z j a  j a k o  s e m i o t y k a  s z t u k i ,  w : P o g r a n ic z a  i  k o r e s ­
p o n d e n c je  s z tu k .  W ro c ła w  1980, s. 26.

11 W . L i p o w i c z ,  o p . c i t .  z w ra c a  u w a g ę , że  w  l i t e r a tu r z e  p o p u la rn o n a u k o w e j  s ło w ­
n ic tw o  t e a t r a ln e  s to s o w a n e  j e s t  p r a w ie  w y łą c z n ie  m e ta fo ry c z n ie .  J a k o  p rz y k ła d  p o s z u k i­
w a n ia  is to tn y c h ,  h is to r y c z n y c h  z w ią z k ó w  m ię d z y  k o m p o z y c ja m i o ł t a r z y  a  t e a t r e m  w s k a z u je  
p ra c ę  H . T i n t e l n o t a ,  B a r o c k t h e a t e r  u n d  B a r o c k e  K u n s t .  D la  X IX  w ie k u  b r a k  p ra c y  

p o r  ó w n y  w a ln  e j .
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przestrzegana jest klasyczna jedność czasu, m iejsca i akcji. Słowem jest to te a tr  
taki jak  m alarstw o — niem y i nieruchom y, ukazujący wyłącznie to  co „tu” i „te­
raz”. Nie bez znaczenia jest też fakt, że przekazy w izualne do poznania te a tru  są 
zawsze „zapośredniczone” przez inne sposoby obrazowania. T ea tra lna  dokum enta­
cja __ rysunki, szkice, fotografie — jest nie tylko pozbawiona głosu i ruchu, ale 
także u ję ta  w konw encje właściwe sztukom  plastycznym  danego c z a su 12.

Przy wszystkich tych zastrzeżeniach i trudnościach w ydaje się wszakże, że 
możliwości porównawczego badania tea tru  i m alarstw a mogą być znacznie szersze. 
Porównawcze badanie te a tru  jako czasoprzestrzennej form y sztuki powinno być 
szczególnie in teresujące w łaśnie w  odniesieniu do dziew iętnastowiecznego m alar­
stwa, dla którego tak  istotny jest elem ent czasowej narrac ji, k tóre wciąż dąży do 
przełam ania swego „kodu m acierzystego”. Ponadto  tea tr, łączący słowo, obraz, 
ruch, dźwięk zdaje się być sztuką w ybraną XIX  stulecia, najbliższą idei corres- 
pondance des arts, koncepcji synestetycznych, m arzeń o G esam tkunstw erku. Z te ­
go też względu pożytecznie byłoby przym ierzać do niego m alarstw o pow stające 
pod presją tych sam ych estetycznych ideałów, ale dysponujące znacznie bardziej 
ograniczonymi środkam i wyrazu.

Pierwsza, najprostsza możliwość badania paralelizm ów  teatra lno-m alarsk ich  
w ypływ a po części z wym ienionego na w stępie punktu , mówiącego o sytuow aniu 
postaci w obrazach w sposób zbliżony do reguł gry ak torsk iej i reżyserii. Zastrzec 
trzeba, że nie chodzi tu  o m etaforyczne określenia w rodzaju „reżyseria w idow i­
ska” czy „inscenizacja”, nagm inne np. w  litera tu rze  m atejkow skiej. O m aw iana 
zbieżność została już zresztą dostrzeżona przez zeszłowieczną k ry tykę artystyczną 13. 
K rytykow ana już wówczas (gdyż n ie trudno  wyczuć nu tę przygany w  tych te a tra l­
nych porównaniach) powszechnie przy ję ta konw encja kom pozycyjna polega na u sta ­
w ianiu scen figuralnych bardziej z myślą o w idow ni niż o w ew nętrznej logice 
przedstaw ienia, na „graniu tw arzą do p a r te ru ” jakby  to nazw ano w  tea tra lnym  
ża rg o n ieu . Analogia, na jaką tu  wskazano, jest w ynikiem  przyjęcia w budowie 
dzieła takiego samego punk tu  widzenia, to  znaczy punktu  w idzenia odbiorcy. W 
dziew iętnastowiecznym  m alarstw ie, tak  jak  w  ówczesnym teatrze miejsce odbiorcy 
jest całkowicie określone, a  to z tego względu, że obie sztuki przestrzegały wów ­
czas „ram y” odgraniczającej św iat dzieła od św iata powszedniego, nie przekraczały

12 M ow a o ty m  w  d y s k u s j i  n a d  r e f e r a te m  M . L e w a ń s k ie j .
»  D la  p rz y k ła d u  d w a  c y ta ty .  J e d e n  d o ty c z y  o b ra z u  S im m le r a  „ P rz y s ię g a  k ró lo w e j  J a d ­

w ig i” : „W  s w e j k o m p o z y c j i  m a  tę  s a m ą  w a d ę  co  p o p rz e d n ie ,  z w y ją tk ie m  B a r b a r y  je g o  o b r a ­
z y  h is to ry c z n e ,  j e s t  » u ło żo n ą« , u ło ż o n ą  d la  w id z a , k t ó r y  p a t r z y .  T a c ią g ła  m y ś l o w id z u ,
o te j  ja k b y  te a t r a ln e j  ra m p ie ,  ró w n o le g le  do  k tó r e j  S im m le r  k a ż e  s ta ć  b o h a te r o m  sw o ic h  
u tw o ró w , z a c ie ra  p ra w d ę ,  o b n iż a ją c  w ra ż e n ie  p la s ty c z n ie  w y ra ż o n e j  c h w ili  r z e c z y w is te j  do  
p o z io m u  te a t r a ln e g o  p rz e d s ta w ie n ia  (H . P ią tk o w s k i ,  c y t  w g  T . J a r o s z e w s k i ,  W i a d o ­
m o ś c i  o ż y c i u  i t w ó r c z o ś c i  J ó z e f a  s i m m l e r a ,  w : J ó z e f  S im m le r  1823 - 1868. K a ta lo g  w y s ta w y  
m o n o g ra f ic z n e j.  W a rsz a w a  1979, s. 22). D ru g i j e s t  u w a g ą  o g ó ln ą , p o c z y n io n ą  ta k ż e  n a  m a r ­
g in e s ie  tw ó rc z o śc i  S im m le ra :  „ G d y b y  to  n a w e t  b y ła ,  j a k  to  z p rz e k ą s e m  n a z y w a n o ,  s c e n a  
z p ią te g o  a k tu ,  g łó w n y m  z a r z u te m  j e s t  w ła ś c iw ie  u k ła d  o só b  s c e n ę  tę  o d g ry w a ją c y c h .  N a j ­
c z ę ś c ie j p o z u ją  o n e  w  sp o só b  d la  te g o  r o d z a ju  u tw o ró w  d o ś ć  z n a m ie n n y .  C zę s to , z a is te  
z b y t  c zę s to , w ie le  b a rd z o  o b ra z ó w  h is to ry c z n y c h  n a s z y c h  i o b c y c h  w  p ie rw s z e j  p o ło w ie  
zesz łe g o  w ie k u  s p ra w ia  p o  p r o s tu  w ra ż e n ie  g ru p y  u k o s t iu m o w a n y c h  a k to ró w , k tó r z y  u s t a ­
w ili s ię  p o rz ą d n ie  p rz e d  ra m p ą  s c e n ic z n ą . W sz y s tk im , zd a  s ię , z a le ż y  p rz e d e  w s z y s tk im  n a  
ty m , a b y  ic h  tw a rz e  n a  o b ra z ie  b y ły  w id o c z n e  i c h o ć  p o z o rn ie  z w r a c a ją  s ię  d o  s ie b ie  d la  
z a z n a c z e n ia  w ią ż ą c e j ic h  w z a je m n ie  a k c j i  d r a m a ty c z n e j ,  m a  to  j a k b y  z n a c z e n ie  d r u g o r z ę d ­
n e  — n a jw a ż n ie js z ą  z a ś  s p ra w ą  j e s t  p rz e d s ta w ie n ie  s ie b ie  w  c a łe j  o k a z a ło ś c i  p o s ta w , s t r o ju ,  
c h a r a k t e r y z a c j i ” (T . J a r o s z y ń s k i ,  J ó z e f  S i m m l e r ,  W a rsz a w a  1915, s. 10 -12 ).

14 K o n w e n c ja  ta  u t r z y m a ła  s ię  w  f i lm ie , ta k ż e  je sz c z e  w s p ó łc z e s n y m , g d y  n p .  r o z m a ­
w ia ją c y  ze so b ą  p a r tn e r z y  z w ró c e n i są  tw a rz ą  d o  w id o w n i,  n ie  z a ś  d o  s ie b ie  n a w z a je m .
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granicy między „sztuką"’ a „życiem” (co np. sztuka dwudziestowieczna złam ała 
w obu dziedzinach). Jeśli tę  granicę przekraczano — czy to w  teatrze, czy na w y­
staw ow ej sali — zawsze miało to  ch a rak te r jak iejś anom alii w  odbiorze (jak za­
m achy na aktorów  lub obrazy czy różne naiw ne reakcje świadczące o trak tow a­
n iu  przedstaw ień lub obrazów „jak  żyw ych”). Budowanie dzieła obliczonego na 
widza znajdującego się na zew nątrz, czyli na widowni jest w tradycyjnie kompono­
w anych obrazach podkreślone przez dystans, z którego uję te  jest wyobrażenie. 
Widz jest ta k  oddalony, aby rzeczy mogły być ukazane we w łaściw ym  kształcie: nie 
od spodu, nie z ukosa, bez skrótów  i deform acji, jakie powoduje nadm ierne zbli­
żenie, nic nie zasłania pierwszego planu. Obraz, tak  jak  spektakl, obliczony jest na 
w idza znajdującego się poza obrębem  w yobrażenia i to w określonej odległości. 
Są obrazy, wcale nie o tea tra ln e j tem atyce, które to miejsce odbiorcy jako widza 
na w idowni u jaw niają . Taki jest np. „Hołd p ru sk i” M atejki, gdzie całe, skądinąd 
bardzo „ tea tra ln ie” zaaranżow ane w ydarzenie (podium, tło  etc.) jest ukazane z pun­
k tu  w idzenia gapiów stojących — niby publiczność p arte ru  — poniżej podium. 
O braz kom ponowany zgodnie z akadem ickim i regułam i zam ykałby się linią po­
dium  i w idzam i byliby oglądający obraz. M atejko, nie jeden raz, zasady te łamie, 
tak  zw iększając dystans, że w polu w idzenia znalazły się pierwsze szeregi widzów, 
ujętych z bardzo bliskiego punk tu  w idzenia. Dlatego tak  bliskiego, bo my, oglą­
dający obraz, jesteśm y wśród nich.

Są też i inne kompozycyjne chwyty, które m ają swe teatralne analogie. Jed ­
nym  z nich jest „przedstaw ienie w  przedstaw ieniu”, ukazanie zarówno „sceny”, jak 
i „w idow ni” (przykładem  jest także m atejkow ski „Hołd p rusk i”). Inną m etodą 
kom pozycyjną — również m ającą swój tea tra ln y  odpowiednik — jest m etoda naz­
w ana przez E rnsta G om bricha „efektem  chóru”, chóru greckiego kom entującego
i dopowiadającego a k c ję 15. Jest to powszechnie stosowany w obrazach o intencji 
n arracy jnej sposób objaśniania akcji przez reakcję: postacie będące św iadkam i 
w ydarzenia w jakiś sposób ■— gestem, m im iką — w yjaśn iają  zobrazowane w yda­
rzenie, pom agają domyślać się m inionych lub nadchodzących w ypadków. Postacie 
świadków, którzy jak  chór grecki kom entują sens przedstaw ienia, wprowadzano 
także do obrazów alegorycznych, zwłaszcza do dziewiętnastowiecznych „alegorii 
rea lnych” 10. Pozostając przy tym  sam ym  przykładzie — w „Hołdzie p rusk im ” taką. 
postacią jest Stańczyk siedzący we frasobliw ej pozie u stóp królewskiego tronu. 
Rolę „chóru” pełnią nie zawsze rzeczywiści lub praw dopodobni świadkowie w y­
darzeń, lecz czasem także personifikacje lub postacie wym yślone (jak o dantejskim  
rodowodzie postacie A rtysty  i Muzy w  cyklu G rottgera „W ojna”).

Na pragm atycznym  poziomie analizy znaleźć można i inne zbieżności między 
m alarstw em  i teatrem . A zatem  zarówno obraz jak  teatra lne  widowisko zakłada 
w idza wyposażonego w podobne zdolności odbiorcze. Widz ten  musi być przede 
w szystkim  gotowy na przyjęcie fikcji i zarazem  oswojony z podstawowym i kon­
w encjam i, które um ożliw ią jej przyjęcie. Te cechy pozw alają odbiorcy w idzieć 
w  podium  zbitym  z desek raz królew skie kom naty, a raz mieszczańskie salony, 
zaś w  kaw ałku płótna pokrytym  farbam i — krajob raz  lub scenę bitew ną. W obu 
dziedzinach sztuki bardzo radykalnych  przystosow ań w ym aga od widza w yobra­
żenie przestrzeni. W m alarstw ie jest to  konieczność przyjęcia iluzji tró jw ym iaro­

1S E . H . G o m b r i c h ,  A c t i o n  a n d  E x p r e s s io n  in  W e s t e r n  A r t ,  w : N o n -v e rb a l  C o m m u n i­
c a t io n .  C a m b r id g e  1972, s . 382.

'* S z e rz e j p is a ła m  o ty m  w  a r ty k u le  M. P o p r z ę c k a ,  O a le g o r i i  w  '1  pol.  X I X  w i e k u ,  
w : S z tu k a  2 p o l. X IX  w ie k u . W a rsz a w a  1973, s. 257.
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w ej przestrzeni przedstaw ionej na płaszczyźnie. W teatrze pudło sceny, aczkol­
w iek trójw ym iarow e, p rzyjm uje jednak  bardzo różne przestrzenne konkretyzacje. 
W obu sztukach widz musi się przystosować do bardzo znacznych zm ian skali. 
Obraz tego samego form atu  może zarówno wyobrażać przedm ioty w ielkości n a tu ­
ralnej, jak  też w  bardzo znacznym pom niejszeniu lub  — rzadziej, ale także po­
większeniu. W teatrze zachow ująca te same rozm iary przestrzeń sceny może być 
(nawet w  jednym  przedstaw ieniu) rozległym  polem bitw y lub zacisznym  gabine­
tem 17.

Odbiorca zarówno obrazu, jak  teatralnego  spektaklu  m usi dokonywać bardzo 
znacznych przystosowań nie tylko dla przyjęcia iluzji przestrzennej. W obu dzie­
dzinach nie tylko przestrzeń, ale i czas trak tow ane są arb itra ln ie . Chociaż tea tr  
je s t sztuką łączącą cechy przestrzenne i czasowe, to naw et w  przedstaw ieniach za­
chowujących klasyczną „jedność czasu” czas ich jest czasem fikcyjnym , kreow a­
nym, jest czasem akcji scenicznej bynajm niej nie tożsam ym  z czasem w idza na 
widowni. Jeszcze większego w ysiłku w yobraźni m usi dokonać odbiorca obrazu, 
aby — pobudzony przez różne środki, jakim i m alarstw o stw arzało pozory dziejącej 
się w czasie akcji — mógł zrekonstruow ać bieg w ydarzenia, którego tylko jeden 
moment został zobrazowany.

Pozostając przy kw estiach odbioru, można się w  końcu zastanaw iać, jakie są 
różnice i czy istn ieją podobieństw a między publicznością (rozum ianą w  sensie in- 
tegratyw nym ) 18 teatralnego  spektaklu  i w ystawy m alarstw a. W obu w ypadkach 
odbiór przebiega publicznie i zbiorowo. Zachow ania i reakcje publiczności te a tra l­
nej są jednak znacznie bardziej zrytualizowane i zwyczajowo u tarte . Uczestnictwo 
w  spektaklu  teatra lnym  in tegru je znacznie silniej (chociażby ze względu na długo­
trw ałe unieruchom ienie publiczności w  jednym  pomieszczeniu). Jednakże zdarza 
się, że kolektyw ny kon tak t z obrazam i pozwala na stworzenie choćby tak iej k ró tko­
trw ałe j, okazjonalnej więzi, ja k a  pow staje między w idzam i na tea tra ln e j sali.

Tych kilka, bardzo pobieżnie zarysowanych możliwości porównawczego bada­
nia m alarstw a i te a tru  nie rości sobie, oczywiście, p re tensji do żadnej kom pletno­
ści. Ma tylko jeden cel. W skazanie, iż możliwości te są bardzo różnorakie i że 
szukać należy takich  poziomów wzajem nych re lacji i odniesień, które pozwoliłyby 
wyjść poza in tuicyjne porów nania i obiegowe m etafory.

M aria Poprzęcka

TEATRALNOŚĆ JAKO FORMUŁA OPISU DZIEŁ SZTUKI

Określenie „tea tra lność” oraz inne, związane z polem sem antycznym  w yrazu 
teatr, w ystępujące w  opisach dzieł sztuki (wnętrz architektonicznych, rzeźby, ele­
m entów sztuki ogrodowej) m ają charak te r w ybitnie in te rp re tu jący . Dzieje się tak  
za spraw ą przyw ołania (mniej lub bardziej świadomie) określonego kontekstu, 
obciążonego tak  w  rozum ieniu potocznym, jak  i ścisłym konkretnym  zespołem zna-

17 Z w ra c a  n a  to  u w a g ę  A. H a u s e r ,  K o n w e n c j e  t e a t r a ln e ,  w : te g o ż . F ilo z o f ia  h is to r i i  
s z tu k i .  W a rsz a w a  1970, s. 370.

“  T e i in n e  p o d s ta w o w e  u s ta le n ia  te rm in o lo g ic z n e  J . L a l e w i c z ,  P o j ę c i e  p u b l i c z n o ś c i
i  p r o b l e m  tu ięz l s p o łe c z n e j ,  w : P u b lic z n o ś ć  l i t e r a c k a .  W ro c la w  1982, s. 15 i n .


