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* * *

Jak juz na poczatku zaznaczyliSmy, nie byto naszym zamiarem da¢ peinej
relacji z przebiegu wspomnianych pieciu seminaridw, a raczej przedstawi¢ gtéwne
nurty dyskusji, tematy, ktére nie znalazty si¢ w programie poznarskiej sesji. Kon-
cepcja seminariow i sesji zostata juz w pierwotnych naszych zalozeniach jasno
sformutowana jako ,permanentna sesja”, ktorej pierwszy etap zamknety obrady
poznanskiej sesji Ogdlnopolskiej SHS. Spotkanie robocze podjeto po rocznej przer-
wie, jesienig 1979 r., organizowane juz wspoélnie przez Poznanski Oddziat Stowarzy-
szenia Historykéw Sztuki i Instytut Histori Sztuki UAM. Seminarium ,wyprowa-
dzito sie” z miasta do patacu w Rogalinie — Oddziatlu Muzeum Narodowego w Po-
znaniu. Jednodniowe dyskusje wydtuzyty sie i wowczas, w 1979 r., otrzymaty naz-
we ,Spotkania Rogalifiskie”. Spotkania te miaty zachowa¢ charakter poprzednich,
to znaczy forum dyskusyjnego, gdzie wygtoszone referaty stuza jako pretekst do
dyskusji, bez zamiaru peitnego naswietlenia i rozpracowania danego tematu, za-
chowujg raczej charakter spotkan roboczych niz seminariow akademickich. Po-
nadto coroczne spotkania okazaty sie doskonaltym instrumentem rozpoznajagcym
aktualny stan polskich badan nad sztukg XIX w., polskich srodowisk historykow
sztuki, a zarazem forma konsolidacji $Srodowiska.

Poznanski eksperyment wznowiono po rocznej przerwie, przygotowujac tym
razem t6dzka sesje Stowarzyszenia Historykéw Sztuki w 1979 r., poSwiecong ,Tra-
dycji i innowacji”. Tematy podejmujace zagadnienia sztuki XIX w., (stanowigce
okoto potowe wygtoszonych referatow) zostaty wczesniej przedstawione i prze-
dyskutowane w Rogalinie. Drugg cze$¢ seminarium wypetnita dyskusja nad tema-
tem 1l Spotkania, ktérego materiaty publikujemy ponizej. Dalsze spotkania poswie-
cono kolejno nastgpujacym tematom: Il — ,Pomniki XIX-wieczne” (1980), IV —
SArtysta w XIX w?” (1983). Prowadzone w Rogalinie prace remontowe zmusity or-
ganizatorow do szukania na okres przejsciowy nowej siedziby. Ostatnie IV Spotka-
nie Rogalinskie odbyto sie w Czerniejewie, w listopadzie 1983 r.

Janos Brendel

.TEATR”, ,TEATRALNOSC” | ,TEATRALIZACJA” W BADANIACH
NAD MALARSTWEM XIX WIEKU 1

Okredlenia ,teatr”, ,teatralno$¢” i ,teatralizacja” zastosowane w odniesieniu
do dziewietnastowiecznego malarstwa spotykamy zaréwno w oOwczesnej literaturze
krytycznej (tzn. w tekstach dziewietnastowiecznej krytyki artystycznej), jak i we
wspotczesnej literaturze naukowej i popularyzatorskiej z zakresu historii sztuki.
Istnieje znamienna réznica w zastosowaniu tych poje¢ w odniesieniu do sztuki
dawniejszej, np. do osiemnastowiecznej rzezby ottarzowej 2 gdzie okre$lenia takie
sq wytacznie konstrukcja wspoétczesnej historii sztuki. Raz jeszcze daje tu o sobie
znaé¢ problem, ktory, cho¢ uswiadomiony, wcigz stanowi jedng z trudnosci, z jaka
boryka sie historia sztuki wieku XIX. Jest nim brak osobnego jezyka do badan

1 Tekst ten zachowuje charakter, jaki miata wypowiedZz w Rogalinie — wstepnego i bar-
dzo ogélnego zarysowania zagadnienia. Jego rozwinigcie i udokumentowanie wymagatoby
pracy catkiem innego rodzaju i innych rozmiaréw.

2W. Lipowicz, Teatralno$¢ jako formula opisu dziel sztuki, w niniejszym tomie.
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nad tym stuleciem, uwiktanie go w pojecia stworzone przez dziewietnastowieczne
p.Smiennictwo o sztuce 3.

Idgc za tréjcztonowym tytutem seminarium, mozna wséréd stosowanych w li-
teraturze przedmiotu (tj. dziewietnastowiecznego malarstwa) okreslen przejetych
z terminologii teatralnej przeprowadzi¢ podzial, aczkolwiek granice jego nie bedg
ostre. O ,teatrze w malarstwie” mowa jest przede wszystkim w aspekcie ikono-
graficznym, gdy mamy do czynienia z przedstawieniami o teatralnej tematyce. Moz-
na ich w sztuce XIX wieku wyro6zni¢ kilka rodzajéw. Bedg to zatem:

1 Malarskie wyobrazenia scen z dramatéw, ktédrych Zzrodtem jest literatura,
a nie spektakl. Przyktadéw jest bardzo wiele, wystarczy przypomnie¢ tylko szekspi-
rowskie sceny Fislego czy Delacroix.

2. Popularne w ubiegtym stuleciu portrety aktorow w kostiumach z ich styn-
nych roél.

3. Wyobrazenia teatru jako miejsca — zar6wno samej widowni, jak widowni
i sceny, a takze kulis i foyer teatralnych. Ogromng ilo$¢ takich przedstawien znaj-
dujemy w obyczajowej karykaturze, ale takze w malarstwie, by przypomnieé¢ ,Me-
lodramat” Daumiera, ,Theatre Gymnase” Menzla czy przede wszystkim impresjo-
nistow, ktorych sceny z teatréw i kabaretow stanowig wazny czton ,ikonografii
bulwarowe;j”.

4. Obraz6w w poréwnaniu z powyzszymi do$¢ nielicznych, kuriozalnych, wy-
obrazajagcych wyimaginowany teatr, pomys$lanych jako obraz — teatr (np. Glaize'a,
,Folies de la vie humaine”).

Jako o ,teatralnych” méwi sie zwykle o dzietach powstatych w okreslonym
kontakcie ze sztukg teatru, jakimi sga:

1 Przedstawienia pejzazowe i architektoniczno-pejzazowe majace chara&ter
scenograficznego tta. Czestokro¢ obrazy takie sg dzielem artystdw bedacych jed-
noczesnie tworcami lub projektantami dekoracji teatralnych, adaptujgcymi na-
wyki i konwencje inscenizacyjne wyniesione z praktyki teatralnej (przyktadem
moze by¢ okres$lony jako ,sceneria romantyczna” obraz Friedricha Augusta Elsas-
sera z Muzeum Literatury w Warszawie)4.

2. Formy plastyczne stojagce na pograniczu scenografii i malarstwa, jakimi sg
charakterystyczne dla XIX wieku dioramy i panoramy.

3. Obrazy powstate pod wptywem +tub w bezposrednim zwigzku z rdéznego
typu innowacjami technicznymi — od Eidophusiconu Ph. J. de Loutherbourga (17«1)
przez r6znego typu latarnie magiczne i inne formy iluzjonistycznych spektakli,
bedacych poprzednikami kinematografu. W niektorych wypadkach ich wplyw na
malarstwo jest zbadany i udokumentowany (np. pokazédw Loutherbourga na Johna
M artina)5.

4. Obrazy powstate pod wptywem ogladanych przez malarza spektakli, ale nie
bedace wyobrazeniem tych spektakli (np. cykl obrazéw z czarownicami Goyi lub
tegoz ,,Rozstrzelanie powstancéw madryckich” 6).

8 Stosunek historii sztuki do tego pi$miennictwa jest zreszta dwuznaczny i niekonsek-
wentny. Z jednej strony postuguje sie ona jego tekstami, tak jakby zachowaty one w petni
swéj walor interpretacyjny (wtedy np. gdy cytuje sie wypowiedZ krytyka pasujacg do wta-

snego toku argumentacji), z drugiej — czyni sie z niego samego przedmiot swych badan
i interpretacji.
4M. Komorowski, Pejzai czy sceneria romantyczna — nieznany obraz Friedricha

Augusta Elsassera, w: lkonografia romantyczna. Warszawa 1977, s. 153 - 166.
5J. Sezn ec, Martin en France, Paris 1962, s. 12.
«F. Nordstrom, Goya, Saturn and Melancholy, Uppsala 1962, s. 154 - 168, 172 - 184.
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5. Specyficzne dziewietnastowieczne formy, jakimi byty utrwalane przez
larstwo zywe obrazy, i odwrotnie — zywe obrazy inscenizowane wedtug znanych
obrazéw (w sztuce polskiej przyktady w twoérczosci Lessera, Gersona i innych).

Termin ,teatralizacja” stosowany najszerzej i najbardziej arbitralnie, jest
zwykle odnoszony do:

1) obrazéw wielkoformatowych, ttumnych, do ktérych na réwni z terminem
teatralizacja stosuje sie okreslenia ,spektakularno$¢” lub ,widowiskowos$¢ ,

2) kompozycji, ktérych przestrzen narzuca poréwnanie do zamknietej, ograni-
czonej, ,pudetkowej” przestrzeni scenicznej — jak to ma miejsce np. w ,Atelier”
Courbeta;

3) sytuowania grup ludzkich i poszczegdlnych postaci w obrazie w sposéb zbli-
zony do zasad rezyserii i gry aktorskiej;

4) gestykulacji i ekspresji samych postaci w obrazie;

5) szczegdlnego typu os$wietlenia, wyraznie sztucznego ,czesto padajgcego od
dotu.

Z powyzszego, na pewno niepetnego wyliczenia wida¢ wyraznie, jak bardzo
wieloznaczne mogag by¢ terminy teatralne stosowane przez historie sztuki i do jak
réznych warstw struktury dzieta malarskiego moga by¢ odnoszone. Rysuje sie tu
kolejna réznica miedzy funkcjonowaniem okre$len teatralnych w literaturze do-
tyczacej osiemnastowiecznej rzezby a dziewietnastowiecznego malarstwa. Stoso-
wane w badaniach nad barokiem okreslenia ,teatralno$¢” i ,teatralizacja” nie
nalezg do porzadku obiektu, lecz do porzadku wyjasniania, interpretacji7. Pézno-
barokowe ottarze mialy swojg jednoznacznie okreslong funkcje i tematyke, a za-
tem terminy teatralne mogly by¢ stosowane w odniesieniu do nich wytgcznie prze-
noshie, dla scharakteryzowania ich réznych cech formalnoekspresyjnych. Powigza-
nia dziewietnastowiecznego malarstwa z teatrem sa znacznie bardziej réznorodne,
dotyczg takze tematyki, funkcji i techniki i wtedy uzycie wobec nich terminologii
teatralnej nalezy do czynno$ci opisowych (czy bedzie to opis ikonograficzny czy
techniczny), a nie do zabiegéw interpretacyjnych, wyjasniajacych. Np. okreslenie
obrazu Daumiera ,Melodramat” jako teatru wynika z oczywistych cech dzieta,
z prostej identyfikacji przedstawionego motywu dokonanej w oparciu o wiedze po-
toczng, a nie z interpretacyjnego ,oswojenia”.

Zauwazmy, ze w sztuce XIX wieku jest takich obrazéw bardzo duzo, chyba
wiecej niz kiedykolwiek przedtem i potem, co jest Swiadectwem wazkiego miejsca
instytucji teatru w zyciu spotecznym i artystycznym. Bedg to zaréwno obrazy po
prostu o teatralnej tematyce, jak wyobrazenia o oczywistej scenograficznej pro-
weniencji czy wreszcie przedstawienia o technicznych lub funkcjonalnych powia-
zaniach z teatrem lub innymi parateatralnymi formami widowiskowymi (dioramy,
panoramy).

Aby wyczerpa¢ sprawe odmiennosci stosowania terminologii teatralnej w ba-
daniach nad osiemnastowieczng rzezbg a dziewietnastowiecznym malarstwem trze-
ba zwréci¢ uwage na jeszcze jedno zjawisko. Jej zastosowanie w pierwszym wypad-
ku (ottarz komponowany jak scena, Swiatto jako czynnik dynamizujacy, konwen-
cjonalno$¢ i wyszukanie postaci i gestow, patos i dynamika kompozycji) — jest
w gruncie rzeczy pozbawione czynnika warto$ciujgcego. Tymczasem w tekstach do-
tyczacych dziewietnastowiecznego malarstwa okre$lenia te majg nierzadko wyraz-
ne zabarwienie pejoratywne. Mozna bez trudu znajdowaé przyklady, zwiaszcza
w tekstach moéwigcych o tzw. malarstwie ,kostiumowym?”, gdzie okresSlenia te nie

7TW. Lipowicz, op. cit

ma-
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maja ani znaczenia opisowego, ani interpretacyjnego, lecz sg wytgcznie dyskredy-
tujagcym epitetem bez préby odniesienia do jakichkolwiek cech dzieta. Okreslenia
te zwykle przywolywane sg jako synonim emfazy, przesady, sztucznosci (wtasnie
negatywnie zabarwionej sztuczno$ci, a nie pozytywnie — kunsztownosci), wreszcie
jako znamiona tandety lub fatszu. Jezyk historii sztuki zdaje sie by¢ tu zgodny
z duchem jezyka potocznego, zwiaszcza dziennikarskiego, gdzie poréwnania teatral-
ne maja czesto wiasnie pejoratywny, lekcewazacy lub nawet obelzywy charakter,
by wspomnieé¢ tylko réznych ,operetkowych' wtadcéw czy przede wszystkim ,ma-
rionetkowe” rzady i ich przywddcéw. Dodac trzeba, ze zgodnie zresztg ze skrajnie
zré6znicowanym charakterem samego teatru, ktérym moze by¢ i grecka tragedia
i bulwarowa farsa, poréwnania teatralne obecne w jezyku potocznym majag skraj-
nie odmienne wartosci — od wzniostych ,scen dziejowych” i ,teatréw wojny'l az
po cytowane przed chwilg epitety. Terminy te przeniesione do badan nad sztukg
te rozbiezno$¢ waloryzacji zachowujg. Zarysowujg sie tu pewne chronologiczne
zrdznicowania. Stosowane do sztuki dawnej — gtdwnie barokowej — podnosza jej
patos, wzniosto$é, dynamike itp. Ich uzycie w znaczeniu deprecjonujgcym zdaje sie
by¢ wiasciwe tylko tekstom dotyczacym sztuki XIX wieku.

Poniewaz zagadnienia teatralnej ikonografii, jak tez techniczno-funkcjonalnych
powigzan malarstwa z teatrem wydajg sie do$¢ jasne, dalej mowa bedzie tylko
0 uzyciu terminologii teatralnej w postepowaniu interpretacyjnym (co mniej wie-
cej pokrywa sie z trzecig grupa wymienionych na wstepie przyktadéw). Mozna tu
wyeliminowac jeszcze jeden typ prac, takze odwotujgcych sie do poréwnan i ana-
logii teatralnych. Chodzi mianowicie o badania, ktdrych celem jest wykazanie kon-
kretnych zapozyczeh ze spektakli, jakie artysta mdgt oglada¢ (jak to zrobit Nord-
strom w odniesieniu do obrazéw z czarownicami Goyi lub tegoz ,Rozstrzelania
powstancéw madryckich”) albo przeciwnie — dowiedzenie wpitywu obrazéw na
przedstawienie teatralne lub samg scenografie (jak tego dokonano w odniesieniu
do cyklu biblijnych katastrof Johna Martina i wzorowanych na nich widowisk)8
W obu wypadkach wzajemne zwigzki malarstwa z teatrem mogg zosta¢ zrédtowo
udokumentowane. Interesujagce za$ jest przede wszystkim ,spojrzenie na jedng ze
sztuk poprzez reguty innej”, odwotanie sie do poréwnan teatralnych dla ujawnienia
zamierzonych lub nieSwiadomych podobieAstw strukturalnych miedzy dwoma dzie-
dzinami sztuki: malarstwem a szeroko pojmowang sztukg teatru.

Wigze sie to z szerszym zagadnieniem, jakim jest przydatno$¢ stosowania w ba-
daniach terminologii i metod zapozyczonych z obcych lub pokrewnych dziedzin.
Mozna tu postawi¢ dwa pytania: jaka jest warto$¢ poznawcza i jaka jest zasad-
no$¢ takiego postepowania. W pierwszej sprawie narzucajg sie watpliwosci: w ja-
kim stopniu odwotywanie sie do innej dziedziny istotnie wynika z niemoznosci
znalezienia w jezyku wtasnej dyscypliny okreslen adekwatnych dla analizowanych
zjawisk, a w jakim z mechanicznego operowania pewnym zastanym stownictwem,
w tym takze poréwnawczym. Historia sztuki ma swo0j obiegowy zaséb poréwnan,
przed ktédrymi trudno uciec, nawet majgc Swiadomos$¢ ich banatu lub interpreta-
cyjnej bezuzytecznosci. Wydaje sie, ze teatralne porownania, stosowane zwtasz-
cza do sztuki baroku oraz niektérych dziatdw sztuki XIX wieku nalezg wtasnie
do takiego utartego komparatystycznego zargonu, sg od dawna wspoélnym dobrem
naukowej historii sztuki i popularyzacji. Dzieje sie tak moze dlatego, ze wspom-
niane porownania teatralne sg obecne w jezyku potocznym i stamtagd mogty prze-
nikng¢ do jezyka historii sztuki bez jakiejkolwiek metodologicznej refleksji. Moz-

«J. Seznec, op. cit.. s. 30
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na tez pytaé, w jakim stopniu poréwnania te stosuje sie instrumentalnie, tylko dla
doskonalenia metod analitycznych wtasnej dyscypliny, a w jakim w wyniku $wia-
domej lub intuicyjnie zaktadanej wiary w correspondance des arts. Na to pytanie
nie moze by¢ jednoznacznej odpowiedzi, gdyz zalezy ona od indywidualnej posta-
wy i poziomu samos$wiadomos$ci badacza. Wigze sie to zarazem z kwestig podsta-
wowa, jaka jest zasadno$¢ przeprowadzania paralelizméw miedzy réznymi dziedzi-
nami sztuki9 Analogie teatr — malarstwo stanowia cze$¢ dyskusji, jaka budzi
antagonizm idei Horacjanskiej, eksponujacej heteronomiczne wt#asciwosci sztuki
i idei Lessingowskiej, podkreslajacej jej warto$ci autonomiczneld Spér o podo-
biefstwa i zalezno$ci miedzy malarstwem a literaturg. To, co zwraca uwage, to
iakt ze wiekszo$¢ prac pisanych z pozycji historii sztuki, wnoszac nieraz bardzo
interesujagcy, a czasem przekonywujacy materiat porownawczy, opisuje wzajemne
relacje jako co$ oczywistego u. Dla malarstwa XIX wieku (i nieco wcze$niejszego)
mozna przytoczy¢ wiele przyktadéw takich badan. Sporo wiemy o réznorodnych
powigzaniach z teatrem Hogartha, Goyi, Johna Martina, Maneta. Brak wszakze
pracy, ktora stawiataby problem paralelizméw malarsko-teatralnych na ptaszczyz-
nie ogolnej, w tym takze metodologicznej. Odwotujac sie do terminologii teatral-
nej autorzy czynig to zazwyczaj impresyjnie, intuicyjnie i jakby w przekonaniu,
ze poréwnania takie wywotaja u czytelnika okreslone skojarzenia lub pozadany
nastrojowy rezonans. Nie zawsze $wiadomie, lecz jest to pisarstwo z zalozenia ad-
resowane do odbiorcy wyposazonego nie tylko w poréwnywalny z autorskim stan
wiedzy, ale takze w podobnie dziatajacy mechanizm asocjacyjny.

Kontrowersje wokot paralelizméw malarsko-literackich wcigz obracajg sie wo-
kot Lessingowskiego podziatu na sztuki przestrzenne i czasowe. Aczkolwiek podwa-
zany z wielu stron = przez psychologiczne koncepcje sukcesywnej percepcji, struk-
turalistyczne badania nad relacjami czasowoprzestrzennymi, przez semiotyczne
uprawianie wiedzy o kulturze w statej konfrontacji ze Swiadectwami samowiedzy
kultury — podziat ten pozostaje gtéwnym argumentem na rzecz catkowitej odreb-
nosci réznych rodzajéw sztuk i na rzecz przestrzegania w badaniach dyscyplinar-
nych podziatbw. Z tego punktu widzenia teatr, jako forma tgczaca sztuk; prze-
strzenne i czasowe lub mogaca mie¢ rézny stopien konkretyzacji czasowej i prze-
strzennej, zdaje sie znacznie stosowniejszy do poréwnan z malarstwem niz litera-
tura. Tymczasem praktyka wskazuje, ze tak nie jest. Moga by¢ dwie przyczyny
takiego stanu rzeczy. Po pierwsze dramat, mimo dazenia teatru (i teatrologii) do
autonomizacji, jest wcigz traktowany jako cze$¢ literatury i poddany badaniu me-
todami literaturoznawczymi. Z drugiej strony, historia sztuki siegajagc do pordéwnan
teatralnych, takze nie odwotuje sie do teatru jako catosci, lecz wytacznie do jego
przestrzennych, wizualnych aspektéw, jakimi sg scenografia, oswietlenie, uktad po-
staci, gest, mimika itp. Teatr — do jakiego zazwyczaj porownuje sie malarstwo —
jest wytacznie sztuka obrazu, nie sztuka stowa, podczas gdy w rzeczywistosci jest
przeciez jednym i drugim. Jest to teatr, w ktdrym dostownie, nie metaforycznie,

9Sprawe te referuje w pracy Czas wyobrazony. O sposobach narracji w polskim ma-
larstwie XI1X wieku (w druku).

10 Okreélenia E. Balcerzan, Poezja jako semiotyka sztuki, w: Pogranicza i kores-
pondencje sztuk. Wroctaw 1980, s. 26.

NW. Lipowicz, op. cit. zwraca uwage, ze w literaturze popularnonaukowej stow-
nictwo teatralne stosowane jest prawie wytacznie metaforycznie. Jako przyktad poszuki-
wania istotnych, historycznych zwigzkéw miedzy kompozycjami ottarzy a teatrem wskazuje
prace H. Tintelnota, Barocktheater und Barocke Kunst. Dla XIX wieku brak pracy
poréwnywalnej.



RECENZJE | OMOWIENIA 187

przestrzegana jest klasyczna jedno$¢ czasu, miejsca i akcji. Stowem jest to teatr
taki jak malarstwo — niemy i nieruchomy, ukazujagcy wytgcznie to co ,tu” i ,te-
raz”. Nie bez znaczenia jest tez fakt, ze przekazy wizualne do poznania teatru sa
zawsze ,zaposredniczone” przez inne sposoby obrazowania. Teatralna dokumenta-
cja __ rysunki, szkice, fotografie — jest nie tylko pozbawiona gtosu i ruchu, ale
takze ujeta w konwencje wiasciwe sztukom plastycznym danego czasul2

Przy wszystkich tych zastrzezeniach i trudnoSciach wydaje sie wszakze, ze
mozliwoséci poréwnawczego badania teatru i malarstwa moga by¢ znacznie szersze.
Poréwnawcze badanie teatru jako czasoprzestrzennej formy sztuki powinno byé
szczegOlnie interesujgce wtasnie w odniesieniu do dziewietnastowiecznego malar-
stwa, dla ktérego tak istotny jest element czasowej narracji, ktére wcigz dazy do
przetamania swego ,kodu macierzystego”. Ponadto teatr, tgczacy stowo, obraz,
ruch, dzwiek zdaje sie by¢ sztukag wybrang XIX stulecia, najblizszg idei corres-
pondance des arts, koncepcji synestetycznych, marzeA o Gesamtkunstwerku. Z te-
go tez wzgledu pozytecznie bytoby przymierzaé do niego malarstwo powstajgce
pod presja tych samych estetycznych ideatdw, ale dysponujace znacznie bardziej
ograniczonymi $rodkami wyrazu.

Pierwsza, najprostsza mozliwo$¢ badania paralelizméw teatralno-malarskich
wyptywa po cze$ci z wymienionego na wstepie punktu, mdéwiacego o sytuowaniu
postaci w obrazach w spos6b zblizony do regut gry aktorskiej i rezyserii. Zastrzec
trzeba, ze nie chodzi tu o metaforyczne okre$lenia w rodzaju ,rezyseria widowi-
ska” czy ,inscenizacja”, nagminne np. w literaturze matejkowskiej. Omawiana
zbiezno$¢ zostata juz zresztg dostrzezona przez zesztowieczng krytyke artystyczng 13
Krytykowana juz woéwczas (gdyz nietrudno wyczué nute przygany w tych teatral-
nych poréwnaniach) powszechnie przyjeta konwencja kompozycyjna polega na usta-
wianiu scen figuralnych bardziej z my$la o widowni niz o wewnetrznej logice
przedstawienia, na ,graniu twarza do parteru” jakby to nazwano w teatralnym
zargonieu. Analogia, na jakg tu wskazano, jest wynikiem przyjecia w budowie
dzieta takiego samego punktu widzenia, to znaczy punktu widzenia odbiorcy. W
dziewietnastowiecznym malarstwie, tak jak w dwczesnym teatrze miejsce odbiorcy
jest catkowicie okreSlone, a to z tego wzgledu, ze obie sztuki przestrzegaly wow-
czas ,ramy” odgraniczajacej Swiat dzieta od Swiata powszedniego, nie przekraczaty

2 Mowa o tym w dyskusji nad referatem M. Lewanskiej.

» Dla przyktadu dwa cytaty. Jeden dotyczy obrazu Simmlera ,Przysiega krolowej Jad-
wigi”: ,W swej kompozycji ma te samg wade co poprzednie, z wyjatkiem Barbary jego obra-
zy historyczne, jest »ulozong«, utozonag dla widza, ktéry patrzy. Ta ciggta mys$l o widzu,
o tej jakby teatralnej rampie, réwnolegle do ktérej Simmler kaze sta¢ bohaterom swoich
utworéw, zaciera prawde, obnizajac wrazenie plastycznie wyrazonej chwili rzeczywistej do
poziomu teatralnego przedstawienia (H. Piatkowski, cyt wg T. Jaroszewski, Wiado-
mos$ci o zyciu i twdrczos$ci J6zefa simmlera, w: Jézef Simmler 1823 - 1868. Katalog wystawy
monograficznej. Warszawa 1979, s. 22). Drugi jest uwaga og6lng, poczyniong takze na mar-
ginesie twdrczosci Simmlera: ,,Gdyby to nawet byta, jak to z przekgsem nazywano, scena
z piatego aktu, gtéwnym =zarzutem jest wtasciwie uktad oséb scene te odgrywajacych. Naj-
cze$ciej pozujag one w sposéb dla tego rodzaju utworéw do$¢ znamienny. Czesto, zaiste
zbyt czesto, wiele bardzo obrazéw historycznych naszych i obcych w pierwszej polowie
zesztego wieku sprawia po prostu wrazenie grupy ukostiumowanych aktoréw, ktérzy usta-
wili sie porzadnie przed rampg sceniczng. Wszystkim, zda sig, zalezy przede wszystkim na
tym, aby ich twarze na obrazie byty widoczne i cho¢ pozornie zwracajg sig do siebie dla
zaznaczenia wigzacej ich wzajemnie akcji dramatycznej, ma to jakby znaczenie drugorzed-

ne — najwazniejszg za$ sprawga jest przedstawienie siebie w catej okazato$ci postaw, stroju,
charakteryzacji” (T. Jaroszynski, Joézef Simmler, Warszawa 1915, s. 10-12).
u Konwencja ta utrzymata sie w filmie, takze jeszcze wspétczesnym, gdy np. rozma-

wiajacy ze sobg partnerzy zwréceni sg twarzg do widowni, nie za$§ do siebie nawzajem.
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granicy miedzy ,sztukg"’ a ,zyciem” (co np. sztuka dwudziestowieczna ztamata
w obu dziedzinach). JeS$li te granice przekraczano — czy to w teatrze, czy na wy-
stawowej sali — zawsze miato to charakter jakiej$ anomalii w odbiorze (jak za-
machy na aktoréw lub obrazy czy rézne naiwne reakcje $wiadczace o traktowa-
niu przedstawien lub obrazéw ,jak zywych”). Budowanie dzieta obliczonego na
widza znajdujacego sie na zewnatrz, czyli na widowni jest w tradycyjnie kompono-
wanych obrazach podkreSlone przez dystans, z ktérego ujete jest wyobrazenie.
Widz jest tak oddalony, aby rzeczy mogty by¢ ukazane we witasciwym ksztatcie: nie
od spodu, nie z ukosa, bez skrotéow i deformacji, jakie powoduje nadmierne zbli-
zenie, nic nie zastania pierwszego planu. Obraz, tak jak spektakl, obliczony jest na
widza znajdujacego sie poza obrebem wyobrazenia i to w okreslonej odlegtosci.
Sa obrazy, wcale nie o teatralnej tematyce, ktére to miejsce odbiorcy jako widza
na widowni ujawniajg. Taki jest np. ,Hotd pruski” Matejki, gdzie cate, skadinad
bardzo ,teatralnie” zaaranzowane wydarzenie (podium, tto etc.) jest ukazane z pun-
ktu widzenia gapidw stojagcych — niby publiczno$¢ parteru — ponizej podium.
Obraz komponowany zgodnie z akademickimi regutami zamykatby sie linig po-
dium i widzami byliby ogladajacy obraz. Matejko, nie jeden raz, zasady te tamie,
tak zwiekszajac dystans, ze w polu widzenia znalazty sie pierwsze szeregi widzéw,
ujetych z bardzo bliskiego punktu widzenia. Dlatego tak bliskiego, bo my, ogla-
dajacy obraz, jesteSmy wsérdd nich.

Sg tez i inne kompozycyjne chwyty, ktére majg swe teatralne analogie. Jed-
nym z nich jest ,przedstawienie w przedstawieniu”, ukazanie zaréwno ,sceny”, jak
i ,widowni” (przyktadem jest takze matejkowski ,Hotd pruski”). Inng metoda
kompozycyjng — réwniez majgca swoj teatralny odpowiednik — jest metoda naz-
wana przez Ernsta Gombricha ,efektem choru”, chéru greckiego komentujacego
i dopowiadajgcego akcjels Jest to powszechnie stosowany w obrazach o intencji
narracyjnej spos6b objasniania akcji przez reakcje: postacie bedace Swiadkami
wydarzenia w jaki$ sposdb m— gestem, mimikag — wyjasniajg zobrazowane wyda-
rzenie, pomagajag domysla¢ sie minionych lub nadchodzacych wypadkéw. Postacie
Swiadkow, ktorzy jak chér grecki komentujg sens przedstawienia, wprowadzano
takze do obrazow alegorycznych, zwiaszcza do dziewietnastowiecznych ,alegorii
realnych” 10 Pozostajagc przy tym samym przyktadzie — w ,Hotdzie pruskim” taka.
postacig jest Stanczyk siedzacy we frasobliwej pozie u stop krélewskiego tronu.
Role ,chéru” peinig nie zawsze rzeczywisci lub prawdopodobni $wiadkowie wy-
darzen, lecz czasem takze personifikacje lub postacie wymys$lone (jak o dantejskim
rodowodzie postacie Artysty i Muzy w cyklu Grottgera ,,Wojna”).

Na pragmatycznym poziomie analizy znalezé mozna i inne zbiezno$ci miedzy
malarstwem i teatrem. A zatem zaro6wno obraz jak teatralne widowisko zaktada
widza wyposazonego w podobne zdolnosci odbiorcze. Widz ten musi by¢ przede
wszystkim gotowy na przyjecie fikcji i zarazem oswojony z podstawowymi kon-
wencjami, ktére umozliwig jej przyjecie. Te cechy pozwalaja odbiorcy widzieé
w podium zbitym z desek raz krdlewskie komnaty, a raz mieszczanskie salony,
za§ w kawatku ptotna pokrytym farbami — krajobraz lub scene bitewng. W obu
dziedzinach sztuki bardzo radykalnych przystosowan wymaga od widza wyobra-
zenie przestrzeni. W malarstwie jest to konieczno$¢ przyjecia iluzji tréjwymiaro-

1S E. H. Gombrich, Action and Expression in Western Art, w: Non-verbal Communi-

cation. Cambridge 1972, s. 382.

* Szerzej pisatam o tym w artykule M. Poprzecka, O alegorii w 1 pol. XIX wieku,
w: Sztuka 2 pol. XIX wieku. Warszawa 1973, s. 257.
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wej przestrzeni przedstawionej na ptaszczyznie. W teatrze pudto sceny, aczkol-
wiek tréjwymiarowe, przyjmuje jednak bardzo rézne przestrzenne konkretyzacje.
W obu sztukach widz musi sie przystosowa¢ do bardzo znacznych zmian skali.
Obraz tego samego formatu moze zardwno wyobraza¢ przedmioty wielko$ci natu-
ralnej, jak tez w bardzo znacznym pomniejszeniu lub — rzadziej, ale takze po-
wiekszeniu. W teatrze zachowujgca te same rozmiary przestrzen sceny moze byc¢
(nawet w jednym przedstawieniu) rozlegtym polem bitwy lub zacisznym gabine-
tem 17.

Odbiorca zaréwno obrazu, jak teatralnego spektaklu musi dokonywaé bardzo
znacznych przystosowan nie tylko dla przyjecia iluzji przestrzennej. W obu dzie-
dzinach nie tylko przestrzen, ale i czas traktowane sg arbitralnie. Chociaz teatr
jest sztuka taczacq cechy przestrzenne i czasowe, to nawet w przedstawieniach za-
chowujacych klasyczng ,jedno$¢ czasu” czas ich jest czasem fikcyjnym, kreowa-
nym, jest czasem akcji scenicznej bynajmniej nie tozsamym z czasem widza na
widowni. Jeszcze wiekszego wysitku wyobrazni musi dokona¢ odbiorca obrazu,
aby — pobudzony przez rézne $rodki, jakimi malarstwo stwarzato pozory dziejgcej
sie w czasie akcji — madgt zrekonstruowa¢ bieg wydarzenia, ktérego tylko jeden
moment zostat zobrazowany.

Pozostajac przy kwestiach odbioru, mozna sie w koncu zastanawiaé, jakie sg
réznice i czy istniejg podobienistwa miedzy publicznoscig (rozumiang w sensie in-
tegratywnym) 18 teatralnego spektaklu i wystawy malarstwa. W obu wypadkach
odbi6r przebiega publicznie i zbiorowo. Zachowania i reakcje publiczno$ci teatral-
nej s jednak znacznie bardziej zrytualizowane i zwyczajowo utarte. Uczestnictwo
w spektaklu teatralnym integruje znacznie silniej (chociazby ze wzgledu na diugo-
trwate unieruchomienie publicznosci w jednym pomieszczeniu). Jednakze zdarza
sie, ze kolektywny kontakt z obrazami pozwala na stworzenie chocby takiej krotko-
trwatej, okazjonalnej wiezi, jaka powstaje miedzy widzami na teatralnej sali.

Tych kilka, bardzo pobieznie zarysowanych mozliwosci poréwnawczego bada-
nia malarstwa i teatru nie rosci sobie, oczywiscie, pretensji do zadnej kompletno-
§ci. Ma tylko jeden cel. Wskazanie, iz mozliwosci te sg bardzo rdéznorakie i ze
szukaé¢ nalezy takich poziomoéw wzajemnych relacji i odniesien, ktére pozwolityby
wyjs¢ poza intuicyjne porédwnania i obiegowe metafory.

Maria Poprzecka

TEATRALNOSC JAKO FORMULA OPISU DZIEL SZTUKI

Okres$lenie ,teatralno$¢” oraz inne, zwigzane z polem semantycznym wyrazu
teatr, wystepujagce w opisach dziet sztuki (wnetrz architektonicznych, rzezby, ele-
mentow sztuki ogrodowej) majg charakter wybitnie interpretujagcy. Dzieje sie tak
za sprawg przywotania (mniej lub bardziej $wiadomie) okreslonego kontekstu,
obcigzonego tak w rozumieniu potocznym, jak i $cistym konkretnym zespotem zna-

7 Zwraca na to uwage A. Hauser, Konwencje teatralne, w: tegoz. Filozofia historii
sztuki. Warszawa 1970, s. 370.

“ Te i inne podstawowe ustalenia terminologiczne J. Lalewicz, Pojecie publicznosci
i problem tuiezl spotecznej, w: Publiczno$¢ literacka. Wroclaw 1982, s. 15 i n.



