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malarstwa, jak i do teatru uniewazniata plan malowidta, negowata aspekt technicz-
ny wykonania. ,,Jedng z rzeczy, ktére najbardziej przeszkadzajg tworzeniu sie tych
momentéw iluzji, — pisat — jest podziw, choéby najstuszniejszy, dla pieknego wier-
sza w tragedii” 8. Wzruszenie uniewazniato przedmiotowe widzenia dzieta sztuki,
przesuwato akcent na podmiotowo$¢ spojrzenia. Teatralny zywiot w malarstwie byt
jak sie zdaje, na tyle silny, widoczny i ekspasywny, wymagat przy tym speinienia
tak okresSlonych warunkéw, ze moégt byé odczuwany jako obcy, jako swoiste wy-
naturzenie malarstwa. Choé¢ z drugiej strony w sytuacji silnej presji teatru na zy-
cie spoteczne bywat przyjmowany jak najlepiej.

Ale jest jeszcze, zapewne, druga przyczyna negatywnej oceny teatralnosci w
malarstwie: jego ,wykorzenienie” i zwiazane z tym wynaturzenie, stopniowa za-
tem degradacja catej warstwy Swiatopogladowej i teoretycznej, prowadzaca do
czystej zewnetrznosci, do maskarady. Rzec mozna: utrata kulis, nadmiaru znaczen,
tajemnicy, przesuniecie zainteresowania stulecia z planu ukrytego na plan jawny.
W ,,chwiejnej harmonii” romantycznej nie byto trudno o przechylenie dzieta w jed-
ng lub druga strone, pozostawiajace na polu bitwy tylko ,widmo™ pozbawione
»duszy” dramatu, jakby czysty repertuar form, za ktérymi stoi juz tak niewiele.
Dlatego tez Gustave Planche madgt napisaé, ze ,Jane Grey pana Paula Delaroche jest
raczej teatralna niz dramatyczna” 0, a Teofil Gautier uzywat sobie na tym mala-
rzu okreslajagc jego rekwizytornie jako ,stodkg potworno$é na uzytek publiczno-
§ci” 7L By¢ moze z tego to Zrédia wywodzi sie czesto spotykana w latach dwu-
dziestych naszego wieku potoczna opinia, ze ,teatralizm to zewnetrzno$¢ dramatu.
W przeciwieAstwie do pierwiastka dramatycznego-wewnetrznego, duchowego (.. .)
teatralizm daje sceniczno$¢ (...)” 72 To, co teatralne stato sie z czasem tylko ze-
wnetrzng warstwg dzieta, a sztuczno$¢ i nieautentyczno$¢ zdeaktualizowanej for-
muty odczuwana byta coraz wyrazniej w miare wygasania ozywiajacej jg prawdy
wewnetrznego rozdarcia — dramatu, prawdy gry teatralnej. Ograniczona do czystej
dekoracyjnosci, pozbawiona sity dziatania romantyczna teatralno$¢ tracita sens swe-
go istnienia tracgc walor wieloznacznosci, gry skojarzen, jakie jeszcze wyzwalat
przykuwajacy wzrok widza szkartatny szlafrok Frédérica Lemaitre’a.

Dobrochna Ratajczak

MALARSTWO A TEATR W 2 POLOWIE XIX WIEKU —PROBLEMY BADAWCZE.
(LKAZANIE SKARGI” JANA MATEJKI W SWIETLE TYCH PROBLEMOW)

W dotychczasowej praktyce, zar6wno naukowo-badawczej jak i przede wszy-
stkim krytycznej, dostrzegano czesto relacje wystepujgce pomiedzy teatrem (rozu-
mianym gtéwnie jako widowisko zrealizowane wediug okreslonego tekstu werbal-
nego demonstrowane na scenie) a malarstwem i relacje te ujmowano badz to
w kategoriach ogdlnie pojmowanej korespondencji tych sztuk (tgcznie z akcentowa-

» Stendhal, Racine i Szekspir, op. cit.,, s. 143.

ii G. Planche, Salon 1834 roku, przel. H. Morawska, w: Francuscy pisarze ..., op.
Cit., S. 184. )

aM. Doerman, Teatralizm, Swiat Kulis 1939, nr 3, s. 12
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niem kwestii genetycznych), badz tez, szczeg6lnie w ostatnim okresie, w kategoriach
przekiadu intersemiotycznego. Omawiajacy obie te tendencje badawczo-krytyczne
J. Ziomek stwierdza, ze zasada korespondencji, ,zaklada w duchu romantycznym
tozsamos$¢ lub bliskie podobienstwo twoérczych i twérczo przezywajacych podmio-
tow, ktore moga wyrazi¢ i przezy¢ to samo przy pomocy réznych Srodkéw arty-
stycznych”, podczas gdy tendencja druga ,akcentuje bezosobowe sposoby porozu-
mienia przy pomocy poroéwnywalnych jezykdw (szerzej semiotyki czyli systemow
semiotycznych)” *

Obok podkreslenia wystepujacego w wypowiedziach na temat teatru i sztuk
plastycznych problemu korespondencji czy intersemiotycznosci istotne jest réwniez
przypomnienie, ze w okresie, ktérego dotyczy niniejsza praca (a jrozwazania moje
beda dotyczy¢ nie malarstwa i teatru ,,w og6le”, lecz form przejawiania sie tych
sztuk charakterystycznych przede wszystkim dla drugiej potowy XIX wieku), po-
dobnie jak i w nauce tak i we wszystkich wypowiedziach i klasyfikacjach doty-
czacych sztuk pieknych dazono do okres$lenia wyraznie wyodrebnionego pola funk-
cjonowania zaréwno poszczegdlnych dziedzin nauki jak i sztuki, a aprioryczne przyj-
mowanie hipotetycznego modelu ,,malarskosci” czy tez ,teatralnosci” powodowato
krytyke i nieuznawanie za wtasciwych dla danej sztuki odmiennych sposobéw ar-
tystycznego dziatania. Interesujgce jest to, ze witasnie granica ,zetkniecia sie” ma-
larstwa i teatru wywotywata i czesto wywotuje nadal szczeg6lnie wiele kontro-
wersji i nieporozumien.

Ze wzgledu na wielo$¢ wypowiedzi na temat ,teatralnego malarstwa” i ,,ma-
larskiego teatru” przytocze tu jedynie trzy powstate w 2 potowie XIX wieku opinie
ukazujgce ten problem zaréwno z perspektywy ,teatrologicznej”, jak i badan nad
malarstwem.

S. Witkiewicz opisujac zwiedzanie wystawy tzw. ,szkoly kompozycyjnej” K.
Piloty’ego w monachijskiej Akademii Sztuk Pieknych pisze, ze ,w kazdym prze-
dziale spotykato sie obrazy przedstawiajgce sceny z historii lub ilustracje jakich$
tekstow, chwile zwykle bliskie jakiego$ dramatycznego zdarzenia albo gotowe juz
dramaty z trupami bohateréw i gestykulujacymi nad nimi figurami komparséw ...
poza tym ledwie dawaly sie dostrzec ludzkie twarze o schematycznych wyrazach
i gesty studiowane na konwencjonalnej grze niemieckich aktorow” 2

Inny ze wspoétpracownikéw ,Wedrowca” A. Sygietynski piszac o warszawskich
wystepach teatru z Meiningen stwierdza, ze ,z ich sztuka ma sie tak samo jak
z obrazami historycznymi Pilotyego i Delaroche’a. Wystawa zastepuje wszystko,
jest celem sztuki, a nie $rodkiem jakkolwiek chce uchodzi¢ za $rodek tylko” 3, pod-
czas gdy dla reprezentujgcego odmienng niz ,naturalistyczno-impresjonistyczna”
koncepcje sztuki S. Kozmiana recenzujgcego krakowskie przedstawienie Beatrix
Cenci J. Stowackiego ,cata niemal tragedia dziwnie pieknie ukitada sie w obrazy
godne najlepszego pedzla... sa tam grupy sytuacyjne tak plastyczne, a zarazem
poetyczne, ze wprowadzajg zewnetrzng swojg strong w zachwyt. Sg to wszystko
pyszne obrazy, ktére mistrz moégtby zywcem przenie$¢ na ptdétno” 4.

Juz tych kilka cytatéw S$wiadczy o tym jak réznie wartosciowano i oceniano
wzajemne wptywy czy tez oddziatywania teatru oraz malarstwa i jak rdzne ele-

1J. Ziomek, powinowactwa przez fabute, w: Powinowactwa literatury, Warszawa
1980, s. 12.

2S. Witkiewicz, Pisma zebrane, Krakéw 1974, t. Il, s. 282.
3A. Sygietynski, O teatrze i dramacie, Krakéw 1971, s. 20.
4S. Kozm lan. Teatr. Wyboér pism, Krakow 1959, t. Il, s. Ufi
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menty strukturalne dziet okre$lano jako analogiczne, totez dalsza cze$¢ mojej pracy
bedzie poSwiecona pewnej systematyzacji poje¢ zwigzanych z tymi zagadnieniami.

Badania nad intersemiotycznoscia sztuk mozliwe sg dzieki podobnemu funkcjo-
nowaniu w procesach odbioru (interpretacji) znaczeh zwigzanych ze znakami iko-
nicznymi oraz werbalnymi — przy uwzglednieniu odrebnosci substancjalnej two-
rzyw, jakimi sie te znaki postugujg. Okreslenie semiotycznych analogii, czy tez ho-
mologii, pomiedzy spektaklem teatralnym a dzietem malarskim jest jednak o tyle
utrudnione, iz obrazy malarskie sg zasadniczo strukturami ,jednoiworzywowymi"’
podczas gdy widowisko teatralne jest dzietem, na ktére skiada sie jednoczesne
funkcjonowanie wspoéttworzacych je systemow czesto dysponujacych wiasnymi spo-
sobami organizacji lub tez niezaleznymi od tego, jaki funkcjonuje w obrebie final-
nego dzieta. Powstaje tu zatem wielokrotnie poruszany problem elementarnej jed-
nostki — znaku ikonicznego (malarskiego) jak i teatralnego oraz ewentualnych od-
powiednio$ci pomiedzy nimi. W zalezno$ci od tego, jaka koncepcje znaku teatral-
nego przyjmiemy (np. analityczng, frazowg czy integracyjng)5 takiego typu ana-
logie bedziemy mogli przedstawi¢. Znamienne jest to, ze ,dziatania badawcze" za-
sadniczo muszg przebiega¢ od okre$lenia koncepcji znaku teatralnego (ze wzgledu
na wiekszg ztozono$¢ zwigzanej z nim problematyki) w strone koncepcji znaku
ikonicznego.

Przy przyjeciu analitycznej koncepcji znaku teatralnego mozna wyodrebnié
z szeregu subkodéw, jakie sktadajg sie wediug tej koncepcji na spektakl teatralny,
te, ktére moga by¢ odtworzone — w sensie momentalnego ,zatrzymania", wizual-
nego utrwalenia, przy pomocy $rodkéw malarskich 6. Takimi subkodami byiyby tu
mimika, gest, charakteryzacja, kostium, rekwizyt, dekoracja, oswietlenie, czesciowo
ruch sceniczny (poza)7 aktora. Przy koncepcji frazowej wyrézniajagcej w dziele
teatralnym znaki trwate oraz przeptywajgce takim mozliwym do poréwnania bytby
poziom znakéw stabilnych tworzacych ,te podstawe, na ktérej zarysowane sg te.
po ktérych bedzie sie toczy¢ rozwijajaca sie narastajgco teatralna fabuta budowana
przede wszystkim ze znakéw przeptywowych” 8 Najtrudniej tego typu przektadowi
poddaje sie koncepcja integracyjna zaktadajgca transformacje poszczegélnych two-
rzyw w ramach spektaklu, tworzenie nowych jako$ciowo wartosci niesprowadzal-
nych do cech charakteryzujacych kazdy z subkoddéw tego ,,nadkodu”, jakim jest
przedstawienie. Zatem przyjecie ktérej$ z tez o charakterze znaku teatralnego z jed-
nej strony zmusza do deklaracji na temat istoty teatru czy ,teatralnosci” (elemen-
tow niezbednych by teatr jako sztuka zaistnial), z drugiej za§ wyznacza sposéb ro-
zumienia ewentualnego przektadu intersemiotycznego, zwigzkéw nie tyle genetycz-
nych co funkcjonalnych i strukturalnych pomiedzy teatrem a np. malarstwem. Po-
niewaz tekst ten pisany jest z perspektywy historii sztuki, dlatego chciatbym w tym
momencie pomingé tak szeroko dyskutowang przez teatrologie kwestie tego co
w sztuce teatru jest najistotniejsze i przej$¢ do zagadnien, ktére wydajg sie by¢
istotne dla badan nad sposobem opowiadania poprzez dzieto sztuki oraz dla wy-

5 Taki podziat proponuje S. Skwarczynska w artykule Uwagi o semantyce gestyki
teatralnej, cytaty za: Wprowadzenie do nauki o teatrze. Wybdr i opra¢. J. Degler, Wroctaw
1976, t. II.

6 Pisat o tym cytowany S. KoZmian.

7Sa to niektére z rodzajow znakdéw teatralnych, jakie wyréznit w swojej JcsUfzcc po-
S§wieconej semiologii teatru T. Kowzan. For. T. Kowzan, Littérature et spectacle dans
leurs rapports esthétiques, thématiques et sémiologiques, podaje za |I. Stawinska, Wspdt-
czesna refleksja o teatrze. Krakéw 1979, s. 225 i n.

«S. Skwarczynska, op. cit.,, s. 308.
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nikajacych z tego ,podstaw korespondencji'" pomiedzy teatrem a sztukami pla-
stycznymi.

Pisatem uprzednio, ze przyjecie okreSlonej koncepcji znakdw teatralnych deter-
minuje jednocze$nie uznacie mozliwosci przektadu systemu ztozonego z tych zna-
kéw na inne systemy scmiotyczne. Problem przektadu — szczegélnie przekiadu we-
wnatrz systemu, jaki tworzy jezyk werbalny — ma juz swojg bogatg literature, lecz
stosunkowo rzadko pisze sie o przektadzie intersemiotycznym (zaktadajacym thu-
maczenie znakéw jednego systemu semiotycznego na znaki systemu postugujacego
sie odmiennymi substancjalnie znakami), a jeszcze rzadziej poruszane jest zagad-
nienie potencjalnego przektadu intersemiotycznego wizualno-narracyjnego, czyli
tego, z jakim mamy do czynienia podczas okre$lania relacji pomiedzy teatrem
i malarstwem. Konieczne jest tu zatem pewne choéby pobiezne zarysowanie tej pro-
blematyki.

Wedtug A. Bukowskiego ,ttumaczenie danego tekstu A na jezyk B polega na
odtworzeniu przy pomocy S$rodkéw wilasciwych jezykowi B sensu wyrazenia lub
zespotu wyrazen wypowiadanych w jezyku A”9 Przy przyjeciu takiej ogdlnej kon-
cepcji przektadu zaktadam roéwniez niemozno$¢ przetozenia utrwalonych i wyko-
rzystujacych rézne tworzywa systemoéw na poziomie substancjalnym (elementéw
znaczacych, ,,wehikutu” znakowego), a przektad mozliwy staje sie dopiero na po-
ziomie relacji element znaczacy — znaczony badz tez, i tu jest najdokitadniejszy,
w konotacyjnej sferze ostatecznych senséw i znaczen 10 Wyptywa stad wniosek, ze
teoretycznie mozliwa jest odpowiednio$¢ znaczeniowa pomiedzy np. malarstwem
i teatrem, literaturg i malarstwem itp. na poziomie wysnutej z wykorzystujacego
wiasciwosci tworzywa danej sztuki dyskursu historii rozumianej jako ostateczna
konotacja wszystkich konotacji powstajgcych w trakcie interpretowania przekazu.
Jednak ze wzgledu na fakt wchodzenia w obreb potencjalnego kodu teatralnego
subkodéw opartych o szeroko pojmowanag ikoniczno$¢ (jako wizualno$é, przekaz
nakierowany przede wszystkim chociaz nie tylko na percepcje wzrokowa) analogie
te moga przebiega¢ réwniez na hipotetycznym poziomie relacji pomiedzy elemen-
tem znaczacym i znaczonym czy hawet — w sensie percepcyjnym — w obrebie
poziomu ksztattowanego przez same elementy znaczace. Podczas préby rozstrzyg-
niecia probleméw zwigzanych z wzajemnymi relacjami teatru i ma”rstwa przy-
datne wydajg sie by¢ ustalenia terminologiczne zaproponowane przez dwoéch jezy-
koznawcéw: L. Hjelmsleva i E. Benveniste’a.

L. Hjelmslev, ktéry jak to okres$la J. Ziomek ,sprébowat skutecznie przetamac
impas Saussurowskiej koncepcji dwustronnos$ci znaku” 11 wyréznit cztery podstawo-
we pojecia: plan wyrazania i plan tresci oraz forme i substancje. Plan wyrazania
to to przy pomocy czego sie komunikuje, plan tresci to to co sie komunikuje, sub-
stancja to materialna strona znakéw i senséw, forma za$§ to abstrakcyjna zasada
zorganizowania znakéw i senséw w cato$é. Dzieki niejako ,skrzyzowaniu” tych
czterech poje¢ otrzymujemy substancje planu wyrazania, forme tego planu oraz
substancje planu tresci i jego forme. Przy takim hipotetycznym podziale zestawia-
jac ze soba dzieto sztuki malarskiej i spektakl teatralny dostrzegamy, ze w pietro-

8 A. Bukowski, O maszynowym ttumaczeniu tekstéw, Znak, 1963, nr 10, s. 1197.
tez Z. Osinski, Przektad tekstu literackiego na jezyk teatru. Zarys problematyki, w:
Dramat i teatr. Konferencja teoretycznoliteracka w Swietej Katarzynie, W roctaw 1967.

10 Por. na ten temat uwagi w pracy M. Hopfinger, Adaptacje filmowe utworéw li-

terackich, Wroclaw 1974.
nJ. Ziomek, op. cit, s. 59; L. Hjelmslev, O zdkladech teorie jazyka, przet F.
Cermak. Praha 1972, Por. M. 1vi ¢, Kierunki w lingwistyce, Wroclaw 1975 wyd. II, s. 131.
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wym procesie ksztattowania sie znaczenia znaku — biorgc za punkt wyjscia juz go-
towy komunikat, a nie denotacyjng sfere rzeczywistoSci 12 istniejgcej poza dzie-
tem — przy nieprzektadalnej substancji planu wyrazania 13 ktéry to plan stanowi
w stosunku do proces6w narracyjnych podstawe szeroko pojmowanego dyskursu,
przektadalna moze by¢ forma tego planu — abstrakcyjna zasada zorganizowania
elementéw wizualnych w cato$¢ taka, ze momentalny bodziec wzrokowy bedzie
analogiczny w przypadku odbioru dzieta sztuki plastycznej i odbioru widowiska
teatralnego. Ta ,przektadalno$¢” juz na poziomie formy planu wyrazania sprawia,
ze mozliwe bylo tworzenie w teatrze tzw. ,,zywych obrazéw” czesto powtarzajgcych
strukture wizualng znanych powszechnie ptécien malarskich czy tez wykorzysty-
wanie w malarstwie ,scenicznej” organizacji przestrzeni, przedstawianie (naslado-
wanie wizualne) gestu aktoréow, wygladu rekwizytéw itp. Przektadalno$¢ (odpowied-
nios¢) na poziomie planu tresci sprawia za$, ze moga powstawac np. ,dramaty
historyczne”, ktérych ostateczna wymowa moze by¢ analogiczna do cyklu obrazéw
historycznych itd.

E. Benveniste okres$lajgc nature i mozliwosci relacji pomiedzy systemami se-
miotycznymi postuluje trzy typy relacji: wytwarzania, homologii oraz interpreto-
walnosci ‘4 Dla badan nad odniesieniami pomiedzy teatrem (widowiskiem), a ma-
larstwem szczegdblnie przydatna wydaje sie by¢ relacja homologii ustalajgca zwigzki
natury nie tyle genetycznej co strukturalnej, podobnie zresztg jak i zasada inter-
pretowalnosci funkcjonujgca w odniesieniach pomiedzy malarstwem i teatrem
w roznorodny sposéb — np. ilustracje wykonane na podstawie przedstawien tea-
tralnych, malarski (utrwalony $rodkami malarskimi) sposéb widzenia jakby z okre-
$lonego miejsca na widowni, przedstawienia wykorzystujgce w sposobie organizacji
wybrane dzieta ikoniczne itp.

W dotychczasowym rozpatrywaniu kwestii ewentualnych odpowiednio$ci po-
miedzy teatrem i malarstwem celowo nie pisatem szerzej o sferze denotacji tak
istotnej przy prébie stworzenia podstaw dla teorii ,przektadu' intersemiotycznsgo
tych dwu sztuk. Sfera ta jest o tyle istotna, iz wkraczamy tu w ukiady relacji po-
miedzy ,pozaartystyczng” rzeczywistoscia a dzietem malarskim czy teatralnym,
a jednocze$nie potencjalny ,kod funkcji narracyjnych” wspoétorganizujacy zna-
czenia uzyskiwane przez malarstwo czy teatr jest przejawem specyficznej kompe-
tencji ludzkiej i nalezy do kodéw okres$lanych przez U. Eco mianem ,antropologicz-
no-kulturowych”. Oznacza to, ze jest on mozliwy do realizacji i do interpretacji
dzieki swym zwigzkom =z dziataniami ludzkimi, z hipotetycznie mozliwg do od-
tworzenia ,gramatyka zycia”, na podstawie ktérej mozemy odtworzy¢ utrwalone
w dzietach sztuki ,teksty zycia” 15

Duzy stopien denotacyjnosci systemoéw ikonicznych (w stosunku na przykiad
do systemoéw postugujgcych sie znakami werbalnymi) sprawia, ze to zanurzenie

« Dla autora tej koncepcji substancjg planu tresci moze by¢ ,zywa rzeczywisto$¢ sarna
w sobie” — w mojej pracy przejmuje jedynie schemat pojeciowy bez przejmowania zna-«
czen tych pojec.

n Substancjg planu wyrazania w przypadku dzieta malarskiego sa dla mnie mozliwe
wyodrebnienia cho¢ nie podlegajace $cistej kodyfikacji elementy tego co R. Ingarden okreslit
mianem ,malowidta” — jest to pewien zesp6t jako$ci zwigzanych z materialnym ,wehiku-
tem” znaku. Substancjag widowiska teatralnego na poziomie poréwnywalnym 2z dzieiein ma-
larskim sa wszelkie materialne jakos$ci funkcjonujace w danym momencie na sceme.

14 E. Benveniste, Semiologia jezyka, przet. K. Falicka, w: Znnk, styl, konwencji.

W arszawa 1977.
» Terminy J. Lotmana — por. na ten temat J. Lotman, Narracja /timw.% ni'ilog.

1974, z. 3.
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w ,samo zycie” jest w przypadku sztuk wykorzystujacych te systemy bardzo silne.
To ,oparcie” w sferze dziatan ludzkich dostrzegali przede wszystkim teoretycy
dramatu. Poczynajgc od Arystotelesa i jego definicji tragedii wielu badaczy wy-
powiadato sie na temat ,uwiktania” teatru w sfere zycia ludzkiego. Przytocze tu
jedynie dwie moim zdaniem bardzo charakterystyczne wypowiedzi.

Dla E. Souriau istota sztuki teatralnej polega na ,zgromadzeniu ludzi, aby im
przedtozy¢ i rozegra¢ przed nimi ich wtasny los, w tym co stanowi jego problema-
tyke, a to za posrednictwem mikrokosmosu w stanie wrzenia, w ktérym zyciowy
konflikt ograniczonej liczby oséb wciela, odbija niby zwierciadto i uobecnia po_
przez akcje zmystom ¢ mys$li makrokosmos cztowieczy, rzecz ludzka, ktérej jest
tu tymczasowym wystannikiem i przedstawieniem” 16 podczas gdy S. Skwarczyn-
ska piszac o przeobrazeniu sie tworzyw wchodzacych w skiad widowiska teatral-
nego stwierdza, ze zdarzenia w dramacie konstruowane sg ,z ludzi znajdujacych sie
w ich o$rodku w roli ich podmiotéw i przedmiotéw, z czasu w ktérym trwaja,
z przestrzeni w ktérej sie poruszajg, z wszelkich realnych warunkéw ksztattuja-
cych zmiennos$¢ ludzkiego zycia i ludzkiej historii” 17

Pomimo jednak silnej denotacyjnosci zaréwno dzieta teatralnego, jak i ma-
larstwa tzw. ,,przedstawiajgcego” nietrudno jest zauwazy¢, ze procesy denotacyjne
przebiegaja w obu tych sztukach odmiennie, a to dzieki zastosowaniu réznych me-
didw, przez ktére nasladowana jest potencjalna ,gramatyka zycia”. W teatrze,
a przynajmniej tak byto w teatrze omawianego okresu, takim medium jest aktor
sam bezposrednio nalezacy do sfery ,zycia”, rzeczywistosci, a jednocze$nie skupu-
jacy w sobie réozne funkcjonalne role aktora-twoércy, aktora-postaci, aktora-nadawcy,
aktora-wytworu itd. W malarstwie przedstawiajagcym — chodzi mi gtéwnie o ma-
larstwo figuratywne, ukazujgce postacie ludzkie — problem mediéw réwniez wy-
stepuje, jednak nie jest on az tak skomplikowany. Posta¢ ukazana na obrazie moze
mie¢ charakter okre$lonego komunikatu, mozna ,poprzez nig” przekazywaé¢ pewne
tresci, jest ona specyficznym wytworem ,narratora faktycznego” danego dzieta,
lecz nie moze by¢ sama twoércg (w sensie dynamicznego dzialania), bezpos$rednim
nadawcg. Sg to truizmy, ale uswiadomienie tego stosunkowo prostego ,statusu
egzystencjalnego” postaci ,,namalowanej” w przeciwienstwie do skomplikowanego
statusu postaci kreowanej na scenie przez aktora jest konieczne, bowiem determi-
nuje wiele sposréd probleméw zwigzanych z narracja generowang przez malarstwo
i przedstawienie sceniczne.

Zasadniczo wszelkie tradycyjne rozréznienia na narracje w pierwszej osobie,
narracje autorska (auktorialng) oraz narracje personalng (bohatera, osobowoscio-
wa) wywodzg sie z checi przyporzadkowania tych sposob6éw organizacji opowiada-
nia okreSlonym gatunkom literackim takim jak liryka, epika, dramat. Obok zré6zni-
cowanego w tych trzech typach narracji zaangazowania podmiotu opowiadajgcego
w to co jest opowiadane (najwiekszy stopien subiektywizacji w liryce najmniejszy
w dramacie) drugg istotng" kwestig jest dystans czasowy pomiedzy ptaszczyzng
»W ktorej sie opowiada” a ptaszczyzng ,,0 ktérej sie opowiada”. Zaktadane jest, ze
najwiekszy dystans wystepuje w epice, a najmniejszy w dramacie, gdzie funkcjo-
nuje (oczywiscie w dramacie wystawianym na scenie) jednoczesno$¢ procesu opo-
wiadania i zdarzen opowiadanych — wydarzenia te ,dziejg sie” niejako przed
oczyma widzéw. Oczywiscie wszystkie te rozréznienia majg charakter jedynie mo-

ide. Souriau, Les grands problémes de I'esthétique theéatrale, podaje za s. Skwar-
CZYynska, Koncepcja sztuki teatralnej E. Sourieau, Dialog, 1958, z. 6, s. 109.
7S. Skwarczynska, Studia i szkice literackie, Warszawa 1953, s. 126.
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delowy i trudno jest ,wypreparowac” czystg sytuacje narracyjng liryczng czy
epickg. Nie wdajac sie w skomplikowany i dotyczacy zasadniczo badan literackich
problem tych rozréznien chciatbym tu tylko zasygnalizowaé, ze réwniez w dzietach
wizualnych mozemy mieé¢ do czynienia z nakierowana na auktorialno$¢ badz tez
personalno$é¢ (przynajmniej potencjalnie) sytuacjg narracyjng.

W asciwosci tworzywa ikonicznego — duza w stosunku do tworzywa werbalne-
go denotacyjnos¢, ,ukonkretnianie” znaczen, mniejsza dyskursywno$¢ — powoduja,
ze w dzietach wizualnych nie istnieje narrator bedacy konstrukcja ,wewnatrzteksto-
wa”. Narrator (potencjalny) przekazu ikonicznego moze by¢ jedynie okres$lony jako
~centralna inteligencja utworu”, ,narrator faktyczny” 13 , pozatekstowy podmiot
czynnos$ci tworczych” — czton uktadu, ktérego drugim elementem jest samo dzie-
to 1S Nietrudno zauwazyé, ze tego typu narrator wystepuje réwniez w dramacie
scenicznym, nawet w takim, ktoéry jest np. zbiorowag kreacjg zespotu 2n Stopi°n su-
biektywizacji — podlegania wyraznie sformutowanej konwencji narracyjnej — final-
nego dzieta plastycznego i scenicznego jest jednak rézny. W malarstwie autor-nar-
rator dzieta decyduje o kazdym jego elemencie (uwzgledniajgc oczywiscie wpiyw
np. konwencji obowigzujgcych w danym czasie, zyczenia fundatora, mozliwosci wy-
nikajace z obranej techniki), podczas gdy w przedstawieniu teatralnym ten margi-
nes dowolnosci jest znacznie szerszy — dziatania rezysera, aktoréw, wplyw wi-
downi, ,,dzianie sie w czasie” przedstawienia, niemozno$¢ stworzenia dwu identycz-
nych spektakli itd. Auktorialno$¢ rozumiana jako stopien kierowania przez wszech-
wiedzgcego autora-narratora opowiadang poprzez dzieto historig jest zatem silniej-
sza w dzietach malarskich niz dramaturgicznych, podczas gdy narracja personal-
na 21 bedaca w pierwszym przypadku czym$ hipotetycznym, mozliwym, chociaz nie-
koniecznym i ograniczonym tylko do okre$lonej sfery dziet jest zasadniczg formg
opowiadania dramatycznego.

Ujawnienie sie autora-narratora w dzietach plastycznych moze przebiega¢ na
réznych poziomach ich ksztattowania — od probleméw warsztatowych, technicz-
nych po kwestie ideologiczno-znaczeniowe — podczas gdy wywotanie wrazenia, iz
widz obserwuje i ocenia $wiat przedstawiony dzieta oczyma ktérego$ z bohateréw
jest utrudnione i w duzym stopniu zalezy zaréwno od umiejetnosci interpretacyj-
nych odbiorcy, jak i od pewnych sygnanséw narracyjnych zakodowanych w samym
dziele 2

Kolejng teza, ktérg nalezy przyja¢ podczas badan nad interdyscyplinarnoscia
malarstwa i teatru jest stwierdzenie, ze elementami kodu funkcji narracyjnych,
ktéory to kod moze by¢ wyrazany przez rézne tworzywa, sg takie ,wielkie figury
semantyczne”, jak: bohater, akcja, wydarzenie, sytuacja oraz, ze w charakterystycz-
nej dla dramatu narracji personalnej konieczne jest istnienie scenicznych mediow

s Termin zaproponowany przez J. Pelca — por. J. Pelc, O deskryptywnym uzyciu wy-
razen, w: Studia semiotyczne, t. I, Wroctaw 1970.
Is Por. J. Stawinski, O kategoriach podmiotu lirycznego, w: tegoz Dzieto, jezyk, trady-

cja, Warszawa 1974.

Mozliwa jest wtedy do teoretycznego wyodrebnienia pewna ,rola funkcjonalna” spet-
niana w kreowaniu utworu sprawiajgca, ze dziatania zespotu prowadzg do stworzenil okre-
$lonego spektaklu.

21 Rozumienie tego terminu w my$l zatozen F. Stanzia por. F. Stanici, Sytuacja
narracyjna i epicki czas przeszty, ttum. R. Handke, podaje za przedrukiem 10.i0 artykutu
[w:] Studia =z teorii literatury. Archiwum przektadéw ,Pamietnika Literackiego”, Wroctaw

1977.
Il Sygnansy te mogag sprawia¢, ze ,odczytujemy” ukazang sytuacje niejako poprzez me-
dium jednej z ukazanych postaci traktowanej najcze$ciej jako porte-parole autora.
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(gtéwnie postaci wystepujacych na scenie), przez ktére autor-narrator opowiada
okres$long historie. Jednak nie sam fakt opowiadania jest tu najwazniejszy, lecz
takze spos6b organizacji przekazywanych znaczeh — muszg one bowiem podlegaé
pewnemu uporzadkowaniu zwigzanemu przede wszystkim z ,dzianiem sie” zdarzen,
z dynamizacjg przedstawienia okreslang czesto jako jego napiecie dramatyczne czy
»dramatyczno$¢”. Dla badan nad sztukami plastycznymi ma to o tyle znaczenie, ze
w sztukach tych, w sferze opowiadanej przez nie historii, rowniez mozemy moéwié
o pewnej akcji, o ,,dzianiu sie”, a co za tym idzie, chociaz w stopniu ograniczonym
przez wiasciwosci tworzywa, o ,,dramatycznos$ci”, rozumianej nie jako wyré6znik ga-
tunkowy, lecz jako cecha dziatan ludzkich, ukazywanych zdarzen 23

Wtd!ug A. Sygietynskiego ,aby dramat moégt powsta¢ charakter dany musi
sie zetkngé¢ z innymi charakterami i przejs¢ przez ogien wypadkoéw. Dopoki jakas
istota nie walczy z mitoscig lub zdrada, dopdéki nie obwinia lub nie przebacza, do-
poéki nie gardzi lub nie ocala kogo$, dopé6ki nie wystepuje w roli kata lub ofiary,
dopéty jej charakter jest tylko ¢wiartkg papieru” 24

Dla R. Zuchardt ,dramat jest podsumowaniem takich zdarzen, ktére bywaja
starciem sie dwu przeciwnikow (moga by¢ nimi pojedyncze osoby lub grupy)” 2,
podczas gdy, jak pisze S. Skwarczynska, ,fabuta dramatyczna rozw6j podstawo-
wych wydarzerni ukazuje jako wynik walki, starcia sie ze sobg dwu przeciwstaw-
nych sit. Dla epiki wystarczy moéwi¢ o rozwoju zdarzen, dla dramatu trzeba moéwié
0 rozwoju w wyniku walki” 26

Wybratem te cytaty, by wykaza¢, ze istnieje przeswiadczenie o ,,dramatyczno-
§ci” pewnych zdarzen ii o ich przydatnosci dla potrzeb teatru. Dynamizm akcji, kran-
cowe wykorzystanie tych elementéw, ktére stuza zarysowaniu i ukazania konfliktu,
silne uwiktanie bohateréw w cigg zdarzen, wewnetrzny antagonizm, sprzeczrosci
w tonie postaw i racji przetworzone na wielogtosowg, personalng sytuacje narra-
cyjnag maja stworzy¢ ,uklad dramatyczny” przeciwstawny zwykiemu opowiadaniu
o zdarzeniach, czy tez prezentacji wewnetrznego ,ja” twoércy. Nietrudno jest zau-
wazyé, ze poza tymi przytoczonymi powyzej stwierdzeniami kryje sie okreslone
rozumienie ,istoty sztuki dramatycznej” poparte zaréwno rozpoczetymi przez
Arystotelesa probami odréznienia epiki od dramatu, jak i przyznawaniem preferen-
cji tzw. ,,pozaliterackiej” teorii dramatu traktujacej go jako odrebny rodzaj sztuki,
w ktorym dominuja zdarzenia, fabuta, akcja, a nie tworzywo stowne 27. Dlatego tez
w tym momencie sensowne wydaje sie przejScie z poziomu rozwazan nad istotg
dramatycznosci ,,w og6le” na poziom wyznaczajagcych owa dramatyczno$¢ ,boha-
ter6w” — postaci dramatu uwiktanych w sprzyjajace zarysowaniu konfliktow dzia-
tania.

Badania nad dziataniami ludzkimi utrwalonymi przez rézne systemy znakowe
sg juz w takim stopniu zaawansowane, ze nietrudno jest niektére kategorie wypra-
cowane w toku tych badah przenies¢ na teren refleksji nad narracjg wizualng i jej
zwigzkami z narracjg dramatyczng. Szczegdlnie przydatne wydajg sie tu by¢ zapo-
czatkowane przez W. Proppa, a kontynuowane gtéwnie przez badaczy francuskich

S Dramatycznos$¢ bytaby tu zatem hjelmslevowska forma planu tresci, abstrakcyjnag za-
sadg organizujaca ten plan w cato$¢ znaczaca.

24A. Sygietynski, op. cit.,, s. 143.

BR. Zuchardt, O dialogu w dramacie, Dialog, 1957, z. 4, s. 98.

”S. Skwarczynska, Studia..., op. cit., s. 132

27 Dla J. L. Styana ,dramaturg postugiwat sie zawsze raczej uosobionymi zwigzkami
miedzy ludZzmi niz konstrukcjg stow”. J. L. Sty an, Partytura dramatu, Pamietnik Lite-
racki 1976, z. 3, s. 230.
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ustalenia dotyczgace sfunkcjonalizowania uktadéw narracyjnych, wyodrebnienia w
nich pewnych uwarunkowanych strukturalnie elementéw tworzacych np. cigg uka-
zywanych zdarzen czy tez wplywajacych na modus ,wewnatrztekstowej” egzysten-
cji gtéwnego bohatera lub postaci drugoplanowych. To sfunkcjonalizowanie spra-
wia, ze mozemy niejako oddzieli¢ funkcjonujgcy w danej akcji i przydatny dla niej
zbiér witasciwosci, cech np. postaci od konkretnego, zindywidualizowanego bohatera,
ktéry obok tych niezbednych dla toku wydarzen cech funkcjonalnych dysponuje
jeszcze pewng ,nadorganizacjg znaczeniowg'’, zespotem cech charakterologicznych
oddajacych i podkreslajagcych jego odrebno$é¢ w stosunku do innych ,,0s6b dramatu”.
Mozliwe jest bowiem wyodrebnienie w przekazach narracyjnych zwigzkéw dystry-
bucyjnych i funkcjonalnych (integrujacych)2 pomiedzy elementami, ktére to zwigz-
ki wystepujg zaréwno w historii opowiadanej przez dzieto dramatyczne, jak i w
ostatecznej konotacji powstatej w procesie interpretacji dzieta sztuki malarskiej.
Na przyktad tylko niektére sposrod catej skali mozliwosci zaswiadczonych dziatan
i cech ,bohater6w” danego opowiadania sg istotne (niezbedne) dla rozwoju akcji,
podczas gdy inne jedynie uzupeiniajg ciagg dramaturgiczny i jako takie moga by¢
nie zaprezentowane, a logika opowiadanych dziatan (zdarzen, sytuacji) sie nie zmie-
ni. Tym bardziej, ze mozliwa jest redukcja funkcjonalnych ,aktantéw” 2 tego dzia-
tania do takich opozycyjnych par, jak: podmiot/przedmiot, nadawca/odbiorca,
pomocnik/przeciwnik. Dla badan nad malarstwem tzw. przedstawiajagcym wyptywa
z tych rozwazan istotny wniosek, ze istnieje mozliwo$¢ doktadnego okres$lenia ,,dra-
matycznej sytuacji narracyjnej” historii opowiadanej przez dany obraz, okreslenie
funkcjonalnego modelu prezentowanej sytuacji, w ktérej stopien komplikacji Swia-
ta przedstawionego nie zalezy od np. iloSci ukazywanych figur, lecz od réznorodno-
§ci petnionych przez nie funkcji. Jak pisze |. Stawinska ,postaci dramatu réznicuja
nie tyle cechy charakteru co wtasnie modus struktury. Modus ten wigze sie naj-
istnienia jesli reprezentuje S$rodowisko spoteczne, inny gdy zjawia sie tylko jako
$ci$lej z funkcja, jaka ,dla niej przeznacza autor w dramacie: postaé ma inny sposéb
porte-parole autora, dla wypowiedzenia pewnej idei, pogladu” 3. Zatem dzieki swe-
mu zréznicowaniu w zakresie formy planu tresci ukazywane przez ,wielkiego nie-
mowe”, jakim jest malarstwc, postacie moga uczestniczyé w bardziej lub mniej
.dramatycznej” akcji, a pewna sprawno$¢ w transponowaniu edramatycznego pre-
zentowania zdarzen na $rodki malarskie moze wynika¢ z faktu umiejetnego dozo-
wania tego co jest sferg zdarzeniowo-funkcjonalng w potgczeniu z tym co stanowi
sfere pozornie niefunkcjonalng, petnigcg role ,wypetniania” szkieletu konstruk-
cyjnego catosci.

28 Terminy zaproponowane przez J. Stawinskiego, por. J. Stawinski, Semantyka wy-
powiedzi narracyjnej, w: tegoz, Dzieto, jezyk, tradycja, op. cit. Zwigzki dystrybucyjno doty-
elementéw tego samego poziomu — na przyktad zachodzg pomiedzy poszczegbélnymi przed-

stawionymi w obrazie postaciami, podczas gdy zwigzki integracyjne odnoszg elementy da-
nego poziomu do cato$ci dzieta. W toku mojej wypowiedzi prezentuje nieco odmienne rozu-
mienie tych terminéw blizsze wyodrebnionym przez R. Barthesa funkcjom kardynalnym
i katalizom.

29 Kategorige lingwistyczng ,aktant” (actant) upowszechnit w badaniach nad sposobem
funkcjonowania przekazu narracyjnego A. Greimas. W Semantyce strukturalnej przedstawit
on analize trzech par funkcji (actants): podmiot/przedmiot, pomocnik/przeciwnik, nadawca/
ladresat. Interesujace sa réwniez zaproponowane przez A. Greimasa i nawigzujgce do badan

W. Froppa rozréznienia na ,aktantéw” i aktoréw (l'acteur). Aktorem jest poszczegdélna po-
sta¢, podczas gdy zbiéor wtasciwosci tworzacych posta¢ aktora stwarza klase aktantéw. Por.
na ten temat uwagi J. Ziomek, Powinowactwa literatury, op. cit, s. 46 i n. oraz I. Sta-

winska, op. cit, s. 291 i n.
" 1. Stawinska, Sceniczny gest poety, Krakéw 1960, s. 16.



RECENZJE | OMOWIENIA 221

Kolejnym kompleksem zagadnien rodzacych sie na pograniczu malarstwa
i teatru jest ekwiwalentyzacja wizualna tego, co w teatrze w duzej mierze powie-
rzone jest stowu czy tez czesto tgczacym sie ze strukturami werbalnymi gestom,
mimice, zachowaniom. Postacie w malarstwie mogg bowiem ,méwi¢” jedynie po-
$rednio, a jak to okresla S. Witkiewicz wszystko co wizualnie ,z cztowieka dostepne
jest Srodkami malarskimi to wyraz czyli pewien ukfad mies$ni twarzy w potagcze-
niu z pewnym ruchem tj. uktadem mieéni ciata. . co powoduje, ze ,nawet przy
uzyciu najbardziej konwencjonalnych, wszystkim znanych symboli tylko bardzo
ciasny zakres poje¢ da sie malarstwem wyrazi¢” 3L

Przytoczytem te wypowiedZ S. Witkiewicza, gdyz zawarte sg w niej dwie istot-
ne kwestie — z jednej strony pewne ograniczenie malarstwa (na przykiad w sto-
sunku do sztuki teatru) wynikajgce z wiasciwosci tworzywa, iakim sie ono po-
stuguje, z drugiej za$ mozliwo$¢ przenoszenia do malarstwa z teatru i odwrotnie
tego co nalezy do sfery zachowan ludzkich i co moze uzyska¢ wizualne ekwiwalenty
niezbedne dla realizacji Srodkami malarskimi. Druga potowa XIX wieku to okres
szczeg6lnie bujnego rozkwitu fizjonomiki, wydawania podrecznikéw ,dramaturgii
praktycznej” bedacych pisanymi dla potrzeb sceny prébami kodyfikacji gestéw
i mimiki nie tylko w sensie abstrakcyjnych podziatéw, lecz takze przydawania
okre$lonym gestom S$cistych znaczen, a dla badan nad malarstwem tego okresu
wskazowki ptynace z tych préb kodyfikacji nie moga by¢ obojetne, tym bardziej, ze
istnieje interesujaca z punktu widzenia proceséw narracyjnych mozliwos¢ odpo-
wiedniosci stowa i gestu, zaréwno w kategoriach $cistej réwnolegtosci znaczenio-
wej, jak i w sensie nierozdzielnoSci proceséw werbalnych i gestycznych wystepuja-
cych w toku wielu zachowan ludzkich stanowigcych podstawe procesu opowiada-
nia. Ta potencjalna mozliwo$¢ transformacji stowa w gest i odwrotnie sprawia, ze
mozemy przyjaé, iz wiele elementéw wizualnych zakodowanych w dziele plastycz-
nym funkcjonuje w sposéb analogiczny do na przyktad dialogu w widowisku tea-
tralnym, a tak szeroko dyskutowany przez teatrologéw problem ,spojrzenia sce-
nicznego" czy tez funkcji, jaka peini w dramacie milczenie, moze znalez¢ swoje
miejsce w refleksji nad malarstwem 3

Po tym wstepnym, i z konieczno$ci ze wzgledu na ramy oraz temat niniejszego
tekstu skrétowym, omoéwieniu probleméw, jakie zarysowujg sie w momencie préb
uscislenia wzajemnych, nakierowanych na procesy narracji odniesien pomiedzy
sztuka teatru a malarstwem, chciatbym obecnie przedstawi¢ pewien ,kontekst in-
terpretacyjny”, jaki pojawia sie w momencie prob przekltadu jezyka badan zwig-
zanego ze spektaklem scenicznym na jezyk badan dotyczacych konkretnego obrazu,
ktéorym bedzie w mojej pracy jedno z najbardziej znanych ptécien Jana Matejki
»Kazanie Skargi”. Podczas tworzenia tego kontekstu przydatne bedag zaréwno wnio-
ski plynace z poprzedniej czeSci mojej pracy, jak i pochodzace z epoki, w Kktérej
powstato ,,Kazanie Skargi” i dotyczgce sztuki teatru tego czasu teksty. Chciatbym
tez zastrzec, ze moim celem nie jest okre$lenie jakichkolwiek zwigzkéw genetycz-
nych — chociaz niewatpliwie takie istniaty, lecz ograniczenie sie do zarysowania
pewnych podobieAstw w sposobie komunikowania przez dzieto teatralne i ma-
larskie.

Pisatem uprzednio o wyodrebnionej przez E. Benveniste’a relacji homologii jako

JS. Witkiewicz, Sztuka i krytyka u nas. Pisma zebrane, Krakoéow 1971, t. I, s. 467.

«Jak pisze 1. Stawinska: ,caly szereg wybitnych krytykoéw... czyni wtasnie spojrze-
nie (I'oell, le regard) przedmiotem subtelnej analizy na przyktadzie dramatéw Racine’a i in-
nych mistrzéw”, por. tez uwagi tej autorki o roli milczenia w dramacie. I. Stawinska,
W spoétczesna refleksja o teatrze, op. cit, s. 320 i n.
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jednej z mozliwych relacji wystepujacych pomiedzy elementami dwu systemoéw
semiotycznych. Jak to okre$la autor tej koncepcji ,relacja ta nie jest stwierdzana,
lecz ustanawiana na mocy zwigzkéw, ktére sie odkrywa lub ustala miedzy dwoma
odrebnymi systemami. Natura homologii moze sie zmieniaé: moze byé¢ intuicyjna
lub racjonalna, substancjalna lub strukturalna, pojeciowa lub poetycka... dwie
struktury... o réznej budowie moga ujawnia¢ czeSciowe Ilub rozlegle homologie.
Wszystko zalezy od sposobu zestawienia dwu systemodw... zaleznie od przypadku
ustanowiona homologia postuzy jako zasada jednoczgca dwa obszary i ograniczy sie
do tej funkcjonalnej roli lub tez stworzy nowy rodzaj wartosci semiotycznych” 3
Te ,odpowiedniosci” sztuk dostrzegato dotagd wielu badaczy — przytocze tu przy-
ktadowo opinie H. Serejskiego, ktéry stwierdza, ze ,jest rzeczag znamienng, iz
w Polsce XIX stulecia istniaty jakie$ szczegdlne zwigzki pomiedzy poezja, powiescia,
plastykg a literaturg” 34 Liste sztuk, pomiedzy ktérymi istniaty woéwczas silne
zwigzki mozna poszerzy¢ i o teatr petnigcy w Polsce porozbiorowej szczegélne funk-
cje, bowiem jak pisat w 1898 roku Z. Przybylski ,dla narodéw, ktére stracity nie-
podlegto$¢ teatr ma wyjatkowe znaczenie dlatego, ze pielegnuje i wspiera rzecz dia
nich najdonioélejszag z tych, ktére sie im zostaty i ktére zachowaé¢ winny — jezyk,
a z nim literature i pi$miennictwo” 3.

Podczas analizy utrwalonych w obrazach ,wielkich figur semantycznych” ¥ ta-
kich jak bohater, wydarzenie, akcja, sytuacja musimy pamieta¢, ze w malarstwie
wszystkie te elementy z jednej strony prowadzg do opowiadania przez obraz okre-
$lonej, bedacej ostateczng konotacjg historii, z drugiej za$, iz muszg by¢ one nie-
jako przetransponowane na jakos$ci wizualne i z tych jakosci wizualnych wynikaé.
Powstaje tu takze specyficzny dodatkowy ukiad semantyczny, bowiem w dzietach
sztuki, ktére przedstawiajg istoty zywe zdolne wyraza¢ swe przezycia (pojawia sig
podwoéjna ekspresja): ,dzieta takie sa wyrazem przezy¢ artysty, a jednocze$nie tez
przezy¢ istot w dzietach tych wymalowanych, wyrzezbionych czy opisanych” 37.

Zatem wszelka analiza sposobu przejawiania sie narracji w tego typu dzietach
musi bra¢ pod uwage zaréwno sposoby odautorskiej ,interwencji” w strukture obra-
zu, jak tez pewien margines ,personalnosci” tej sytuacji wynikajacej z faktu ,ko-
munikowania sie” ukazanych postaci pomiedzy soba, wplywu, jaki ma ten im-
manentny ukiad na cato$¢ przesytanego przez dzieto komunikatu. Poréwnajmy wiec
narracyjng sytuacje dzieta Jana Matejki z postulatami dotyczacymi réznych po-
ziomoéw istnienia dzieta teatralnego, ktdére to postulaty czesto niejako interpretuja
spos6b komponowania zakodowany w obrazach.

Dla ksiecia Jerzego Il twoércy stynnego w 2 potowie XIX wieku teatru z Mei-
ningen bedacego jednocze$nie niepozbawionym talentu malarskiego inscen6zatorem
wystawianych przez ten teatr przedstawieh szczeg6lnie wazne byty problemy orga-
nizacji tzw. scen masowych, kierowanie liczacg kilkadziesigt os6b grupa, ktorej dzia-
tania oparte na grze zespotowej, na utrzymaniu ciggtego scenicznego kontaktu po-
miedzy aktorami-postaciami mialy stwarzaé iluzje prawdziwos$ci ukazywanych zda-

BE. Benveniste, op. cit, s. 30.

3lH. Serejski, zbieznodci i rozbieznosci Matejki z wspoétczesnymi mu kierunkami
w historiografii, w: Jan Matejko. Materiaty z sesji naukowej poswieconej twdrczosci arty-
sty, Warszawa 1957, s. 125.

wz. Przybylski, Koimian w swoim teatrze — fragmenty krytyki z 1898 r. pt.
»,Z rozwoju polskiego teatru” podaje za A. Ba r, Teatr krakowski pod dyrekcja KoZmiana,
Lwoéw 1939, s. 81.

3 Termin J. Stawinskiego, op. cit, s. 151

JIW. Tatarkiewicz, Ekspresja i sztuka, Estetyka, R. 3, 1962, s. 55.
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rzen. Jak pisat on w jednej ze swych wypowiedzi: ,,pozycje poszczegélnych arty-
stow wzgledem siebie szczegdlnie razg w scenach masowych. Gtowny wdzigk ugru-
powania ... polega na pieknej linii gtéw. W miare moznosci unika¢ trzeba réwno-
miernosci w postawie jako tez réznej wysokosci gtdw u os6b stojagcych obok siebie.
0 ile moznosci pojedyncze osoby powinny sta¢ na réznych wysokosciach, jezeli sy-
tuacja na to pozwala niech jedni uklekng, a inni niechaj ustawig sie obok w posta-
wie stojacej, jedni pochyleni, drudzy wyprostowani. Robi to dobre wrazenie, jezeli
mozna stworzy¢ nieregularne poétkole okalajgce osoby lub przedmiot, w ktérego
kierunku zwracajg sie spojrzenia oséb stanowigcych grupe” &

Ksigze Jerzy Il podkreslat réwniez, ze: ,tworzac kompozycje sceniczna nalezy
uwazaé, zeby $rodek obrazu nie byt odpowiedni $rodka przestrzeni scenicznej.
Z chwilg gdy geometryczny S$rodek staje sie punktem wyjscia kompozycji pow-
stajg dwie rowne cze$ci. Zachodzi wtedy niebezpieczenstwo, ze w ustawieniu grup
1 we wigczeniu ich w obraz calosci dojdzie po prawej i po lewej stronie do mniej
lub wiecej symetrycznych koordynacji (zgodnosci) wywotujacej wrazenie czego$
drewnianego, sztywnego i sztucznego” 3.

W innych swoich wypowiedziach twoérca teatru z Meiningen postulowat, by
aktor nie zatrzymywat sie na $rodku sceny, by zachowane byly nieréwne odstepy
pomiedzy aktorami, by nie zwracali sie oni bezposrednio do widzéw, aby aktorzy
niejako wspoidziatali z rekwizytem (potrafili uplastyczni¢ cato$¢ sceny poprzez,
umiejetne wykorzystanie np. klecznikéw, foteli, méwnicy), a dobér barw sceno-
grafii winien podkres$la¢ ,,moment dramatyczny” prezentowanych zdarzen. Porow-
nujac uwagi o sposobie wizualnej organizacji przedstawienia teatralnego z ukta-
dem kompozycyjnym obrazu Jana Matejki — Matejko oczywiscie nie mogt znaé
tych wypowiedzi, chodzi mi tu jedynie o wykazanie pewnych homologii pomiedzy
$ci$le realizowanymi przez teatr z Meiningen uwagami ksiecia Jerzego a powstatym
wczeéniej ptotnem — widzimy daleko siegajace zgodnosci i podobienstwa. J. Matejko
komponujac réwniez ,scene masowa” dazy do tego by stworzy¢ niejednostajna,
»piekng linie” gtéw. Jak to okreslit S. Witkiewicz: ,,Matejko robi caly obraz wy-
tacznie prawie na twarze, na wyrazy, spokojne ruchy siedzacych lub stojacych fi-
gur ... sprawity, iz akcja rozgrywa sie tylko na twarzach, a obraz robi wrazenie
ciemnej ptaszczyzny, na ktérej unosza sie rézowe krazki twarzy” 40.

Sygnalizowane analogie biegng jednak dalej — ,0soby” wystepujgce w ,,Kaza-
niu Skargi” jakby S$ciSle wypetnialy wszelkie postulaty kierujgce dziataniami Mei-
ningenczykéw — stojg one, kleczag lub siedzg w nieregularnym pétkolu (dzieki cze-
mu w stosunkowo niewielkiej przestrzeni moze ich by¢ tak wiele), a symetrycznos$c
ukazywanej sceny zachwiana jest przez wprowadzenie przez artyste potencjalnego
»Uuktadu dramatycznego”, ktérego dominantami sg postacie ksiedza Skargi, kréla
Zygmunta IlIl oraz hetmana Jana Zamoyskiego. ,, Aktorzy” prezentowanego wyda-
rzenia 41 ustawieni sg pod katem w stosunku do siebie, istnieje pomiedzy nimi ,kon-

» Die Deutsche Bihne 1909, nr 19. Podaje za W. Brumer, MeiningeAczycy. Wiedza
o teatrze. Zbiér podrecznikéw teatrologicznych ..., t. Il, Lwéw (1939) s. 22/23.

S Die Deutsche Bihne 1909, nr 19.

0S. Witkiewicz, op. cit, s. 310

1 Traktowanie ukazanej na obrazie sceny Jako ,wydarzenia” czyli zespotu okolicznosci
pobudzajgcych te scenge w kierunku pewnej zmiany pozwala na dostrzezenie w historii opo-
wiadanej poprzez ten obraz elementéw antycypujacych pewien ,cigg dalszy”, skutki przy-
czyn demonstrowanych w ,Kazaniu”. Dzigki temu mozliwe jest wtaczenie tego ptétna w ciag-
funkcjonalny, w ktérym ,Kazanie Skargi” to moment przestrogi, ,,Rejtan” winy i rozpaczy,
a ,,Rok 1863” kary i pokuty. Por. na ten temat uwagi J. Wateka w pracy Alegoria PctsJci
J. Matejki w: Sztuka XIX wieku w Polsce, Materiaty Sesji SHS, Warszawa 1979, s. 31 - 41.
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takt psychiczny”, w peini wykorzystuja oni przystugujgce im niejako ,z urzedu"
rekwizyty itd. Dzieki tym zabiegom komponowana przez autora obrazu scena staje
sie dynamiczna. Brak monotonii w organizacji ,sytuacji figuralnej”, przy jedno-
czesnej powadze ukazywanej chwili, wywotanej m.in. wielokrotnie podkreslanym
i ocenianym raczej negatywnie monochromatyzmem przedstawienia, Kktéry moze
by¢é uznany w mys$l uwag ksiecia Jerzego za jeszcze jeden czynnik uwypuklajacy
symboliczny charakter prezentowanego zdarzenia. Oczywiscie analogie pomiedzy
malarstwem Jana Matejki a teatrem z Meiningen nie ograniczaja sie tylko do tych
elementéw, o ktérych pisalem. Dotyczg one bowiem zaréwno wspoélnych, lezacych
u zrédet tych artefaktéw postaw ideowych (antykwaryczna wierno$¢ szczegétu, opar-
ty o studia nad epoka historyzm, diugi ekres przygotowywania dzieta, tzw. wielki
repertuar), jak i zewnetrznych przejawéw: widowiskowo$é, umiejetne operowanie
ttumem ,statystéw”, pewien patos gestu aktorskiego itd., ale w tym miejscu chciat-
bym sie jedynie ograniczy¢ do powyzszych, okre$lajacych pewne rozwigzania kom-
pozycyjne uwag.

Innymi interesujgcymi jako kontekst interpretacyjny dla ,Kazania Skargi” wy-
powiedziami sg stwierdzenia zwigzanych z teatrem i niepozbawionych ambicji pe-
dagogicznych takich ludzi jak A. Trapszo i E. Deryng4 Z bogatego repertuaru
ich wypowiedzi bedacych czesto praktycznymi wskazéwkami dla tych, ktérzy prag-
neli poswieci¢ sie zawodowi aktorskiemu wybiore kilka, ktére moim zdaniem sg
dobrg ilustracjg dla problemu, przed jakim staje ten kto, chce poprzez okreslony
uktad postaci — ich mimike i gesty przekaza¢ pewne znaczenia dyskursywne (po-
jeciowe) nie uzywajac przy tym stéw, lecz tylko wykorzystujac ,,mowe gestu”
transponowang na sensy #aczace sie z mozliwosciami, jakie daje jezyk wer-
balny.

Jak pisat A. Trapszo: ,wznoszenia ragk ponad gtowe uzywa sie jedynie wzy-
wajac Boga na $wiadectwo lub rzucajac przeklenstwo ... z tg réznica, ze w pierw-
szym razie dionie rgk zwrdécone sa do siebie, jakby chciaty przyja¢ co$ sptywaja-
cego z goéry, w wypadku przeklenstwa dionie zwro6cone by¢ winny do os6b Ilub
przedmiotu, na ktére to przekleAstwo pada”43 Dla ,bytego dyrektora szkoty dra-
matycznej w Warszawie, artysty sceny krakowskiej, Iwowskiej i warszawskiej” —
okre$lajgcego w swym podreczniku sceniczne i, co interesujgce, zasadniczo tylko
wizualne, a nie werbalne ekwiwalenty uczu¢ ludzkich — cechag np. zadumy jest
»nhachylenie gtowy naprzéd i ubezwtadnienie ciata jakby zmartwiatego” 44, podczas
gdy duma wyraza sie w ,glowie zadartej z okiem cokolwiek przyémionem i pét-
usémiechem ironicznym”, a w potaczeniu z ,okiem bystrym i mocno otwartem,
ustami nieco zacie$snionymi znamionuje gotowo$¢ do walki” 45.

Poréwnujac te uwagi z obrazem J. Matejki — chociaz niewykluczone jest, ze
w duzej mierze inspirowane byly one wiasnie ptétnem krakowskiego mistrza —
cechy ,scenicznej” zadumy prezentujg zaréwno krél, jak i Jan Zamoyski czy kardy-
nat Gaetano, podczas gdy duma oraz ,,gotowo$¢ do walki” cechuje przede wszystkim
Stanistawa Stadnickiego. Ksigdz Piotr Skarga wyklinajacy tych, Kktérzy przyczy-
niaja sie do upadku Rzeczypospolitej jest za$ usposobieniem rozpaczy, bowiem jego

2 Na temat dziatalnosci obu tych ludzi teatru por. uwagi Z. W ils ki, Polskie szkol-

nictwo teatralne 1811 - 1914, W roctaw 1978.

BA. Trapszo byty dyrektor szkoty dramatycznej w Warszawie. Artysta sceny kra-
kowskiej, lwowskiej i warszawskiej, Podrecznik sztuki dramatycznej dla artystéw i amatordw,
Krakow 1899, s. 36, 37.

4 lbidem, s. 79.

45 Ibidem, s. 22.
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oczy sa ,otwarte mocno lecz bez wyrazu i bledne przy ustach na wpét otwar-
tych” 46. ‘

Wielokrotnie podkres$lano ,specjalng rase” postaci zaludniajgcych obrazy J. Ma-
tejki," owych ludzi, ktérzy sa ,nadzwyczaj wrazliwi, czujgcy gteboko, myslacy,
skomplikowani, smutni, przy tym starzy od dziecinstwa, powaga i jakby jakie$ prze-
czucie nieszcze$cia patrzy ze wszystkich tych oczu, energia i zaciekto$¢ drga w tych
zaci$nietych ustach” 17. Dla E. Derynga ,budowa ciata wzniosta, okazata jest naj-
odpowiedniejsza dla sceny. Stuzy ona do rél powaznych bohaterdw... a podstawg
tragicznosci jest wzniosto$¢ tak w mowie jak i w poruszeniach” 45

Analogie zwigzane z bedaca osrodkiem akcji dramatycznej, zar6wno prezento-
wanej na scenie jak i tej, ktora mozemy odtworzy¢ w procesie interpretacji obrazu
malarskiego, postacig bohatera nie ograniczaja sie jedynie do probleméw usytuowa-
nia poszczeg6lnych figur, czy tez mimiki lub gestéw. Dotyczy¢ mogg bowiem one
réwniez i innych ,poziomdéw istnienia” tych postaci w obrebie dzieta malarskiego
lub teatralnego — np. zagadnienia tzw. typu albo charakteru49. Problem ten jest
0 tyle istotny, iz niejako umiejscawia narracyjne funkcjonowanie takiego ptdtna
jak ,,Kazanie Skargi” w centrum gtéwnych spordw i sprzecznosci istniejgcych w to-
nie pozytywistycznego pojmowania istoty dzieta sztuki. Ze wzgledu na zakres ni-
niejszej pracy zasygnalizuje tu tylko, ze podczas badahn nad opowiadang przez
dany obraz historig istotny jest fakt czy ukazywana na nim posta¢ jest jedynie ty-
pem funkcjonalnym, ,aktantem” (w rozumieniu tego terminu jakie proponuje A.
Greimas), czy tez bardziej okreslonym i wzbogaconym o cechy pewnej nadorgani-
zacji znaczeniowej ,charakterem” — jednostkg mozliwg do okre$lenia w katego-
riach niemalze personalnej indywidualnosci.

W obrazie J. Matejki bedacym interesujagcym przyktadem przejawiania sie ,ja”
autorskiego poprzez media figur wystepujgcych w ukazanej na nim scenie mamy
do czynienia bowiem raczej z typami unaoczniajacymi apriorycznie zalozone posta-
wy i cechy. Istniataby tu niewatpliwie homologiczna zgodno$¢ z konstruowaniem
postaci scenicznych w tym okresie, kiedy to ,,nawet najbardziej skrajne zadanie
przynalezne do problematyki »charakteru«, jakim jest odtworzenie konkretnej hi-
storycznej jednostki zostaje rozwigzane wedle zasad konstrukcji typu, ktéra w ten
sposéb upodobniajac do niej charakter de facto go wchtania” 50 Ta antynomia, czy
raczej dialektyczna opozycja pomiedzy tym co typowe, a tym co charakterystyczne
wystepuje takze w obrazie J. Matejki, w ktéorym bohaterowie opowiadanej poprzez
ten obraz historii jednocze$nie denotuja rzeczywiscie zyjace na przetomie XVI
1 XVII wieku postacie oraz wspéttworzg konotacyjny uktad funkcjonalny, w ktérym
Troska i Zaduma nad losami Ojczyzny przeciwstawione sg zaréwno Pysze, jak
i Obojetnosci. Silne sfunkcjonalizowanie ukazywanej sytuacji sprawia, ze mamy
tu do czynienia z niemal przyktadowg ilustracjg przeciwienstw, do jakich musi dojs$¢
w momencie obrazowania problemoéw blizszych zasadniczo historiozofii niz pojmo-
wanemu ,naturalistyczno-impresjonistycznie” malarstwu. Ksigdz Piotr Skarga pet-

nigcy funkcje Kaznodziei-Profety, krdl Zygmunt 11l sprowadzony do ,0gd6lnego ty-

48 lbidem.

47S. Witkiewicz, op. cit, s. 309/310.

BE. Deryng, Dramaturgia praktyczna przez .. ., Lwoéw 1874, s. 47.

4 Por. na ten temat uwagi w pracy S. Skwarczynska, Z zagadnien konstrukcji bo-
hatera dramatu (tzw. typ i tzw. charakter), w tejze, Studia i szkice literackie, op. cit., s.
151 i n.

58S. Skwarczynska, op. cit, s. 167.

51 Tak pisze o nim M. Gorzkowski, Wskazéwki do dawniejszego obrazu J. Matejki

,,Kazanie Skargi”, Krakéow 1884, s. 7.

15 Artium Quaestiones
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pu kréla” 5l czy tez Janusz Radziwil, Mikotaj Zebrzydowski i Stanistaw Stadnicki
»grajacy role” Zdrajcéw i Buntownikéw musieli uzyskaé¢ ekwiwalent wizualny
zmierzajacy w strone ,charakterologicznego” dookres$lenia, czynnik wprowadzajacy
do dramatycznego spiecia postaw pewien pierwiastek ,epicki’, ostabiajacy czysta
konfliktowo$¢ zdarzenia. Jednak granica pomiedzy elementami ,,dramaturgicznymi”,
wynikajgcymi z napie¢ natury psychologiczno-ideowej a epicko-uzupetniajgcymis2,
stwarzajacymi aure dawnosci, historyczno$ci nie przebiega na poziomie wyodrebnio-
nego zdarzenia czy bohatera. Dramaturgiczng (sprzyjajgca rozwojowi, potencjalnej
akcji, konfliktu) funkcje petni¢ bowiem moze takze rekwizyt — w obrazie Jana
Matejki takim elementem dynamizujgcym cato$¢ opowiadanej historii jest np.
rekawiczka rzucona pod stopy magnatéw, czy tez przestrzen, ktérej przydano walor
symboliczny ,,umiejscawiajgca” ukazywang scene w przywotujagcym chlubng tradycje
narodu polskiego miejscu. Podczas okres$lania dramaturgii opowiadanej poprzez ,,Ka-
zanie Skargi” historii istotne jest réwniez dostrzezenie przywotanej tu pewnej ,gra-
matyki zycia” wspéitworzacej i okreslajacej poszczegélne momenty ukazywanego
zdarzenia funkcjonujgcej na zasadzie akcji (potencjalne stowa Skargi) — reakcji
(stuchajacy jego kazania), opozycji podmiotu-przedmiotu dziatan, dawcy i biorcy.
Uchwycenie bowiem przez Jana Matejke tego elementarnego poziomu zachowah
ludzkich i nadanie mu artystycznego Kksztattu sprawia, ze ,obraz ten jest
zyciem... i gdyby znikneta pamieé¢ imion i nazw w nim przedstawionych, bedzie
on zawsze doskonalym obrazem ludzi pozostajagcych pod wptywem poteznych stéow
moéwcy” 55 a ,kazde niemal mgnienie oka ma(tu) swoje odno$ne znaczenie... bo-
wiem w tragedyi albo dramacie ani krzykliwe wybuchy ani ruchy gwaltowne nie
zastepujg wyrazu spojrzenia... a gra wzrokiem umiejetnie prowadzona bywa tak
silnie przejmujaca, ze w niektérych miejscach roli nie potrzeba ani mowy, ani po-
ruszen, a mozna wyrozumowac¢ i mys$l autora i wyzsze poczucie sztuki artysty” 54

Na interesujgca sytuacje narracyjna utrwalong w dziele J. Matejki oprécz po-
wyzszych probleméw szczegdtowych sktada sie réwniez, i zasadniczo wyznacza ogo6l-
ny spos6b opowiadania poprzez ten obraz, pewna rama narracyjna, kiedy to autor-
-narrator ukazywanego dramatu (rozumianego jako ,,dramatyczno$¢” — cecha oraz
emocjonalna kwantyfikacja prezentowanych konfliktéw) wyznaczajagc kazdy ele-
ment tworzonego dzieta i prezentujac wyptywajacg z faktu komentowania wyda-
rzen historycznych ex post wszechwiedze autorskg o znaczeniu kazdego z elemen-
tow zarysowanego ukitadu opowiada (uSwiadamia widzom) przyczyny upadku Rze-
czypospolitej za posrednictwem mediéw personalnych, a wiec w klasycznie drama-
turgiczny spos6b, i jednocze$nie jest zmuszony witasciwosciami tworzywa malar-
skiego oraz konwencjami obrazowania obowigzujagcymi w czasach kiedy ptotno
powstato do przyjecia postawy neutralnego ,$wiadka” prezentowanego zdarzenia,
kronikarza lub uczestnika przywotanej z przesztosci sceny. Te sytuacje komplikuje
dodatkowo fakt, ze ukazana jest sytuacja wygtaszania kazania, a wiec w zakodo-
wanej w obrazie historii mamy do czynienia jeszcze dodatkowo :z potencjalnym,
czesto ,rekonstruowanym” przez krytykéw tekstem werbalnym, ktérego znajomos¢

12 H. Markiewicz piszac o antynomiach powieéci realistycznej w XIX wieku stwierdza,
w powieéciach tycli wystepowato ,$cieranie sie dwu zasad strukturalnych — dramatycznej
zasady funkcjonalnosci fabularnej i charakterologicznej kazdego motywu — geometrycznie
przejrzysty ustr6j catosci i zasada epicka samoistnej warto$ci motywdéw poszczegélnych”.

H. Markiewicz, Antynomie powies$ci realistycznej XIX w., w tegoz, Przekroje i zblizenia.
W arszawa 1987, s. 66.

“S. Witkiewicz, op. cit, s. 364 - 365.

s E. Deryng, op. cit.,, s. 49.
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moze znacznie wzbogaci¢ interpretacje dzieta 55. W ,tekst globalny”, za jaki mozemy
uzna¢ dzieto J. Matejki, ,,wpisany” jest zatem (w sensie interpretacyjnym) tekst
dodatkowy wywotujacy sygnalizowang uprzednio, przekazang $rodkami wizualny-
mi sytuacje interpersonalng sprawiajaca, ze patrzacy na obraz stara sie odtworzyé
to, co méwi Skarga i czego stuchajg zebrani w katedrze stuchacze — funkcja ana-
logiczna do tej, jaka spetnia mowa sceniczna w relacjach pomiedzy aktorami oraz
niejako sam dowiaduje sie tego o czym powiadamia ten potencjalny ,psychiczny
dialog” — funkcja mowy scenicznej powiadamiajgca widzéw, nakierowanie jej na
odbiorce. Jednocze$nie cato$¢ ,,wypowiedzianego” przez obraz dialogu przypisywa-
na jest autorowi-narratorowi, czy jak to robiono w XIX wieku bezposrednio i per-
sonalnie Janowi Matejce % Ten istniejgcy w obrebie ,,Kazania Skargi” hipotetycz-
ny ,tekst wewnetrzny” sprawia, ze podobnie jak w dramacie scenicznym narzu-
cony zostaje ,,pewien typ scenicznego zachowania si¢ postaci, pewien typ sceniczne-
go dziatania rytmizujgc ruch aktora w okre$lony sposéb, redukujgc wiele mozliwo-
$ci zbyt indywidualnego gestu” 57.

Owczesna konwencja teatralna w odniesieniu do najblizszego ,genologicznie”
dramatu historycznego obejmowata i dopuszczata ,czesto$¢ otwartej, wielkiej sce-
ny mieszczacej ttumy ludzkie ugrupowane w choéry, predylekcje do scen zbioro-
wych ... obecno$¢ wielkich gestéw, brak drobnego gestu psychologicznego”58.

Wydaje sie, ze Jan Matejko tworzac jeden z pierwszych obrazéw swego ma-
larskiego ,dramatu narodowego” zdotat obok wielkich gestéw utrwali¢ réwniez
prawdziwie ludzkag rozpacz, pyche, obojetnos$é, a powstate w latach gdy scena kra-
kowska przezywata okres upadku ptétno utrwalito wszystko to co w teatrze tego
okresu uznawano za postepowe — wywazenie proporcji miedzy elementami dra-
maturgicznymi i epickimi, miedzy typowoscigag a indywidualizacjg. Jednoczes$nie
opowiadanie o zdarzeniach z przeszto$ci zdotal twdrca ,,Kazania” przetworzyé we
wtasng wizje tej przesztosci i to nie tylko w sensie nadania jej wizualnego ksztat-
tu, lecz takze w sensie pojmowania historii jako dramatycznego ukiadu sit, ktore
funkcjonujgc niegdy$S moga réwniez funkcjonowaé¢ w chwili, gdy artysta nadaje
im ostateczny, indywidualny ksztatt.

Staratem sie powyzej zasygnalizowaé¢ caly szereg probleméw rodzacych sie w
momencie poréwnywania ,homofonicznej” sztuki malarskiej z ,,polifoniczng” sztuka
teatru, wyznaczy¢ perspektywy badawcze powstajgce podczas przyznania narracji
roli wspélnej ptaszczyzny badawczej sztuk przedstawiajgcych. Zwigzane z XIX-
-wiecznym teatrem konteksty interpretacyjne mialy wyznaczy¢ pewien uktad od-
niesienia dla badah nad malarstwem tego okresu, ale jednocze$nie nakierowanie
,harracyjne” moich rozwazan oraz badanie analogii ograniczone zasadniczo do ze-
stawiania malarstwa z widowiskiem teatralnym a nie na przykfad z tekstem stow-
nym dramatu (interesujgce bylyby tu relacje pomiedzy ukiadami werbalnymi a wi-
zualnymi) sprawito, ze moje uwagi dotyczg jedynie wycinka zagadnien zwigzanych
zaréwno z obrazem J. Matejki jak i z szerzej pojmowanymi dzietami opowiadajg-
cymi okreSlona historie, dla ktérych sferg odniesienn i sprawdzen jest potencjalny

“ Krytycy przytaczali rézne fragmenty ,Kazan Sejmowych”, ktére jakoby ,wypowiada”
P. Skarga — najcze$ciej byt to fragment ,Kazania 6smego”: ,,Tak was pogrochoca moéwi Pan
Bég jako ten garniec, ktérego skorupki spoi¢ sie i naprawi¢ nie daja”.

s» Bytaby to jedna z analogii (homologii) pomiedzy malarstwem historycznym powstajg-
cym w 2 pot XIX wieku a powiescig tzw. tendencyjng z tego okresu.

s$?M. R. Mayenowa, Organizacja wypowiedzi w tek$cie dramatycznym, Pamietnik
Literacki 1964, z. 2, s. 422.

ssl. Stawinska, Sceniczny gest poety, Krakéw 1960.
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instrument i samo dzieto znajdujg sie na zewnatrz, to jest poza osobowoscig twércy
i tylko, w sztuce aktora i osobowo$¢ twoércy, i materiat, i instrument, i samo dzieto
sztuki ztgczone sa organicznie w jednym i, tym samym obiekcie i nie sg w stanie
oderwac sie od siebie” 12

Wielka reforma, diugotrwaly i zlozony proces przemian nowoczesnego teatru,
tak rozumiany problem aktora i swoisto$ci jego profesji postawita w centrum
swoich zainteresowan. Wystepujac przeciwko teatrowi zinstytucjonalizowanemu i je-
go artyscie-gwiezdzie, reformatorzy zmistyfikowali osobe twércy nowego teatru.
Miat nim by¢ artysta, ktérego status okres$lany byt poza zawodem i regutami rze-
miosta, a wiec poza tym wszystkim, co kiedy$ wyznaczyto staly lad sceny-przed-
siebiorstwa. Pozytywnym bohaterem tej mitologii zostat ,bytujacy na marginesie
gtéwnego traktu artystyczno-handlowego epoki” jarmarczny kuglarz, linoskoczek
i rowny im w niedoli aktor lalek13 Reformator ,nie byt juz nastawiony przede
wszystkim na wykonywanie swego fachu, nie miat by¢ funkcjonariuszem, ale stuga
sztuki, realizujgcym bliskg sobie idee, stawiajgcym na swe powotanie i rezygnujac
cym z zysku (...). Gtlosit idee — odrodzenia teatru poprzez pasje i zaangazowanie —
kiedy to proces pracy nad dzietem wazniejszy jest od rezultatu, a miejsce tworze-
nia nie podlega instytucjonalizacji” 14 Ta reformatorska utopia przetomu wiekéw
aktualizowata sie raz jeszcze w naszych czasach mitotwérczym maksymalizmem
teatru ,,mtodego” i ,otwartego', kreowanego w imie idealdw pozaartystycznych
i dazacego do wspotdecydowania o wartosciach1s Patronowat mu Baptiste Jean-
-Louis Barrault — mim paryskiego bulwarowego teatru ,Les Funambules” z poto-
wy ubiegtego stulecia (it. 6) w poetyckiej paraboli ucielesniajacy jedno$¢ sztuki i zy-
cia 18 Sceng, czy raczej obszarem ekspresji sta¢ sie miata dla aktoréw tej teatral-
nej formacji integralnie rozumiana wtasna biografia, $wiat, ktéry zgodnie z utopia
dawat sie ksztattowaé za sprawag artystycznej ekspresji. ,,Zawsze miatem wraze-
nie — powiada Peter Schuman < ze aktorzy teatru lalek i cyrkowcy sa najblizsi
Bogu i ludzkosci, bo nie kupczg fatszywym zlotem, bo ofiarnie niosg swe dary na
dtoni, bo rozbawiajg, bo kiedy posSwiecajg sie czemu$, to nie zajmujg sie czyms$
innym” 17. Etyczny maksymalizm i totalno$¢ tej postawy dazacej do spetnienia sie
poza sztuka, w zyciu, ,,na targach i rozstajach drég, w gospodach lub w przydroz-
nych teatralnych szopach”, a jednocze$nie jej spoteczna i artystyczna podrzedno$é
oraz marginalno$¢ znakami zapytania opatrujgce zastany porzadek S$wiata prowo-
kujg metafora literackg i filozoficzng — swoistg aktualizacjg toposu histrio theatri
mundi. Wystepujacy u Platona, w pismach Erazma i XVI-wiecznych humanistéw
wyrazat idee vanitas. Mowit o nietrwatosci, o przemijaniu ludzkich kostiuméw,
zwigzanych z nimi rang i godnos$cil8 W Baudelairowskich Petits poems en prose,

A. Tairow, Notatki rezysera i proklamacje artysty, przektad J. Ludawska, wstep
i noty J. Koenig, Warszawa 1978, s. 63 - 64.
3 Zob. D. Ratajczakoéw a, op. cit,, s. 39; oraz H. Jurkowski, Dzieje teatru lalek.

Od romantyzmu do uiieifdej reform-/ teatru, Warszawa 1976, s. 141.

N D. Ratajczako6w a, op. cit.,, s. 41

15 Ibidem, s. 43 - 44,

n A. Simon, Dictionnaire du théatre frangais contemporain, Librairie Larousse. Paris
1970, s. 85 A. Garbicz, J. Klinowski Kino wehikut magiczny. Przewodnik osiggnie¢
filmu fabularnego. Podr6z pierwsza 1913 - 1949, Krakéw 1981, s. 405 - 407.

I7Cyt. za. U. Czartoryska, Od pop-artu do sztuki konceptualnej. Warszawa 1973
s. 295. e

» Problematyka tego toposu ma bogata literature. Cytuje w wyborze: P. Rusterholz,
Teatrum vitae humanae. Funktion unei Bedeutungswandel eines poetischen Bildes, Berlin 1970;
J. Pelc, Treny Jana Kochanowskiego, Warszawa 1972, s. 84 - 89; tenze, Obraz — stowo —
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bodaj po raz pierwszy, pojawit sie przywodzac pamie¢ Horacjanskiej Carminis 1l
jako obraz poszukujgcego, a zarazem naruszajgcego spotecznie uznane normy ar-
tysty. ,,Co do mnie — pisat w liscie do przyjaciela Georges Rouault «— to od zmierz-
chu pewnego pogodnego dnia, kiedy na widok pierwszej rozbtystej na firmamencie
gwiazdy nie wiedzie¢ czemu $cisneto mi sie serce, nieSwiadomie wyprowadzitem
z tego spotkania calg mojg poetyke. Zatrzymany przy drodze wedrowny wéz miesz-
kalny, stary, wychudzony kon skubigcy nedzng trawe, stary klown siedzacy w ka-
cie wozu i zajety reperacjag swego réznobarwnego, jaskrawego stroju, 6w kontrast
rzeczy jaskrawych, btyszczacych, obliczonych na to by bawié¢ i to zycie nieskoncze-
nie smutne, jesli spojrze¢ na nie z pewnego dystansu. Potem pojatem to wszystko
szerzej. Zobaczytem jasno, ze 6w bilazen, klown, to bylem ja sam, to byliSmy my,
prawie my wszyscy... Ten strdj bogaty i naszywany biyskotkami daje nam zycie,
wszyscy jesteSmy w mniejszym lub wiekszym stopniu btaznami, wszyscy nosimy
naszywany blyskotkami stréj; ale jesli kto$ nas ujrzy znienacka tak jak ja ujrza-
tem znienacka tego starego klowna, och! Woéwczas kto o$mieli sie oprze¢ jakiejs$
bezmiernej, do gtebi wnetrznosci przenikajgcej litosci? Mam te przyware, ze ni-
komu nie pozwalam zosta¢é w jego naszywanym bityskotkami stroju, czy to krél czy
cesarz, je$li mam przed sobg czlowieka, chce widzie¢ jego dusze, a im wiekszy
jest, im wiecej stawy ma ws$réd ludzi, tym bardziej sie lekam o jego dusze™ 19
Aktor cyrkowy, klown czy linoskoczek to postaci-maski artysty powracajgce w
obrazach z poczatkéw naszego stulecia (il. 7 i 8)20. Linoskoczkowie, pisze Diderot,
to ,,jeden z owych cudéw, ktére mozna czasami oglgda¢ na jarmarku albo u Ni-
coleta”. Pisarz podkres$la w ich charakterystyce, ze sg ,,swobodnym szkicem, gdzie
wszystko jest zaznaczone, a nic nie rozwigzane” 2L Wtasciwa skoczkom dynamika,
zmienno$¢, nieustabilizowanie i brak reguf, a takze tu majgca swe korzenie mito-
logia wigzaca z ta postawg wole statego przekraczania wtasnych dokonan to jesz-
cze jeden wazny rys w portrecie naszego nowatora.

Drugi cigg ikonograficzny i watek tres$ci aktualizowany w interesujgcym mnie
obrazie to XIX-wieczny w swej genezie, cho¢ zachowujacy pamieé duzo starszej —
Sredniowiecznej i nowozytnej ikonografii — motyw Stanczyka (il. 9 i 10), ,,poroman-
tycznego, macacego narodowa kadz” btazna spod znaku Saturna 2 O ile i w jakim
sensie wpasowuje sie w ten cigg fotografia Kazimierza Kaminskiego (il. 11), gra-
jacego jego role w warszawskiej inscenizacji Wesela z roku 1922 ? ,Z propozycji
goscinnego wystepu w roli Stanczyka skorzystat aktor chetnie, bowiem — jak pisze
jego biografistka — czeste wyjazdy zagraniczne wymagaty odpowiednich sum.
Przyzwyczajony byt duzo zarabia¢ i duzo wydawacé¢” 23 A sprawozdawca teatralny

znak. Studium o emblematach w literaturze staropolskiej, Wroctaw 1973, s. 138; L. di Som i
Dialogi o sprawach sceny, w: A. Nicoli, Dzieje teatru, przetozyt A. Debnicki, Warszawa
1974, s. 234 - 235; tenze, omo6wienie dramatu Calderona EI gran teatro del mundo, w: A. Ni-
coli, Dzieje dramatu, t. 1, przektad z angielskiego. Warszawa 1974, s. 214 - 216.

9 Cyt. za: J. Starobinski, Portret artysty jako linoskoczka, przetozyta A. Oledzka-
-Frybesowa, Literatura na Swiecie, 1976, nr 9, s. 310.
*"|bidem, s. 311 i n. Pisze Starobinski: ,Klown jest tyra, ktéry objawia prawde dajac

egzystencji ludzkiej gorzka S$wiadomo$¢. Artysta ma sie sta¢ aktorem, ktéry przyznaje sie,
ze jest aktorem; upokarzajac sam siebie w postaci wesotka otworzy widzowi oczy na ta
zatosng role, ktérg kazdy z nas gra mimo woli w komedii $wiata”.

1 D. Diderot, Paradoks o aktorze i inne utwory, przetozyt i wstepem opatrzyt J.
Kott, Krakéw 1950, s. 82.
Zob. M. Porebski, Syblrskie jutro wzigt, w: Ilkonografia romantyczna. M ateriaty

Sympozjum Komitetu Nauk o Sztuce Polskiej Akademii Nauk. Nieboréw 26-28 czerwca 1975
pod redakcja M. Poprzeckiej, Warszawa 1977, s. 19-21.
» Z. Jasihska, Zywot Kazimierza Kaminskiego, Warszawa 1976, s. 323
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»Kuriera Warszawskiego” zanotowat: ,Wybitng zaletg przedstawienia byfa S$wietna
portretowo$¢ niektéorych typow tragedii. Taki Stanczyk Kaminskiego, taki Hetman
Janusza, taki Wernyhora Skarzynskiego — to arcydzieta malarstwa, ale stowo byto
chwilami stabsze niz maska, ruch, wyraz” 24 Przytoczone tu relacje méwig nie
tylko o stylu spektaklu, ale réwniez pewnego rodzaju teatru i zwigzanego z nim
aktorstwa.

Obraz polskiego posepnego blazna z uswieconym tradycjg gestem wspartej na
rece glowy podobnie jak przedstawiony uprzednio, choé w innym znaczeniu i wy-
miarze prowokuje do pytan o pozaartystyczne funkcje sztuki (it. 12).

Te dwie, po$piesznie naszkicowane linie przecinajg sie w naszym metaforycz-
nym, jak go okreslitem, portrecie aktorskiego Everymana. Jako prowincjusz, aktor
lalek, cztowiek 2z nizin spotecznej i zawodowej hierarchii praktykuje codzienny
trud zawodu btazna z nieuchronnym, a przeciez zawsze oczyszczajacym, bo petnym
dystansu wobec siebie i Swiata, ryzykiem $miesznosci, ale przez pamie¢ posepnej
zadumy Stanczyka nie obce sg mu réwniez i gesty kaptanskie. Oby nigdy nie dat
sie ztapa¢ w putapke falszywej, bo cudzej powagi i zewnetrznych atrybutdw czczej
wiadzy, najdalszych od gorzkiej madrosci wszelkiego btazenstwa.

Wojciech Lipowicz

OMOWIENIE DYSKUSJI

I. Dyskusja toczyta sie woko6t tematyki ujetej w tytule proponowanego semi-
narium ,Teatr, teatralno$¢, teatralizacja w kulturze artystycznej XIX wieku"
Liczne wypowiedzi odnosity sie do problematyki interpretacji dzieta sztuki, a w
tym kontek$cie przydatnosci i adekwatno$ci terminologii teatralnej do badan nad
sztukami plastycznymi (w zwigzku z referatem Wojciecha Lipowicza). Sygnalizowa-
no mozliwo$ci opisu zjawisk artystycznych XIX wieku z tego punktu widzenia.
Zgtaszano postulaty badawcze dotyczace architektury i malarstwa.

1 Zastanawiajac sie nad zakresem 'problematyki teatralnos$ci w sztuce XIX
wieku Maria Poprzecka zwrécita uwage, ze istniejg rézne zagadnienia, ktore
moga by¢ rozumiane pod tym pojeciem. Z jednej strony jest to teatralizacja rozu-
"Nana jako wptyw teatru na pewne strukturalne cechy sztuki XIX wieku. Po

' teatru — instytucji kluczowej dla dwczesnego miasta i jego kul-
*#-7vdatnosci terminologii teatralnej do badan nad sztuka.

«'edtug niej, réwnoprawnos$¢ trzech réznych

3 referatéw trzech rodzajéw. Dyskutowano

L Andrzej Billert sformulowat teze, iz

kresem pewnej kultury charakterystycznej

nie miato publiczne ukazywanie sie. Kultura

B etrza i prywatnosci. Janos Brendel przy-

1970, s. £ - i . -
filmu_fabuc ci w okresSlaniu poczatku wieku XIX jako
eyt i < £
s. 295. .
” Problemat? ° 5 i 6 pazdziernika 1979 roku dotyczyta m.in., zgod-

Teatrum vitae hun

inizatoré6w, proponowanego tematu nastepnego spot-
J. Pole, Treni/ Ja



