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m alarstw a, jak i do teatru uniew ażniała plan m alow idła, negow ała aspekt technicz­
ny  w ykonania. „Jedną z rzeczy, które najbardziej przeszkadzają tw orzeniu się tych  
m om entów  iluzji, — pisał — jest podziw, choćby najsłuszniejszy, dla pięknego w ier­
sza w  traged ii” 89. W zruszenie uniew ażniało przedm iotow e w idzenia dzieła sztuki, 
przesuw ało akcent na podm iotow ość spojrzenia. T eatralny żyw ioł w  m alarstw ie był, 
jak się zdaje, na ty le silny, w idoczny i ekspasyw ny, w ym agał przy tym  spełnienia 
tak  określonych w arunków , że m ógł być odczuw any jako obcy, jako sw oiste w y­
naturzenie m alarstw a. Choć z drugiej strony w  sytuacji silnej presji teatru na ży­
cie społeczne byw ał przyjm ow any jak najlepiej.

A le jest jeszcze, zapew ne, druga przyczyna negatyw nej oceny teatralności w 
m alarstw ie: jego „w ykorzenienie” i zw iązane z tym  w ynaturzenie, stopniowa za­
tem  degradacja całej w arstw y św iatopoglądow ej i teoretycznej, prowadząca do 
czystej zew nętrzności, do maskarady. Rzec można: utrata kulis, nadmiaru znaczeń, 
tajem nicy, przesunięcie zainteresow ania stulecia z planu ukrytego na plan jawny. 
W „chw iejnej harm onii” rom antycznej nie było trudno o przechylenie dzieła w  jed­
ną lub drugą stronę, pozostaw iające na polu b itw y tylko „widmo" pozbawione 
„duszy” dramatu, jakby czysty repertuar form, za którym i stoi już tak niew iele. 
Dlatego też G ustave P lanche m ógł napisać, że „Jane G rey  pana Paula Delaroche jest 
raczej teatralna niż dram atyczna” ?0, a T eofil G autier używ ał sobie na tym  m ala­
rzu określając jego rekw izytornię jako „słodką potworność na użytek publiczno­
śc i” 71. Być może z tego to źródła w yw odzi się często spotykana w  latach dw u­
dziestych naszego w ieku potoczna opinia, że „teatralizm  to zew nętrzność dramatu. 
W przeciw ieństw ie do pierw iastka dram atycznego-w ew nętrznego, duchowego (.. .) 
teatralizm  daje sceniczność ( . . . ) ” 72. To, co teatralne stało się z czasem  tylko ze­
w nętrzną w arstw ą dzieła, a sztuczność i n ieautentyczność zdeaktualizow anej for­
m uły odczuw ana była coraz w yraźniej w  miarę w ygasania ożyw iającej ją prawdy 
w ew nętrznego rozdarcia — dramatu, prawdy gry teatralnej. Ograniczona do czystej 
dekoracyjności, pozbaw iona siły  działania rom antyczna teatralność traciła sens sw e­
go istnienia tracąc w alor w ieloznaczności, gry skojarzeń, jakie jeszcze w yzw alał 
przykuw ający wzrok w idza szkarłatny szlafrok Frédérica L em aitre’a.

. Dobrochna Ratajczak

MALARSTW O A TEATR W 2 POŁOWIE X IX  WIEKU — PROBLEMY BADAWCZE. 
(„KAZANIE SK A R G I” JA N A  M ATEJKI W ŚWIETLE TYCH PROBLEMÓW)

W dotychczasow ej praktyce, zarówno naukow o-badaw czej jak i przede w szy­
stk im  krytycznej, dostrzegano często relacje w ystępujące pom iędzy teatrem  (rozu­
m ianym  głów nie jako w idow isko zrealizow ane w edług określonego tekstu w erbal­
nego dem onstrowane na scenie) a m alarstw em  i relacje te ujm owano bądź to 
w  kategoriach ogólnie pojm owanej korespondencji tych sztuk (łącznie z akcentow a-
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C it., S. 184.
,a M . D o e r m a n ,  T e a t r a l i z m ,  Ś w ia t  K u lis  1939, n r  3, s . 12.



R E C E N Z J E  I O M Ó W IE N IA

niem  kw estii genetycznych), bądź też, szczególnie w  ostatnim  okresie, w  kategoriach  
przekładu intersem iotycznego. O m awiający obie te tendencje badaw czo-krytyczne  
J. Ziom ek stwierdza, że zasada korespondencji, „zakłada w  duchu rom antycznym  
tożsam ość lub bliskie podobieństw o tw órczych i twórczo przeżyw ających podm io­
tów, które mogą wyrazić i przeżyć to sam o przy pom ocy różnych środków  arty­
stycznych”, podczas gdy tendencja druga „akcentuje bezosobow e sposoby porozu­
m ienia przy pomocy porów nyw alnych języków  (szerzej sem iotyki czy li system ów  
sem iotycznych)” *.

Obok podkreślenia w ystępującego w  w ypow iedziach na tem at teatru i sztuk  
plastycznych problem u korespondencji czy intersem iotyczności istotne jest rów nież  
przypom nienie, że w  okresie, którego dotyczy niniejsza praca (a ¡rozważania moje 
będą dotyczyć nie m alarstw a i teatru „w ogóle”, lecz form  przejaw iania się tych  
sztuk charakterystycznych przede w szystk im  dla drugiej połow y X IX  w ieku), po­
dobnie jak i w  nauce tak i w e w szystk ich  w ypow iedziach i k lasyfikacjach  doty­
czących sztuk pięknych dążono do określenia w yraźnie w yodrębnionego pola funk­
cjonow ania zarówno poszczególnych dziedzin nauki jak i sztuki, a aprioryczne przyj­
m owanie hipotetycznego m odelu „m alarskości” czy też „teatralności” pow odow ało  
krytykę i n ieuznaw anie za w łaściw ych  dla danej sztuki odm iennych sposobów  ar­
tystycznego działania. Interesujące jest to, że w łaśn ie granica „zetknięcia się” m a­
larstw a i teatru w yw oływ ała  i często w yw ołuje nadal szczególnie w ie le  kontro­
w ersji i nieporozum ień.

Ze w zględu na w ielość w ypow iedzi na tem at „teatralnego m alarstw a” i „ma­
larskiego teatru” przytoczę tu jedynie trzy pow stałe w  2 połow ie X IX  w ieku opinie 
ukazujące ten problem  zarówno z perspektyw y „teatrologicznej”, jak i badań nad  
m alarstwem .

S. W itkiew icz opisując zw iedzanie w ystaw y tzw. „szkoły kom pozycyjnej” K. 
P ilo ty ’ego w  m onachijskiej A kadem ii Sztuk P ięknych  pisze, że „w każdym  prze­
dziale spotykało się obrazy przedstaw iające sceny z h istorii lub ilustracje jakichś 
tekstów, chw ile zw ykle bliskie jakiegoś dram atycznego zdarzenia albo gotow e już 
dramaty z trupam i bohaterów  i gestykulującym i nad n im i figuram i kom parsów  . . .  
poza tym  ledw ie daw ały się dostrzec ludzkie tw arze o schem atycznych w yrazach  
i gesty studiow ane na konw encjonalnej grze niem ieckich aktorów ” 2.

Inny ze w spółpracow ników  „W ędrowca” A. Sygietyńsk i pisząc o w arszaw skich  
w ystępach teatru z M einingen stw ierdza, że „z ich sztuką ma się tak sam o jak  
z obrazami historycznym i P ilo ty ’ego i D elaroche’a. W ystaw a zastępuje w szystko, 
jest celem  sztuki, a  nie środkiem  jakkolw iek  chce uchodzić za środek ty lk o” 3, pod­
czas gdy dla reprezentującego odm ienną niż „naturalistyczno-im presjonistyczna” 
koncepcję sztuki S. Koźm iana recenzującego krakow skie przedstaw ienie B ea tr ix  
Cenci  J. Słow ackiego „cała niem al tragedia dziw nie pięknie układa się w  obrazy  
godne najlepszego p ęd z la . . .  są tam  grupy sytuacyjne tak plastyczne, a zarazem  
poetyczne, że w prowadzają zew nętrzną sw oją stroną w  zachw yt. Są to w szystko  
pyszne obrazy, które m istrz m ógłby żyw cem  przenieść na płótno” 4.

Już tych kilka cytatów  św iadczy o tym  jak różnie w artościow ano i oceniano  
wzajem ne w pływ y czy też oddziaływ ania teatru oraz m alarstw a i jak różne ele-

1 J . Z i o m e k ,  p o w i n o w a c t w a  p r z e z  f a b u ł ę ,  w :  P o w in o w a c t w a  l i t e r a t u r y ,  W a r s z a w a  
1980, s .  12 .

2 S . W i t k i e w i c z ,  P i s m a  z e b r a n e ,  K r a k ó w  1974, t . I I , s . 282.
3 A . S y g i e t y ń s k i ,  O t e a t r z e  i  d r a m a c i e ,  K r a k ó w  1971, s .  20.
4 S . K  o  ż m  1 a  n .  T e a t r .  W y b ó r  p i s m ,  K r a k ó w  1959, t .  II , s . Ufi.
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m enty strukturalne dzieł określano jako analogiczne, toteż dalsza część mojej pracy 
będzie pośw ięcona pew nej system atyzacji pojęć zw iązanych z tym i zagadnieniam i.

B adania nad intersem iotycznością sztuk m ożliw e są dzięki podobnemu funkcjo­
now aniu  w  procesach odbioru (interpretacji) znaczeń zw iązanych ze znakam i iko- 
nicznym i oraz w erbalnym i — przy uw zględnieniu odrębności substancjalnej tw o­
rzyw , jakim i się te znaki posługują. O kreślenie sem iotycznych analogii, czy też ho- 
m ologii, pom iędzy spektaklem  teatralnym  a dziełem  m alarskim  jest jednak o tyle  
utrudnione, iż obrazy m alarskie są zasadniczo strukturam i „jednoiw orzyw ow ym i'’ 
podczas gdy w idow isko teatralne jest dziełem , na które składa się jednoczesne 
funkcjonow anie w spółtw orzących je system ów  często dysponujących w łasnym i spo­
sobam i organizacji lub też n iezależnym i od tego, jaki funkcjonuje w  obrębie fina l­
nego dzieła. P ow staje tu  zatem  w ielokrotnie poruszany problem  elem entarnej jed­
nostk i —  znaku ikonicznego (m alarskiego) jak i teatralnego oraz ew entualnych od- 
pow iedniości pom iędzy nim i. W zależności od tego, jaką koncepcję znaku teatral­
nego przyjm iem y (np. analityczną, frazow ą czy in tegracyjn ą)5, takiego typu ana­
logie będziem y m ogli przedstawić. Znam ienne jest to, że „działania badawcze" za­
sadniczo m uszą przebiegać od określenia koncepcji znaku teatralnego (ze względu  
na w iększą złożoność zw iązanej z nim  problem atyki) w  stronę koncepcji znaku 
ikonicznego.

Przy przyjęciu analitycznej koncepcji znaku teatralnego można wyodrębnić 
z szeregu subkodów , jakie składają się w edług tej koncepcji na spektakl teatralny, 
te, które mogą być odtworzone — w  sensie m om entalnego „zatrzymania", w izual­
nego utrw alenia, przy pom ocy środków  m alarskich 6. T akim i subkodami byłyby tu 
m im ika, gest, charakteryzacja, kostium , rekw izyt, dekoracja, ośw ietlenie, częściowo  
ruch sceniczny (poza)7 aktora. Przy koncepcji frazow ej w yróżniającej w  dziele 
teatralnym  znaki trw ałe oraz przepływ ające takim  m ożliw ym  do porównania byłby 
poziom  znaków  stabilnych tw orzących „tę podstaw ę, na której zarysow ane są te. 
po których będzie się toczyć rozw ijająca się narastająco teatralna fabuła budowana 
przede w szystk im  ze znaków  przepływ ow ych” 8. N ajtrudniej tego typu przekładowi 
poddaje się koncepcja integracyjna zakładająca transform ację poszczególnych tw o­
rzyw  w  ram ach spektaklu, tw orzenie now ych jakościow o w artości niesprowadzal- 
nych do cech charakteryzujących każdy z subkodów  tego ,,nadkodu”, jakim  jest 
przedstaw ienie. Zatem  przyjęcie którejś z tez o charakterze znaku teatralnego z jed­
nej strony zm usza do deklaracji na tem at istoty teatru czy „teatralności” (elem en­
tów  niezbędnych by teatr jako sztuka zaistniał), z drugiej zaś w yznacza sposób ro­
zum ienia ew entualnego przekładu intersem iotycznego, zw iązków  nie ty le genetycz­
nych co funkcjonalnych i strukturalnych pom iędzy teatrem  a np. m alarstwem . Po­
niew aż tekst ten  pisany jest z perspektyw y historii sztuki, dlatego chciałbym  w  tym  
m om encie pominąć tak szeroko dyskutow aną przez teatrologię kw estię tego co 
w  sztuce teatru jest najistotn iejsze i przejść do zagadnień, które w ydają się być 
istotne dla badań nad sposobem  opow iadania poprzez dzieło sztuki oraz dla w y­

5 T a k i p o d z ia ł  p r o p o n u j e  S . S k w a r c z y ń s k a  w  a r t y k u le  U w a g i  o  s e m a n t y c e  g e s t y k i  
t e a t r a l n e j ,  c y t a t y  za :  W p r o w a d z e n ie  d o  n a u k i  o  t e a t r z e .  W y b ó r  i o p r a ć . J . D e g le r ,  W r o c ła w
1976, t .  I I .

6 P i s a ł  o  t y m  c y t o w a n y  S . K o ź m ia n .
7 S ą  to  n ie k t ó r e  z  r o d z a jó w  z n a k ó w  t e a t r a ln y c h ,  j a k ie  w y r ó ż n i ł  w  s w o j e j  JcsUfżcc p o ­

ś w ię c o n e j  s e m io lo g i i  t e a t r u  T . K o w z a n . F o r .  T . K  o  w  z  a  n , L i t t é r a t u r e  e t  s p e c t a c l e  d a n s  
l e u r s  r a p p o r t s  e s t h é t i q u e s ,  t h é m a t i q u e s  e t  s é m i o l o g i q u e s ,  p o d a ję  za  I. S ł a w i ń s k a ,  W s p ó ł ­
c z e s n a  r e f l e k s j a  o  t e a t r z e .  K r a k ó w  1979, s . 225 i n .

• S . S k w a r c z y ń s k a ,  o p . c i t . ,  s .  308.



R E C E N Z J E  I O M Ó W IE N IA  215

nikających z tego „podstaw korespondencji" pom iędzy teatrem  a sztukam i p la­
stycznym i.

Pisałem  uprzednio, że przyjęcie określonej koncepcji znaków  teatralnych deter­
m inuje jednocześnie uznacie m ożliw ości przekładu system u złożonego z tych  zna­
ków  na inne sys tem y scm iotyczne. Problem  przekładu — szczególnie przekładu w e ­
w nątrz  sys tem u, jaki tw orzy  język w erbalny — ma już sw oją bogatą literaturę, lecz 
stosunkowo rzadko  pisze się o przekładzie intersem iotycznym  (zakładającym  tłu ­
maczenie znaków jednego system u sem iotycznego na znaki system u posługującego  
się odm iennym i substancjalnie znakam i), a  jeszcze rzadziej poruszane jest zagad­
nienie potencjalnego przekładu intersem iotycznego w izualno-narracyjnego, czyli 
tego, z jakim  mamy do czynienia podczas określania relacji pom iędzy teatrem  
i m alarstwem . K onieczne jest tu zatem  pew ne choćby pobieżne zarysow anie tej pro­
blem atyki.

W edług A. B ukow skiego „tłum aczenie danego tekstu  A na język B polega na 
odtworzeniu przy pomocy środków  w łaściw ych  językow i B sensu w yrażenia lub  
zespołu w yrażeń w ypow iadanych w  języku A ” 9. Przy przyjęciu takiej ogólnej kon­
cepcji przekładu zakładam  rów nież niem ożność przełożenia utrw alonych i w yk o­
rzystujących różne tw orzyw a system ów  na poziom ie substancjalnym  (elem entów  
znaczących, „w ehikułu” znakow ego), a  przekład m ożliw y staje się dopiero na po­
ziom ie relacji elem ent znaczący —  znaczony bądź też, i tu jest najdokładniejszy, 
w  konotacyjnej sferze ostatecznych sensów  i znaczeń 10. W ypływ a stąd w niosek , że 
teoretycznie m ożliw a jest odpow iedniość znaczeniow a pom iędzy np. m alarstw em  
i teatrem , literaturą i m alarstw em  itp. na poziom ie w ysnutej z w ykorzystującego  
w łaściw ości tw orzyw a danej sztuki dyskursu historii rozum ianej jako ostateczna  
konotacja w szystkich konotacji pow stających w  trakcie interpretow ania przekazu. 
Jednak ze w zględu na fakt w chodzenia w  obręb potencjalnego kodu teatralnego  
subkodów opartych o szeroko pojm owaną ikoniczność (jako w izualność, przekaz 
nakierow any przede w szystk im  chociaż nie ty lko na percepcję wzrokową) analogie  
te mogą przebiegać rów nież na hipotetycznym  poziom ie relacji pom iędzy elem en­
tem  znaczącym  i znaczonym  czy naw et —  w  sensie percepcyjnym  — w  obrębie 
poziomu kształtow anego przez sam e elem enty znaczące. Podczas próby rozstrzyg­
nięcia problem ów  zw iązanych z w zajem nym i relacjam i teatru i m a^ rstw a  przy­
datne w ydają się być ustalenia term inologiczne zaproponowane przez dwóch języ ­
koznaw ców: L. H jelm sleva i É. B enven iste’a.

L. H jelm slev, który jak to określa J. Z iom ek „spróbował skutecznie przełam ać 
im pas Saussurow skiej koncepcji dw ustronności znaku” 11 w yróżnił cztery podstaw o­
w e pojęcia: plan w yrażania i plan treści oraz form ę i substancję. P lan  w yrażania  
to to przy pomocy czego się kom unikuje, plan treści to to co się kom unikuje, sub­
stancja to m aterialna strona znaków  i sensów , form a zaś to abstrakcyjna zasada 
zorganizowania znaków  i sensów  w  całość. D zięki n iejako „skrzyżow aniu” tych  
czterech pojęć otrzym ujem y substancję planu w yrażania, form ę tego planu oraz 
substancję planu treści i jego form ę. Przy takim  hipotetycznym  podziale zestaw ia­
jąc ze sobą dzieło sztuki m alarskiej i spektakl teatralny dostrzegam y, że w  piętro­

8 A . B u k o w s k i ,  O m a s z y n o w y m  t ł u m a c z e n i u  t e k s t ó w ,  Z n a k , 1963, n r  10, s .  1197. P o r .
te ż  Z . O s i ń s k i ,  P r z e k ł a d  t e k s t u  l i t e r a c k i e g o  n a  j ę z y k  t e a t r u .  Z a r y s  p r o b l e m a t y k i ,  w :  
D r a m a t  i t e a t r .  K o n f e r e n c j a  t e o r e t y c z n o l i t e r a c k a  w  Ś w ię t e j  K a ta r z y n ie ,  W r o c ła w  1967.

10 P o r . n a  t e n  t e m a t  u w a g i  w  p r a c y  M . H o p f i n g e r ,  A d a p t a c j e  f i l m o w e  u t w o r ó w  l i ­
t e r a c k i c h ,  W r o c la w  1974.

11 J . Z i o m e k ,  o p . c i t . ,  s . 59; L . H j e l m s l e v ,  O z d k l a d e c h  t e o r i e  j a z y k a ,  p r z e ł .  F . 
C e r m a k . P r a h a  1972, P o r . M . I  v  i ć , K i e r u n k i  w  l i n g w i s t y c e ,  W r o c la w  1975, w y d .  II, s . 131.
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w ym  procesie kształtow ania się znaczenia znaku — biorąc za punkt w yjścia już go­
tow y kom unikat, a n ie denotacyjną sferę rzeczyw istości 12 istniejącej poza dzie­
łem  — przy nieprzekładalnej substancji planu w yrażania 13, który to plan stanowi 
w  stosunku do procesów  narracyjnych podstawę szeroko pojm owanego dyskursu, 
przekładalna może być form a tego planu — abstrakcyjna zasada zorganizowania 
elem entów  w izualnych w  całość taką, że m om entalny bodziec w zrokowy będzie 
analogiczny w  przypadku odbioru dzieła sztuki plastycznej i odbioru w idow iska  
teatralnego. Ta „przekładalność” już na poziom ie form y planu w yrażania sprawia, 
że m ożliw e było tw orzenie w  teatrze tzw . „żyw ych obrazów ” często powtarzających  
strukturę w izualną znanych pow szechnie płócien m alarskich czy też w ykorzysty­
w anie w  m alarstw ie „scenicznej” organizacji przestrzeni, przedstaw ianie (naślado­
w anie w izualne) gestu aktorów , w yglądu rekw izytów  itp. Przekładalność (odpowied- 
niość) na poziom ie planu treści spraw ia zaś, że mogą pow staw ać np. „dramaty 
historyczne”, których ostateczna w ym ow a może być analogiczna do cyklu obrazów  
historycznych itd.

É. B enveniste określając naturę i m ożliw ości relacji pomiędzy system am i se- 
m iotycznym i postuluje trzy typy relacji: w ytw arzania, hom ologii oraz interpreto- 
w alności '4. Dla badań nad odniesieniam i pom iędzy teatrem  (widowiskiem ), a m a­
larstw em  szczególnie przydatna w ydaje się być relacja hom ologii ustalająca związki 
natury nie ty le genetycznej co strukturalnej, podobnie zresztą jak i zasada inter- 
pretow alności funkcjonująca w  odniesieniach pom iędzy m alarstw em  i teatrem  
w  różnorodny sposób — np. ilustracje w ykonane na podstawie przedstawień tea­
tralnych, m alarski (utrw alony środkam i m alarskim i) sposób w idzenia jakby z okre­
ślonego m iejsca na w idow ni, przedstaw ienia w ykorzystujące w  sposobie organizacji 
w ybrane dzieła ikoniczne itp.

W dotychczasow ym  rozpatryw aniu kw estii ew entualnych odpow iedniości po­
m iędzy teatrem  i m alarstw em  celow o nie p isałem  szerzej o sferze denotacji tak 
istotnej przy próbie stworzenia podstaw  dla teorii „przekładu" intersem iotycznsgo  
tych dwu sztuk. Sfera ta jest o ty le istotna, iż w kraczam y tu w  układy relacji po­
m iędzy „pozaartystyczną” rzeczyw istością a dziełem  m alarskim  czy teatralnym , 
a jednocześnie potencjalny ,,kod funkcji narracyjnych” w spółorganizujący zna­
czenia uzyskiw ane przez m alarstw o czy teatr jest przejaw em  specyficznej kom pe­
ten cji ludzkiej i należy do kodów  określanych przez U. Eco m ianem  „antropologicz- 
n o-kulturow ych”. Oznacza to, że je,st on m ożliw y do realizacji i do interpretacji 
dzięki sw ym  zw iązkom  z działaniam i ludzkim i, z h ipotetycznie m ożliwą do od­
tw orzenia „gram atyką życia”, na podstaw ie której m ożem y odtworzyć utrwalone 
w  dziełach sztuki „teksty życia” 15.

Duży stopień denotacyjności system ów  ikonicznych (w  stosunku na przykład 
do system ów  posługujących się znakam i w erbalnym i) sprawia, że to zanurzenie

«  D la  a u t o r a  t e j  k o n c e p c j i  s u b s t a n c j ą  p la n u  t r e ś c i  m o ż e  b y ć  „ ż y w a  r z e c z y w is t o ś ć  sarna  
w  s o b ie ” — w  m o j e j  p r a c y  p r z e jm u ję  j e d y n ie  s c h e m a t  p o j ę c io w y  b e z  p r z e jm o w a n ia  zn a  • 

c z e ń  ty c h  p o j ę ć .
11 S u b s t a n c ją  p la n u  w y r a ż a n ia  w  p r z y p a d k u  d z ie ła  m a la r s k ie g o  są d la  m n ie  m o ż l iw e  ;'o  

w y o d r ę b n ie n ia  c h o ć  n ie  p o d le g a j ą c e  ś c is łe j  k o d y f ik a c j i  e l e m e n t y  te g o  c o  R . I n g a r d e n  o k r e ś l i ł  
m ia n e m  „ m a lo w id ła ” — j e s t  to  p e w ie n  z e s p ó ł  j a k o ś c i  z w ią z a n y c h  z m a te r ia ln y m  „ w e h ik u ­
łe m ” z n a k u . S u b s ta n c ją  w id o w is k a  t e a t r a ln e g o  n a  p o z io m ie  p o r ó w n y w a ln y m  z d z ie ie in  m a ­
la r s k im  są  w s z e lk ie  m a t e r ia ln e  ja k o ś c i  f u n k c j o n u j ą c e  w  d a n y m  m o m e n c ie  n a  s c e m e .

14 É . B e n v e n i s t e ,  S e m i o l o g i a  j ę z y k a ,  p r z e ł. K . F a l ic k a , w : Z n n k , s t y l ,  k o n w e n c j i .  
W a r s z a w a  1977.

»  T e r m in y  J . L o tm a n a  — p o r . n a  te n  t e m a t  J . L o t m a n ,  N a r r a c j a  / t lm w .%  n i' i lo g .  
1974, z. 3.
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w  „samo życie” jest w  przypadku sztuk w ykorzystujących te system y bardzo silne. 
To „oparcie” w  sferze działań ludzkich dostrzegali przede w szystk im  teoretycy  
dramatu. Poczynając od A rystotelesa i jego defin icji tragedii w ielu  badaczy w y ­
pow iadało się na tem at „uw ikłania” teatru w  sferę życia ludzkiego. Przytoczę tu 
jedynie dw ie m oim zdaniem  bardzo charakterystyczne w ypow iedzi.

Dla E. Souriau istota sztuki teatralnej polega na „zgromadzeniu ludzi, aby im  
przedłożyć i rozegrać przed nim i ich w łasny los, w  tym  co stanow i jego problem a­
tykę, a to za pośrednictw em  m ikrokosm osu w  stanie w rzenia, w  którym  życiow y  
konflikt ograniczonej liczby osób w ciela, odbija niby zw ierciadło i uobecnia po_ 
przez akcję zm ysłom  ¿ m yśli m akrokosm os człow ieczy, rzecz ludzką, której jest 
tu tym czasow ym  w ysłannikiem  i przedstaw ieniem ” 16, podczas gdy S. Skw arczyń- 
ska pisząc o przeobrażeniu się tw orzyw  w chodzących w  skład w idow iska teatral­
nego stwierdza, że zdarzenia w  dram acie konstruow ane są „z ludzi znajdujących się 
w ich ośrodku w  roli ich podm iotów  i przedm iotów, z czasu w  którym  trw ają, 
z przestrzeni w  której się poruszają, z w szelk ich  realnych w arunków  kształtują­
cych zm ienność ludzkiego życia i ludzkiej h istorii” 17.

Pom im o jednak silnej denotacyjności zarów no dzieła teatralnego, jak i m a­
larstw a tzw. „przedstaw iającego” nietrudno jest zauw ażyć, że procesy denotacyjne 
przebiegają w  obu tych sztukach odm iennie, a to dzięki zastosow aniu różnych m e­
diów, przez które naśladow ana jest potencjalna „gram atyka życia”. W teatrze, 
a przynajm niej tak było w  teatrze om aw ianego okresu, takim  m edium  jest aktor 
sam bezpośrednio należący do sfery  „życia”, rzeczyw istości, a jednocześnie sk u p u ­
jący w  sobie różne funkcjonalne role aktora-tw órcy, aktora-postaci, aktora-nadaw cy, 
aktora-w ytw oru itd. W m alarstw ie przedstaw iającym  — chodzi mi głów nie o m a­
larstw o figuratyw ne, ukazujące postacie ludzkie — problem  m ediów  rów nież w y­
stępuje, jednak nie jest on aż tak skom plikow any. Postać ukazana na obrazie może 
mieć charakter określonego kom unikatu, można „poprzez n ią” przekazyw ać pewne 
treści, jest ona specyficznym  w ytw orem  „narratora faktycznego” danego dzieła, 
lecz nie może być sam a twórcą (w  sensie dynam icznego działania), bezpośrednim  
nadawcą. Są to truizm y, ale uśw iadom ienie tego stosunkow o prostego „statusu 
egzystencjalnego” postaci „nam alow anej” w  przeciw ieństw ie do skom plikow anego  
statusu postaci kreow anej na scenie przez aktora jest konieczne, bow iem  determ i­
nuje w iele spośród problem ów  zw iązanych z narracją generow aną przez m alarstw o  
i przedstawienie sceniczne.

Zasadniczo w szelk ie tradycyjne rozróżnienia na narrację w  pierw szej osobie, 
narrację autorską (auktorialną) oraz narrację personalną (bohatera, osobow ościo­
wą) w yw odzą się z chęci przyporządkowania tych sposobów organizacji opow iada­
nia określonym  gatunkom  literackim  takim  jak liryka, epika, dramat. Obok zróżni­
cow anego w  tych  trzech typach narracji zaangażow ania podm iotu opow iadającego  
w  to co jest opow iadane (najw iększy stopień subiektyw izacji w  liryce najm niejszy  
w  dramacie) drugą istotną' kw estią jest dystans czasow y pom iędzy płaszczyzną  
„w której się opow iada” a płaszczyzną „o której się opow iada”. Zakładane jest, że 
najw iększy dystans w ystępuje w  epice, a najm niejszy w  dramacie, gdzie funkcjo­
nuje (oczyw iście w  dramacie w ystaw ian ym  na scenie) jednoczesność procesu opo­
w iadania i zdarzeń opow iadanych — w ydarzenia te „dzieją się” niejako przed 
oczyma widzów. O czyw iście w szystkie te rozróżnienia mają charakter jedynie mo­

ia e .  S o u r i a u ,  L e s  g r a n d s  p r o b l è m e s  d e  l ’e s t h è t i q u e  t h è à t r a l e ,  podaję za S.  S k w a r -  
c z y ń s k  a , K o n c e p c j a  s z tu k i  t e a t r a l n e j  E. S o u r i e a u ,  D ia lo g , 1958, z . 6, s. 109.

17 S.  S k w a r c z y ń s k a ,  S t u d i a  i s z k i c e  l i t e r a c k i e ,  W a r s z a w a  1953, s . 126.
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delow y i trudno jest „w ypreparow ać” czystą sytuację narracyjną liryczną czy 
epicką. N ie w dając się w  skom plikow any i dotyczący zasadniczo badań literackich  
problem  tych rozróżnień chciałbym  tu tylko zasygnalizow ać, że rów nież w  dziełach  
w izualnych m ożem y m ieć do czynienia z nakierow aną na auktorialność bądź też 
personalność (przynajm niej potencjalnie) sytuacją narracyjną.

W łaściw ości tw orzyw a ikonicznego —  duża w  stosunku do tw orzyw a w erbalne­
go denotacyjność, „ukonkretnianie” znaczeń, m niejsza dyskursyw ność — powodują, 
że w  dziełach w izualnych nie istnieje narrator będący konstrukcją „w ew nątrzteksto- 
w ą”. Narrator (potencjalny) przekazu ikonicznego może być jedynie określony jako 
„centralna inteligencja  u tw oru”, „narrator faktyczny” 13, „pozatekstowy podmiot 
czynności tw órczych” —  człon układu, którego drugim  elem entem  jest samo dzie­
ło 1S. N ietrudno zauw ażyć, że tego typu narrator w ystępuje rów nież w  dramacie 
scenicznym , naw et w  takim , który jest np. zbiorową kreacją zespołu 2n. Stopi°ń su- 
biektyw izacji —  podlegania w yraźnie sform ułow anej konw encji narracyjnej — fin a l­
nego dzieła plastycznego i scenicznego jest jednak różny. W m alarstw ie autor-nar- 
rator dzieła decyduje o każdym  jego elem encie (uw zględniając oczyw iście w piyw  
np. konw encji obow iązujących w  danym  czasie, życzenia fundatora, m ożliw ości w y­
n ikające z obranej techniki), podczas gdy w  przedstaw ieniu teatralnym  ten m argi­
nes dow olności jest znacznie szerszy — działania reżysera, aktorów, w pływ  w i­
downi, „dzianie się w  czasie” przedstaw ienia, niem ożność stw orzenia dwu identycz­
nych spektakli itd. A uktorialność rozum iana jako stopień kierow ania przez w szech­
w iedzącego autora-narratora opow iadaną poprzez dzieło historią jest zatem  siln iej­
sza w  dziełach m alarskich n iż dram aturgicznych, podczas gdy narracja personal­
na 21 będąca w  pierw szym  przypadku czym ś hipotetycznym , m ożliw ym , chociaż n ie­
koniecznym  i ograniczonym  ty lko  do określonej sfery dzieł jest zasadniczą formą 
opow iadania dram atycznego.

U jaw nienie się autora-narratora w  dziełach plastycznych może przebiegać na 
różnych poziom ach ich kształtow ania — od problem ów  w arsztatow ych, technicz­
nych po kw estie ideologiczno-znaczeniow e — podczas gdy w yw ołanie w rażenia, iż 
w idz obserw uje i ocenia św iat przedstaw iony dzieła oczym a któregoś z bohaterów  
jest utrudnione i w  dużym  stopniu zależy zarów no od um iejętności interpretacyj­
nych odbiorcy, jak i od pew nych sygnansów  narracyjnych zakodowanych w  sam ym  
dziele 22.

K olejną tezą, którą należy przyjąć podczas badań nad interdyscyplinarnością  
m alarstw a i teatru jest stw ierdzenie, że elem entam i kodu funkcji narracyjnych, 
który to kod może być w yrażany przez różne tw orzyw a, są takie „w ielkie figury  
sem antyczne”, jak: bohater, akcja, w ydarzenie, sytuacja oraz, że w  charakterystycz­
nej dla dram atu narracji personalnej konieczne jest istn ienie scenicznych mediów

:s T e r m in  z a p r o p o n o w a n y  p r z e z  J . P e lc a  —  p o r . J . P e l c ,  O d e s k r y p t y w n y m  u ż y c i u  w y ­
r a ż e ń ,  w :  S tu d ia  s e m io t y c z n e ,  t. II, W r o c ła w  1970.

ls P o r .  J . S ł a w i ń s k i ,  O k a t e g o r i a c h  p o d m i o t u  l i r y c z n e g o ,  w :  t e g o ż  D z ie ło ,  j ę z y k ,  t r a d y ­
c ja , W a r s z a w a  1974.

M o ż liw a  j e s t  w t e d y  d o  t e o r e t y c z n e g o  w y o d r ę b n ie n ia  p e w n a  „ r o la  f u n k c j o n a ln a ” s p e ł ­
n ia n a  w  k r e o w a n iu  u tw o r u  s p r a w ia ją c a ,  ż e  d z ia ła n ia  z e s p o łu  p r o w a d z ą  d o  s t w o r z e n i .1 o k r e ­
ś lo n e g o  s p e k t a k lu .

21 R o z u m ie n ie  t e g o  t e r m in u  w  m y ś l  z a ło ż e ń  F . S t a n z i a  p o r . F . S t a n i c i ,  S y t u a c j a  
n a r r a c y j n a  i e p i c k i  c z a s  p r z e s z ł y ,  t łu m . R . H a n d k e , p o d a ję  za  p r z e d r u k ie m  10 .io  a r t y k u łu  
[w :] S t u d ia  z t e o r i i  l i t e r a t u r y .  A r c h iw u m  p r z e k ła d ó w  „ P a m ię tn ik a  L i t e r a c k ie g o ” , W r o c ła w
1977.

!! S y g n a n s y  te  m o g ą  s p r a w ia ć ,  ż e  „ o d c z y t u j e m y ” u k a z a n ą  s y t u a c j ę  n ie j a k o  p o p r z e z  m e ­
d iu m  j e d n e j  z  u k a z a n y c h  p o s t a c i  t r a k t o w a n e j  n a j c z ę ś c i e j  j a k o  p o r t e - p a r o le  a u to r a .
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(głównie postaci w ystępujących na scenie), przez które autor-narrator opowiada  
określoną historię. Jednak nie sam  fakt opow iadania jest tu najw ażniejszy, lecz 
także sposób organizacji przekazyw anych znaczeń — muszą one bow iem  podlegać 
pew nem u uporządkowaniu zw iązanem u przede w szystk im  z „dzianiem  się” zdarzeń, 
z dynam izacją przedstaw ienia określaną często jako jego napięcie dram atyczne czy 
„dram atyczność”. Dla badań nad sztukam i plastycznym i ma to o ty le znaczenie, że 
w sztukach tych, w  sferze opow iadanej przez nie historii, rów nież m ożem y m ówić
o pewnej akcji, o „dzianiu się”, a co za tym  idzie, chociaż w  stopniu ograniczonym  
przez w łaściw ości tw orzyw a, o „dram atyczności”, rozum ianej nie jako w yróżnik ga­
tunkow y, lecz jako cecha działań ludzkich, ukazyw anych zdarzeń 23.

W td!ug A. Sygietyńskiego „aby dram at m ógł pow stać charakter dany musi 
się zetknąć z innym i charakteram i i przejść przez ogień w ypadków . Dopóki jakaś 
istota nie w alczy z m iłością lub zdradą, dopóki nie obw inia lub nie przebacza, do­
póki nie gardzi lub nie ocala kogoś, dopóki nie w ystępuje w  roli kata lub ofiary, 
dopóty jej charakter jest tylko ćw iartką papieru” 24.

Dla R. Zuchardt „dramat jest podsum ow aniem  takich zdarzeń, które bywają  
starciem  się dwu przeciw ników  (m ogą być nim i pojedyncze osoby lub grupy)” 25, 
podczas gdy, jak pisze S. Skw arczyńska, „fabuła dram atyczna rozwój podstaw o­
w ych w ydarzeń ukazuje jako w ynik  w alki, starcia się ze sobą dwu przeciw staw ­
nych sił. Dla epik i w ystarczy m ów ić o rozwoju zdarzeń, dla dramatu trzeba m ówić
o rozwoju w  w yniku w a lk i” 26.

W ybrałem  te cytaty, by w ykazać, że istnieje prześw iadczenie o „dram atyczno­
śc i” pew nych zdarzeń ii o ich przydatności dla potrzeb teatru. D ynam izm  akcji, krań­
cowe w ykorzystanie tych elem entów , które służą zarysow aniu i ukazania konfliktu, 
silne uw ikłanie bohaterów  w  ciąg zdarzeń, w ew nętrzny antagonizm , sprzeczrości 
w  łonie postaw  i racji przetworzone na w ielogłosow ą, personalną sytuację narra­
cyjną mają stworzyć „układ dram atyczny” przeciw staw ny zw ykłem u opow iadaniu
o zdarzeniach, czy też prezentacji w ew nętrznego „ja” tw órcy. N ietrudno jest zau­
ważyć, że poza tym i przytoczonym i powyżej stw ierdzeniam i kryje się określone 
rozum ienie „istoty sztuki dram atycznej” poparte zarówno rozpoczętym i przez 
A rystotelesa próbam i odróżnienia epik i od dramatu, jak i przyznaw aniem  preferen­
cji tzw. „pozaliterackiej” teorii dramatu traktującej go jako odrębny rodzaj sztuki, 
w  którym  dom inują zdarzenia, fabuła, akcja, a nie tw orzyw o słow ne 27. D latego też 
w  tym  m om encie sensow ne w ydaje się przejście z poziom u rozważań nad istotą  
dram atyczności „w ogóle” na poziom w yznaczających ową dram atyczność „boha­
terów ” — postaci dramatu uw ikłanych w  sprzyjające zarysow aniu konflik tów  dzia­
łania.

Badania nad działaniam i ludzkim i utrw alonym i przez różne system y znakowe 
są już w  takim  stopniu zaaw ansow ane, że nietrudno jest n iektóre kategorie w ypra­
cowane w  toku tych  badań przenieść na teren refleksji nad narracją w izualną i jej 
zw iązkam i z narracją dram atyczną. Szczególnie przydatne w ydają się tu być zapo­
czątkow ane przez W. Proppa, a  kontynuow ane głów nie przez badaczy francuskich

25 D r a m a ty c z n o ś ć  b y ła b y  tu  z a te m  h j e lm s le v o w s k ą  fo r m ą  p la n u  t r e ś c i ,  a b s t r a k c y j n ą  z a -  
s a d ą  o r g a n iz u ją c ą  t e n  p la n  w  c a ło ś ć  z n a c z ą c ą .

24 A . S y g i e t y ń s k i ,  o p . c i t . ,  s .  143.
26 R . Z u c h a r d t ,  O  d i a l o g u  w  d r a m a c i e ,  D ia lo g ,  1957, z . 4, s . 98.
”  S . S k w a r c z y ń s k a ,  S t u d i a  . . . , o p . c i t . ,  s . 132.
27 D la  J . L . S t y a n a  ,,d r a m a t u r g  p o s łu g iw a ł  s ię  z a w s z e  r a c z e j  u o s o b io n y m i  z w ią z k a m i  

m ię d z y  lu d ź m i n iż  k o n s tr u k c ją  s łó w ” . J . L . S  t  y  a  n , P a r t y t u r a  d r a m a t u ,  P a m ię t n ik  L i t e ­
r a c k i  1976, z . 3, s .  230.
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ustalenia  dotyczące sfunkcjonalizow ania układów  narracyjnych, w yodrębnienia w  
nich pew nych uw arunkow anych strukturalnie elem entów  tw orzących np. ciąg uka­
zyw anych zdarzeń czy też w pływ ających  na modus „w ew nątrztekstow ej” egzysten­
cji głów nego bohatera lub postaci drugoplanow ych. To sfunkcjonalizow anie spra­
w ia, że m ożem y niejako oddzielić funkcjonujący w  danej akcji i przydatny dla niej 
zbiór w łaściw ości, cech np. postaci od konkretnego, zindyw idualizow anego bohatera, 
który obok tych niezbędnych dla toku w ydarzeń cech funkcjonalnych dysponuje 
jeszcze pew ną „nadorganizacją znaczeniow ą'’, zespołem  cech charakterologicznych  
oddających i podkreślających jego odrębność w  stosunku do innych ,,osób dramatu”. 
M ożliwe jest bow iem  w yodrębnienie w  przekazach narracyjnych zw iązków  dystry­
bucyjnych i funkcjonalnych (in tegrujących)23 pom iędzy elem entam i, które to zw iąz­
ki w ystępują zarówno w  historii opow iadanej przez dzieło dram atyczne, jak i w  
ostatecznej konotacji pow stałej w  procesie interpretacji dzieła sztuki m alarskiej. 
Na przykład tylko niektóre spośród całej skali m ożliw ości zaśw iadczonych działań  
i cech „bohaterów ” danego opow iadania są istotne (niezbędne) dla rozwoju akcji, 
podczas gdy inne jedynie uzupełniają ciąg dram aturgiczny i jako takie mogą być 
nie zaprezentow ane, a logika opow iadanych działań (zdarzeń, sytuacji) się nie zm ie­
ni. Tym  bardziej, że m ożliw a jest redukcja funkcjonalnych „aktantów ” 29 tego dzia­
łania do takich  opozycyjnych par, jak: podm iot/przedm iot, nadawca/odbiorca, 
pom ocnik/przeciw nik. Dla badań nad m alarstw em  tzw. przedstaw iającym  w ypływ a  
z tych rozważań istotny w niosek, że istn ieje m ożliw ość dokładnego określenia „dra­
m atycznej sytuacji narracyjnej” h istorii opow iadanej przez dany obraz, określenie 
funkcjonalnego m odelu prezentow anej sytuacji, w  której stopień kom plikacji św ia­
ta przedstaw ionego nie zależy od np. ilości ukazyw anych figur, lecz od różnorodno­
ści pełnionych przez nie funkcji. Jak pisze I. S ław ińska „postaci dramatu różnicują 
nie ty le  cechy charakteru co w łaśn ie modus struktury. Modus ten w iąże się naj- 
istn ienia jeśli reprezentuje środow isko społeczne, inny gdy zjaw ia się tylko jako 
ściślej z funkcją, jaką ,dla niej przeznacza autor w  dramacie: postać ma inny sposób 
porte-parole autora, dla w ypow iedzenia pew nej idei, poglądu” 30. Zatem  dzięki sw e­
mu zróżnicowaniu w  zakresie form y planu treści ukazyw ane przez „w ielkiego n ie­
m ow ę”, jakim  jest m alarstw c, postacie mogą uczestniczyć w  bardziej lub mniej 
„dram atycznej” akcji, a pew na sprawność w  transponow aniu • dram atycznego pre­
zentow ania zdarzeń na środki m alarskie może w ynikać z faktu um iejętnego dozo­
w ania tego co jest sferą zdarzeniow o-funkcjonalną w  połączeniu z tym  co stanowi 
sferę pozornie niefunkcjonalną, pełniącą rolę „w ypełniania” szkieletu konstruk­
cyjnego całości.

28 T e r m in y  z a p r o p o n o w a n e  p r z e z  J . S ła w iń s k ie g o ,  p o r . J . S ł a w i ń s k i ,  S e m a n t y k a  w y ­
p o w i e d z i  n a r r a c y j n e j , w :  t e g o ż ,  D z ie ło ,  j ę z y k ,  t r a d y c j a ,  o p . c i t .  Z w ią z k i  d y s t r y b u c y j n o  d o ty -  
e l e m e n t ó w  te g o  s a m e g o  p o z io m u  — n a  p r z y k ła d  z a c h o d z ą  p o m ię d z y  p o s z c z e g ó ln y m i p r z e d ­
s t a w i o n y m i  w  o b r a z ie  p o s ta c ia m i,  p o d c z a s  g d y  z w ią z k i  in t e g r a c y j n e  o d n o s z ą  e l e m e n t y  d a ­
n e g o  p o z io m u  d o  c a ło ś c i  d z ie ła .  W  t o k u  m o je j  w y p o w ie d z i  p r e z e n tu j ę  n ie c o  o d m ie n n e  r o z u ­
m ie n ie  t y c h  t e r m in ó w  b liż s z e  w y o d r ę b n io n y m  p r z e z  R . B a r th e s a  f u n k c j o m  k a r d y n a ln y m  
i k a ta l iz o m .

29 K a t e g o r ię  l in g w is t y c z n ą  , ,a k t a n t ”  (a c ta n t )  u p o w s z e c h n i ł  w  b a d a n ia c h  n a d  s p o s o b e m  
f u n k c j o n o w a n ia  p r z e k a z u  n a r r a c y j n e g o  A . G r e im a s . W  S e m a n t y c e  s t r u k t u r a l n e j  p r z e d s ta w ił  
o n  a n a l iz ę  t r z e c h  p a r  f u n k c j i  (a c ta n ts ) :  p o d m io t /p r z e d m io t ,  p o m o c n ik /p r z e c iw n ik ,  n a d a w c a /  
/a d r e s a t .  I n t e r e s u j ą c e  s ą  r ó w n ie ż  z a p r o p o n o w a n e  p r z e z  A . G r e im a s a  i n a w ią z u ją c e  d o  b a d a ń  
W . F r o p p a  r o z r ó ż n ie n ia  n a  „ a k t a n t ó w ” i  a k t o r ó w  (1’a c t e u r ) .  A k to r e m  j e s t  p o s z c z e g ó ln a  p o ­
s ta ć ,  p o d c z a s  g d y  z b ió r  w ła ś c iw o ś c i  t w o r z ą c y c h  p o s ta ć  a k to r a  s tw a r z a  k la s ę  a k t a n t ó w . P o r . 
n a  t e n  t e m a t  u w a g i  J . Z i o m e k ,  P o w i n o w a c t w a  l i t e r a t u r y ,  o p . c i t ,  s .  46 i n . o r a z  I. S ł a ­
w i ń s k a ,  o p . c i t ,  s . 291 i n .

"  I . S ł a w i ń s k a ,  S c e n i c z n y  g e s t  p o e t y ,  K r a k ó w  1960, s .  16.
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K olejnym  kom pleksem  zagadnień rodzących się na pograniczu m alarstw a  
i teatru jest ekw iw alentyzacja wizualna tego, co w  teatrze w dużej mierze pow ie­
rzone jest słow u czy też często łączącym  się ze strukturam i w erbalnym i gestom , 
m im ice, zachowaniom . Postacie w  m alarstw ie mogą bow iem  „m ów ić” jedynie po­
średnio, a jak to określa S. W itkiew icz w szystko co w izualn ie „z człow ieka dostępne 
jest środkam i m alarskim i to w yraz czyli pew ien  układ m ięśn i tw arzy w  połącze­
niu z pew nym  ruchem  tj. układem  m ięśni ciała . . co powoduje, że „nawet przy 
użyciu najbardziej konw encjonalnych, w szystk im  znanych sym boli ty lko bardzo 
ciasny zakres pojęć da się m alarstw em  w yrazić” 31.

Przytoczyłem  tę w ypow iedź S. W itkiew icza, gdyż zaw arte są w niej dw ie istot­
ne kw estie — z jednej strony pew ne ograniczenie m alarstw a (na przykład w  sto­
sunku do sztuki teatru) w ynikające z w łaściw ości tw orzyw a, iakim  się ono po­
sługuje, z drugiej zaś m ożliw ość przenoszenia do m alarstw a z teatru i odw rotnie 
tego co należy do sfery zachow ań ludzkich i co może uzyskać w izualne ek w iw alen ty  
niezbędne dla realizacji środkam i m alarskim i. Druga połow a X IX  w ieku to okres 
szczególnie bujnego rozkw itu fizjonom iki, w ydaw ania podręczników  „dramaturgii 
praktycznej” będących pisanym i dla potrzeb sceny próbami kodyfikacji gestów  
i m im iki nie tylko w  sensie abstrakcyjnych podziałów, lecz także przydaw ania  
określonym  gestom  ścisłych znaczeń, a dla badań nad m alarstw em  tego okresu  
w skazów ki płynące z tych prób kodyfikacji nie mogą być obojętne, tym  bardziej, że 
istnieje interesująca z punktu w idzenia procesów  narracyjnych m ożliw ość odpo- 
w iedniości słow a i gestu, zarówno w  kategoriach ścisłej rów noległości znaczenio­
w ej, jak i w  sensie nierozdzielności procesów  w erbalnych i gestycznych w ystęp ują­
cych w  toku w ielu  zachowań ludzkich stanow iących podstaw ę procesu opow iada­
nia. Ta potencjalna m ożliw ość transform acji słow a w  gest i odw rotnie spraw ia, że 
możem y przyjąć, iż w iele  e lem entów  w izualnych zakodow anych w  dziele p lastycz­
nym  funkcjonuje w  sposób analogiczny do na przykład dialogu w  w idow isku  tea ­
tralnym , a tak szeroko dyskutow any przez teatrologów  problem  „spojrzenia sce­
nicznego" czy też funkcji, jaką pełni w  dram acie m ilczenie, może znaleźć sw oje  
m iejsce w  refleksji nad m alarstw em  32.

Po tym  w stępnym , i z konieczności ze w zględu na ramy oraz tem at niniejszego  
tekstu skrótowym , om ów ieniu problem ów, jakie zarysow ują się w  m om encie prób 
uściślenia w zajem nych, nakierow anych na procesy narracji odniesień pom iędzy  
sztuką teatru a m alarstw em , chciałbym  obecnie przedstaw ić pew ien „kontekst in ­
terpretacyjny”, jaki pojaw ia się w  m om encie prób przekładu języka badań zw ią­
zanego ze spektaklem  scenicznym  na język badań dotyczących konkretnego obrazu, 
którym  będzie w  mojej pracy jedno z najbardziej znanych płócien Jana M atejki 
„Kazanie Skargi”. Podczas tw orzenia tego kontekstu przydatne będą zarówno w nio­
ski płynące z poprzedniej części m ojej pracy, jak i pochodzące z epoki, w  której 
powstało „Kazanie Skargi” i dotyczące sztuki teatru tego czasu teksty. Chciałbym  
też zastrzec, że m oim celem  nie jest określenie jakichkolw iek  zw iązków  genetycz­
nych — chociaż n iew ątp liw ie takie istniały, lecz ograniczenie się do zarysow ania  
pewnych podobieństw  w  sposobie kom unikow ania przez dzieło teatralne i m a­
larskie.

P isałem  uprzednio o w yodrębnionej przez É. B en ven iste’a relacji hom ologii jako

Jl S . W i t k i e w i c z ,  S z t u k a  i k r y t y k a  u  n a s .  P i s m a  z e b r a n e ,  K r a k ó w  1971, t .  I , s . 467.
« J a k  p is z e  I. S ła w iń s k a :  „ c a ły  s z e r e g  w y b i t n y c h  k r y t y k ó w . . .  c z y n i  w ła ś n ie  s p o j r z e ­

n ie  (l’o e l l ,  le  r e g a r d )  p r z e d m io te m  s u b t e ln e j  a n a l iz y  n a  p r z y k ła d z ie  d r a m a tó w  R a c in e ’a i in ­
n y c h  m is t r z ó w ” , p o r . te ż  u w a g i  t e j  a u to r k i  o  r o l i  m i lc z e n ia  w  d r a m a c ie .  I . S ł a w i ń s k a ,  
W s p ó łc z e s n a  r e f l e k s j a  o t e a t r z e ,  o p . c i t ,  s . 320 i  n .
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jednej z m ożliw ych relacji w ystępujących  pom iędzy elem entam i dwu system ów  
sem iotycznych. Jak to określa autor tej koncepcji „relacja ta nie jest stwierdzana, 
lecz ustanaw iana na m ocy zw iązków , które się odkryw a lub ustala m iędzy dwoma 
odrębnym i system am i. Natura hom ologii może się zm ieniać: może być intuicyjna  
lub racjonalna, substancjalna lub strukturalna, pojęciow a lub p o ety ck a . . .  dwie 
stru k tu ry . . .  o różnej budow ie mogą ujaw niać częściow e lub rozlegle homologie. 
W szystko zależy od sposobu zestaw ien ia  dwu sy stem ó w . . .  zależnie od przypadku  
ustanow iona hom ología posłuży jako zasada jednocząca dwa obszary i ograniczy się 
do tej funkcjonalnej roli lub też stw orzy now y rodzaj w artości sem iotycznych” 33. 
Te „odpow iedniości” sztuk dostrzegało dotąd w ielu  badaczy — przytoczę tu przy­
kładow o opinię H. Serejskiego, który stwierdza, że „jest rzeczą znamienną, iż 
w  Polsce X IX  stu lecia  istn iały  jakieś szczególne zw iązki pom iędzy poezją, pow ieścią, 
plastyką a literaturą” 34. L istę sztuk, pom iędzy którym i istn iały w ów czas silne 
zw iązki m ożna poszerzyć i o teatr pełn iący w  Polsce porozbiorowej szczególne funk­
cje, bow iem  jak pisał w  1898 roku Z. P rzybylski „dla narodów, które straciły n ie­
podległość teatr ma w yjątkow e znaczenie dlatego, że p ielęgnuje i w spiera rzecz dia  
nich najdonioślejszą z tych, które się im  zostały i które zachować w inny — język, 
a z n im  literaturę i p iśm iennictw o” 35.

Podczas analizy u trw alonych w  obrazach „w ielkich figur sem antycznych” 36 ta­
kich  jak bohater, w ydarzenie, akcja, sytuacja m usim y pam iętać, że w  m alarstw ie 
w szystk ie  te elem enty  z jednej strony prowadzą do opow iadania przez obraz okre­
ślonej, będącej ostateczną konotacją historii, z drugiej zaś, iż m uszą być one n ie­
jako przetransponow ane na jakości w izualne i z tych jakości w izualnych w ynikać. 
P ow staje tu  także specyficzny dodatkow y układ sem antyczny, bow iem  w  dziełach  
sztuki, które przedstaw iają istoty  żyw e zdolne w yrażać sw e przeżycia (pojawia się  
podw ójna ekspresja): „dzieła takie są  w yrazem  przeżyć artysty, a  jednocześnie też  
przeżyć istot w  dziełach tych  w ym alow anych, w yrzeźbionych czy opisanych” 37.

Zatem  w szelka analiza sposobu przejaw iania się narracji w  tego typu dziełach  
m usi brać pod uw agę zarówno sposoby odautorskiej „interw encji” w  strukturę obra­
zu, jak też pew ien  m argines „personalności” tej sytuacji w ynikającej z faktu „ko­
m unikow ania s ię ” ukazanych postaci pom iędzy sobą, w pływ u, jaki ma ten  im - 
m anentny układ na całość przesyłanego przez dzieło kom unikatu. Porów najm y w ięc  
narracyjną sytuację dzieła Jana M atejki z postulatam i dotyczącym i różnych po­
ziom ów  istn ien ia  dzieła teatralnego, które to postulaty często niejako interpretują  
sposób kom ponow ania zakodow any w  obrazach.

Dla księcia Jerzego II tw órcy słynnego w  2 połow ie X IX  w ieku  teatru z M ei- 
n ingen  będącego jednocześnie niepozbaw ionym  ta lentu  m alarskiego inscenózatorem  
w ystaw ianych  przez ten  teatr przedstaw ień szczególnie w ażne były problem y orga­
nizacji tzw . scen m asow ych, k ierow anie liczącą k ilkadziesiąt osób grupą, której dzia­
łania  oparte na grze zespołow ej, na utrzym aniu ciągłego scenicznego kontaktu po­
m iędzy aktoram i-postaciam i m iały stw arzać iluzję praw dziw ości ukazyw anych zda­

33 É . B e n v e n i s t e ,  o p . c i t ,  s . 30.
31 H . S  e  r e  j s k  i ,  z b i e ż n o ś c i  i  r o z b i e ż n o ś c i  M a t e j k i  z  w s p ó ł c z e s n y m i  m u  k i e r u n k a m i  

w  h i s t o r i o g r a f i i ,  w :  J a n  M a te jk o . M a t e r ia ły  z s e s j i  n a u k o w e j  p o ś w ię c o n e j  t w ó r c z o ś c i  a r t y ­
s t y ,  W a r s z a w a  1957, s . 125.

w z .  P r z y b y l s k i ,  K o ź m i a n  w  s w o i m  t e a t r z e  —  f r a g m e n t y  k r y t y k i  z 1898 r. p t . 
„Z  r o z w o ju  p o ls k ie g o  t e a t r u ” p o d a ję  z a  A . B a  r, T e a t r  k r a k o w s k i  p o d  d y r e k c j ą  K o ź m i a n a ,  
L w ó w  1939, s . 81.

3* T e r m in  J . S ł a w i ń s k i e g o ,  o p . c i t ,  s . 151.
37 W . T a t a r k i e w i c z ,  E k s p r e s j a  i s z t u k a , E s t e t y k a ,  R . 3, 1962, s .  55.
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rzeń. Jak pisał on w  jednej ze sw ych w ypow iedzi: „pozycje poszczególnych arty­
stów  w zględem  siebie szczególnie rażą w  scenach m asow ych. Główny w dzięk ugru­
pow ania . . .  polega na pięknej lin ii głów . W miarę m ożności unikać trzeba rów no­
m ierności w  postaw ie jako też różnej w ysokości g łów  u osób stojących obok siebie.
0  ile  m ożności pojedyncze osoby pow inny stać na różnych w ysokościach, jeżeli sy ­
tuacja na to pozw ala niech jedni uklękną, a inni niechaj ustaw ią się obok w  posta­
w ie stojącej, jedni pochyleni, drudzy w yprostow ani. Robi to dobre w rażenie, jeżeli 
można stworzyć nieregularne półkole okalające osoby lub przedmiot, w  którego 
kierunku zw racają się spojrzenia osób stanow iących grupę” 3S.

K siążę Jerzy II podkreślał rów nież, że: „tworząc kom pozycję sceniczną należy  
uważać, żeby środek obrazu nie był odpow iedni środka przestrzeni scenicznej. 
Z chw ilą gdy geom etryczny środek staje się punktem  w yjścia  kom pozycji pow ­
stają dw ie rów ne części. Zachodzi w tedy niebezpieczeństw o, że w  ustaw ien iu  grup
1 w e w łączeniu ich w  obraz całości dojdzie po prawej i po lew ej stronie do mniej 
lub w ięcej sym etrycznych koordynacji (zgodności) w yw ołującej w rażenie czegoś 
drew nianego, sztyw nego i sztucznego” 39.

W innych sw oich w ypow iedziach tw órca teatru z M einingen postulow ał, by 
aktor nie zatrzym yw ał się na środku sceny, by zachow ane były  nierów ne odstępy  
pom iędzy aktoram i, by nie zw racali się oni bezpośrednio do w idzów , aby aktorzy  
niejako w spółdziałali z rekw izytem  (potrafili uplastycznić całość sceny poprzez, 
um iejętne w ykorzystanie np. k lęczników , foteli, m ów nicy), a dobór barw  sceno­
grafii w in ien  podkreślać „m om ent dram atyczny” prezentow anych zdarzeń. P orów ­
nując uw agi o sposobie w izualnej organizacji przedstaw ienia teatralnego z uk ła­
dem kom pozycyjnym  obrazu Jana M atejki —  M atejko oczyw iście nie m ógł znać 
tych wypowiedzi, chodzi mi tu jedynie o w ykazanie pew nych hom ologii pom iędzy  
ściśle realizow anym i przez teatr z M einingen uw agam i księcia Jerzego a pow stałym  
w cześniej płótnem  — widzim y daleko sięgające zgodności i podobieństw a. J. M atejko 
kom ponując rów nież „scenę m asow ą” dąży do tego by stworzyć niejednostajną, 
„piękną lin ię” głów . Jak to określił S. W itkiew icz: „M atejko robi cały obraz w y­
łącznie praw ie na twarze, na w yrazy, spokojne ruchy siedzących lub stojących fi­
gur . . .  spraw iły, iż akcja rozgryw a się tylko na tw arzach, a obraz robi w rażenie 
ciem nej płaszczyzny, na której unoszą się różowe krążki tw arzy” 40.

Sygnalizow ane analogie biegną jednak dalej — „osoby” w ystępujące w  „Kaza­
niu Skargi” jakby ściśle w ypełn ia ły  w szelk ie postulaty kierujące działaniam i M ei- 
ningeńczyków  — stoją one, klęczą lub siedzą w  nieregularnym  półkolu (dzięki cze­
m u w  stosunkow o n iew ielk iej przestrzeni może ich być tak  w iele), a  sym etryczność  
ukazyw anej sceny zachw iana jest przez w prow adzenie przez artystę potencjalnego  
„układu dram atycznego”, którego dom inantam i są postacie księdza Skargi, króla  
Zygm unta III oraz hetm ana Jana Zam oyskiego. „A ktorzy” prezentow anego w yda­
rzenia 41 u staw ien i są pod kątem  w  stosunku do siebie, istn ieje pom iędzy nim i „kon­

»  D ie  D e u t s c h e  B ü h n e  1909, n r  19. P o d a ję  za  W . B  r u  m  e  r, M e i n i n g e ń c z y c y .  W i e d z a
o t e a t r z e .  Z b i ó r  p o d r ę c z n i k ó w  t e a t r o l o g i c z n y c h  . . . , t .  I I , L w ó w  (1939) s .  22/23.

S! D ie  D e u t s c h e  B ü h n e  1909, n r  19.
10 S . W i t k i e w i c z ,  o p . c i t ,  s . 310.
11 T r a k to w a n ie  u k a z a n e j  n a  o b r a z ie  s c e n y  Ja k o  „ w y d a r z e n ia ” c z y l i  z e s p o łu  o k o l ic z n o ś c i

p o b u d z a ją c y c h  t ę  s c e n ę  w  k ie r u n k u  p e w n e j  z m ia n y  p o z w a la  n a  d o s t r z e ż e n ie  w  h is t o r i i  o p o ­
w ia d a n e j  p o p r z e z  t e n  o b r a z  e l e m e n t ó w  a n t y c y p u j ą c y c h  p e w ie n  „ c ią g  d a ls z y ” , s k u t k i  p r z y ­
c z y n  d e m o n s t r o w a n y c h  w  „ K a z a n iu ” . D z ię k i  t e m u  m o ż l iw e  j e s t  w łą c z e n ie  t e g o  p łó tn a  w  ciąg-  
fu n k c j o n a ln y ,  w  k t ó r y m  „ K a z a n ie  S k a r g i” to  m o m e n t  p r z e s t r o g i ,  „ R e j ta n ” w in y  i  r o z p a c z y ,  
a „ R o k  1863” k a r y  i  p o k u t y .  P o r . n a  t e n  t e m a t  u w a g i  J . W a ł e k a  w  p r a c y  A l e g o r i a  PctsJci 
J .  M a te jk i w : S z tu k a  X I X  w ie k u  w  P o l s c e ,  M a t e r ia ły  S e s j i  S H S , W a r s z a w a  1979, s .  31 -  41.
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tak t psychiczny”, w  pełni w ykorzystują oni przysługujące im  niejako „z urzędu" 
rekw izyty  itd. D zięki tym  zabiegom  kom ponow ana przez autora obrazu scena staje 
się dynam iczna. Brak m onotonii w  organizacji „sytuacji figuralnej’’, przy jedno­
czesnej powadze ukazyw anej chw ili, w yw ołanej m.in. w ielokrotnie podkreślanym  
i ocenianym  raczej negatyw nie m onochrom atyzm em  przedstaw ienia, który może 
być uznany w  m yśl uw ag księcia Jerzego za jeszcze jeden czynnik uw ypuklający  
sym boliczny charakter prezentow anego zdarzenia. O czyw iście analogie pomiędzy 
m alarstw em  Jana M atejki a teatrem  z M einingen nie ograniczają się tylko do tych  
elem entów , o których pisałem . D otyczą one bow iem  zarówno wspólnych, leżących  
u źródeł tych artefaktów  postaw  ideow ych (antykw aryczna w ierność szczegółu, opar­
ty  o studia nad epoką historyzm , długi ekres przygotow yw ania dzieła, tzw. w ielk i 
repertuar), jak i zew nętrznych przejaw ów: w idow iskow ość, um iejętne operowanie 
tłum em  „statystów ”, pew ien  patos gestu  aktorskiego itd., a le w  tym  m iejscu chciał­
bym  się jedynie ograniczyć do pow yższych, określających pew ne rozwiązania kom ­
pozycyjne uwag.

Innym i interesującym i jako kontekst interpretacyjny dla „Kazania Skargi’’ w y­
pow iedziam i są stw ierdzenia zw iązanych z teatrem  i  niepozbaw ionych am bicji pe­
dagogicznych takich ludzi jak A. Trapszo i E. D ery n g 42. Z bogatego repertuaru 
ich w ypow iedzi będących często praktycznym i w skazów kam i dla tych, którzy prag­
nęli pośw ięcić się zaw odow i aktorskiem u w ybiorę kilka, które moim zdaniem  są 
dobrą ilustracją  dla problem u, przed jakim  staje ten kto, chce poprzez określony  
układ postaci — ich m im ikę i gesty przekazać pew ne znaczenia dyskursywne (po­
jęciow e) nie używ ając przy tym  słów, lecz tylko w ykorzystując „mowę gestu’.’ 
transponow aną na sensy łączące się z m ożliw ościam i, jakie daje język w er­
balny.

Jak pisał A. Trapszo: „w znoszenia rąk ponad głow ę używ a się jedynie w zy­
w ając Boga na św iadectw o lub rzucając przekleństw o . . .  z tą różnicą, że w  pierw ­
szym  razie dłonie rąk zw rócone są do siebie, jakby chciały przyjąć coś sp ływ ają­
cego z góry, w  w ypadku przekleństw a dłonie zwrócone być w inny do osób lub 
przedm iotu, na które to przekleństw o pada” 43. Dla „byłego dyrektora szkoły dra­
m atycznej w  W arszawie, artysty sceny krakow skiej, lw ow skiej i w arszaw skiej” — 
określającego w  sw ym  podręczniku sceniczne i, co interesujące, zasadniczo tylko  
w izualne, a n ie  w erbalne ek w iw alen ty  uczuć ludzkich — cechą np. zadumy jest 
„nachylenie g łow y naprzód i ubezw ładnienie ciała jakby zm artw iałego” 44, podczas 
gdy dum a w yraża się w  „głow ie zadartej z okiem  cokolw iek przyćm ionem  i pół­
uśm iechem  ironicznym ”, a w  połączeniu z „okiem  bystrym  i m ocno otwartem , 
ustam i nieco zacieśnionym i znam ionuje gotow ość do w a lk i” 45.

P orów nując te uw agi z obrazem J. M atejki — chociaż niew ykluczone jest, że 
w  dużej m ierze inspirow ane b yły  one w łaśn ie p łótnem  krakow skiego mistrza — 
cechy „scenicznej” zadum y prezentują zarówno król, jak i Jan Zamoyski czy kardy­
nał Gaetano, podczas gdy duma oraz „gotowość do w alk i” cechuje przede w szystkim  
Stan isław a Stadnickiego. Ksiądz P iotr Skarga w yklinający tych, którzy przyczy­
niają się do upadku R zeczypospolitej jest zaś usposobieniem  rozpaczy, bow iem  jego

12 N a  t e m a t  d z ia ła ln o ś c i  o b u  t y c h  lu d z i  t e a t r u  p o r . u w a g i  Z . W  i 1 s  k  i, P o l s k i e  s z k o l -  
n i c t w o  t e a t r a l n e  1811 -  1914, W r o c ła w  1978.

43 A . T r a p s z o  b y ły  d y r e k t o r  s z k o ły  d r a m a ty c z n e j  w  W a r s z a w ie . A r t y s ta  s c e n y  k r a ­
k o w s k ie j ,  lw o w s k ie j  i w a r s z a w s k ie j ,  P o d r ę c z n i k  s z t u k i  d r a m a t y c z n e j  d l a  a r t y s t ó w  i  a m a t o r ó w ,  
K r a k ó w  1899, s .  36, 37.

44 I b id e m , s . 79.
45 I b id e m , s . 22.
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oczy są „otwarte m ocno lecz bez w yrazu i błędne przy ustach na w pół otw ar­
tych” 46. ‘

W ielokrotnie podkreślano „specjalną rasę” postaci zaludniających obrazy J. Ma­
tejki,' owych ludzi, którzy są „nadzwyczaj w rażliw i, czujący głęboko, m yślący, 
skom plikow ani, sm utni, przy tym  starzy od dzieciństw a, pow aga i jakby jakieś prze­
czucie n ieszczęścia patrzy ze w szystk ich  tych oczu, energia i zaciekłość drga w  tych  
zaciśniętych ustach” 17. Dla E. D erynga „budowa ciała w zniosła, okazała jest naj­
odpow iedniejsza dla sceny. S łuży ona do ról pow ażnych b o h a teró w . . .  a podstawą  
tragiczności jest w zniosłość tak w  m ow ie jak i w  poruszeniach” 4S.

A nalogie zw iązane z będącą ośrodkiem  akcji dram atycznej, zarów no prezento­
w anej na scenie jak i tej, którą m ożem y odtworzyć w  procesie interpretacji obrazu 
m alarskiego, postacią bohatera nie ograniczają się jedynie do problem ów  usytuow a­
nia poszczególnych figur, czy też m im iki lub gestów . D otyczyć mogą bow iem  one 
rów nież i innych „poziom ów istn ien ia” tych postaci w  obrębie dzieła m alarskiego  
lub teatralnego — np. zagadnienia tzw . typu albo ch arak teru 49. Problem  ten  jest
0 ty le istotny, iż n iejako um iejscaw ia narracyjne funkcjonow anie takiego płótna  
jak „Kazanie Skargi” w  centrum  głów nych sporów  i sprzeczności istn iejących  w  ło ­
nie pozytyw istycznego pojm ow ania istoty dzieła sztuki. Ze w zględu na zakres n i­
niejszej pracy zasygnalizuję tu tylko, że podczas badań nad opow iadaną przez 
dany obraz historią istotny jest fakt czy ukazyw ana na nim  postać jest jedynie ty ­
pem  funkcjonalnym , „aktantem ” (w rozum ieniu tego term inu jakie proponuje A. 
Greimas), czy też bardziej określonym  i w zbogaconym  o cechy pew nej nadorgani- 
zacji znaczeniow ej „charakterem ” —  jednostką m ożliw ą do określenia w  katego­
riach niem alże personalnej indyw idualności.

W obrazie J. M atejki będącym  interesującym  przykładem  przejaw iania się „ja” 
autorskiego poprzez m edia figur w ystępujących  w  ukazanej na n im  scenie mam y  
do czynienia bow iem  raczej z typam i unaoczniającym i apriorycznie założone posta­
w y i cechy. Istn iałaby tu n iew ątp liw ie hom ologiczna zgodność z konstruow aniem  
postaci scenicznych w  tym  okresie, k iedy to  „nawet najbardziej skrajne zadanie 
przynależne do problem atyki »charakteru«, jakim  jest odtw orzenie konkretnej h i­
storycznej jednostki zostaje rozw iązane w edle zasad konstrukcji typu, która w  ten  
sposób upodobniając do niej charakter de facto  go w ch łan ia” 50. Ta antynom ia, czy 
raczej dialektyczna opozycja pom iędzy tym  co typow e, a  tym  co charakterystyczne 
w ystępuje także w  obrazie J. M atejki, w  którym  bohaterow ie opowiadanej poprzez 
ten  obraz h istorii jednocześnie denotują rzeczyw iście żyjące na przełom ie X VI
1 XVII w ieku  postacie oraz w spółtw orzą konotacyjny układ funkcjonalny, w  którym  
Troska i Zaduma nad losam i Ojczyzny przeciw staw ione są zarówno Pysze, jak
i Obojętności. S ilne sfunkcjonalizow anie ukazyw anej sytuacji spraw ia, że m am y  
tu do czynienia z niem al przykładow ą ilustracją przeciw ieństw , do jakich m usi dojść 
w  m om encie obrazowania problem ów  bliższych zasadniczo historiozofii niż pojm o­
w anem u „naturalistyczno-im presjonistycznie” m alarstw u. K siądz P iotr Skarga peł­
niący funkcję K aznodziei-Profety, król Zygm unt III sprow adzony do „ogólnego ty -

48 I b id e m .
47 S . W i t k i e w i c z ,  o p . c i t ,  s .  309/310.
48 E . D e r y n g ,  D r a m a t u r g i a  p r a k t y c z n a  p r z e z  . .  . , L w ó w  1874, s .  47.
4* P o r .  n a  t e n  t e m a t  u w a g i  w  p r a c y  S . S k w a r c z y ń s k a ,  Z z a g a d n i e ń  k o n s t r u k c j i  b o -  

h a t e r a  d r a m a t u  ( t z w .  t y p  i  t z w .  c h a r a k t e r ) ,  w  t e j ż e ,  S tu d ia  i  s z k ic e  l i t e r a c k ie ,  o p . c i t . ,  s . 
151 i n .

58 S . S k w a r c z y ń s k a ,  o p . c i t ,  s .  16 7 .
51 T a k  p is z e  o  n im  M . G o r z k o w s k i ,  W  s k a z ó w k i  d o  d a w n i e j s z e g o  o b r a z u  J . M a t e j k i  

, ,K a z a n i e  S k a r g i ” , K r a k ó w  1884, s .  7.

15 A r t iu m  Q u a e s t io n e s
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pu króla” 51 czy też Janusz R adziw iłł, M ikołaj Zebrzydow ski i S tan isław  Stadnicki 
„grający role” Zdrajców i B untow ników  m usieli uzyskać ek w iw alen t w izualny  
zm ierzający w  stronę „charakterologicznego” dookreślenia, czynnik wprowadzający  
do dram atycznego spięcia postaw  pew ien  p ierw iastek  „epicki’ , osłabiający czystą  
konfliktow ość zdarzenia. Jednak granica pom iędzy elem entam i „dram aturgicznym i”, 
w ynikającym i z napięć natury psychologiczno-ideow ej a ep icko-uzup ełn iającym i52, 
stw arzającym i aurę daw ności, h istoryczności n ie przebiega na poziom ie w yodrębnio­
nego zdarzenia czy bohatera. Dram aturgiczną (sprzyjającą rozw ojow i, potencjalnej 
akcji, konfliktu) funkcję pełnić bow iem  może także rekw izyt — w obrazie Jana 
M atejki tak im  elem entem  dynam izującym  całość opow iadanej historii jest np. 
rękaw iczka rzucona pod stopy m agnatów , czy też przestrzeń, której przydano walor 
sym boliczny „um iejscaw iająca” ukazyw aną scenę w  przyw ołującym  chlubną tradycję 
narodu polskiego m iejscu. Podczas określania dram aturgii opowiadanej poprzez „Ka­
zanie Skargi” h istorii istotne jest rów nież dostrzeżenie przyw ołanej tu pewnej „gra­
m atyki życia” w spółtw orzącej i określającej poszczególne m om enty ukazyw anego  
zdarzenia funkcjonującej na zasadzie akcji (potencjalne słow a Skargi) — reakcji 
(słuchający jego kazania), opozycji podm iotu-przedm iotu działań, dawcy i biorcy. 
U chw ycenie bow iem  przez Jana M atejkę tego elem entarnego poziomu zachowań  
ludzkich i nadanie mu artystycznego kształtu  spraw ia, że „obraz ten jest 
ż y c ie m . . .  i gdyby zniknęła pam ięć im ion i nazw  w  nim  przedstawionych, będzie 
on zaw sze doskonałym  obrazem  ludzi pozostających pod w pływ em  potężnych słów  
m ów cy” 5S, a „każde niem al m gnienie oka ma(tu) sw oje odnośne zn aczen ie . . .  bo­
w iem  w  tragedyi albo dram acie an i krzyk liw e w ybuchy ani ruchy gw ałtow ne n ie  
zastępują w yrazu sp ojrzen ia . . .  a gra w zrokiem  um iejętn ie prowadzona byw a tak  
siln ie przejm ująca, że w  niektórych m iejscach roli n ie potrzeba ani m ow y, ani po­
ruszeń, a m ożna w yrozum ow ać i m yśl autora i w yższe poczucie sztuki artysty” 54.

Na interesującą sytuację narracyjną utrw aloną w  dziele J. M atejki oprócz po­
w yższych problem ów  szczegółow ych składa się rów nież, i zasadniczo w yznacza ogól­
ny sposób opow iadania poprzez ten  obraz, pew na rama narracyjna, k iedy to autor- 
-narrator ukazyw anego dram atu (rozum ianego jako „dram atyczność” — cecha oraz 
em ocjonalna kw antyfikacja  prezentow anych konfliktów ) w yznaczając każdy e le­
m ent tw orzonego dzieła i prezentując w ypływ ającą z faktu kom entow ania w yda­
rzeń historycznych ex  post w szechw iedzę autorską o znaczeniu każdego z elem en­
tów  zarysow anego układu opow iada (uśw iadam ia w idzom ) przyczyny upadku Rze­
czypospolitej za pośrednictw em  m ediów  personalnych, a w ięc w  klasycznie dram a­
turgiczny sposób, i jednocześnie jest zm uszony w łaściw ościam i tw orzyw a malar­
skiego oraz konw encjam i obrazow ania obow iązującym i w  czasach kiedy płótno 
pow stało do przyjęcia postaw y neutralnego „św iadka” prezentow anego zdarzenia, 
kronikarza lub uczestnika przyw ołanej z przeszłości sceny. Tę sytuację komplikuje 
dodatkowo fakt, że ukazana jest sytuacja w ygłaszania kazania, a w ięc w  zakodo­
w anej w  obrazie h istorii m am y do czynienia jeszcze dodatkowo z  potencjalnym , 
często „rekonstruow anym ” przez krytyków  tekstem  w erbalnym , którego znajomość

12 H . M a r k ie w ic z  p is z ą c  o a n t y n o m ia c h  p o w ie ś c i  r e a l is t y c z n e j  w  X I X  w ie k u  s tw ie r d z a , ż e  
w  p o w ie ś c ia c h  t y c l i  w y s t ę p o w a ło  „ ś c ie r a n ie  s ię  d w u  z a s a d  s t r u k t u r a ln y c h  — d r a m a ty c z n e j  
z a s a d y  fu n k c j o n a ln o ś c i  f a b u la r n e j  i  c h a r a k t e r o lo g ic z n e j  k a ż d e g o  m o t y w u  — g e o m e t r y c z n ie  
p r z e jr z y s t y  u s tr ó j  c a ło ś c i  i z a s a d a  e p ic k a  s a m o is t n e j  w a r to ś c i  m o t y w ó w  p o s z c z e g ó ln y c h ” . 
H . M a r k i e w i c z ,  A n t y n o m i e  p o w i e ś c i  r e a l i s t y c z n e j  X I X  w . ,  w  t e g o ż , P r z e k r o je  i z b l iż e n ia .  
W a r s z a w a  1987, s . 66.

“  S . W i t k i e w i c z ,  o p . c i t ,  s .  364 -  365.
s‘ E . D  e  r y  n g , o p . c i t . ,  s . 49.
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może znacznie wzbogacić interpretację dzieła 55. W „tekst g lobalny”, za jaki m ożem y  
uznać dzieło J. M atejki, „w pisany” jest zatem  (w  sensie interpretacyjnym ) tekst 
dodatkowy w yw ołujący sygnalizow aną uprzednio, przekazaną środkam i w izualn y­
mi sytuację interpersonalną spraw iającą, że patrzący na obraz stara się odtw orzyć 
to, co mówi Skarga i czego słuchają zebrani w  katedrze słuchacze — funkcja ana­
logiczna do tej, jaką spełnia m owa sceniczna w  relacjach pom iędzy aktoram i oraz 
niejako sam  dow iaduje się tego o czym  pow iadam ia ten  potencjalny „psychiczny  
dialog” — funkcja m ow y scenicznej pow iadam iająca w idzów , nakierow anie jej na 
odbiorcę. Jednocześnie całość „w ypow iedzianego” przez obraz dialogu przypisyw a­
na jest autorow i-narratorow i, czy jak to robiono w  X IX  w ieku  bezpośrednio i per­
sonalnie Janow i M atejce 56. Ten istn iejący w  obrębie „Kazania Skargi” h ipotetycz­
ny „tekst w ew n ętrzny” sprawia, że podobnie jak w  dram acie scenicznym  narzu­
cony zostaje „pewien typ  scenicznego zachow ania się postaci, pew ien  typ  sceniczne­
go działania rytm izując ruch aktora w  określony sposób, redukując w iele  m ożliw o­
ści zbyt indyw idualnego gestu” 57.

Ówczesna konw encja teatralna w  odniesieniu do najbliższego „genologicznie” 
dramatu historycznego obejm ow ała i dopuszczała „częstość otw artej, w ielk iej sce­
ny m ieszczącej tłum y ludzkie ugrupow ane w  chóry, predylekcję do scen zbioro­
w ych . . .  obecność w ielk ich  gestów , brak drobnego gestu psychologicznego” 58.

W ydaje się, że Jan M atejko tw orząc jeden z pierw szych obrazów  sw ego m a­
larskiego „dramatu narodow ego” zdołał obok w ielk ich  gestów  utrw alić rów nież  
praw dziw ie ludzką rozpacz, pychę, obojętność, a pow stałe w  latach gdy scena kra­
kow ska przeżyw ała okres upadku płótno utrw aliło  w szystko to co w  teatrze tego  
okresu uznawano za postępow e — w yw ażenie proporcji m iędzy elem entam i dra­
m aturgicznym i i epickim i, m iędzy typow ością a indyw idualizacją. Jednocześnie  
opow iadanie o zdarzeniach z  przeszłości zdołał tw órca „K azania” przetw orzyć w e  
w łasną w izję tej przeszłości i to nie tylko w  sensie nadania jej w izualnego k ształ­
tu , lecz także w  sensie pojm ow ania historii jako dram atycznego układu sił, które  
funkcjonując n iegdyś mogą rów nież funkcjonow ać w  chw ili, gdy artysta nadaje 
im  ostateczny, indyw idualny kształt.

Starałem  się pow yżej zasygnalizow ać cały szereg problem ów  rodzących się w  
m om encie porów nyw ania „hom ofonicznej” sztuki m alarskiej z „polifoniczną” sztuką 
teatru, w yznaczyć perspektyw y badaw cze pow stające podczas przyznania narracji 
roli w spólnej płaszczyzny badawczej sztuk przedstaw iających. Związane z X IX -  
-w iecznym  teatrem  konteksty interpretacyjne m iały w yznaczyć pew ien  układ od­
niesien ia dla badań nad m alarstw em  tego okresu, ale jednocześnie nakierow anie 
„narracyjne” moich rozważań oraz badanie analogii ograniczone zasadniczo do ze­
staw iania m alarstw a z w idow isk iem  teatralnym  a nie na przykład z tekstem  słow ­
nym  dramatu (interesujące byłyby tu relacje pom iędzy układam i w erbalnym i a w i­
zualnym i) spraw iło, że m oje uw agi dotyczą jedynie w ycinka zagadnień zw iązanych  
zarówno z obrazem J. M atejki jak i z szerzej pojm ow anym i dziełam i opow iadają­
cym i określoną historię, dla których sferą odniesień i spraw dzeń jest potencjalny

“  K r y t y c y  p r z y ta c z a li  r ó ż n e  f r a g m e n t y  „ K a z a ń  S e j m o w y c h ” , k tó r e  j a k o b y  „ w y p o w ia d a ” 
P . S k a r g a  — n a j c z ę ś c i e j  b y ł  to  f r a g m e n t  „ K a z a n ia  ó s m e g o ” : „ T a k  w a s  p o g r o c h o c ą  m ó w i  P a n  
B ó g  ja k o  te n  g a r n ie c ,  k tó r e g o  s k o r u p k i  s p o ić  s ię  i  n a p r a w ić  n ie  d a j ą ” .

s» B y ła b y  to  j e d n a  z a n a lo g i i  (h o m o lo g ii )  p o m ię d z y  m a la r s t w e m  h is t o r y c z n y m  p o w s t a j ą ­
c y m  w  2 p o ł. X I X  w ie k u  a p o w ie ś c ią  t z w . t e n d e n c y j n ą  z t e g o  o k r e s u .

s? M . R . M  a y  e  n  o  w  a , O r g a n i z a c j a  w y p o w i e d z i  w  t e k ś c i e  d r a m a t y c z n y m ,  P a m ię t n ik  
L it e r a c k i  1964, z. 2, s . 422.

ss I . S ł a w i ń s k a ,  S c e n i c z n y  g e s t  p o e t y ,  K r a k ó w  1960.
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instrum ent i sam o dzieło znajdują się na zewnątrz, to jest poza osobowością twórcy
i tylko, w  sztuce aktora i osobow ość tw órcy, i m ateriał, i instrum ent, i samo dzieło  
sztuki złączone są organicznie w  jednym  i, tym  sam ym  obiekcie i nie są w  stanie  
oderwać się od sieb ie” 12.

W ielka reform a, d ługotrw ały i złożony proces przem ian now oczesnego teatru, 
tak  rozum iany problem  aktora i sw oistości jego profesji postaw iła w  centrum  
sw oich zainteresow ań. W ystępując przeciw ko teatrow i zinstytucjonalizow anem u i je­
go artyście-gw ieździe, reform atorzy zm istyfikow ali osobę tw órcy now ego teatru. 
M iał nim  być artysta, którego status określany był poza zaw odem  i regułam i rze­
m iosła, a w ięc poza tym  w szystk im , co kiedyś w yznaczyło stały ląd sceny-przed- 
siębiorstw a. P ozytyw nym  bohaterem  tej m itologii został „bytujący na m arginesie  
głów nego traktu artystyczno-handlow ego epok i” jarm arczny kuglarz, linoskoczek
i rów ny im  w  n iedoli aktor la le k 13. Reform ator „nie był już nastaw iony przede 
w szystk im  na w yk onyw anie sw ego fachu, nie m iał być funkcjonariuszem , ale sługą  
sztuki, realizującym  bliską sobie ideę, staw iającym  na sw e pow ołanie i rezygnując 
cym  z zysku ( ...) . G łosił ideę —  odrodzenia teatru poprzez pasję i zaangażow anie — 
kiedy to proces pracy nad dziełem  w ażniejszy jest od rezultatu, a m iejsce tw orze­
nia nie podlega instytucjonalizacji” 14. Ta reform atorska utopia przełom u w ieków  
aktualizow ała się raz jeszcze w  naszych czasach m itotw órczym  m aksym alizm em  
teatru „m łodego” i „otwartego", kreow anego w  im ię ideałów  pozaartystycznych
i dążącego do w spółdecydow ania o w a rto śc ia ch 15. Patronow ał mu Baptiste Jean- 
-L ouis Barrault — m im  paryskiego bulw arow ego teatru „Les Funam bules” z poło­
w y ubiegłego stu lecia (ił. 6) w  poetyckiej paraboli ucieleśn iający jedność sztuki i ży­
cia 18. Sceną, czy raczej obszarem  ekspresji stać się m iała dla aktorów tej teatral­
nej form acji integralnie rozum iana w łasna biografia, św iat, który zgodnie z utopią 
daw ał się kształtow ać za spraw ą artystycznej ekspresji. „Zawsze m iałem  w raże­
nie — pow iada P eter Schum an •— że aktorzy teatru la lek  i cyrkow cy są najbliżsi 
Bogu i ludzkości, bo nie kupczą fa łszyw ym  złotem , bo ofiarnie niosą sw e dary na 
dłoni, bo rozbaw iają, bo kiedy pośw ięcają się czemuś, to nie zajm ują się czymś 
innym ” 17. E tyczny m aksym alizm  i totalność tej postaw y dążącej do spełnienia się 
poza sztuką, w  życiu, „na targach i rozstajach dróg, w  gospodach lub w  przydroż­
nych teatralnych szopach”, a  jednocześnie jej społeczna i artystyczna podrzędność 
oraz m arginalność znakam i zapytania opatrujące zastany porządek św iata prowo­
kują m etaforą literacką i filozoficzną —  sw oistą aktualizacją toposu histrio theatri  
mundi.  W ystępujący u P latona, w  pism ach Erazma i X V I-w iecznych hum anistów  
w yrażał ideę van itas. M ów ił o n ietrw ałości, o przem ijaniu ludzkich kostiumów, 
zw iązanych z n im i rang i g o d n o śc i18. W B audelairow skich  Peti ts  poem s en prose,

A . T  a i r o  w , N o t a t k i  r e ż y s e r a  i p r o k l a m a c j e  a r t y s t y ,  p r z e k ła d  J . L u d a w s k a , w s tę p
i n o t y  J . K o e n ig ,  W a r s z a w a  1978, s . 63 -  64.

13 Z o b . D . R a t a j c z a k ó w  a , o p . c i t . ,  s . 39; o r a z  H . J u r k o w s k i ,  D z i e j e  t e a t r u  l a l e k .  
O d  r o m a n t y z m u  d o  u i ie ifd e j  r e f o r m - /  t e a t r u ,  W a r s z a w a  1976, s . 141.

11 D . R a t a j c z a k ó w  a , o p . c i t . ,  s . 41.
15 I b id e m , s . 43 -  44.
11 A . S i m o n ,  D i c t i o n n a i r e  d u  t h è à t r e  f r a n g a  is  c o n t e m p o r a i n ,  L i b r a i r i e  L a r o u s s e .  P a r is  

1970, s . 85; A . G a r b  i c  z, J . K  1 i  n  o  w  s  k  i. K in o  w e h i k u ł  m a g i c z n y .  P r z e w o d n i k  o s i ą g n i ę ć  
f i l m u  f a b u l a r n e g o .  P o d r ó ż  p i e r w s z a  1913 -  1949, K r a k ó w  1981, s . 405 -  407.

17 C y t .  z a . U . C z a r t o r y s k a ,  O d  p o p - a r t u  d o  s z t u k i  k o n c e p t u a l n e j .  W a r sz a w a  1973 
s . 295. ' ’

»  P r o b le m a t y k a  te g o  t o p o s u  m a  b o g a tą  l i t e r a t u r ę .  C y tu ję  w  w y b o r z e :  P . R u s t e r h o l z ,  
T e a t r u m  v i t a e  h u m a n a e .  F u n k t i o n  unei B e d e u t u n g s w a n d e l  e i  n e s  p o e t i s c h e n  B i Id es ,  B e r l in  1970; 
J . P e l c ,  T r e n y  J a n  a K o c h a n o w s k i e g o ,  W a r s z a w a  1972, s . 84 -  89; t e n ż e ,  O b r a z  — s ł o w o  —
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bodaj po raz pierw szy, pojaw ił się przywodząc pam ięć H oracjańskiej Carminis II, 
jako obraz poszukującego, a zarazem  naruszającego społecznie uznane norm y ar­
tysty. „Co do m nie — pisał w  liście do przyjaciela Georges R ouault •— to od zm ierz­
chu pew nego pogodnego dnia, k iedy na w idok pierw szej rozbłysłej na firm am encie  
gw iazdy nie w iedzieć czem u ścisnęło mi się serce, n ieśw iadom ie w yprow adziłem  
z tego spotkania całą moją poetykę. Zatrzym any przy drodze w ędrow ny w óz m iesz­
kalny, stary, wychudzony koń skubiący nędzną traw ę, stary klow n siedzący w  ką­
cie wozu i zajęty reperacją sw ego różnobarwnego, jaskraw ego stroju, ów  kontrast 
rzeczy jaskraw ych, błyszczących, obliczonych na to by baw ić i to  życie n ieskończe­
nie sm utne, jeśli spojrzeć na n ie z pew nego dystansu. Potem  pojąłem  to w szystko  
szerzej. Zobaczyłem  jasno, że ów  błazen, klow n, to byłem  ja sam, to byliśm y my, 
praw ie my w sz y sc y . . .  T en strój bogaty i naszyw any błyskotkam i daje nam  życie, 
w szyscy jesteśm y w  m niejszym  lub w iększym  stopniu błaznam i, w szyscy nosim y  
naszyw any błyskotkam i strój; ale jeśli ktoś nas ujrzy znienacka tak jak ja ujrza­
łem  znienacka tego starego klow na, och! W ówczas kto ośm ieli się oprzeć jakiejś 
bezm iernej, do głębi w nętrzności przenikającej litości? Mam tę przywarę, że n i­
komu nie pozw alam  zostać w  jego naszyw anym  błyskotkam i stroju, czy to król czy 
cesarz, jeśli mam przed sobą człow ieka, chcę w idzieć jego duszę, a im  w iększy  
jest, im  w ięcej sław y ma w śród ludzi, tym  bardziej się lękam  o jego duszę" 19. 
Aktor cyrkow y, klow n czy linoskoczek to postaci-m aski artysty  pow racające w  
obrazach z początków  naszego stu lecia (il. 7 i 8 )20. L inoskoczkow ie, pisze Diderot, 
to „jeden z ow ych cudów, które m ożna czasam i oglądać na jarm arku albo u N i- 
coleta”. P isarz podkreśla w  ich charakterystyce, że są „sw obodnym  szkicem , gdzie 
w szystko jest zaznaczone, a  nic n ie rozw iązane” 21. W łaściw a skoczkom  dynam ika, 
zm ienność, n ieustabilizow anie i brak reguł, a także tu mająca sw e korzenie m ito­
logia w iążąca z tą postaw ą w olę stałego przekraczania w łasnych  dokonań to jesz­
cze jeden w ażny rys w  portrecie naszego nowatora.

Drugi ciąg ikonograficzny i w ątek  treści aktualizow any w  interesującym  mnie 
obrazie to X IX -w ieczny  w  sw ej genezie, choć zachow ujący pam ięć dużo starszej — 
średniowiecznej i now ożytnej ikonografii —  m otyw  Stańczyka (il. 9 i 10), „poroman- 
tycznego, m ącącego narodow ą kadź” błazna spod znaku Saturna 22. O ile  i  w  jakim  
sensie w pasow uje się w  ten  ciąg fotografia Kazim ierza K am ińskiego (il. 11), gra­
jącego jego rolę w  w arszaw skiej inscenizacji W esela z roku 1922 ? „Z propozycji 
gościnnego w ystępu w  roli Stańczyka skorzystał aktor chętnie, bow iem  — jak pisze 
jego biografistka — częste w yjazdy zagraniczne w ym agały odpow iednich sum. 
Przyzw yczajony był dużo zarabiać i dużo w yd aw ać” 23. A spraw ozdawca teatralny

z n a k .  S t u d i u m  o  e m b l e m a t a c h  w  l i t e r a t u r z e  s t a r o p o l s k i e j ,  W r o c ła w  1973, s . 138; L . d i  S  o  m  i  
D i a l o g i  o s p r a w a c h  s c e n y ,  w :  A . N i c o l i ,  D z i e j e  t e a t r u ,  p r z e ło ż y ł  A . D ę b n ic k i ,  W a r s z a w a  
1974, s .  234 -  235; t e n ż e ,  o m ó w ie n ie  d r a m a tu  C a ld e r o n a  E l  g r a n  t e a t r o  d e l  m u n d o ,  w :  A . N i ­
c o l i ,  D z ie je  d r a m a tu , t . 1, p r z e k ła d  z  a n g ie l s k ie g o .  W a r s z a w a  1974, s . 214 -  216.

19 C y t . za : J . S t a r o b i n s k i ,  P o r t r e t  a r t y s t y  j a k o  l i n o s k o c z k a ,  p r z e ło ż y ła  A . O lę d z k a -  
-F r y b e s o w a ,  L ite r a tu r a  n a  Ś w i e c i e ,  1976, n r  9, s .  310.

*" I b id e m , s . 311 i n . P i s z e  S t a r o b in s k i :  „ K lo w n  j e s t  ty r a , k t ó r y  o b ja w ia  p r a w d ę  d a ją c  
e g z y s t e n c j i  lu d z k ie j  g o r z k ą  ś w ia d o m o ś ć .  A r t y s t a  m a  s ię  s t a ć  a k to r e m , k t ó r y  p r z y z n a je  s ię ,  
ż e  j e s t  a k to r e m ;  u p o k a r z a ją c  s a m  s ie b ie  w  p o s t a c i  w e s o łk a  o t w o r z y  w id z o w i  o c z y  n a  tą  
ż a ło s n ą  r o lę , k tó r ą  k a ż d y  z n a s  g ra  m im o  w o l i  w  k o m e d i i  ś w ia t a ” .

!1 D . D i d e r o t ,  P a r a d o k s  o a k t o r z e  i i n n e  u t w o r y ,  p r z e ło ż y ł  i w s t ę p e m  o p a tr z y ł  J . 
K o tt , K r a k ó w  1950, s .  82.

Z o b . M . P o r ę b s k i ,  S y b l r s k i e  j u t r o  w z i ą ł ,  w : I k o n o g r a f ia  r o m a n ty c z n a .  M a te r ia ły  
S y m p o z ju m  K o m ite tu  N a u k  o  S z tu c e  P o l s k ie j  A k a d e m i i  N a u k . N ie b o r ó w  26 -  28 c z e r w c a  1975 
p o d  r e d a k c ją  M . P o p r z ę c k ie j ,  W a r s z a w a  1977, s . 1 9 -2 1 .

”  Z . J a s i ń s k a ,  Ż y w o t  K a z i m i e r z a  K a m i ń s k i e g o ,  W a r s z a w a  1976, s . 323
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„Kuriera W arszaw skiego” zanotow ał: „W ybitną zaletą przedstaw ienia była św ietna  
portretow ość n iektórych typów  tragedii. T aki Stańczyk K am ińskiego, taki Hetman  
Janusza, taki W ernyhora Skarżyńskiego — to arcydzieła m alarstw a, ale słowo było 
chw ilam i słabsze niż m aska, ruch, w yraz” 24. Przytoczone tu relacje m ówią nie  
ty lk o  o sty lu  spektaklu, ale rów nież pew nego rodzaju teatru i związanego z nim  
aktorstwa.

Obraz polskiego posępnego błazna z uśw ięconym  tradycją gestem  wspartej na 
ręce g łow y podobnie jak przedstaw iony uprzednio, choć w  innym  znaczeniu i w y ­
m iarze prow okuje do pytań o pozaartystyczne funkcje sztuki (ił. 12).

Te dw ie, pośpiesznie naszkicow ane lin ie przecinają się w  naszym  m etaforycz­
nym, jak go określiłem , portrecie aktorskiego Everym ana. Jako prowincjusz, aktor 
lalek , człow iek  z nizin  społecznej i zaw odow ej hierarchii praktykuje codzienny  
trud zaw odu błazna z nieuchronnym , a przecież zaw sze oczyszczającym , bo pełnym  
dystansu w obec siebie i św iata, ryzykiem  śm ieszności, ale przez pam ięć posępnej 
zadum y Stańczyka nie obce są mu rów nież i gesty  kapłańskie. Oby nigdy nie dał 
się złapać w  pułapkę fa łszyw ej, bo cudzej pow agi i zew nętrznych atrybutów  czczej 
w ładzy, najdalszych od gorzkiej mądrości w szelk iego błazeństw a.

W ojciech L ipow icz

OMÓWIENIE D YSK USJI

I. D yskusja toczyła się w okół tem atyki ujętej w  tytu le proponowanego sem i­
narium  „Teatr, teatralność, teatralizacja w  kulturze artystycznej X IX  wieku"  
Liczne w ypow iedzi odnosiły się do problem atyki interpretacji dzieła sztuki, a w  
tym  kontekście przydatności i adekw atności term inologii teatralnej do badań nad 
sztukam i p lastycznym i (w  zw iązku z referatem  W ojciecha Lipowicza). Sygnalizow a­
no m ożliw ości opisu zjaw isk  artystycznych X IX  w ieku  z tego punktu widzenia. 
Zgłaszano postulaty badaw cze dotyczące architektury i m alarstwa.

1. Z astanaw iając się nad zakresem  ' problem atyki teatralności w  sztuce X IX  
w ieku Maria P o p r z ę c k a  zw róciła uw agę, że istn ieją różne zagadnienia, które 
mogą być rozum iane pod tym  pojęciem . Z jednej strony jest to teatralizacja rozu- 

" ^ a n a  jako w p ływ  teatru na pew ne strukturalne cechy sztuki X IX  w ieku. P o  
' teatru — instytucji kluczow ej dla ów czesnego m iasta i jego kul- 

*”-7vdatności term inologii teatralnej do badań nad sztuką.
«'edług niej, rów noprawność trzech różnych  

3 referatów  trzech rodzajów. D yskutow ano  
L Andrzej B i 11 e r t sform ułow ał tezę, iż  
kresem  pew nej kultury charakterystycznej 

nie m iało publiczne ukazyw anie się. Kultura  
ętrza i pryw atności. János B r e n d e 1 przy- 

ci w  określaniu początku w ieku X IX  jako

5 i 6 października 1979 r o k u  dotyczyła m.in., zgod- 
in iz a t o r ó w , p r o p o n o w a n e g o  t e m a tu  n a s t ę p n e g o  s p o t -
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