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Podwojne korzenie stylu

Ludwig Richter opowiada w swych pamietnikach, jak to pewnego razu,
bedac jeszcze mlodym cztowiekiem, podjat sie wraz z trzema kolegami na-
malowania jakiego$§ motywu krajobrazowego z Tivoli, stawiajac sobie za cel
jak najwierniejsze skopiowanie natury. Pomimo jednak identycznosci przed-
miotu artystycznej transpozycji i usilnych starafi jednakowo zdolnych arty-
stow, by malowaé w idealnej zgodzie z wlasnym widzeniem, wypadly cztery
odmienne dzieta, tak r6zne, jak rézni byli ich tworcy. Autor wnioskuje na tej
podstawie, ze nie istnieje obiektywne widzenie, ze forma i barwa sg r6znie
pojmowane w zaleznoSci od temperamentu.

Spostrzezenie to nie stanowi dla historyka sztuki zadnej rewelacji. Od
dawna liczono sie z tym, ze kazdy malarz maluje ,,wlasng krwiag”. Cata r6z-
nica miedzy poszczegdlnymi mistrzami i ich warsztatem sprowadza si¢
w ostateczno$ci do uznania ich indywidualnej formy przedstawieniowej. Ta
sama orientacja estetyczna u wszystkich tworcow (ich pejzaze z Tivoli wyda-
ja sie¢ nam dzisiaj niemal jednakowe, a mianowicie malowane w sposéb ty-
powy dla nazareficzykéw) — a jednak: tu linia bardziej tamana, 6wdzie bardziej
kragta, w jednym obrazie rozwijajaca sie wolno i jak gdyby z wahaniem,
w innym plynna i ruchliwa. Modelowanie ciata ludzkiego, raz z tendencja
do uwysmuklenia proporgji, kiedy indziej z tendencjg do ukazania wszystkich
elementow podkreslajacych tego$é postaci, ma swoje uzasadnienie w réznym
sposobie widzenia tych samych wypuklosci i zaglgbien. Jedni dostrzegaja to,
co cialo wyszczupla, inni to, co je pogrubia. I tak samo jest ze $wiatlem
i barwa. Zadne, nawet najbardziej uczciwe zamiary doktadnej obserwacji nie
sa w stanie wplyna¢ na zmiane faktu, ze t¢ sama barwe widzi si¢ raz w cie-
plejszej tonacji, innym razem w zimniejszej, ze ten sam cieit wydaje si¢ czasem
bardziej miekki, czasem znéw twardy, a smuga Swiatta moze sprawic¢ wraze-
nie to snujacej si¢ migkko, to znéw bardziej zywo odcinajacej si¢ od tla.

Gdyby tworczo$¢ artystyczng mozna bylo rozpatrywac na podstawie dziet
przedstawiajacych identyczne modele, wéwczas indywidualnos$é stylowa
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tworcow uwydatnitaby sie jeszcze wyrazniej. Botticelli i Lorenzo di Credi
zyja w jednym okresie, obaj nalezg do tej samej grupy plemiennej i obaj sg
florentyficzykami péznego Quattrocenta; gdy jednak Botticelli przedstawia
ciato kobiece, czyni to w sposdb jemu tylko wlasciwy, tak wyrdzniajacy jego
akty od aktéow Lorenza, jak r6znig siec miedzy sobg dab i lipa. Porywczy
charakter linii Botticellego okresla formy przedstawienia malarskiego w spo-
s6b pelen werwy i aktywno$ci, natomiast rozwazne modelowanie Lorenza
zmierza do wywotania wrazenia ogélnego spokoju. Nic bardziej pouczajg-
cego jak poréwnanie podobnie zgietych ramion u dwéch kobiecych postaci,
przedstawionych przez obu tworcéw. Ostrosé tokcia, pociagta linia przedra-
mienia, promienisty uktad palcow przestaniajacych piers, kazda kreska na-
tadowana energig — to Botticelli. W poréwnaniu z nim Credi wywoluje
stabsze wrazenie. Forma jego bardzo przekonywajaco modelowana, w spos6b
znamionujgcy dobre wyczucie bryty, pozbawiona jest jednak mocy botticel-
lowskiego konturu. Roznice te znajduja swoje uzasadnienie w odmiennym
temperamencie obu twdrcoéw i stale przebijaja przy poréwnaniu ich prac,
niezaleznie od tego, czy wezmiemy pod uwage dzieta jako catosci, czy tylko
pewne ich detale. W rysunku samego tylko skrzydia nosa winno si¢ juz roz-
poznac istotne cechy stylu artysty.

Chociaz Crediemu pozuje zawsze okre$lona osoba, z czym nie spotyka-
my si¢ w tworczosci Botticellego, nietrudno zauwazyé, ze sposob ujecia
formy u obu artystéw wigze si¢ z dazeniem do przedstawienia z gory okre-
Slonego piekna postaci i ruchu. Gdy Botticelli w strzelistej smuktosci ciata
niewie$ciego urzeczywistnia swoj ideal picknosci, to jednak nie da si¢ zaprze-
czyé, ze i Credi, aczkolwiek skrepowany konkretno$ciag modela, z zupeing
swobodg wyraza swg nature artystyczng.

Szczegblng obfitos¢ materiatu znajduje badacz psychologicznej wymowy
formy malarskiej w éwczesnych draperiach. Za pomocg niewielkiej stosun-
kowo liczby elementéw udato sie artystom stworzyé ogromng rozmaito$é
indywidualnie zréznicowanych rodzajéw przedstawienia tego motywu. Set-
ki malarzy oddawalo obraz siedzacej Marii z faldami sukni zebranymi na ksztatt
worka miedzy kolanami i za kazdym razem wyrazono ten szczegé! inaczej,
w spos6b charakterystyczny dla jednej tylko indywidualnosci.

To samo psychologiczne znaczenie zachowuje draperia nie tylko w wielkiej
linii rozwojowej wloskiego renesansu, ale tez w malarskim stylu siedemna-
stowiecznych mistrzéw holenderskiego gabinetu.

Wiadomo, ze Terborch szczeg6lnie chetnie i dobrze malowat atlasy. Od-
nosi si¢ wrazenie, jak gdyby wytworny material nie mogt w ogdle inaczej
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wygladad jak ten, ktory ukazal nam Terborch, a przeciez jest to tylko przekaz
formalny wytworno$ci malarza; juz Metsu innym okiem dostrzegal uktad
draperii. W tkaninie wyczuwat przede wszystkim jej cigzar; cigzar, pod wply-
wem ktorego opadata i faldowata sie, stad material jego tamie sie twardo,
fatdy pozbawione sg elegancji, ich uktad nie ma juz finezji i lekkosci. Czaru-
jace brio Terborcha ulotnito sie. Jest to jeszcze ciggle atlas i malowany nie-
watpliwie przez mistrza, ale poréwnany z atlasem Terborcha sprawia wra-
zenie znacznie gorszego gatunku.

I nie jest to w wypadku naszego obrazu sprawg kaprysnej fantazji autora:
zjawisko powtarza sie i jest ono tak typowe, ze te same pojecia bedziemy
stosowad, analizujac postacie obrazu i kompozycje figuralng. Ile subtelnego
wdzigku wyrazit Terborch w przegubach i ruchu obnazonych ramion obu dam,
a o ile bardziej surowo przejawia si¢ forma u Metsu, i to bynajmniej nie z po-
wodu gorszego niz u Terborcha rysunku, lecz z racji innych zatozen formal-
nych. Tam swobodny i lekki uklad grupy, wiele powietrza — tu bardziej
masywna zwi¢zto$é kompozycji. Nie znajdziemy w twérczosci Terborcha
sttoczenia akcesoridw, jak na przyktad 6w niedbale zwiniety gruby dywan
na stole z ustawionymi na nim przyborami do pisania.

I tak mozna by dalej snuc rozwazania. A gdy wyczerpane zostatyby juz wszyst-
kie elementy przedmiotowe, pozwalajace Sledzi¢ gradacje finezji malarskiej
Terborcha, pozostalaby jeszcze analiza rytmu form malarskich w catosci dzie-
ta, posiadajacego specjalng wymowe. Napiecia kierunkowe i wzajemny stosu-
nek czeSci z tatwoscig odkrywaja nam sztuke wewnetrznie pokrewng tej,
ktéra objawila si¢ w rysunku draperii.

Identycznie przedstawia sie ten problem w rysunku drzew na pejzazach:
galaz, fragment galezi — i juz mozna okreslié, kto jest autorem, Hobbema czy
Ruysdael; nie na podstawie drobnych oznak tej czy innej ,,maniery”, ale czego$
bardziej istotnego, co okresla sposéb odczuwania przez artyste formy nawet
W jej najmniejszej czastce. Drzewa Hobbemy réwniez i wtedy, gdy odpowia-
daja gatunkom przedstawianym przez Ruysdaela, wyrdzniaja si¢ zawsze lek-
koscig, ich sylweta jest zwichrzona, stoja bardziej rozrzucone w przestrzeni.

Surowy styl Ruysdaela okresla bieg linii znamienng ociezatoscig, przejawia
si¢ w powolnym wzroScie sylwety drzewa i jego nachyleniu ku ziemi, listowie
stanowi zbitg mase; rysem nader charakterystycznym w tworczosci Ruysdaela
jest owa niecheé¢ do oddzielania form, za to przedstawianie ich w taki sposob,
ze wzajemnie si¢ przenikaja. Tylko wyjatkowo sie zdarza, ze na tle nieba odci-
na si¢ swobodnym konturem sylwetka drzewa. Zwykle jest to obraz wywotu-
jacy przygnebienie, przeciety w glebi linig horyzontu, z ponurym widokiem
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drzew wtopionych w obrys gér. Jak inaczej patrzy Hobbema, rozmitowany
w lekkim i powabnym biegu linii, przeSwietlonej masie, przejrzystym podzia-
le terenu, pogodnych widokach; kazdy fragment jego pt6tna jest obrazkiem
w obrazie.

Postepujac coraz wnikliwiej, nalezaloby w ten sam sposéb podjac¢ probe
wykrycia zwigzku poszczegblnych elementéw z caloscia dzieta, azeby dojsé
do ustalenia indywidualnych typéw stylowych, nie tylko na podstawie formy
rysunkowej, ale rowniez sposobéw ujmowania $wiatta i barwy. Wtedy do-
piero si¢ okaze, ze okreslonemu ksztaltowaniu formy odpowiada nieodzow-
nie okreSlona kolorystyka, co si¢ ztozy stopniowo na kompleks osobistych
cech stylowych, bedacy wyrazem okreSlonego temperamentu. Opisowa hi-
storia sztuki ma w tym zakresie jeszcze bardzo wiele do zdzialania.

Jednak linia rozwojowa sztuki to nie tylko owe pojedyncze punkty, lecz
taczenie indywiduéw w grupy. Botticelli i Lorenzo di Credi, réznigcy sie mie-
dzy soba, sa przeciez podobni jako florentyiczycy, gdy poréwnac ich z ja-
kimkolwiek Wenecjaninem, a Hobbema i Ruysdael, tak odmienni od siebie,
natychmiast sie upodabniaja, jezeli przeciwstawi¢ im jako Holendrom Fla-
mandczyka w rodzaju Rubensa. To znaczy: obok stylu indywidualnego ist-
nieje styl szkoty, kraju, rasy.

Sprobujmy ujaé to bardziej przejrzyScie, przeciwstawiajgc sposobowi wy-
razania si¢ Holendréw sztuke flamandzka. Plaskie taki pod Antwerpia nie
wyrdzniajg sie niczym od krajobrazéw holenderskich, wyobrazajacych ogrom-
ne pola pastwisk i naznaczonych przez rodzimych twércéw pietnem wszech-
ogarniajacej ciszy i spokoju. Analogiczny widok narzuca Rubensowi zupelnie
odmienng forme¢ widzenia: ziemia przelewa si¢ ruchliwymi falami, pnie drzew
w namietnych skretach png sie ku gorze, a ich korony stanowig jednolity kigb
zbitej masy. Wobec tego tworcy bledng réznice miedzy Ruysdaelem a Hob-
bema, a ich dzieta wydaja si¢ teraz skrajnym osiggnieciem delikatnosci i wy-
twornosci. Holenderska subtelno$¢ wobec flamandzkiej masywnosci. W po-
réwnaniu z energiczng ruchliwoscia rubensowskiego rysunku holenderska
forma plastyczna wyraza spokdj i rbwnowage, niezaleznie od tego, czy przed-
miotem jej przedstawienia jest pietrzace sie wzgodrze, czy stulone platki kwia-
tu. Namalowany przez Holendréw pieft drzewa nigdy nie wyraza si¢ pate-
tycznym ruchem, typowym dla flamandzkiej twdrczosci, i nawet potezne
deby Ruysdaela w poréwnaniu z drzewami Rubensa sprawiajg wrazenie
delikatnych. Przetadowane akcesoriami obrazy Rubensa, o podniesionej
wysoko linii horyzontu, oddziatuja cigzko, z kolei holenderskie malarstwo
zakltada zupelnie inny stosunek miedzy niebem a ziemig. Tendencja do obni-
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zania horyzontu jest tak wielka, ze czasem powietrze ogarnia cztery piate
calej powierzchni ptotna.

Sa to spostrzezenia, ktére naturalnie dopiero wéwczas nabeda wartosci
naukowej, gdy uda sie je uogdlnié. Subtelnos¢ holenderskich pejzazy winna
by¢ skonfrontowana z podobnymi fenomenami sztuki i przeanalizowana
lacznie z zagadnieniami architektoniki obrazu. Uwarstwienie muru ceglane-
go czy plecionki wiklinowej kosza podobnie jak listowia drzew wigze sie
w Holandii ze szczegdlnym odczuciem i pojmowaniem formy. Jest rzecza
charakterystyczna, ze nie tylko tak subtelny malarz jak Dou, ale réwniez
narrator Jan Steen znajdzie czas w kulminacyjnym punkcie sceny na drobiaz-
gowe oddanie plecionki kosza. A biata siatka spoin w ceglanym budynku,
konfiguracja kamieni brukowych, wszystkie owe drobiazgowo rozbite wzo-
ry s3 wyrazem indywidualnego smaku odtwércéw architektury. O samym
budownictwie holenderskim za$ mozna by powiedzieé, ze zdradza wyrazng
sktonno$¢ do odcigzenia masy kamieni i wywolania wrazen specyficznej
lekkosci. Typowa budowla, jaka jest ratusz amsterdamski, unika wszystkiego,
co w sensie flamandzkiej fantazji mogloby wywotaé ztudzenie, ze stosy ka-
mienia d3za do monumentalnosci.

Wszedzie tu napotyka badacz podwaliny narodowego sposobu odczuwania,
w ktérym sprawy czysto formalnego gustu splatajg sie z momentami natury
duchowo-obyczajowej. Historia sztuki spetni wdzigczne zadanie, podejmujac
sie systematycznych badai nad psychologicznym uwarunkowaniem pojmo-
wania formy plastycznej przez rézne narody. Wszystko wigze si¢ wzajemnie
ze soba. Przesycona cisza akcja figuralnych obrazéw holenderskich rzutuje
z kolei na podobny charakter nastrojowy dziel odtwarzajacych obiekty ar-
chitektoniczne. Gdy jednakze obserwujemy Rembrandta, jak zafascynowany
urokiem $wiatla zaczat unikaé wszelkiego mocniejszego ksztaltu i pelten tajem-
niczo$ci poczal wodzi¢ nas przez bezkresne przestrzenie — miatoby sie ochote
poszerzy¢ zakres analizy do réznych sposobéw odczuwania w Swiecie ger-
manskim i romanskim.

Ale oto problem ulega rozwidleniu. Chociaz w XVII wieku istota sztuki
holenderskiej i flamandzkiej jest wyraznie rézna, to przeciez fakt ten, zwig-
zany z pewnym tylko okresem sztuki, nie stanowi dostatecznej podstawy do
wyrokowania o typach narodowych w ogdle. R6zne czasy niosa rézna sztu-
ke, a charakter epoki krzyzuje sie z charakterem narodu. Nim przystapi sie
do sformutowania charakteru stylu narodowego, konieczne jest ustalenie
i wydzielenie okolicznosciowych znamion stylowych. Rubens jest niezaprze-
czenie mistrzem krajobrazu, biegunem, ktory wielu pociggal, a jednak nie
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mozna twierdzié, ze wyrazil on ,trwate” cechy narodowego charakteru, jak
to wyraznie obserwujemy w sztuce wspotczesnych mu Holendréw. Silniej
przemawia przez niego duch epoki niz narodu. Styl jego ksztaltuje si¢ w ra-
mach szczegdlnego pradu kulturowego, uczuciowego zwigzania z romanskim
barokiem, i wywoluje w nas zywsze wyobrazenie o tym, co nalezy okresli¢
jako styl danego okresu, anizeli ,,bezczasowa” sztuka Holendrow.

Ten spos6b przedstawienia artystycznego najlepiej przejawia sie¢ we Wto-
szech, gdyz tu rozwdj sztuki odbywat sie niezaleznie od wplywéw zewnetrz-
nych i wszelkie tymczasowe elementy charakteru wloskiego sa tatwe do wy-
réznienia przy okazji kazdej kolejno dokonujacej sie zmiany stylu. Zmiana
stylu od renesansu do baroku jest prawdziwie szkolnym przyktadem na to,
jak nowy duch czasu zdobywa sobie nowa forme.

Tu wkraczamy na droge rozwazai, po ktorej juz wielu kroczyto. Nic nie
jest blizsze historii sztuki niz zagadnienie réwnoleglego biegu dziejow epoki
stylu i epoki kultury. Kolumny i tuki z okresu szczytowego rozwoju renesan-
su w ten sam szczegllny sposéb wyrazaja ducha czasu co postacie Rafaela,
a architektura barokowa nie mniej dobitnie unaocznia dokonanie si¢ zmiany
ideatu pigkna, jak w dziedzinie malarstwa przejscie od szlachetnego i wznio-
stego zachowania sie Madonny Sykstyriskiej do patetycznej gestykulacji po-
staci Guida Reniego.

Ograniczmy si¢ tym razem do samej tylko architektury. Centralnym poje-
ciem wloskiego renesansu jest doskonalo$¢ proporgji. Jak w budowie ciata
ludzkiego, tak i w kompozycji architektonicznej przejawia sie tendencja tego
okresu do stworzenia obrazu spokojnej doskonatosci. Kazda forma stanowi
odrebny byt, niezalezny od drugiego. Calos¢ jest zbiorem samodzielnie zy-
jacych czesci. Kolumna, wycinek plaszczyzny $ciany, wnetrze jednego z wielu
pomieszczen i suma wszystkich wnetrz, wreszcie konstrukeja catego budyn-
ku — wszystko s3 to uksztaltowania form, ktére wywoluja u widza wrazenie
spokojnego bytowania, wykraczajacego wprawdzie poza ludzka miare, ale
mieszczacego si¢ jeszcze zawsze w granicach ludzkiej fantazji. Umyst ludzki
znajduje ogromne zadowolenie, ze odczuwa te sztuke jako obraz wyzszego
i wolnego bytu, w ktérym dano cztowiekowi uczestniczy¢.

Sztuka barokowa postuguje si¢ tym samym systemem formalnym, ale pojecia
doskonatosci i skoficzonosci zastepuje wrazeniami ruchu i nieustannego sta-
wania sie, a w miejsce tego, co ograniczone i uchwytne, daje to, co nieograni-
czone i kolosalne. Ideal picknych proporcji znika, zainteresowania nie Iacza
sie z tym, co jest, ale z tym, co sie staje. Ciezkie, tepo rozcztonkowane masy
ozywiajg sie. Architektura przestaje by¢ tym, czym byta w tak wysokim stop-
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niu w renesansie: sztuka odrebnych czesci powigzanych ze sobg w catosé,
a rozcztonkowanie budowli na czesci sktadowe, wywotujace niegdy$ wraze-
nie doskonalej wolnosci, ustgpuje teraz na rzecz scalenia i zrostu wszystkich
czeSci pozbawionych wlasciwej samodzielnoscei.

Analiza ta na pewno nie jest wyczerpujaca, wystarcza jednak, aby pokazad,
w jaki sposéb styl wyraza epoke. Wkracza tu wyraznie nowy ideal zyciowy,
przemawiajacy sztuka wloskiego baroku, i jezeli wysuneliSmy na pierwszy
plan architekture, kierujac sie tym, ze wymowniej wyraza ten ideal, to row-
nie dobrze moglibySmy to udowodni¢ takze na przyktadach wspdlczesnej
rzezby i malarstwa. A gdyby kto§ przettumaczyt na jezyk pojeé formalnych
psychiczne podtoze zmiany stylu, znalaztby przypuszczalnie jeszcze szybciej
wyjasnienie anizeli na gruncie architektury. Stosunek indywiduum do $wiata
uleglt zmianie, otwarta si¢ nowa sfera uczué. Pragnieniem duszy staje si¢ daze-
nie do zanurzenia si¢c w ogromie wielkosci i nieskoficzonosci. ,,Afekt i ruch za
wszelka cene” — tak najkrécej sformutowano te sztuke w Cicerone.

Trzema przyktadami — stylu indywidualnego, stylu narodowego i stylu
epoki — zilustrowaliSmy zatem cele historii sztuki, ktéra przede wszystkim
ujmuje styl jako wyraz nastroju epoki i narodu oraz jako wyraz osobistego
temperamentu. Jest oczywiste, ze tym samym nie poruszono jeszcze zagad-
nienia artystycznej oceny zjawiska sztuki: sam temperament nie jest w stanie
powotaé do zycia dzieta sztuki, jest jednak motorem umozliwiajagcym okre-
§lenie rzeczowej strony stylu, a takze w szerokim sensie tym, przez co wyraza
sie specyficzny ideal piekna (szczegdtu i catosci). Tego rodzaju prace w histo-
rii sztuki dalekie sa jeszcze od osiagnieé, do ktérych winny juz byly dojsé,
niemniej zadanie jest necace i wdzieczne.

Artystéw naturalnie niefatwo zainteresowaé problemem historii stylu. Uj-
muja oni dzieto wytacznie od strony jego jakosci: czy jest dobre? Czy stano-
wi zamknietg w sobie cato§é? Czy dobitnie i jasno odtwarza nature? Wszyst-
ko inne jest w ich mniemaniu mniej lub bardziej obojetne.

Hans von Marées méwi o sobie, ze wigcej zawsze si¢ nauczyl, gdy nie zwa-
zajac na szkoly i osoby mistrzow, mial tylko przed oczami rozwigzanie sto-
jacego przed nim zadania artystycznego, ktdre w ostatecznoSci jest tym samym
dla Michala Aniota, co i dla Bartlomieja van der Helsta. Historycy sztuki,
ktérzy postepowali odwrotnie, wychodzac od réznorodnosci zjawisk, nara-
zali sie zawsze na drwiny ze strony artystOw: rzecz uboczng podniesli do
rangi rzeczy gtéwnej. Utkneli, chcac sztuke rozumied jedynie jako wyraz poza-
artystycznych cech ludzkiej natury. Analiza temperamentu artysty nie wyjasni
problemu narodzin dzieta sztuki, a rejestr réznic miedzy Rafaelem i Rem-
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brandtem bedzie ominigciem gtéwnego zagadnienia, gdyz nie o to idzie, czym
ci dwaj artySci r6znig sie miedzy sobg, lecz w jaki spos6b dochodzi do tego,
ze w drodze zupelnie odmiennych poczynan osiggaja ten sam efekt, a mia-
nowicie wielkg sztuke.

Nie wydaje mi sie, by zachodzita konieczno$¢ zareczania, ze postawa hi-
storykéw sztuki jest stuszna, i bronienia ich prac przed watpliwosciami pu-
bliczno$ci. Tak jak si¢ zgodziliSmy, ze naturalnym stanowiskiem artysty jest
wysuwanie na pierwszy plan ogélnie przyjetych prawidel, tak trudno czynié
zarzut historykowi z tego powodu, ze interesuje go réznorodnosé form,
w jakich przejawia sie sztuka. Nie zastuguje wcale na pogardliwe traktowanie
problem ujawnienia warunkoéw, ktore ksztattujg styl indywidualny, styl epok
i narodéw, a ktére wyrazaja sic w podnietach bardzo realnej natury: tempe-
ramencie, duchu czasu lub charakterze rasowym.

Samg jednak analizg jakoSci i wyrazu nie da sie przedstawié faktycznego
stanu rzeczy. Dochodzi do tego jeszcze trzeci moment, stanowigcy zarazem
kulminacyjny punkt badan, a mianowicie sposéb przedstawienia artystycz-
nego jako taki. Kazdy artysta zastaje okres$lone ,,optyczne” mozliwosci, od
ktérych jest w pelni uzalezniony. Nie wszystko jest mozliwe w kazdym czasie.
Spos6b widzenia ma wlasng historie, a odkrycie owych ,,optycznych warstw”
nalezy do najelementarniejszych zadan historii sztuki.

Sprébujmy przesledzié to na przykladach. Mamy dwoch artystow, ktorzy
cho¢ sobie wspotczesni, diametralnie r6znig sie temperamentem — sg to
wtoski mistrz barokowy Bernini i malarz holenderski Terborch. Niepodobni
jako ludzie, stworzyli tez zupelnie odmienng sztuke. ,Wzburzone” postacie
Berniniego nikomu nie nasung poréwnania z cichymi i subtelnymi obrazka-
mi Terborcha. A przeciez gdyby kto przypadkiem znalazl sie w posiadaniu
rysunkéw obu tych artystéw i poréwnal je, zauwazylby bliskie ich pokre-
wienistwo. Idzie mianowicie o jednolity spos6b widzenia w plamach zamiast
liniach; o widzenie, ktére nazywamy malarskim i ktore jest znamienng cechg
XVII stulecia, odrbzniajaca ten wiek od poprzedniego. Mamy zatem do
czynienia z rodzajem widzenia artystycznego, ktore moze by¢ wlasciwe wie-
lu réznorodnym talentom. Widzenie to bowiem nie zobowigzuje jeszcze do
okreslonego wyrazu. Oczywiscie, artyScie tej miary co Bernini styl malarski
potrzebny byt do wypowiedzenia tego wszystkiego, co chciat powiedzieé,
i byloby absurdem zastanawia¢ sie, w jaki sposdb wyrazitby swa sztuke za
pomocy szesnastowiecznego stylu linijnego. W rzeczywistosci idzie tu o z grun-
tu inne pojecia, niz gdy na przyktad méwi sie o pelnym polotu opracowaniu
masy w dobie baroku w przeciwiefistwie do spokojnej i zwartej w okresie
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szczytowego renesansu. Wieksza lub mniejsza ruchliwo$é w wyrazie moze by¢
mierzona jednostkami tej samej miary. Z kolei malarsko$¢ i linearyzm sg jak
dwie odrgbne mowy, za pomoca ktérych mozna wszystko wypowiedzied,
chociaz w obrebie tych réznych méw jest miejsce na przejaw indywidualnej
odrebnosci i takiej czy innej orientacji.

Inny przykltad. Lini¢ Rafaela mozna analizowaé ze wzgledu na wyraz,
opisywac jej wielki, szlachetny bieg w odréznieniu od drobiazgowej skrzet-
nosci konturu Quattrocenta. W sposobie wykreslenia linii Wenus Giorgionego
mozna si¢ dopatrzy¢ pokrewienstwa z Madonng Sykstyriskg, a przechodzac
na teren rzezby, ukazaé nowa, o dtugim biegu lini¢ w mtodzieficzym Bachu-
sie Sansovina, z wzniesiong wysoko czarg, i nikt nie zaprzeczy, ze w tym
szerokim zalozeniu formy oddycha nowe szesnastowieczne uczucie. Laczenie
w ten sposob formy i ducha nie oznacza zadnego powierzchownego histo-
ryzowania. Samo zjawisko ma jeszcze inng strone. Kto wyjasnit znaczenie
wielkiej linii, nie wyjasnil jeszcze tym samym znaczenia linii samej w sobie.
Nie jest bynajmniej rzeczg samg przez si¢ zrozumialg, ze zaréwno Rafael, jak
i Giorgione i Sansovino szukali wyrazu i piekna formy w linii. Idzie znowu
bowiem o migdzynarodowe powigzania. Takg sama epoka jest rowniez i dla
PéInocy epoka linii, i dwaj artysci, ktérzy jako ludzie zapewne niewiele wy-
kazujg cech pokrewnych, Michat Aniot i Hans Holbein Mtodszy, tym sie
upodabniajg, ze obaj sa reprezentantami surowego linearnego rysunku. In-
nymi sfowami: historia stylu odkrywa jakas dolng warstwe pojeé, ktore jako
takie odnoszg sie do sposobu przedstawienia artystycznego, i mozna podaé
historie rozwoju zachodnioeuropejskiego rodzaju widzenia, dla ktoérego réz-
norodno$¢ indywidualnego i narodowego charakteru nie przedstawia juz
wiekszego znaczenia. Nie jest rzecza fatwg wydzieli¢ 6w wewnetrzny rozwoj
optyczny, gdyz mozliwosci przedstawieniowe pewnego okresu nie stanowig
czystego sublimatu, lecz — co jest zupelnie naturalne — wystepuja w powig-
zaniu z okreSlong treScig wyrazu, tak ze obserwator jest sktonny przewaznie
w wyrazie dopatrywacd si¢ objasnienia calego zjawiska.

Wrazenie niezwykle skondensowanej tresci i dostojefistwa, jakie w wyniku
konsekwentnej prawidlowosci uzyskat Rafael w swych obrazach odtwarza-
jacych architekture, miato swoj impuls i cel, o czym przekonujg nas jego
szczegblne zadania. Mimo to nie mozna ,tektoniki” Rafaela przypisywaé
w cato$ci zamiarom wywolania nastroju, w znacznie wiekszym stopniu idzie
tu bowiem o forme przedstawieniowg wlasciwa jego czasom, ktorg on tylko
w szczegblny sposéb wyksztalcit i przystosowat do swoich celow. Podobnie
wzniostych ambicji nie zabrakto i p6Zniej, do jego schematu nie mozna juz
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byto jednak wrécié. Francuski klasycyzm XVII wieku opiera si¢ na innych
»optycznych” podstawach i dlatego, cho¢ cele sg podobne, wyniki okazuja
si¢ rozne. Kto usiluje odnie$é wszystko tylko do wyrazu, wysuwa tym samym
falszywe zalozenie, ze kazdy nastr6j miat do dyspozycji zawsze te same Srodki
wyrazu.

A gdy méwi si¢ o postgpach w dziedzinie nasladownictwa, o tym, jakie nowe
zjawiska natury odkryta sztuka danego okresu, to idzie tu takze o przedmio-
towe podtoze zjawiska, zwigzanego z pierwotnie danymi formami przedsta-
wieniowymi. Obserwacje poczynione na sztuce XVII wieku nie moga by¢ po
prostu przeniesione na grunt twérczosci Cinquecenta, gdyz ogdlne podtoze
ulegto kompletnej zmianie. Btedem jest, ze stownictwo historii sztuki ope-
ruje tak nieprzemyslanie tepym pojeciem nasladownictwa natury, jak gdyby
istotnie szto o jednorodny proces jego udoskonalenia. Cata ta skala wyobra-
zajaca nieustanne zblizanie sie do natury nie jest w stanie wyja$nié istoty
réznicy zachodzacej migdzy krajobrazami Ruysdaela a Pateniera, a postgpu-
jace ,opanowanie §wiata realnego” nie daje podstaw do zrozumienia kontrastu
glow namalowanych przez Fransa Halsa i Albrechta Diirera. Przedmiotowo-
-imitacyjna zawarto$¢ dzieta sztuki moze jeszcze sama w sobie ulegaé naj-
glebszym przeobrazeniom, rozstrzygajaca rzecza pozostaje to, ze u podstaw
form ujeciowych zawsze lezy inny schemat ,,optyczny”, ktory jednakze tkwi
znacznie glebiej anizeli problemy rozwojowe, polegajace na imitacji. Warun-
kuje on zjawisko architektoniczne tak samo jak zjawisko sztuki przedstawia-
jacej, a rzymska fasada barokowa ma wspo6lny mianownik z krajobrazem van
Goyena.

Najogoblniejsze formy przedstawieniowe

W pracy naszej zajmujemy sie dyskusjg nad najogdlniejszymi formami
przedstawieniowymi. Analizujemy w niej nie piekno stworzone przez Leo-
narda czy Diirera, lecz sam element, dzi¢ki ktéremu zyskalo ono swa postaé
pickna. Analizujemy nie sposob przedstawienia natury wedlug jego nasla-
dowczej wartosci i nie problem r6znicy miedzy naturalizmem XVIa XVII wieku,
lecz rodzaj ujmowania, ktéry lezy u podstaw sztuk przedstawiajacych w réz-
nych stuleciach.

Pragniemy podjaé probe wyszczegodlnienia owych form podstawowych na
gruncie sztuki nowozytnej. Nastepstwo okreséw w dziejach sztuki oznacza
si¢ terminami: wczesny renesans — dojrzaly renesans — barok; terminami,
ktore majg niewielkg warto$¢ znaczeniows i ktore stosowane zaréwno do
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sztuki Potudnia, jak i Péinocy nieuchronnie prowadza do nieporozumien.
Usuniecie ich jednak ze stownika jest prawie niemozliwe. Dochodzi do tego
jeszcze nieszczesna analogia obrazowa: dojrzewanie — rozkwit — przekwi-
tanie, grajaca wprawdzie uboczng role, niemniej uzywana i wprowadzajaca
wiele zametu. Jezeli istotnie miedzy XV a XVI stuleciem zachodzi jako$cio-
wa réznica, majaca zrodlo w tym, ze wiek XV dopiero dochodzit do $wia-
domego oddzialywania formg plastyczng, podczas gdy wiek XVI §wiadomosé
tego w pelni juz posiadal, to oceniajgc wedlug stopnia ich wartosci sztuke
(klasyczna) Cinquecenta i (barokowa) Seicenta, nalezy ustawic je na jednym
poziomie. Stowo ,.klasyczna” nie oznacza tu zadnego sadu wartoSciujacego,
gdyz istnieje rowniez klasyczno$¢ baroku. Barok lub, uzyjmy tego terminu:
sztuka nowoczesna nie oznacza w poréwnaniu z klasyczna ani upadku, ani
tez dalszego jej rozkwitu, lecz jest po prostu zupetnie inng sztuka. Nowoczes-
nej sztuki Zachodu nie mozna ujmowaé w zwyczajny schemat krzywej roz-
wojowej, wznoszacej sie, majacej swoj punkt szczytowy i opadajacej. Rozwoj
jej bowiem zmierza nie ku jednemu, lecz ku dwom szczytom. Otwiera to
przed kazdym mozliwosci skierowania swej sympatii na te wzglednie druga
strong. W kazdym razie nalezy sobie uswiadomic, ze jest to zwigzane z samo-
wolnym rozstrzyganiem, podobnie jak samowolg jest twierdzenie, ze krzak
rozy przezywa kulminacyjny punkt w momencie wyksztalcenia kwiatu, a ja-
blofi w chwili wydania owocu.

W celu uproszczenia sobie zadania godzimy si¢ na pewng swobode poste-
powania, traktujac XVI i XVII wiek jako jedno$¢ stylowa. Mimo to okresy te
nie wskazuja na zadng homogeniczna produkgje: zarysy siedemnastowiecznej
fizjonomii zaczety si¢ wyksztalcad juz na dlugo przed rokiem 1600, a z drugiej
strony przetrwaly daleko w gtab wieku XVIII. Naszym zamiarem jest porow-
nanie typu z typem, skoficzonego ze skoniczonym. Naturalnie, w czysto na-
ukowym sensie nie istnieje pojecie ,,skoficzonego”, cala historia ulega nieustan-
nym przemianom, ale wlasnie dlatego, zeby 6w trudno uchwytny, ptynny
rozwoj nie przeciekal nam przez palce, musimy zdecydowac si¢ na ujmowanie
roznorodnodci jego faz od tej strony, ktora by ze wzgledu na swe konsekwen-
¢je pozwolita przeciwstawié je sobie wzajemnie jako kontrasty. Nie ignorujemy
wprawdzie pierwszych objawow sztuki renesansowej, nie da si¢ jednak zaprze-
czyé, ze jest to sztuka starozytna, sztuka prymitywow, dla ktorej nie istnieje
jeszcze okreSlona forma obrazowa. Ukazanie wszystkich kolejnych etapow,
prowadzacych od stylu XVI wieku do stylu wieku nastepnego, nalezy pozo-
stawi¢ specjalnemu opisowi historycznemu, ktéry dopiero wowczas sprosta
zadaniu, gdy bedzie mogl operowaé pojeciami o decydujgcym znaczeniu.
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O ile si¢ nie mylg, rozw6j 6w w prowizorycznym sformufowaniu moze byé
ujety w nastepujacych pie¢ par pojeciowych:

1. Rozwdj od linearyzmu do malarskosci, to znaczy wyksztalcenie linii jako
drogi, ktoérag posuwa sie nasze spojrzenie i poprzez ktorg oko oglada $wiat,
a nastepnie stopniowe obnizanie si¢ jej wartosci. Mowigc ogdlniej: z jednej
strony ujmowanie bryly od jej strony dotykowej — w konturze i ptaszczyznach
— a z drugiej takie ujmowanie, ktdre jest w stanie zdac si¢ na samo tylko
optyczne zjawisko i zrezygnowac z ,dotykowego” rysunku. Tam akcent
polozony jest na granicy przedmiotu, tu zjawisko wywoluje wrazenie nie-
ograniczono$ci. Widzenie plastyczne i konturujgce przedstawia przedmioty
w wyodrebnionej formie, natomiast dla malarskiego oka wystepujg one we
wzajemnym powigzaniu. W pierwszym wypadku zainteresowania artystycz-
ne przesuwajg sie w kierunku ujecia pojedynczych obiektéw od strony ich
uchwytnej, materiatowej wartosci, w innym zmierzajg ku ujmowaniu danych
wzrokowych jako lekkiej i zwiewnej catosci.

2. Rozwdj od kompozycji ptaszczyznowej do budowania w glab. Sztuka
klasyczna zestawia czeSci skladowe formalnej catosci w sposéb ptaszczyzno-
wy, barokowa natomiast akcentuje glebie. Plaszczyzna jest elementem linii,
a plaszczyznowe szeregowanie przedmiotow jednego obok drugiego — forma
ukazania ich w maksymalnej widocznosci. Z obnizeniem warto$ci konturu
dewaluuje si¢ réwniez znaczenie plaszczyzny i oko zaczyna kojarzy¢ przed-
mioty gléwnie w sensie ich rozmieszczenia przestrzennego. Nie oznacza to
zadnej jakoSciowej roznicy: innowacja ta nie ma nic wsp6lnego z dgzeniem
do doskonalszego przedstawiania glebi, oznacza natomiast gruntowna zmia-
ne charakteru przedstawienia; ,,styl plaszczyznowy” nie jest tez w naszym
rozumieniu stylem sztuki prymitywnej, pojawia sic bowiem dopiero w mo-
mencie catkowitego opanowania sztuki przez skrot i wrazenie przestrzeni.

3. Rozwoj od formy zamknietej do otwartej. Kazde dzieto musi stanowic
zamknietg w sobie calos$¢ i stwierdzenie braku wyraznych granic uwazane jest
za wade. Jednak interpretacja tego zadania byta tak rézna w XVI i XVII wie-
ku, ze wobec rozluznionej formy sztuki barokowej klasyczna spoistos¢ moze
by¢ wigzana ze sztuka formy zamknietej. Rozluznienie regul, odprezenie
tektonicznej surowosci nie oznaczaja dazenia do wydobycia i podkreslenia
elementu wdzieku, jak mozna by sie tego dopatrywad, lecz stanowig konse-
kwentna realizacje nowego sposobu przedstawienia i dlatego tez ten moment
nalezy wlaczy¢ do podstawowych form przedstawienia artystycznego.

4. Rozwoj od wielosci do jednosci. W systemie klasycznej spoisto$ci poje-
dyncze czeSci wyraznie sie zaznaczajg i pomimo silnego zwigzania z caloscig
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sg przeciez jeszcze samodzielne. Nie jest to bezpaiiska samodzielno$¢ prymi-
tywnej sztuki: szczegdt jest uzalezniony od catosci, a jednak nie przestaje by¢
soba. Na obserwatorze sprawia to wrazenie czlonowania, przechodzenia od
szczegbtu do szczegdlu, co jest rozwigzaniem zupelnie réznym od formy
ujecia catosci, wtasciwej XVII wiekowi. W obu stylach idzie o wrazenie jed-
nosci (w przeciwiefistwie do okresu przedklasycznego, ktéry jeszcze nie ro-
zumial tego pojecia we wlasciwym sensie), jednakze w pierwszym wypadku
uzyskuje sie to poprzez harmonijne powigzanie samodzielnych cze$ci, w dru-
gim za$ przez sprowadzenie wszystkich szczegdétéw lub podporzadkowanie
ich jednemu motywowi, ktéry ma bezwzglednie charakter przewodni.

5. Absolutna i wzgledna jasno$¢ przedmiotu. Istnieje pewna przeciwstaw-
no$¢ bardzo bliska podobnej parze przeciwstawnych pojeé w dziedzinie
linearyzmu i malarskosci. Jest to: przedstawianie rzeczy takimi, jakimi sg
ujmowane pojedynczo i z punktu widzenia wrazef plastyczno-dotykowych,
oraz przedstawianie rzeczy w sposob zjawiskowy, czyli réwnoznaczny z wi-
dzeniem ich w catosci i raczej z pominieciem jakosci plastycznych. Jest rzecza
szczegblng, ze wiek XVII dobrowolnie zarzucit ideat jasnos$ci, wyksztatcony
w doskonaly sposéb przez okres klasyczny; ten sam ideal, ktéry w XV stu-
leciu byt jeszcze ledwie wyczuwalny. Nie znaczy to, ze zagubiono w ogdle
jasno$¢ przedstawiania, co oznaczatoby deprecjacje dzieta sztuki, lecz jasnosé
motywu przestala by¢ samym dla siebie celem przedstawienia; od formy
plastycznej nie wymaga sie juz przedstawienia w pelni, wystarczy, ze daje
wzrokowi istotne punkty oparcia. Kompozycja, Swiatto i barwa nie stanowig
juz elementu, ktérego jedynym zadaniem jest okreslaé forme, lecz zyja one
wlasnym zyciem. Zachodza wypadki, ze czeSciowe przyttumienie absolutnej
jasnosci dzieta sztuki zmierza do wydobycia z niego elementu wdzieku — po-
jawienie si¢ jednak ,,wzglednej” jasnosci jako wielkiej, wszystko ogarniajace;j
formy przedstawieniowej zwigzane jest z tym okresem dziejow sztuki, w kté-
rym wyksztalca sie rodzaj widzenia rzeczywistosci jako ogdlnego zjawiska.
Takze i w tym wypadku, gdy barok odstgpil od ideatéw Diirera i Rafaela,
nie ma mowy o jako$ciowych réznicach, idzie bowiem znowu o zmiang
orientacji w zakresie widzenia.

Imitacja i dekoracja
Opisane tu formy przedstawieniowe maja charakter tak ogdélny, ze pozwa-

laja ujaé w jeden typ nawet tak znacznie réznigce si¢ miedzy soba natury
artystyczne jak Terborch i Bernini — raz jeszcze postuzmy sie tym samym
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przyktadem. Wspdlno$¢ stylowq tych artystow stanowig okreslone, podsta-
wowe warunki, wywotujace wrazenie czego$ zywego, a jednak bez sprecy-
zowanej warto$ci wyrazu, co bylo dla ludzi XVII wieku czyms$ samo przez
si¢ zrozumialym.

Warunki te mozna traktowaé zaréwno jako formy przedstawieniowe, jak
i ogladowe: poprzez te formy ogladamy nature, rowniez przez nie dochodza
do glosu w przedstawieniu artystycznym wartosci tre$ciowe sztuki. Niebez-
piecznie jest jednak méwi¢ o pewnych tylko okreslonych ,,stanach oka”, od
ktérych uzaleznione jest ujecie tych form: kazde artystyczne ujecie zorganizo-
wane jest na okresSlonych zasadach podobania si¢. Dlatego nasze pieé par
pojeciowych ma znaczenie zarowno w sensie imitacyjnym, jak i dekoracyjnym.
Kazdy rodzaj odtworzenia natury uwarunkowany jest okreslonym schematem
dekoracyjnym. Widzenie linearne wigze si¢ w trwaly sposéb z pewnym, jemu
tylko whasciwym, sposobem przedstawiania piekna, a to samo odnosi sie do
widzenia malarskiego. RozluZnienie linii, a co za tym idzie, ozywienie masy
pozostaje w zwigzku nie tylko z poszukiwaniami nowej prawdy natury, ale
spowodowane jest takze nowym odczuwaniem piekna. Nalezy rowniez pod-
kresli¢, ze przedstawianie w typie plaszczyznowym odpowiada wprawdzie
pewnemu stopniowi widzenia, niemniej forma przedstawieniowa ma i tu
niewatpliwy walor dekoracyjny. Sam schemat niczego oczywiScie jeszcze nie
stanowi, zawiera jednak mozliwo$¢ rozwinigcia pigkna porzadku plaszczyzno-
wego, ktéra to mozliwos§¢ nie lezy ani w charakterze, ani w dazeniach stylu
opartego na rozbudowie dzieta w glab. W ten sposéb mozna zagadnienie to
przesledzié, opierajac si¢ na pozostatych parach pojeé¢ podstawowych.

Skoro jednak i pojecia dolnej warstwy zmierzajg do okreSlonego piekna,
czy nie wrocimy wowcezas do poczatku, w ktérym styl byt ujety jako bezpo-
$redni wyraz temperamentu epoki, narodu wzglednie indywiduum? Czy
nowos$¢ nie bedzie polegata jedynie na wykresleniu dolnej granicy ponizej
dotychczasowego poziomu i sprowadzeniu zjawisk poniekad do jednego
wielkiego, wspdlnego mianownika?

Kto by tak méwit, przeoczylby, ze nasz drugi rzad poje o tyle tylko nale-
zy do innego gatunku, o ile dokonujgca siec w nich zmiana uwarunkowana
jest wewnetrzng koniecznoScia. Wiaze si¢ z tym racjonalny, psychologiczny
proces. Rozwoéj od dotykowego, plastycznego ujecia do czysto optyczno-
-malarskiego ma swojg naturalng logike. I nie mogtoby by¢ inaczej, jak nie
mozna wyobrazié sobie innego kierunku postgpu anizeli ten, ktéry zmierza
od tektoniki do atektoniki, od surowej prawidtowosci do swobody uwolnio-
nej od prawidel, od wielosci do jednosci.
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Wyrazmy to samo przenosnig. Staczajacy sie gorskim zboczem kamieni po-
rusza si¢ ze zmienng szybkoscig w zaleznosci od sktonu gory, twardego lub
bardziej migkkiego gruntu itd., ale wszystkie te mozliwosci spadku podlega-
ja jednemu i temu samemu prawidhu spadania. Tak samo w psychologicznym
ustroju cztowieka istnieje pojecie rozwoju, ktére w tym samym sensie, co
jego fizjologiczny wzrost, ma charakter prawidlowy. Rozwéj 6w moze przy-
braé r6zna postaé, moze ulec czeSciowemu lub catkowitemu zahamowaniu,
gdy jednak proces ten zachodzi, odbywa sie wedtug okreslonych prawidet.

Inne pytanie, jak daleko siega 6w wewnetrzny rozwdj ,,oka” i jak daleko
siega ono w inne sfery duchowe, warunkujac je i bedac nimi uwarunkowany.
Z calg pewnoscig nie istnieje zaden optyczny schemat, ktéry by, wynikajac
tylko z wlasnych zalozefi, mégt zostaé narzucony Swiatu poniekad jako mar-
twy szablon. W kazdym okresie widzi si¢ tak, jak sie chce widzieé, nie wy-
klucza to jednak mozliwosci, ze mimo to istnieje jakas moc jednego prawa,
ktérego poznanie stanowiloby gléwny problem naukowy historii sztuki.

Na koficu niniejszej pracy powr6cimy raz jeszcze do tego zagadnienia.



