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O $miechu powiedziatem: ,Szalefistwo”,
a o radosci: ,Coz to ona daje?”

Eklezjastes, 2. 2.

Przedstawiona w tytule opozycja $miechu i my-
$lenia jest nieco prowokacyjnie sformulowang teza wyjsciowa do
pdzniejszych szczegbélowych rozwazan, ktére z zatozenia doprowa-
dzi¢ maja do jej odwrdcenia...

Czy opozycja ta istnieje realnie, czy jest tylko efektem sproblema-
tyzowania refleksji intelektualnej nad tematem zachowan czlowie-
ka? Jest to pytanie réwnie aktualne, co retoryczne. Prébujac jednak
znalez¢ punkt wyjécia, nalezy przywolaé jeszcze jeden stan, w ja-
kim moze znalez¢ sie ludzki umyst - placz. Latwo zauwazyé, ze czas
trwania umystu w poszczegélnych stanach: ,my$lenia” (nazwijmy go
neutralnym), ,placzu” (nazwijmy go elegijnym), i ,$miechu” (nazwijmy
go weselnym) jest proporcjonalnie zréznicowany. Mozna sformutowac
konkluzje o znacznej przewadze czasu trwania tego pierwszego stanu
wzgledem zaréwno drugiego, jak i trzeciego. Latwo réwniez zauwa-
zy¢ uniwersalnoé¢ tej ogélnej konstatacji - uniwersalno$¢ w sensie
indywidualnym i spolecznym; dominujaca doraznie, jak tez wystepu-
jaca procesualnie w historii, gdzie - z natury rzeczy - podlega ona
réznorodnym modyfikacjom. Latwo zauwazy¢ takze oczywiste spo-
laryzowanie emocjonalne, jakie zajmuje jednostka wzgledem owych
trzech stanéw, ze zdecydowanga preferencja stanu weselnego. Prakty-
ka do$wiadczenia codziennego nasycona jest jednak dominacja stanu
neutralnego... doda¢ nalezy, ze ,na szcze$cie” stan elegijny wystepuje
réwnie stosunkowo rzadko jak i - tu ,niestety” - stan weselny.

Z powyzszych rozwazan plynie do$¢ oczywisty wniosek, ze wsze-
dzie tam, gdzie jest to mozliwe i na wszelki mozliwy sposéb czltowiek
bedzie unikat bycia w stanie elegijnym; starajac sie opuszczaé réwniez

stan neutralny, bedzie poszukiwal mozliwo$ci osiggania stanu weselnego.
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Na poczatku wazna uwaga porzadkowa. Pojecia oznaczajace po-
szczegllne stany majq charakter operacyjny w niniejszym tek$cie
i pelnig role pewnego rodzaju skrétéw myslowych wobec poszcze-
goblnych zagadnien. W rzeczywistosci zakres, w jakim wystepuja - to
znaczy od jakiego$ nieokreslonego progu minimum do jakiego$ nie-
okres$lonego ich maksimum - jak i dynamika przej$¢ pomiedzy po-
szczegblnymi poziomami wydaja sie by¢ niemozliwe do sproblematy-
zowania. Uwaga ta obowiazuje réwniez wzgledem dzialania kategorii
ridens i sapiens, ktérych zakres funkcjonowania moze przybraé - jesli
zastosujemy matematyczne okreélenia - poziom od ,0” do ,~”".. La-
two wyobrazi¢ sobie ,$ladowy” poziom $miechu, ktéry zachodzi tylko
w umys$le, czyli bez uzewnetrznienia w mimice twarzy. Trudniej wy-
obrazi¢ sobie ,$ladowy” poziom my$lenia, pojmowany jako umystowa
kontrola nad rzeczywisto$cig. Niemozliwe do wyobrazenia wydaja sie
ich maksymalne ekwiwalenty w nieskoriczono$ci.

Pomimo Ze $miech jest specyficznie ludzka formag wyrazu psy-
chicznych zachowan, pomimo Ze jest zachowaniem, ktére aprobujemy
i czesto $wiadomie wywolujemy, to w historii kultury mozna spotkaé
takze krytyke tego zachowania. Mimo obecno$ci tej krytyki historia
literatury od zarania jest przeciez réwniez historig komedii, a ilo$¢ jej
gatunkowych odmian wypelnia opisem kilka szpalt stownikéw litera-
turoznawczych?. Arystoteles w Poetyce jest jednak do$¢ powsciagliwy
i zdecydowanie wiecej uwagi po$wieca tragedii i kategorii katharsis
niz komedii. Komedia [..] jest nasladowczym przedstawieniem ludzi gor-
szych, lecz bynajmniej nie w aspekcie wszelkich ich wad, a tylko w zakre-
sie brzydoty, ktdrej czesciq jest sSmiesznosé. To, co Smieszne, jest przeciez
zwiqzane z jakqs pomytkq lub z bezbolesnym i nieszkodliwym oszpeceniem,
czego wymownym przyktadem, zeby nie szukac daleko, jest brzydka i po-
wykrzywiana, lecz nie wyrazajqca bolu, maska komicznas.

Wiazanie brzydoty ze $miesznosciq jest waznym tropem istnie-

jacym w historii §miechu, ale nalezy to rozumieé nieco szerzej. Po
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pierwsze, jako rodzaj reakcji na ,oswojenie odmienno$ci”, reakcji in-
nej niz strach, ktéry nastepuje po przekroczeniu bariery zagrozenia
idotyczy sytuacji znacznie rzadszych, ale tez zarazem niechcianych -
jesli sie wydarza, mimo ze unikane, czesto maja tragiczne skutki.
Po drugie, poprzez tego rodzaju $§miech wyrazana jest wiasna przy-
nalezno$¢ do ,normy” (pod$wiadome autodowarto$ciowanie) i row-
noczesna izolacja od ,odmienno$ci”. Doda¢ nalezy, Ze ten trop reali-
zowany jest gtéwnie poprzez odmiany $miechu plebejskiego. Jeszcze
w drugiej potowie XIX wieku Hugo wykorzystat ten trop w powiesci,
ktérej bohaterowi w dziecinstwie handlarze dzie¢mi znieksztalcili
twarz, aby rozémieszat ludzi na jarmarkach*. Wystepowanie odmian
$miechu plebejskiego zostalo w kulturze sformalizowane przez in-
stytucje karnawatu i w tej postaci temat ten obecny jest niemalze
w catej literaturze, cho¢ w réznych wersjach. Miedzy innymi pisat
o tym przekonujaco Bachtin’, wprowadzajac pojecie ,karnawaliza-
cji literatury”. Karnawalizacja to wedtug niego gtdwny przejaw ludowej
kultury $miechu, wyrastajacy ze zwyczajéw i tradycji karnawatu. Polega
ona na zawieszeniu (lub zakwestionowaniu) praw rzqdzqcych ,normal-
nym” $wiatem®. Interesujace jest to, ze wiasnie literatura (gléwnie
dramat) i, jak to okreélat Aleksander Jackiewicz, jej zwizualizowana
forma - film’, sa zdecydowanie najcze$ciej eksploatujacymi komizm
dyscyplinami sztuki. Dzieje sig tak dlatego, ze obie te dyscypliny roz-
wijaja struktury narracyjno-czasowe, ktére umozliwiajq procesualne
zaistnienie i narastanie komizmu. W poréwnaniu z nimi aczasowe
malarstwo - poza specyficznymi wyjatkami - mozna by wylaczy¢
z grupy mediéw eksploatujacych komizm. Nalezy jednak doda¢, ze
rysunek i grafika, zwlaszcza w formie karykatury, czeSciowo te nie-
obecno$¢ komizmu w plastyce niweluje.

Smiech moze by¢ efektem wielu przyczyn, zwiazanych z rézny-
mi sytuacjami miedzyludzkimi komunikowanymi w zartach i na-

stepujacymi jako finat dzialan réznych oséb; dzialan, ktére same
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niekoniecznie musza by¢ $mieszne. Stosunek krytyczny do takich
reakcji emocjonalnych, niezaleznie od ich przyczyn, opiera sie na
braku zdolno$ci podmiotu generujacego ten typ reakcji do rozumne-
go stosunku do rzeczywisto$ci. Czy rzeczywiscie $miech jest mniej
rozumnym zachowaniem, typowym dla $rodowisk w jakim$ sensie
wyodrebnionych, reprezentujacych ograniczony (w znaczeniu - za-
mkniety) typ $wiatopogladu? Srodowisk plebejskich czy niedosta-
tecznie wyksztatconych? Stosunkowo tatwo taki sad sformulowad,
ale trudniej jest go obronic.

Trudno$¢ ta wynika z olbrzymiej ztozono$ci zjawiska, ktére nie
ma jednolitego charakteru dla wszystkich. Wystarczy przywota¢ np.
komedie z Busterem Keatonem, Flipem i Flapem czy inng crazy come-
dy albo np. Srodowiskowo aprobowane dowcipy, aby fatwo wykazaé
brak uniwersalno$ci kategorii komizmu. Historia literatury dostar-
cza wielu przykladéw zaréwno prozy, jak i dramatu, ktére réwniez
nie spelniaja kryterium uniwersalno$ci. Lizystrata Arystofanesa,
Mieszczanin szlachcicem Moliére’a czy Pan Jowialski Fredry, pomi-
mo ich znaczenia dla historii literatury, nie sa przyktadami humoru
uniwersalnego. Analogicznie jest z plebejskim humorem Rabelais’go
i wieloma poematami heroikomicznymi obecnymi w catej historii
literatury... Bez przytaczania wiekszej liczby przyktadéw latwo za-
kwestionowa¢ uniwersalnos¢ komizmu. Nie wszyscy $mieja sie na
,gtupich” komediach i z ,glupich” dowcipéw, zwlaszcza tych, ktére
latwo zaklasyfikowa¢ do zbioru niespelniajacego tak zwanych norm
,dobrego wychowania”.

Pejoratywnie zabarwiona ocena $miechu jako typu ludzkiego za-
chowania wynika jeszcze z innego uwarunkowania. Jak juz wyzej zo-
stalo powiedziane, stan elegijny i stan weselny sg niestandardowe dla
ludzkiegozachowania;sa swegorodzaju,odstrojeniem” normy wyzna-
czanej przez stan neutralny - sa emocjonalne w ich istocie, czyli trud-

ne do kontroli, nie s racjonalne. Historia malarstwa portretowego,
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zwlaszcza w odmianie portretéw oficjalnych i spersonifikowanych,
dostarcza tylko przykladdéw stanu neutralnego, w jakim znajduja sie
osoby portretowane...® Na marginesie - mozna zaryzykowac teze, ze
to fotografia, zwlaszcza jej dynamiczny w XX wieku rozwdj i upo-
wszechnienie (,plebejsko$¢”), wylansowala portret z ud$miechem
jako standard.

Panuje powszechnie wiara, ze zdrowy rozsadek - ekwiwalent
stanu neutralnego - nigdy nie zakldéca obrazu $wiata dostarczonego
jednostce przez zmysty; stan elegijny i stan weselny s3 natomiast za-
kiéceniami tego obrazu. Tu uwaga konieczna, gdyz dotyczy zagad-
nienia odmiennego od tre$ci niniejszego tekstu i niezwykle obszer-
nego, co usprawiedliwia brak dalszego rozwijania tego watku. Ow
obraz $§wiata z konieczno$ci nalezy rozumie¢ jako zespét identyfika-
cji i klasyfikacji danych zmystowych zestereotypizowanych w danej
grupie spotecznej, na danym szczeblu rozwoju jej kultury. Chodzi tu
o zakres normy wyznaczanej przez stan neutralny i dalej, o progi swe-
go rodzaju od niej ,odstrojenia”.

Zlozono$¢ problematyki zachowan ludzkich, w kontek$cie tematy-
kininiejszego tekstu, byla na przestrzeni dziejéow przedmiotem zainte-
resowania filozoféw i badaczy kultury. Nalezy przywota¢ cho¢by dwu-
dziestowiecznych: Bergsona® i Huizinge'. Jednocze$nie nalezy nad-
mieni¢, ze ich teksty nie upro$city tej skomplikowanej problematyki.

Z jednej strony mamy Rabelais’ego, ktéry w inwokacji do Gargan-
tui i Pantagruela deklaruje: Lepiej Smiechem jest pisac niz tzami. Smiech
to szczere krolestwo cztowieka'* i maksyme paryskiej Opery Komicznej:
castigat ridendo mores*?, jak réwniez staropolskie przystowie: Dobry zart
tynfa wart's; z drugiej strony za$ np. zapiski Michaita Zoszczenki z li-
stéw i notatek, wymownie zatytutowane Piekno nigdy nie bywa $miesz-
ne'4. Mamy tez Biblie — Bo czym trzaskanie cierni [plonacych] pod kottem,
tym jest Smiech gtupiego®. Kohelet w innym miejscu bardziej radykalnie

stwierdza: Lepszy jest smutek niz $miech**. Dzi§ przymiotnik ,lepszy”
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zamienilibydmy prawdopodobnie na ,bardziej dostojny” czy ,madry”,
itp. Wielokrotnie w Biblii, a zwlaszcza w Nowym Testamencie, wystepu-
je kategoria radosci, ktéra jest dosSwiadczeniem osobistego spotykania
Boga w wierze, ale nie ma to nic wspdélnego z kategoriag smiechu. Nowy
Testament przedstawia Chrystusa placzacego, ale brak jest sytuacji,
w ktérych $mialby sie... Idealistyczny charakter tekstéw biblijnych, od-
czytywanych jako normatywne wyznaczniki ludzkich zachowan, spra-
wia, ze zawsze byly i sg bardzo odlegle od do$wiadczen zycia, w ktérym
obok siebie wystepuja wspomniane wyzej trzy stany: weselny, neutralny,
i elegijny. To sad ogdlny, pomijajacy wewnetrzne zréznicowania kardy-
nalne i niuanse odmienno$ci w obrebie kazdego z tych poje¢.

Jestedmy Swiadomi np. takich zachowan ludzkich, ktére w rezul-
tacie zaklopotania wywotuja reakcje przykrywajaca owo zaklopota-
nie $miechem, ktéry redukuje stres i roztadowuje sytuacje. Smiech
ten wéwczas ma charakter zastepczy, obronny i, co warto podkresli¢,
nie powoduja go $mieszne sytuacje. Istnieje, ale ma raczej sztuczny
charakter, jest on bowiem wyrazem - co interesujace - bezradno$ci.

,Normalny” $miech kréluje jako reakcja na komizm w tym celu
zorganizowany, wytworzony w jezyku danej dyscypliny artystycz-
nej. Tak rozumiany komizm jest jednym z rodzajéw przezycia este-
tycznego, a jego oddzialywanie - jak sie przyjmuje - jest ograniczone
tylko do obszaru sztuki”. Dla pojawiajacych sie samoistnie w réz-
nych miedzyludzkich sytuacjach elementéw powodujacych $miech
zarezerwowano nazwe $miesznosc. Konstrukcyjny charakter tak wy-
dzielonego komizmu pociaga za sobg aprobate konwencji, w jakiej
sytuacja komiczna jest zrealizowana. Podkre$li¢ tu nalezy sile tej
konwencji, ktéra bardzo czesto nie odnosi sie do realiéw zewnetrz-
nych, czesto ignoruje przyczynowo-skutkowy bieg wydarzen, wszel-
kie prawa fizyki i logiki, rzadzi sie wlasna licentia poetica.

Teza o komizmie jako rodzaju przezycia estetycznego i ogra-

niczenie jego funkcjonowania do obszaru sztuki pociaga za soba
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konsekwencje przyjecia twierdzenia, ze funkcjonowanie sztuki po-
wigzane jest z eksploatowaniem kategorii sapiens. Jest to pozor-
na sprzeczno$¢ z doktrynag Huizingi, ktéry istnienie sztuki wigze
z formami kategorii ludens. Zabawa i gra lezy, jak juz stwierdzilismy,
poza granicami rozsqdku zZycia praktycznego, poza sferq koniecznosci
i korzysci*®. Huizinga akcentuje rodzaj kulturotwérczych motywacji
ludzkich dzialan, jednocze$nie jednak podkresla brak praktycyzmu
w tych dziataniach - na poczatku swego tekstu stwierdza: [...] zabawa
nie jest rozumna®. Jezeli przyjac¢ takie twierdzenie, to nalezy zastrzec,
ze okreslenie ,nierozumna” powinno by¢ rozumiane jako réwnowaz-
ne pojeciu ,emocjonalna”, czyli poza kontrola rozsadku, niezgodna
z codziennym do$wiadczeniem.

A sztuka? Trudno przyjaé, ze tez nie jest rozumna.. nawet cze-
$ciowo, istnieje przeciez nieformalny podzial twércdéw na intuicjo-
nistéw i intelektualistéw. Jednak funkcjonowanie sztuki nie moze
by¢ wyabstrahowane od oparcia o funkcjonowanie kategorii sapiens,
gdyz wynika to - a nie trzeba tego udowadnia¢ - z konwencyjnoéci
sztuki oraz wszystkich jej hipotetycznych i zrealizowanych, czesto
spektakularnych sproblematyzowan. Dotyczy to dziel - zaréwno ex
ante, jak i ex post, jak réwniez proceséw ich funkcjonowania - zaréw-
no po stronie twércy, jak i odbiorcy (niniejszy tekst dotyczy praktycz-
nie tylko odbiorcy).

Mniej radykalny sad uwzglednialby dwa etapy w percepcji sztu-
ki: inicjujacy (racjonalny), kiedy ujawnia sie konieczne rozumienie
konwencji (sapiens) i przezywajacy (emocjonalny), kiedy, zwlaszcza
w jego finale, ujawnia sie funkcjonowanie kategorii ridens. Aby pro-
cedura ta przebiegala bez zaklécen, oczywista jest konieczno$¢ po-
siadania przez odbiorce szeregu kompetencji - zaréwno ogoélnych,
typu kulturowego, dzieki ktérym nastepuje rozumienie i akceptacja
konwencji, jak i szczegbétowych, typu warsztatowego, dzieki ktérym
dyskurs tworca-odbiorca otwiera sie na ptaszczyznie metajezykowe;j.
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To jest w obszarze sztuki szczegélny rodzaj dzialan, ktére, eksplo-
atujac kategorie sapiens, réowniez eksploatujg kategorie ludens, ale na
niejako wglebnym poziomie - wystepuje ona tu jako kategoria wtor-
na. Dzialania te odnosza sie bowiem nie do prostej reakcji psyche ge-
nerujacej stan emocjonalny typowy dla kategorii ridens, lecz umoz-
liwiajg zaistnienie tego stanu, generowanego jako efekt proceséw
intelligibilnych. Dzialania te - jak to wyzej zostalo wspomniane -
adresowane sg do wyodrebnionej i stosunkowo niewielkiej liczby od-
biorcéw, tych tylko, ktérzy w sposéb $wiadomy zdolni sg uruchomié
kategorie ridens, jako rezultat ratiocinatio. Koicowy efekt odbioru
jest stanem emocjonalnym analogicznym jak dla kategorii ridens, ale
w tym przypadku funkcjonujacej na podstawie oddziatywan z innych
zrédel. Stan ten charakteryzowany jest przez szczegdlny sposéb jego
osiagania; jest wynikiem koniecznego przekroczenia prostej reakcji
psyche, przekroczenia rozszerzonego o formy dziatania innej katego-
rii, kategorii intelligens.

Logika cato$ci dotychczasowych uwag, przeprowadzonych od
bardzo ogdélnych do szczegdtéw selektywnie wypreparowanych, wy-
maga w tym miejscu obudowania przykiadami. Dla klarowno$ci wy-
wodu pochodzié one beda z jednego tylko medium - malarstwa. Ta
dyscyplina sztuki jest trwale obecna w historii kultury $§rédziemno-
morskiej, z czytelnym i powszechnie akceptowanym procesem ewo-
lucyjnym funkcji, jakie pelnita w historii.

Przyklady te jednak, aby udowodni¢ powyzszy model, zostaty
arbitralnie dobrane i nalezy zastrzec, ze ani nie wyczerpuja cato$ci
istniejacego zbioru, ani nie tworza zbioru wewnetrznie zamknietego.
Selekcja tych przykladéw przeprowadzona zostala poprzez wyod-
rebnianie takich obrazéw, ktére realizuja funkcje dodatkowe wzgle-
dem - w danym momencie rozwoju malarstwa - funkcji podstawo-
wych. Chodzi o rodzaj uporzadkowania naddanego, czyli ze obraz
realizuje funkcje: przedstawiajaca, poznawcza, estetyczng, itd. na
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poziomie podstawowym, wyznaczonym przez konwencje kulturowe.
Poziom ten zostaje wzbogacony rozszerzeniami tych funkcji, czytelny-
mi dla odbiorcéw posiadajacych odpowiedni poziom kompetencji. Roz-
grywa sie to na obszarze, na ktérym gléwnie nastepuje przekraczanie
oczywistych (obowiazujacych) form konwencji — na obszarze formy.
Najciekawsze, ze to, co rzadkie, niecodzienne, czego jest malo, jest tak-
Ze tym, co stanowi przeciwiefistwo wobec zestereotypizowanego sys-
temu oczekiwan odbiorcy. Ta sytuacja stwarza paradoks percepcyjny.

Paradoksy to wypowiedzi sprzeczne z powszechnym mniemaniem -
méwi tytut anonimowego dzieta opublikowanego w Paryzu w 1553 roku.
Para-doxa przeciwstawiajq sie doxa. Szokujq, atakujq zmyst wspdlny.
Paradoks jest wiec sprawq odbioru. Zwracat na to uwage juz Arystote-
les w jednym z fragmentow Poetyki: uczucia wzbudzane przez tragedie,
moéwi, sq tym bardziej gwattowne, im bardziej wydajq sie sprzeciwiac opi-
nii powszechnej (para ten doxan). Paradoks wywiera wiekszy wpltyw na
widza, stuchacza czy tez, ogélnie méwiqc, odbiorce niz norma. Kazdy pa-
radoks nalezy do techné. Zacheca odbiorce do sprawdzenia prawdziwosci
twierdzenia oraz do ujawnienia mechanizmu, ktéry je umozliwit>°.

Ten nieco diugi cytat usprawiedliwiony jest nie tylko tym, ze
jego tre$¢ jest kwintesencja zasady doboru przykladéw w niniejszym
tek$cie, lecz takze tym, Ze spina starozytno$¢, renesans i wspotcze-
sno$¢ poprzez nadanie wysokiej rangi odmiennosci — kluczowej dla
istnienia sztuki kategorii.

Przyklady zebrane zostaty w trzech zasadniczych grupach, w ob-
rebie ktérych dominuja wspoélne cechy charakterystyczne, rézne dla
poszczegdélnych grup, lecz réwnocze$nie wszystkie wskazujg odmien-
nos¢ przyktadéw od ,mainstreamu” malarstwa w dziejach kultury.
Zastrzec nalezy, ze zaréwno wydzielenie grup, jak i predestynacja
do nich poszczegdélnych przykiladéw sa arbitralnie. W bardzo obfitej
literaturze dotyczacej tego tematu®, przywotlujacej czesto te same

przyktady, mozna spotka¢ odmienne ich interpretacje. Perspektywa
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niniejszego tekstu faworyzuje osiggniecie w danym przykladzie
odmiennosci> sfunkcjonalizowanej do zaistnienia pola dla kate-

gorii intelligens - stad usprawiedliwienie dla owej arbitralno$ci.

AUTOTEMATYZM, CZYLI MALARSTWO O OBRAZACH,
MALARZU I MODELU

MALARSTWO O OBRAZACH..
Wstepne zawezenie grupy przykladéw tylko do malarstwa, ktére-
go tematem s3 inne obrazy, pociaga za soba oddzielenie malarstwa
przedstawiajacego proces malowania, jak réwniez konwencje ob-
razu jako przedmiotu (te przykiady beda w nastepnej grupie). Tak
okre$lona grupa przykladdéw jest zestawem, w ktérym ,gra z formga”
skutkujaca odmiennosciq, jest prowadzona w stosunkowo niewielkim
zakresie. W przypadku tych obrazéw mozna odnies¢ powierzchowne
wrazenie, ze pierwszoplanowo dominuje ich zawarto$¢ tre$ciowa, ale
jednak jest to jednak specyficzna - wlasnie ze wzgledu na temat -
odmiana formy malarstwa.

Historia malarstwa dostarcza tu wielu przykiadéw. Od $§ladowego
zaistnienia obrazu w obrazie jako np. elementu tta, poprzez obraz/y
istniejace jako temat obrazu, do obrazu bedacego rodzajem rekwizytu
pelnigcego role w narracji. Wydzielenie takich ,podgrup” uniemozli-
wia szeregowanie przyktadéw wedlug porzadku chronologicznego?.
Nie jest on tu jednak konieczny - tekst nie ma charakteru studium
historycznego. Daty powstania obrazéw podane w przypisach staja
sie zrédtem istotnej, cho¢ oczywistej i nie najwazniejszej informacji.
Otéz tworzenie obrazéw, ktérych tematem sa inne obrazy, jest prak-
tycznie obecne w historii malarstwa nowozytnego od jej poczatku.

Najwiecej jest przykladéw, w ktérych obrazy wystepuja jako ele-
menty tla. Czasem jest to rzeczywiscie $§ladowa obecno$¢ obrazu,
nawet tylko jako jego fragment, odciety krawedziami piétna, np.:

Jan Vermeer, Mtoda kobieta przy szpinecie*4, Henri Matisse, The Red
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Room?5; czasem obecno$¢ ta jest zmarginalizowana poprzez przyjete
rozwiazanie kompozycyjne: Pieter de Hooch, Interior of a Ditch Ho-
use*®, Richard Hamilton, ,Just What Is it That Makes Today’s Homes So
Different, So Appealing?”™; czasem zmniejszona jest ich czytelnoé¢ na
skutek przyciemnienia i nizszego poziomu opracowania szczegdtéw
wzgledem tematu gtéwnego: Wiliam Hogarth, Modne malzenstwo?,
Francisco Goya, The Family of Charles IV*. W tej podgrupie istnienie
obrazu w obrazie nie jest szczegélnie wyeksponowane - jest on po
prostu elementem scenerii. W wielu sytuacjach percepcyjnych moze
zostaé wrecz niedostrzezony.

Przyklady obrazéw podgrupy drugiej, w ktérych obraz/y istnie-
je/a jako temat, zaczetly by¢ bardzo popularne od poczatku wieku
XVII. W wielu z nich temat ten jest dodatkowo podkreslany tytu-
lem, co stanowi interesujaca tautologie, gdyz na niektérych obra-
zach przedstawianych jest ponad 40 (sic!) obrazéw, np. dzieto Davida
Teniersa Mtlodszego Arcyksiqze Leopold Wilhelm w swojej galerii ob-
razow w Brukseli zawiera 47 obrazéws° - ich dominacja tematyczna
jest pierwszoplanowo czytelna. Liczba przedstawianych obrazéw
nie jest tu jednak kryterialna, a tytul dopowiada szczegély informa-
cji dotyczacej kontekstu prezentowanej sytuacji. Ponad 40 obrazéw
przedstawil takze Willem van Haecht w dziele Galeria Corneliusa van
der Gheesta®, podobnie Henry Singelton w pracy Czlonkowie akade-
mii podczas walnego zgromadzenia’®>. W trakcie ogladania tych obra-
z6w nastepuje pewnego rodzaju dyskomfort percepcyjny. Wynika on
z naturalnego uwarunkowania procesu percepcji, w ktérym istnieje
tendencja do hierarchizacji poszczegdlnych elementéw obrazu, kté-
ra faworyzuje twarz/posta¢ czlowieka wzgledem innych elementéw.
Dyskomfort ten jest efektem atrakcyjno$ci wizualnej namalowanych
obrazéw, ktérych ilod¢, jak réwniez czytelno$¢ ich szczegétow, kon-
kuruje z postaciami na obrazie bedacymi de facto jednak wazniejszy-

mi. W XIX-wiecznej wersji tego tematu zjawisko to juz nie wystepuje.
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Francis-Joseph Heim w obrazie Karol X wreczajacy odznaczenia na Pa-
ryskim Salonie’ przedstawil w planie ogélnym sytuacje we wnetrzu,
stosujac klucz warsztatowy polegajacy na przyciemnieniu gérnych
partii obrazu (tj. tam, gdzie powieszone sg obrazy) i rozjas$nieniu
twarzy postaci, nadajac im w ten sposéb prymarno$¢ percepcyjna.
Warto doda¢, ze obraz ten ma wymiary 173 x 236 cm.

Najciekawsze w grupie ,malarstwo o obrazach” sa obrazy pod-
grupy trzeciej, na ktérych obraz jest rodzajem rekwizytu peinia-
cego gléwna role w narracji, czasem nawet stajac sie jedynym te-
matem. Przyklady mozna znalez¢ zaréwno bardzo odlegle - np.
Annibale Carracci, Autoportret 34 z okoto 1590 roku, przedstawia-
jacy obraz stojacy na sztalugach, bedacy autoportretem malarza -
jak rowniez bardziej wspdiczesne: René Magritte, La Révolution,
gdzie dominuje obraz przedstawiajacy chmury na niebie — réwniez
umieszczony na sztaludze na tle fragmentu ciemniejszego muru.
Oba przyklady prezentuja rozwiazanie twércze dajace sie odczy-
ta¢ jako wrecz manifestacja powodu powstania obrazu, jakim jest
przedstawienie namalowanego drugiego obrazu. Oczywiécie, ob-
razy te naleza do odmiennych epok i poetyk oraz obcigzone sa ab-
solutnie odmiennymi konotacjami. Pierwszy jest de facto autopor-
tretem Carracci’ego i.. obrazu, drugi jest w surrealistycznym stylu
pytaniem o konwencje malarstwa przedstawiajacego. Jednak ze-
stawienie w niniejszym tek$cie akcentuje tylko jedna rzecz wspél-
na - obraz jako temat obrazu.

Nie jedyny, ale tez pierwszoplanowy motyw - pomimo pewnej ko-
lizji z tytultem - istnieje np. w Widoku Toledo* El Greca, gdzie na tle
odlegtego widoku miasta silnie oddziatujacy pierwszy plan stanowi
trzymany w rekach (jakby pokazywany widzowi) plan Toledo. Takze
w Interior in the Morning® Fausto Pirandella gléwnym motywem ob-
razu namalowanego w surrealistycznej poetyce jest przeskalowany

obraz, bedacy wydarta z gazety fotografia.
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Typowy przykitad obrazu jako rekwizytu w obrazie stanowi dzieto
Canaletta Plac przed kosciotem San Giacomo di Rialto w Wenecji*®, gdzie
przedstawiona jest scena rodzajowa plenerowej wystawy/sprzedazy
malarstwa. Obrazy bedace rekwizytami (tylko cztery) o wielko$ci
mniejszej niz postaé cztowieka, umieszczone, co prawda, w lewym
dolnym mocnym punkcie kompozycyjnym, sa trudno dostrzegalne
wérod olbrzymiej ilodci szczegdtdéw totalnego planu placu, z fasada
ko$ciola siegajaca okoto potowy wysokoSci obrazu.

Z innych powodéw ciekawe jest rozwigzanie dokonane przez
Maksa Ernsta w dziele Dzien i noc®. Sze$¢ wewnetrznych obrazéw
przedstawia kontynuacyjnie te sama tre$¢, co caly obraz, czyli istnie-
ja dlatego, ze wydzielaja je ich namalowane ramy. Ernst wzmacnia
wizualng odrebnoé¢ tych obrazéw poprzez ich rozjasnienie i zwiek-
szenie w nich nasycenia koloru. Jest jeszcze siédmy obraz, tak samo
wydzielony, lecz nie kontynuuje on rzeczywisto$ci obrazu gtéwnego,
ukazujac rodzaj jej lustrzanego odbicia.

Spektakularny w tym konteks$cie jest obraz Diego Velazqueza Chry-
stus w domu Marty i Marii*°. Tu, ze wzgledu na przyjete rozwiagzanie
podwdjnej sytuacji narracyjnej, nalezy podkreséli¢ czas jego powstania,
datowany na rok 1620. Przedstawia on dwie rzeczywistosci: jedng, wy-
znaczona przez podwojny portret postaci na pierwszym planie i rekwi-
zyty typowe dla wnetrza kuchennego (scena rodzajowa) i druga, ktéra
stanowi tre$¢ obrazu umieszczonego w glebi na ciemnej $cianie. Tre$¢
ta jest faktycznie w pelni czytelng ilustracja tytutu obrazu gléwne-
go - przedstawia Chrystusa i dwie siostry. Pola powierzchni obu obra-
zéw sa w stosunku do siebie w proporcji 80% do 20%, ale rozjasnienie
wewnetrznego obrazu, zaréwno w stosunku do okalajacej go ciemnej
$ciany (znaczne - tylko skad na nim tak duzo $wiatta?), jak i w stosun-
ku do postaci i rekwizytéw pierwszego planu, wymusza preferencje
percepcyjna dla sytuacji opisywanej przez tytul. Wspomniane wyzej

podkreélenie daty powstania obrazu wydaje sie uzasadnione.
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Wielo$¢ stosowanych w dziejach malarstwa sposobéw umiesz-
czania obrazéw w obrazach zda sie graniczy¢ z ilo$cig tego typu
przypadkéw. Powyzsze przyktady zostaty wybrane - jak to juz zo-
stalo zastrzezone - arbitralnie, jednak z proba selekcji tych obrazéw,
w ktérych umieszczony wewnatrz obraz peini funkcje ,samozwrot-
na”. Oznacza to, ze ogladanie calego obrazu z uwaga i zrozumieniem
powoduje tematyzacje wewnetrznego obrazu, speiniajac warunek

konieczny dla zaloZen niniejszego tekstu.

MALARSTWO O MALARZU...
Tematyka ta jest praktycznie zawsze obecna w historii malarstwa;
realizowana w réznorodnych formach i wariantach, swoje apogeum
miata w XVI i XVII wieku. W czasach, kiedy malarze zaczeli w prak-
tyce stosowac osiagniecia $wiadomosci medium#'.

Dla potrzeb niniejszego opracowania pominieta zostanie bardzo
duza grupa portretéw i autoportretéw malarzy, przedstawiajacych
poszczegdlne sylwetki w zblizeniach. Portrety te nie r6znia sie forma
od portretéw innych oséb i dopiero szczegétowa wiedza kontekstowa
pozwala na wyodrebnienie podobizn malarzy. Jako przykiady zosta-
na uzyte obrazy przedstawiajgce portrety sytuacyjne, w ktérych jesli
posta¢ malarza jest w planie bliskim, to umieszczona jest w szer-
szym otoczeniu wnetrza pracowni, najcze$ciej podczas malowania.
Obrazy te staja sie niejako portretem malarza i réwnoczeénie portre-
tem malarstwa i procesu malowania.

Poséréd wielu mozliwych przykladéw mozna znaleZ¢ takie, ktére
nosza cechy przedstawien obiektywnych i niespersonifikowanych.
W tej grupie prezentowana jest sytuacja malarska na zasadzie roz-
Szerzonego autotematyzmu.

Zacza¢ wypada od rysunku Diirera Rzemieslnik wykonujqcy per-
spektywiczny rysunek lezqcej kobiety*?, sprawiajacego wrazenie li tylko
ilustracji problemu, ktéry w owych czasach nie byl tak oczywisty -

a wiec od rysunku o funkcji definitywnie informacyjne;j.
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Zdecydowana wiekszo$¢ przykladéw w tej grupie realizuje funkcje
informacyjne - przedstawia, jak wyglada wnetrze pracowni i proces
malowania, ale nie jest to funkcja dominujaca. Znacznie wazniejsze sa
wszelkie inne funkcje malarstwa, od czysto dekoracyjnej po ekspresyj-
na. Prezentacje te sg przedstawieniami sytuacji ogélnych, nienacecho-
wanych personalnie, nie s3 zwigzane z zadnym konkretnym obiektem,
a jesli nawet, to nie jest to istotne - jest on anonimowy. Oto kilka przy-
ktadow, ktére prezentuja sceny rodzajowe w pracowniach: Jan Mien-
se Molenaer, Scena w atelier’s, Michiel Sweerts, Pracownia malarska“;
sceny z zarejestrowanym procesem malowania: Joos van Craesbeeck,
Scena w atelier®s, Pieter van Laar, Karczma dla artystow w siedemnasto-
wiecznym Rzymie z karykaturami na scianie*®, takze Adriaen van Osta-
de, Malarz w pracowni# i wiele innych.

Ciekawa grupe stanowia juz nie tak licznie reprezentowane obra-
zy, na ktérych malarz przedstawia innego malarza w trakcie malo-
wania. Tu réwniez mozliwy jest przekréj historyczny: Niklaus Manu-
el Deutsch, Swiety Lukasz malujacy Madonne*; Auguste Dominique
Ingres, Rafael i La Fornarina®; Eduard Manet, Monet malujqcy w to-
dzis°. W stosunku do tych obrazéw trudno byloby udowodnié teze
o obiektywizmie ich przedstawiania, trzeba natomiast podkresli¢
fakt spersonifikowania bohatera.

Historia malarstwa na przestrzeni dziejéow dostarcza przykla-
déw autoportretéw, ktére mozna nazwaé posrednimi. Chodzi o taka
obecno$¢ malarza, ktéra nie wynika z jego przynalezno$ci do $wiata
przedstawianego na obrazie. Realizowana jest ona w postaci nieja-
ko efektu ubocznego, poprzez odbicia w lustrzanych powierzchniach
przedmiotéw przynalezacych do $wiata obrazu. Do przykladéw tej
grupy nalezy jeden z najstynniejszych obrazéw, ikona kultury eu-
ropejskiego malarstwa - Portret matzonkéw Arnolfinich® Jana van
Eycka. Warto podkresli¢ rok powstania - 1434, w kontek$cie stanu
6wczesnej wiedzy o optyce i geometrii wykreélnej. Posrodku $cia-

ny, za bohaterami, wisi wypukte lustro, w ktérym obija sie wnetrze
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i ich postacie tylem, a dalej, w glebi lustrzanego odbicia, znajduja
sie stabo czytelne dwie inne postacie (§wiadkowie zaslubin?) z kto-
rych jedna jest van Eyck. Autor obrazu nie jest tu obechy (to znaczy
w lustrze) jako ,malarz’, ale jako ,Swiadek””s>. Nad lustrem bowiem
widnieje napis ,Jan van Eyck byt tutaj™s. Odbicie malarza, najcze-
$ciej w wypuklym lustrze lub powierzchni szklanej, jest w dziejach
malarstwa stosunkowo popularne, np. Pieter Claesz, Martwa natura
ze szklanq kulgs+ z poczatku XVII wieku czy Hannah Hoch, Szklane
naczyniass z roku 1927.

Najwieksza liczbe przykladéw tej grupy stanowia autoportrety
bezposrednie, to jest takie, w ktérych autor obrazu portretuje siebie
w sytuacji, ktéra w calodci tworzy Swiat przedstawiony obrazu. Oto
kilka przykladéw tego rodzaju, poczynajac od ewenementu, jakim jest
jedyna kobieta w tym zmaskulinizowanym $wiecie - Marie-Louise
Elisabeth Vigée-Lebrun, Autoportret®, obraz nieco idealizowany
kompozycja i spojrzeniem mtodej malarki skierowanym do widza,
nie na sztalugi.

Wielu artystow wykonywalo swoje autoportrety kilkakrotnie;
wielu w sytuacjach ,pozamalarskich”. Dla potrzeb niniejszego tekstu
wazne sa te autoportrety, ktére sa rowniez portretami malarstwa.
Wszyscy wielcy malarze naleza do tej grupy twoércéw. Rembrandt
Harmenszoon van Rijn, Pracownia Rembrandtas’ — malarz w planie
pelnym, z dystansu, spoglada na niewidoczny dla widza obraz na
sztaludze; i inny jego autoportret, w technice akwaforty, swobodny,
w bliskim planie, tym razem z zona, spontanicznie naszkicowany
(rylec w lewej rece): Rembrandt and His Wife Saskias®.

Oficjalna sytuacja dworskiego malarza, jakim by} Diego Velazqu-
ez, przedstawiona zostala na obrazie Panny dworskies® — nastepnym
przykladzie ikonizacji kulturowej obrazéw. Podobnie stynne sa: Jan
Vermeer van Delft, Pracownia wlasna®’; Francisco Goya, Autoportret®

czy Gustave Courbet, The Artist’s Studio®2.
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Powyzsze obrazy namalowane sa w konwencji realistycznej, do-
starczajg zatem informacji o szeroko pojetym malarstwie i material-
nych kontekstach jego funkcjonowania. Ten typ malarstwa nie wy-
czerpuje zagadnienia autoportretu. Trudno wyobrazi¢ sobie autopor-
tret w malarstwie abstrakcyjnym i ze zrozumiatych wzgleddéw jest
to niemozliwe, ale w przedstawiajacym malarstwie surrealistycz-
nym temat autoportretu nie jest obcym. Salvador Dali i jego Impres-
sion of Africa®® oraz The Ecumenical Council® to tylko dwa przyklady
twoérczodci autoportretowej genialnego surrealisty. Namalowane
z rozmachem bezgranicznej wyobrazni, zachowuja wrecz hiperreali-
styczne podobienstwo do autora. Inny z wielkich surrealistéw - René
Magritte - tak werystycznego podobiefistwa nie zachowuje: w At-
tempting the Impossible®, realizuje nie podobienstwo fizyczne, ale po-

etycki ekwiwalent stanu emocjonalnego.

MALARSTWO O MODELU...
Portret jest jednym z najbardziej skonwencjonalizowanych gtéwnych
toposéw malarstwa. Dowdd takiego twierdzenia jest prosty i oczy-
wisty, gdyz wynika z konieczno$ci dostarczenia za posrednictwem
obrazu wizualnych informacji o modelu. Podobiefistwo, jak twierdzit
juz Michal Aniol, nie jest jednak warunkiem sine qua non. - [...] Za
tysiqc lat i tak nikt nie bedzie znat réznicy.*® Podobnie sgdzono w XVIII
wieku i pézniej. Podstawowa funkcja portretu wydaje sie by¢ jego

e

,zastepczo$¢” (to nie znaczy podobiefnistwo) wzgledem modela, czy-
li respektowanie regut konwencji formalnych i stosowanie estetyki
zapewniajacej realizm odwzorowania. Dla poréwnania: w pejzazu -
takze jednym z gtéwnych toposéw malarstwa - stopiefi skonwencjo-
nalizowania nie jest juz tak wysoki. Wystarczy poréwnaé malarstwo
Johna Constable’a i Williama Turnera. Obaj w tym samym okresie
tworzyli pejzaze, lecz w réznych estetykach, co skutkowato bardziej

realistycznymi obrazami Constable’a i bardziej emocjonalnymi (by
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nie uzy¢ okre$lenia - abstrakcyjnymi) Turnera. Takich réznic w ob-
razowaniu nie ma w malarstwie portretowym. Tu obowiazuje re-
alizm przedstawienia, cho¢ nie jest konieczne - raz to jeszcze pod-
kre$lmy - podobienstwo.

W kontek$cie zalozen niniejszego tekstu przyklady odstepstw
od regul portretowania wydaja sie tym bardziej cenne. Pomimo po-
wyzszych zastrzezen, historia portretowania dostarcza szereg ty-
lez réznorodnych, co nietypowych elementéw, ktére zaswiadczaja
o bogactwie i wielorako$ci form malarstwa portretowego. Do jed-
nych z najciekawszych naleza do$¢ nieliczne portrety wielokrotne.
Umieszczano na jednym obrazie kilka wizerunkéw tej samej osoby,
w tej samej skali, jednoczes$nie: en face i z profilu. Kilka przyktadéw
tego typu stanowi tu bardzo warto$ciowy materiat: Lorenzo Lotto,
Potréjny portret ztotnika®”; Philippe de Champaigne, Potrdjny portret
kardynata Richelieu®®; Anton van Dyck, Potrdjny portret Karola I%;
Hyacinthe Rigaud, Potrdjny portret matki’® i nieco odbiegajace w me-
todzie konstrukcji portretu: Tycjan, Alegoria roztropnosci’* (trzy po-
stacie - dziad, ojciec, syn) i Francis Bacon, Trzy studia do portretu Isa-
bel> (faktycznie tryptyk).

Jezeli w portrecie wielokrotnym realizowano cato$ciowo po-
dobienstwo niejako ,na wyzszym poziomie”, to mozna by zapytad,
dlaczego jest on tak rzadki. OdpowiedZ jest prostsza niz mogtoby
sie wydawaé. Otdz na poziomie werystycznym wielokrotnos$¢ w por-
trecie ewokuje pytanie o tozsamo$¢ modela, banalnie sprowadzone
do kwestii: ,ktéra to z przedstawionych postaci?” - nie zostaje wiec
spelnione kryterium ,zastepczosci” ktére sie rozmywa.

Poza forma portretéw wielokrotnych istniejg takze pojedyncze
przyklady odstepstw od regul portretowania, réwnie ciekawe, cza-
sem spektakularne.

Tycjan w Portrecie arcybiskupa Filippa Archinta’ zastosowatl nie-

codzienne rozwiazanie, jakim jest przystonigcie portretu w potowie
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pionowa pélprzezroczysta zastona (jest ona bardzo realistycznie
namalowana). Zastona zostala wprowadzona jako metafora faktu
$mierci arcybiskupa w trakcie wykonywania portretu. Nie do konca
ma to znaczenie, czy odbiorca wie o tym. Ulegamy sile wyrazu pla-
stycznego i niecodzienno$ci inscenizacji.

Obok akademickiego nurtu portretowania, w XX wieku malarze
modernizmu ostatecznie przestali respektowaé funkcje ,zastepczo-
§ci” portretu wzgledem modela, a surreali$ci (Magritte, Dali) prze-
suneli funkcje portretu na dotychczas nieznane obszary. Portret
malarski stat sie bardziej §wiadectwem afiliacji do danego kierunku
i portretem swego tworcy, niz portretem modela! Przyklady takich
obrazéw: René Magritte, Powielanie zabronione™ (model tytem stoja-
cy przed lustrem, w ktérym widoczne jest, jego odbicie, takze z tytu)
i Salvador Dali, Dali odwrécony plecami malujqcy Gale odwrdcongq ple-
cami’s (tu tytul wyjasnia wszystko) dostarczaja przekonujacych argu-

mentéw, aby teze te udowodnié.

METAJEZYKOWOSC, CZYLI MALARSTWO

0 KONWENCJI OBRAZU | MALOWANIA

Ta grupa prac wydaje sie najciekawsza, ale nalezy nadmieni¢, ze ich

atrakcja intelektualna, by zaistnieé¢, wymaga wysokiego poziomu

kompetencji réznego typu: od warsztatowych (zwigzanych z malar-

stwem), poprzez kulturowe (sankcjonujace normy i konwencje - nie

tylko malarstwa), po filozoficzne (konstytuujace wiedze o poznaniu

zaréwno zmystowym, jak i umystowym). Ponadto wymagana jest
takze aktywno$¢ dyskursywna i ciekawo$¢ poznawcza.

Bartolomé Esteban Murillo, w obrazie Poczqtki malarstwa’®, przed-
stawia inscenizacje antycznej przypowiesci o powstaniu malarstwa
jako tworzeniu obiektéw zastepujacych ich oryginaty. Pliniusz po-
daje, ze w Koryncie, [...] garncarz, i to za sprawq corki, ktéra zakochana

w pewnym milodziencu, gdy ten wybieral sie w dalekq droge, cien jego
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twarzy rzucony przez $wiatlto latarni zakreslit na Scianie konturami’?
Murillo ilustruje czynno$¢ obrysowywania cienia, ale umieszcza na
obrazie jeszcze kilka postaci w takich pozach, jakby komentowaty
obserwowane wydarzenie. Rozwigzanie zastosowane przez Murilla
mozna interpretowaé w ten sposéb, ze odkrycie mozliwo$ci kopio-
wania nie pozostalo tylko sprawa garncarza Butadesa, jego corki i jej
ukochanego, stato sie znane i dostepne innym ludziom, kulturom
i cywilizacjom.

Problematyzacja tych zagadnien jako kwestii do dyskutowania
i rozstrzygalnych na plaszczyznie dyskursu jezykowego jest czym$
oczywistym. Murillo jednak dokonuje tego poprzez malarstwo, trak-
tujac te zagadnienia jako ,wewnetrzne”, w konsekwencji stosujac
dyskurs metajezykowy.

Innym kardynalnym zagadnieniem jest kwestia konwencji ob-
razu. Od czasu renesansu byla ciagle obecna, ale dyskusja réwniez
odbywala sie gléwnie na plaszczyznie dyskursu jezykowego. Jeszcze
w czasach przetomu XIX i XX wieku problem byt aktualny. Wiekszo$¢
akceptowata tre$¢ stynnego sadu Maurice’'a Denisa: Pamietac, ze ob-
raz, zanim stanie sie koniem bitewnym, nagq kobietq lub jakgkolwiek inng
anegdotq, jest przede wszystkim powierzchniq plaskq pokrytq farbami
w okreslonym porzadku’®. Odrebnoé¢ obrazu jako przedstawienia odbi-
cia rzeczywisto$ci i obrazu jako przedmiotu jest trudna do wyrazenia
innymi Srodkami niz jezyk, ale czy nie jest mozliwa? Odpowiedzi ,na
tak” nalezy szuka¢ w drugiej potowie XVII wieku, kiedy Cornelius
Norbertus Gijsbrechts namalowal obraz Druga strona obrazu?, zwra-
cajac poprzez malarska wypowiedZ uwage na materialno$¢ formy
podawczej obrazu. Jak obraz moze przedstawiaé swéj spéd? Jak wyobra-
Zenie moze stanowic zarazem katalog swej wlasnej zawartosci? Jak obraz
moze przedstawiac inny obraz?° Pytania referowane przez Stoichite sa
w zasadzie retorycznymi, ciagle powtarzanymi. Motyw odwrdconego

ptétna ma swych zwiastunéw. Mozna ich odnaleZé w inscenizacji pracy
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nad wyobrazeniem [..]. U Pietera Claesza, u Rembrandta czy Veldzqueza
autorska autorefleksja implikowata dyskurs o obrazie jako przedmiocie,
o0 obrazie jako nosniku wyobrazenia, o odwréconym piétnie jako negaty-
wie bedqcym tematem obrazu®.

W koncu lat 6o. polski malarz Jerzy Krawczyk przylaczyt sie do
pytajacych, malujac obraz Kompozycja z filizankq® - obraz, ktéry mogt
powstaé u tworcy dojrzatego, $wiadomego zaréwno warsztatowych,
jak i filozoficznych mozliwo$ci malarskiego medium. Pracowite do-
Swiadczenia warsztatowe: perspektywiczne i Swiattocieniowe prowadzity
do osiggniecia doskonatej iluzji trojwymiarowosci, réznic faktury i wila-
sciwosci materii przedmiotéw, jak w Kompozyciji z filizanka (il. 69), gdzie
dotykalna wydaje sie sucha chropawos¢ drewna blejtramu, elastycznos¢
i swoista apretura ptotna czy szeleszczqca wiotkos¢ nalepionych na blejtra-
mie zapisanych kartek papieru — napisala o arty$cie Bozena Kowalska®.

Tematyka ta w wizualnie spektakularny sposéb eksploatowana
jest w pracach Eschera, np. Drawing hands®, gdzie dwie dlonie nawza-
jem sig rysuja. Stworzony z nierealnego przedstawienia obraz o duzym
fadunku atrakcji wizualnej wytwarza rodzaj intelektualnego zapetle-
nia: ,co przedstawia co”? oraz, ,co jest przez co przedstawiane”?

Konwencja malowania i istnienie materialnej formy podawczej
obrazu nie wyczerpuja problematyki okre$lonej w tytule niniejszego
rozdziatu: Metajezykowos¢, czyli malarstwo o konwencji obrazu i ma-
lowania. Réwnie istotne s3 tu zagadnienia granicy obrazu i jego
braku ciagglos$ci poza jego polem, czyli problemy ramy. To nie tyle
skomplikowany, co niezwykle obszerny zestaw probleméw i mozna
zaryzykowad teze, Zze rozwiazywany przez artystéw w analogiczny
sposob, niezalezny od diachronii. We wszystkich ponizszych przy-
ktadach dyskurs $rodkami malarskimi z konwencja ramy polega na
wilaczeniu jej, tj. jej obrazu - zazwyczaj fragmentarycznie - do pola
przedstawienia obrazowego. Skutkuje to interesujacym percepcyjnie

do$wiadczeniem - na obrazie ramy namalowane sa wchodzace na
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nig elementy $wiata przedstawionego obrazu. Wytwarza to poczucie
poltaczenia obcych sobie czesci przedstawiania obrazowego - obrazu
ramy i obrazu §wiata przedstawionego.

Oto kilka przyktadéw takich rozwigzan: Mathew Pris, Krdl i ar-
chitekt odwiedzajqcy budowe katedry (krdl Offa w opactwie St Albans)® —
namalowana rama, a stopy postaci i korona kréla na niej; Jan van
Eyck, Zwiastowanie®® - prawe skrzydlo aniota rzuca cien na rame;
Filippo Lippi, Madonna s mladiencem i dwumia angielami® - rama
widoczna tylko w gérnej czesci obrazu, postacie zastaniajg ja, co
sprawia wrazenie, Ze sg przed nig; Luca Signorelli, Dante Alighieri® —
w iluzji tréjwymiarowosdci ksigzka lezy na namalowanej ramie; Jan
Gossaert (zwany Mabuse), Portret mtodego mezczyzny® — rama jest
namalowana, a nakrycie glowy postaci i jej ramiona na ramie - jakby
przed nig; Domenichino, Apollo zabija cyklopow?® - namalowany arras
z obramowaniem, a na pierwszym planie, jakby przed nim, posta¢;
Salvador Dali, Cannibalism of Objects” — rama jako poszerzenie pola
obrazu i ciggtos¢ tresci obrazu przedstawiona na niej - pozornie jak-
by jej nie byto.

W wiekszos$ci powyzszych przykiadéw rama zobrazowana jest
jako element planu drugiego, przez co pozornie powigkszone zostaje
wrazenie przestrzennos$ci w calym obrazie. Nie wyklucza to istnie-
nia w tych realizacjach kwestii rozgrywania ramy jako konwencjo-
nalnej granicy ,obrazu i juz nie obrazu”.

Sam obraz, nie tylko jako przedmiot, ale takze jako kopia rzeczy-
wistodci, tez jest przeciez ustanowiony moca konwencji kulturowe;j.
Jego ikoniczno$¢ jest czyms tak oczywistym, ze przechodzimy do po-
rzadku dziennego nad faktem, iz zastepczo$¢ poprzez podobieistwo
do rzeczywisto$ci jest motywowana tozsamodcia wygladéw, ale
konstytuuje sie ona na materialnej bazie obrazu jako przedmiotu.
Tu wkracza wladnie konwencja kulturowa. Poziom ikonicznoéci nie

byl w dziejach jednakowy i niezmienny. Zalezal od poziomu rozwoju
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kulturowego i wyznaczajacego go zespotu norm - np. perspektywa
intencjonalna versus perspektywa zbiezna do punktu. Zalezal takze
od rozwoju technologii. Tu rewolucyjna zmiana jako$ciowa wynika-
jaca z wiasno$ci fizycznych farb olejnych, ktére, poprzez spowolniony
wzgledem temper proces schniecia, umozliwity efekty laserunkowe
i malowanie z wyzszym stopniem czytelno$ci szczegdtéow. Zapano-
wal powszechny zachwyt efektami trompe l'ceil. Starozytny mit o ry-
walizacji Zeuksisa i Parrazjosa nabral nowej aktualnoéci. Maniera ta
stata sie wrecz ,sztuka dla sztuki”...

Historycznie znéw dominuje wiek XVII, np.: Adriaen van der
Spelt, Frans van Mieris, Martwa natura trompe l'ceil z girlandq kwia-
tow i zastonq, [Zastona Parrazjosal®*; Juan de Espinoza, Martwa natu-
ra z winogronami, [Winogrona Zeuksisal°s; Samuel van Hoogstraten,
Martwa natura ,trompe l'ceil™#; Jean Francois de le Motte, ,Trompe-l'o-
eil” z martwq naturq wanitatywnq®s; Cornelius Norbertus Gijsbrechts,
,Trompe-l'oeil” z martwq naturq wanitatywnq?®; William Harnett, Sta-
rocie?”. We wszystkich tych przykladach (a jest ich znacznie wiecej)
zrealizowana zostala perfekcyjnie ta technika malarska. Mamy tu
do czynienia z obrazami bedqcymi trompe-1'ceil, ktére funkcjonujq jako
udawana rzeczywistos¢. Obrazy te ujawniajq, Ze sq jedynie ,materiq”
(ptétnem, ramaq, farbami itd.), choé w rzeczywistosci owo ujawnienie jest
ktamstwem: ujawnienie to ,przedstawiane” jest przez obraz®®. Trompe-1'o-
eil bylo wyzwaniem warsztatowym, a jego osiagniecie nobilitowato
malarza. Na szczeScie malarstwa nie zdominowato.

Problem: ,obraz przedmiotu, czy przedmiot, jaki referowany jest
przez obraz jako przedmiot”? Ten pozorny kalambur pojeciowo-lo-
giczny pozostal dlugo na uboczu historii jako nienajwazniejszy dla
burzliwie rozwijajacego sie malarstwa. W XX wieku tworczo podjat
go René Magritte - najpierw umieszczajac na obrazie fajki napis ,Ceci
n'est pas une pipe” zaprzeczajacy iluzji przedstawienia?®, potem na

drugim, pdZzniejszym obrazie, ten sam napis umiescil juz na tabliczce
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namalowanej jako przykrecona $§rubami do tta obrazu fajki'*°, doko-
nujac zréwnania iluzjonizmu, czyli nieprawdziwo$ci; obrazu i tekstu.
Po raz trzeci wrécit do tego tematu, umieszczajac na obrazie sztalu-
gi, na ktérych znajduje sie obraz fajki z pierwszego przypadku (ale
tym razem tlo jest czarne, nie szare jak w przypadku pierwszym).
Cato$¢ namalowana jest na tle szarej Sciany, na ktérej réwniez, nieco
z boku, namalowana jest druga, wigksza fajka, cala szara, ale dzieki
$wiattocieniowi réwniez iluzyjna®*. Tym razem nie wierzymy ani
obrazowi, ani tekstowi, ani malarstwu - wszystko jest iluzja.. The

sense of exactitude is not obstacles to a pleasure in inexactitude*>.

PARADOKS PERCEPCYJNY,
CZYLI MALARSTWO O PATRZENIU NA OBRAZY
Powyzej opisany paradoks iluzji przedstawiania, badany metajezyko-
wo przez Magritte’a, kontynuowany byl przez artyste jeszcze wielo-
krotnie. Podejmowany byl jednak z pewnym przesunieciem akcentéow
w podziale odpowiedzialno$ci za wrazenie iluzji, za istnienie nie-
prawdy na obrazie i paradoks wiary w autentyczno$¢ przedstawienia
obrazowego. Odpowiedzialno$cia za taki stan rzeczy Magritte obcig-
Zza w znacznej mierze odbiorce - w szeregu obrazéw konstruowanych
wedlug schematu wyznaczonego przez umieszczanie na nich obrazu
przedstawiajacego pejzaz i okna, przez ktére pejzaz ten jest widoczny.
Oba pejzaze, majac wspdlna linie horyzontu, referuja zaokienny pej-
zaz, uzupelniajac sie. Powstalo wiele takich obrazéw: m.in.: A Human
Condition'*3; Dola cztowiecza**4; Wezwanie ze szczytow*’s.
Magritte, mimo Ze przynalezy do surrealizmu, pozostawia nieco
z boku psychoanalize, zajmuje sie kondycja ludzkiej percepcji, de-
klarujac dobrze znane z czaséw Gijsbrechtsa wyznanie: [...] cata owa
skomplikowana gra pomiedzy malarstwem a rzeczywistosciq adresowa-
na jest do wzroku. To wzrok ma sie przekonac¢ o marnosci malarstwa*°®.

Spektakularne obrazy, ujmujace w takiej perspektywie zagadnienia
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percepcji wizualnej, Magritte namalowat pod koniec swej twoérczo-
§ci — The Blank Cheque**” i The Promenades of Euclid**®. To sg obrazy
niezwykle, mozna zaryzykowac¢ okre$lenie ich jako wanitatywnych
dla malarstwa, ale tez dla ludzkiej percepcji.

Szerzej patrzac na ztozono$¢ funkcji surrealizmu w malarstwie
XX wieku, nietrudno zauwazy¢ olbrzymia odleglo$é¢ krancowych
punktéw horyzontu owej ztozonosci. Z jednej strony spekulatywne
intelektualnie obrazy Magritte’a (powyzej przywotane); z drugiej —
psychoanalityczne w swym rodowodzie obrazy stanéw, w ktdérych
ulegajq zawieszeniu wszelkie swiadome czynnosci umystu**. Te druga
pozycje zajelo wielu surrealistow, m.in.: Jean Arp, Giorgio de Chiri-
co, Marcel Duchamp, Max Ernst, Yves Tanguy, by wymieni¢ tylko
najstynniejszych™e, ale wyjatkowe miejsce po$réd nich zajmuje Sal-
vador Dali. W jego niezwykle bogatej i zréznicowanej twdérczosci,
nasyconej efektami nieograniczonej wrecz wyobrazni, obok silnie
reprezentowanej tendencji zrywania z konwencjami i tradycja oraz
stosowania poetyki kpiny i prowokacji znajduje sig jeszcze miejsce
na eksploatacje pola tak dobrze zagospodarowanego przez Magrit-
te’a - pola psychofizjologii widzenia. Szereg prac Dalego w tym nur-
cie mozna lapidarnie okre$li¢ jako kilka obrazéw w jednym. Naleza
do nich m.in.: Apparition of Face and Fruit Dish on a Beach, Slave
Market with the Disappearing Bust of Voltaire* oraz absolutnie unika-
towy The Image Disappearss. Ostatni z nich jest interesujacym wy-
zZwaniem percepcyjnym - patrzac na niego, z trudem odczytujemy
warstwe ikoniczng. Dostrzegamy albo portret, albo, w nie do konica
rozpoznanej przestrzeni, wyodrebniamy osobe upozowana tak, jak
na obrazie Vermeera Czytajqca list. Interesujace jest to, Ze je$li ,usta-
limy rozpoznanie”, to zmienié¢ je mozemy tylko wolicjonalnie - nie
dzieje sie to automatycznie i przypadkowo. Tego typu gry z mecha-
nizmami percepcji byty do$¢ popularne od drugiej dekady XX wieku,

w czasie rozwoju badan eksperymentalnych w psychologii. Efekty
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ich przeniknety do sztuki i literatury. The Image Disappears ma swdj
odpowiednik w rysunku W. E. Hilla My Wife and My Mother-in-low*4,
rowniez eksperymentujacy z podwdéjnoscia obrazu.

Zagadnienia te w wymiarze obsesyjnym opanowal jako nieomal
jedyny obszar swojej twérczosci Mauritius C. Escher, holenderski
malarz i grafik. Prawie wszystkie swoje prace poswiecit prezenta-
cji relacji elementéw graficznych, stanowigcych tre§¢ obrazu wraz
z postrzeganiem ich przez czlowieka. Kiedy ogladamy jego grafiki,
nasze mechanizmy psychofizjologii wystawiane sg na ciezka prébe.
Sky and water I''s oraz Waterfall° to najbardziej znane przykiady ta-
kich dziatan. Escher jest klasg dla samego siebie. Jego twérczos$¢ jest
wyjatkowa, zwlaszcza jesli weryfikujemy ja poprzez oddzialywanie
na aparat postrzegania odbiorcy. Rudolf Arnheim drobiazgowo badat
analogiczne problemy. Podobnie rozsqdne nastawienie dominuje w per-
cepcji. Poréwnania, powiqzania i podziaty odnoszq sie do rzeczy nie-
zaleznych i oderwanych; bedq dokonywane tylko wtedy, gdy uktad jako
cato$¢ dostarczy odpowiedniej podstawy. Podobienistwo jest wstepnym
warunkiem dostrzezenia roznicy*”.

Wiele informacji merytorycznych i faktograficznych mamy do
dyspozycji obcujac z obrazami przywolanymi jako przykiady w ca-
lym powyzszym tekScie. Sporo z tych informacji jest mozliwe do za-
uwazenia po kilkukrotnym wnikliwym obejrzeniu obrazéw; wielu
niestety nie dostrzezemy, nawet po rozleglych lekturach na te te-
maty, rozszerzajacych nasze kompetencje. Nie dostrzezemy bowiem,
pomimo coraz to doskonalszych reprodukcji poligraficznych, ze ogla-
damy kopie, nie oryginat. Fizycznie jest to kwestia materialu nosni-
ka - plétno versus papier lub ekran LCD - ale takze skali wielko$ci,
koloru, jasno$ci, ilodci szczegdléw, itp. No, a Benjaminowska aura

autentyczno$ci? Przeciez jest ona wciaz aktualnal
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ZAKONCZENIE - KATHARSIS RIDENS
Wspomniana w konicu czesci ogélnej tekstu teza, ze w historii sztuki
kluczowa jest odmienno$¢ oraz asekuracyjna uwaga o arbitralno$ci
wyboru przykladéw wedtug kryterium owej odmiennosci, sfunkcjo-
nalizowanej do zaistnienia w percepcji pola dla kategorii intelligens —
po powyzej przywolanych tak wielu przykladach wydaja sie uspra-
wiedliwione. Jednak do zamkniecia zaprezentowanej w niniejszym
tek$cie koncepcji konieczne jest jeszcze kilka uwag.

Nieco paradoksalnie, ale w tekscie koncepcja odmiennosci jest
nieznacznie limitowana, ograniczona do odstepstw od ,mainstreamu”
malarstwa pojmowanego jako konwencjonalne kopiowanie rzeczywi-
stoéci. Dlatego tez tak mato jest surrealizmu. Jest on bowiem $wiado-
mym zerwaniem z konwencjami i tradycja, wprowadza do praktyki
poetyke kpiny i prowokacji, np. Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q.**; tak-
ze Max Ernst, Matka Boska karcqca Dzieciqtko Jezus w obecnosci trzech
swiadkéw: Andre Bretona, Paula Eluarda i Maxa Ernsta'*®. Obrazy te nie
odnosza sie w konwencjonalny sposéb do rzeczywisto$ci i swoja od-
miennos¢ realizujq poprzez kreacje w oparciu nie o metode prezentacji
owej rzeczywistosci, a o eksploatacje kontekstu kulturowego poprzez
kodowanie warstwy tre$ciowej. Surrealizm jest bardziej skomplikowa-
ny i powyzsze dwa przyklady nie wyczerpuja jego odmian estetycz-
nych. Znaczna ilo$§¢ dziet realizuje swoja odmienno$¢ poprzez kreacje
ich wlasnej rzeczywisto$ci. Sa to obrazy z tropami wywodzacymi sie
m.in. z psychoanalizy, np. Salvador Dali, Hallucinogenic Toreador*,
okre$lane jako ,etats seconds”, stosujace rozmaite manifestacje podswia-
domych, spontanicznych bqdz automatycznych czynnosci umystu stajq sie
w nadrealizmie jeszcze przed jego ukonstytuowaniem sie, podobnie jak me-
chanizm marzenia sennego, obiektem szczegdlnie silnego zainteresowania
oraz pewnych eksperymentow'..

Z bardzo zréznicowanego dorobku malarstwa surrealistycznego

przywolane w przykladach w tekscie gléwnym zostaly te obrazy,
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ktére, majac odniesienie do rzeczywisto$ci, w sposobie prezentacji
tego odniesienia - czyli konwencji formalnych - wchodza w dyskurs
Z przyzwyczajeniami percepcyjnymi.

Pominigty zostal takze op-art - wazny w potowie lat 60. kieru-
nek. Jego relacja do rzeczywistosci jest - jak w zdecydowanej wiek-
szo$ci nurtéw abstrakcyjnych - ,posrednia”. Wydawa¢é by sie mogto,
ze wiele z obrazéw wyzwala w percepcji pole dla kategorii intelligens,
jednak jest to niezmiennie percepcja ich wlasnej rzeczywisto$ci.
W stosunku do niej nie istniejg konwencje jej pokazywania, od kté-
rych odstepstwo inicjowaloby te kategorie. Przywolajmy cho¢ kilka
przyktadéw tych bardzo interesujacych obrazéw: Bridges Riley, Fis-
sion (Rozszczepienie)'*>; Victor Vasarely, Dwuznacznos¢?3; Victor Va-
sarely, Supernowa*>4. Ich wzgledna nieadekwatno$¢ wzgledem idei
niniejszego tekstu sugerowana jest juz nawet przez tre$§¢ tytutu.

Wypada wspomnie¢ jeszcze o jednej grupie obrazéw, ktéra nie
zostala oméwiona w tek$cie. Wspoéicze$nie lokowane sa one w nur-
cie neodadaistycznym, cho¢ tak czystych przypadkéw jest niewiele.
Nalezy do nich m.in. obraz Roberta Rauschenberga Erased de Kooning
Drawing*?s. Spektakularno$¢ jego wynika z akeji, w wyniku ktérej po-
wstat - jego tytul dokladnie to okre$la. Jest to kompletnie inne dzia-
lanie, bowiem podjete na oryginale, niz stynne L.H.0.0.Q.**¢ Marcela
Duchampa. Rauschenberg przypomina raczej klasyczny przykiad
Eratostratosa (znanego takze jako Herostrates), ktéry podpalit §wig-
tynie Artemidy w Efezie, aby zyska¢ pamie¢ u potomnych...'>”

Wymienione powyzej przyklady, ktére nie weszly do zbioru
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tu. Zart ten traktujemy jako dla nas przeznaczony, jego odczytanie
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potwierdza akt komunikacji typu artystycznego pomiedzy twérca
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zespot reakcji emocjonalnych, w tym kontekscie ulega rozszerzeniu
i przybierajac forme intelektualna powraca do pitagorejskich Zrédet

jej szerokiego rozumienia - do formy katharsis ridens.
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The somewhat provocative idea of laughing and thinking as opposition was

used in the title as the starting thesis for the article which then analyses

the details. The result of the analysis will be the reversal of the thesis. Does

this opposition really existls or rather it is merely the result of intellectual

reflection on issues relating to human behavior? The question is both rhe-

torical and valid. The analysis of this issue is dominated by adoptation of

the perspective of homo ludens as the cultural basis of the human activ-

ity. Distant background for this essay is Huizinga’s theory connected with
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the ludic elements in all forms of human activity. The conclusion is that
‘ludic equals cultural’. The essay does not include detailed polemics with
the Great Dutchman. As starting point, however, it includes the idea of
functioning of art through the use of sapiens element and the existence
of ludens element only in some art forms. The functioning of art based on
the sapiens category does not need the prove becaus it is based on artistic
convention and all its hypothetical and real (often spectacular) problems
connected with art - both ex ante and ex post. It is true in the context of
art-producers and the cunsumers of art. The main idea of the essay is a the
paradox : the sapiens category in the field of art includes a particular type
of actions that also exploit, so to speak - in depth the ludens category, but
the actions do not refer to a simple reaction generating emotional psyche
tipical to the ridens category. These activities are connected with the iso-
lated and relatively small number of customers; only those, who are able to
consciously open the ridens category as the result of ratiocinatio. The final
effect is the same as an emotional state for ridens but in the second stage;
the paradox lies in the result of exceeding the simple reaction of the psy-
che, extended to forms of the actions of intelligens category. The essay is
based on the examples of paintings from metalinguistic images by Gijsbre-
chts, the automatism by Rubens and Velasquez, automatic-metalingistic
paintings by surrealists (Dali and Magritte), to obvious in this context op-
art experiments, as conscious intellectual jokes. A slight widening of the
background of these considerations form the examples from other fields

of art, literature and film.
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