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Pojawia¢ sie moze takze inna sytuacja. Oto twoérczo$¢ znanego i po-
wszechnie akceptowanego artysty historycznego moze by¢, wbrew jej
wiasnej specyfice, rozpatrywana tylko i wylacznie w oparciu o stereo-
typowy model teoretycznych rozwazan, czyli na przyktad w odniesie-
niu do kierunku, stylu czy nurtu, ktéry zostat wyodrebniony przez his-
torykéw sztuki, dobrze ,zakorzenit sie” w okre$lonych przestrzeniach
teoretycznych dyskursow, a dany artysta wydaje sie, czy wrecz jest
jego wybitnym przedstawicielem, pomimo tego, ze niektére stosowa-
ne przez niego rozwiazania stylistyczne zdajg sie réwniez podwazad
pewne zjawiska ze sztandarowych zalozen i preferencji, ktére ten tak
,typowo” zdaje sie reprezentowac.

Czy wspomniane sytuacje mozna odnosi¢ tylko do przeszto$ci?
Z pewno$cia nie. Ich odpowiednikéw mozna bowiem poszukiwaé
takze w przestrzeniach bardziej wspoéiczesnych wymiaréw dziejow
sztuki. Niemniej jednak, nie to wydaje sie w tym przypadku najwaz-
niejsze. O wiele istotniejsze jest bowiem to, zZe postrzeganie pewnych
ynhiejasnych” pod wzgledem stylu czy konwencji zjawisk przez pryzmat
wygodnych stereotypowych klisz i etykiet doprowadzaé nas moze do,
w pewnym stopniu, falszywego, ,zmitycyzowanego” postrzegania,
interpretowania i rozumienia ich specyfiki, czy tez ich ewentualnej
wyjatkowosci. Najcze$ciej chyba niebezpieczenstwo stereotypowych
opiséw, osaddw i interpretacji dosiega zjawisk znanych, historycznie
zastuzonych, czy tez zdecydowanie prestizowych lub, postrzegajac
sprawe jeszcze z innej strony, zjawisk z jakiego§ powodu ,modnych”
w danym czasie. Z kolei dtugotrwale uprzedzenia i zajadla krytyka
moga dotyczy¢ sztuki skompromitowanej z punktu widzenia jakiej$
kolejnej teoretyczno-artystycznej frakcji opiniotwoérczej, czego dosko-
nalym przykladem bylo jednowymiarowe i w sumie krzywdzace po-
strzeganie wielu konserwatywnych zjawisk sztuki XIX-wieku przez
reprezentantéw XX-wiecznej Awangardy.

Niewatpliwie jedna z bardziej narazonych na stereotypowy odbidr
jest postawa artysty klasycznego, czyli artysty bioracego pod uwage
kategorie (czy tez lepiej powiedzie¢ koncepcje) klasyczno$ci dziela
sztuki. Przymiotnik ,klasyczny”, notabene niejednoznaczny, czy tez
pojecia ,klasycyzm” lub ,klasycznos$¢” staja sie czesto tak sugestywne,
je$li chodzi o opis cech, ktére maja determinowad, Ze zdajemy sie nie
zauwazad, iz zaréwno w sztuce dawnej, jak i wspdtczesnej, powstawaty
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i powstaja nadal dziela, ktére sa klasyczne i nieklasyczne jednocze-
$nie, lub méwiac nieco inaczej, reprezentuja one tak naprawde typ
tworczoéci, ktéry okre$li¢ by mozna mianem sztuki quasi-klasyczne;j.

Aby wspomniang supozycje mozna bylo nieco klarowniej oméwié,
trzeba by zacza¢ od przypomnienia najistotniejszych zalozen katego-
rii klasyczno$ci dzieta sztuki. Jak pisze Wiladystaw Tatarkiewicz: [...]
préby zdefiniowania klasycznego piekna i klasycznosci byty podejmowane
niejednokrotnie. [... i zazwyczaj] wszystkie te definicje sq w gruncie rzeczy
podobne, wszystkie sprowadzajq klasycznosé do réwnowagi i zgodnosci
elementow [skladajacych sie na cato$é¢ dzieta sztuki]. Jednakze wsku-
tek dqzenia do prostej formuty sq [wspomniane definicje takze] nazbyt
uproszczone'.

Sprébujmy zatem nieco dokladniej okresli¢ cechy dzieta, ktére po-
zostaje w mocy zasad wspomnianej kategorii. Z pewnoscia najwaz-
niejsza cecha warto$ciujaca dzielo klasyczne jest jego doskonalosé.
Dzieto takie musi dazy¢ do: harmonii, umiaru, spokoju i szlachetnej
prostoty. Artysta respektujacy klasyczne reguly dazy w swej sztuce
do tworzenia dziel wzorcowych, doskonatych i co najwazniejsze - po-
wszechnie uznanych, nawiazujac najcze$ciej do wzorcé/w antycznych
(grecko-rzymskich), nie tylko w zakresie stylistycznym, ale réwniez
estetycznym (tu: zwigzanym ze specyficznym klasycznym wlasdnie
sposobem pojmowania piekna). I tak, piekno zalezy w tym przypadku
od doskonatosci proporcji, okre$lanych najczesciej na zasadach ma-
tematycznych i geometrycznych oraz od wspominanej juz zgodno-
§ci miedzy czeSciami skladowymi dziela, co swdéj rodowdd posiada
oczywi$cie w antycznej Wielkiej Teorii Piekna. Poza tym piekno lezy
W naturze rzeczy - jest tychze rzeczy wlasnoscia obiektywna, a wiec
jest ono niezalezne od ludzkiego wymystu czy konwencji. Jest nieprze-
mijajace, niezmienne. Trzeba je pozna¢, odkrywaé w naturze, czasem
oczy$ci¢ z naturalistycznych niedoskonato$ci i pokazywa¢ w postaci
czystej w dziele sztuki. Stad tez tak czesta w sztuce klasycznej mi-
mesis w ujeciu idealizujacym - nas$ladowanie natury, polegajace nie
na naturalistycznym ,kopiowaniu” wygladu rzeczy, lecz na ukazywa-
niu ukrytych pierwiastkéw wiecznego piekna. Tworzenie dziela we-
dle klasycznych zalozen powinno by¢ zgodne z pewnymi regutami,
a zatem proces twérczy ma miec racjonalny, intelektualny charakter.
Jakze czesto bowiem dzielo jest konstruowane w oparciu o rygory
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geometrii i obiektywizm zalezno$ci matematycznych, traktowanych
w tym przypadku jako elementy porzadkujace jego kompozycje oraz
konstytuujace szlachetno$¢ zawartych w nim proporcji. Tak tez piek-
no wydaje sie w tym przypadku kwestia wiedzy - trzeba je bada¢,
znaé, a nie wymys§la¢ i improwizowaé. Posiada ono réwniez charakter
obiektywny: piekne jest to, co stworzone zostato wedtug okre$lonych
regut.

Je$li co$ stworzone jest wedlug regul - to musi sie podobaé wszyst-
kim, co doprowadza nas do jednej z najbardziej fatszywych utopii kla-
sycznych mnieman o sztuce, ze dzieto klasyczne dazy do wieczno$-
ci i w zwigzku z tym ma by¢ niejako uniwersalne i niezalezne od
uptywu czasu?. Podstawowg cechg dziela klasycznego jest zatem jego
perfekcyjna doskonato$¢ oraz brak jakichkolwiek dysonanséw formy,
ale pamietajmy tez o tym, ze istnieja takze inne znamiona stylistyki
klasycznej.

Elementami stylistyki klasycznej sa niewatpliwie réwniez pewne
wzorce przedstawiania ciata i twarzy postaci, nagladowane i kontynu-
owane w okre$lonych sytuacjach od czaséw twoérczos$ci greckich artys-
tow klasycznych V w. p.n.e. Szczegdélny sposéb przedstawiania ludz-
kich wizerunkéw o prostych nosach, stosunkowo niskim czole oraz
peinych policzkach i specyficznym wykroju ust, charakterystyczne
ukazywanie poprawnej anatomii ciata ludzkiego, mieszczace sie w ra-
mach jedynej w swoim rodzaju konwencji ,idealizowanego realizmu”,
nacechowane jednak dodatkowo ujeciem syntetycznym, dazacym do
uogélniania form i eliminacji ,zbednych” detali - to ponadczasowe
wzorce kanonéw klasycznych, ktére, co ciekawe jednak, mogly by¢
takze przywolywane w kontek$cie o wyraznym zabarwieniu quasi-
klasycznym, o czym mowa bedzie w dalszej czg$ci niniejszego tekstu.

Niewatpliwie jednym z najbardziej znanych artystéw klasycznych,
bardzo dlugo cieszacym sig niemal bezkrytycznym uznaniem czy wrecz
uwielbieniem doby nowozytnej byl Rafael Santi. Jego sztuka w wielu
przypadkach daje sie by¢ postrzegana przez pryzmat zalozen i prefe-
rencji kategorii klasycznosci, co nie oznacza oczywiscie, ze malarz
ten nie tworzyt takze dziel, ktérym o wiele trudniej przyporzadkowa¢é
tego typu etykiete. Rafael komponowal swoje obrazy w sposéb mate-
matyczny i geometryczny, ale czynit to tak, aby nie pozbawi¢ swych
dziel swoistej naturalnosci i stodyczy. Geometryczno-matematyczny
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szkielet wydawatl sie tu doskonale ,ukryty”, dzieki mistrzowskiemu
potraktowaniu pozostatych $rodkéw malarskiego obrazowania, takich
jak: operowanie $wiatlem czy modelunkiem. Nie nadawalo to obrazom
Rafaela surowej sztywno$ci czy surowo$ci, obecnej w tak wielu dzietach
mistrzéw doby Quattrocenta. Rafael odnosi! sie pono¢ do zasady ztotego
podziatu, co miato nadawa¢ jego kompozycjom eleganckich proporcji
i urzekajacej ptynnos$ci w potraktowaniu form. Jak przypomina Maria
Luiza Rizzatti: uczeni prowadzili bardzo szczegétowe badania, takze w na-
szych czasach, nad jednym z najbardziej efektownych [..] dziet [Rafaela],
a mianowicie nad [jego] ,Madonnq Sykstynskq” [..]. Niemiecka uczona,
pani Putscher, zastosowata do analizy tego obrazu zasade ztotego podziatu,
zwanego takze boskq proporcjq [..]. Wedtug zasady ztotego podziatu figura
Madonny zostata podzielona tak, ze czes¢ mniejsza - od pepka do linii oczu -
ma sie tak do czesci wiekszej — od pepka do czubkow palcéw u stopy - jak ta
wieksza cze$¢ postaci ma sie do catej postaci. Z tej gry proporcji [..] wynika
nie tylko najwyzsza harmonia catosci, ale tez doskonata réwnowaga miedzy
tym co ptynne i zmienne, a tym co state i trwate>.

Zasada zlotego podziatu mogta odnosi¢ sie takze do innych dziet
Rafaela, sugeruja to chociazby autorzy popularnego pod koniec ubieg-
lego wieku cyklu filmowych analiz znanych arcydziel malarstwa eu-
ropejskiego z serii Masterworks, w odcinku po$wieconym Portretowi
Bindo Altovitiego. Portret ten jest o tyle ciekawy, ze pokazuje nam jesz-
cze jedna ceche malarstwa Rafaela. Jest on, co oczywiste, doskonale
skomponowany, ale pojawiajg sie w nim takze pewne minimalne de-
formacje anatomiczne postaci, ktére maja owa doskonato$¢ kompozy-
cji utrzymad. I tak np. szyja mtodzienica wydaje sie odrobine wydluzo-
na, ale takze nieco masywna, po to, aby porzadek rozmieszczenia form
w obrazie urzeczywistnial idealy wizualnej harmonii. Podobnych,
dyskretnych deformacji - stosowanych przez artyste w celu zacho-
wania harmonii porzadku kompozycyjnego i wyrafinowania proporcji
- mozna z pewnoscig odnalez¢ znacznie wiecej w dzietach Rafaela.
Artysta ten, pomimo umiejetnosci hiperpoprawnego przedstawiania
anatomii malowanych i rysowanych postaci, nie traktowat jej w natu-
ralistyczny sposéb. Powierzchnia cial bywala w jego obrazach takze
nieco uogoélniona, ale oprécz tego malarz ten dopuszczatl wprowadza-
nie delikatnych deformacji, ktére nie naruszaty jednak klasycznego
charakteru jego dziel i nie pozbawialy drastycznie przedstawianych
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postaci naturalno$ci i poprawno$ci ujecia. Deformacje owe mogtly
zatem nastepowaé tylko do pewnej granicy, ktérej zazwyczaj autor
Madonny Sykstynskiej nie przekraczal, a ktéra kilka stuleci péZniej,
w niektérych swych dzielach, zdawal sig bagatelizowa¢ jeden z naj-
stynniejszych malarzy francuskich Jean-Auguste-Dominique Ingres.

Wida¢ to ewidentnie w kilku dzietach artysty. Przedstawiane przez
niego wizerunki kobiet, w takich obrazach jak na przyklad jowisz
i Tetyda z 1811 roku, Roger uwalniajqcy Angelike z 1819, czy w stynnej
Lazni tureckiej z przetomu lat 50. I 60. XIX wieku - zawierajg wiele de-
formacji, naruszajacych z jednej strony zatozenia klasycznej konwen-
cji, z drugiej za$ - realistyczna wiarygodno$¢ wspomnianych przed-
stawief. Szczegdlnie uderzajace wydaja sie w tych przypadkach silnie
opuchniete, powiekszone i zaokraglone szyje - deformacje, ktére ocie-
raja sie wrecz o blad anatomiczny lub swoisty symptom chorobowy.
Dr Laignel-Lavastine w swoim komentarzu zatytulowanym La grande
thyroide dans l'oeuvre de M. Ingres sugerowal wrecz, ze kobiety Ingresa
zdradzajq wszelkie objawy niedoczynnosci tarczycy, [co potwierdzalyby
ich] masywne szyje z powiekszonymi obydwoma ptatami tarczycy [oraz
ich] tagodny, bierny i niemal omdlewajqcy wyraz twarzy o okrqgtych po-
liczkach*. Z kolei w stynnej Wielkiej odalisce z 1814 roku korpus postaci
wydaje sie na tyle wydluzony, ze mozna byloby mniema¢, iz przed-
stawiona posta¢ posiada wiecej kregéw niz przewiduja to prawidla
anatomiczne. Réwnie niepokojace wydaja sie w pewnych przypadkach
sposoby osadzenia konczyn (szczegélnie rak) w partiach korpuséow,
sprawiajace wrecz wrazenie braku ich anatomicznego polaczenia
z reszta ciata (np. szczegodlnie intrygujace staje sie to we wspomina-
nym juz wczesdniej obrazie Jowisz i Tetyda).

Co istotne jednak, wspomniane deformacje nie byly btedami czy
tez przeoczeniami artysty wynikajacymi z braku umiejetnosci rysun-
kowo-malarskich. Artysta ten bowiem, podobnie jak wcze$niej Rafael,
potrafil zaskakujaco poprawnie przedstawiac relacje anatomiczne, lecz
nie czynit tego w pewnych dzielach, zapewne $§wiadomie, odrzucajac
stan ewidentnej anatomicznej poprawno$ci tworzonych przedstawien.
Pamietajmy jednak o tym, Zze Ingres jest postrzegany jako przedstawi-
ciel i obronca tradycji klasycznej w malarstwie francuskim, pomimo
tego, ze w pewnych przypadkach w swoisty sposéb podwazat ,kla-
syczna poprawnos$¢” w swych wlasnych pracach.
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Paradoksalnie jednak, stosowane przez niego deformacje mialy
zapewne na celu doprowadzenie do efektu klasycznej harmonii kom-
pozycji dzietla malarskiego. Bo czyz silne pomniejszenie ciala Tetydy
w stosunku do ogromnego ciala Jowisza nie miato zamyka¢ grupy ty-
tutowych postaci w formie tréjkata, co stanowi ewidentne nawiazanie
do ulubionej praktyki kompozycyjnej wielkich mistrzéw renesansu?
Podobnie ma sig rzecz z deformacjami anatomicznymi wprowadzany-
mi przez Ingresa w wybranych jego dzielach. Wiekszo$¢ z nich ma na
celu akcentowanie ptynno$ci linii opisujacych zarysy cial przedsta-
wianych postaci. Owa ptynno$¢ linii miata wptywaé zapewne, z jed-
nej strony, na doskonato$¢ kompozycji, ale z drugiej, konstytuowaéd
ogélne wymiary elegancji przedstawianych form. Choé oczywiscie
nie tylko, bowiem deformacje postaci, szczegélnie kobiecych, mialy
takze potegowaé¢ w niektérych obrazach Ingresa atmosfere zmysto-
wosci i erotyzmu.

Wiele ze wspomnianych zabiegéw pojawia sie w stynnej Lazni tu-
reckiej, ktéra, parafrazujac wypowiedz Bohumira Mraza, przedstawia-
1a pochylajqce sie, leniwie lezqce i odpoczywajqce kobiety, by dzieki har-
monii zaokrqglonych ksztattéw i ptynnych linii oddaé upajajqce podniety
orientu’. Specyficznej tak naprawde harmonii, ktéra osiggnieta zosta-
la takze dzieki wprowadzaniu zdecydowanie nieklasycznych i niere-
alistycznych deformacji przedstawionych ciat. Wspomniane deforma-
cje, czy rzadziej manipulacje proporcjami ukazywanych w kompozycji
elementéw, pomimo tego, Ze w pewnym stopniu wprowadzane mogty
by¢ z pobudek, ktére przy$wiecaty wielbicielowi klasycznych regut,
implikowaty takze takiego rodzaju ekspresje, ktéra wykraczata poza
granice klasycznej harmonii i spokoju. Implikowaly wrecz pewne dy-
sonanse formy, wymierzone w powage zalozen kanondéw sztuki kla-
sycznej. Mozna je zatem traktowac jako rozwigzania quasi-klasyczne,
gléwnie z tej racji, ze istnialy one w ramach stylistycznej koegzy-
stencji z rozwiazaniami ewidentnie zaczerpnietymi z ram stylistyki
klasycznej.

Bo czyz gladka, uogdélniona powierzchnia cial postaci z obrazéw
Ingresa, sposéb przestawienia ich wizerunkéw czy okre$lonych de-
tali anatomicznych - nie stanowi stylistycznego powielenia wzorcéw
doskonale nam znanych z repertuaru przedstawien starozytnej sztu-
ki grecko-rzymskiej? By¢ tak musialo, bowiem Ingres byl przeciez
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przedstawicielem klasycyzmu, czcicielem antyku i malarstwa Rafaela
oraz tworzyl takze typowe dziela klasyczne, takie jak chociazby po-
wszechnie znane Zrédlo. A jednak, tworzac wczesniej Jowisza i Tetyde,
osiagnal, jak to okre$§la Mrdz: pelne ekspresji przerysowanie form®.
,Przerysowanie form”, to by¢ moze nienajlepsze okre$§lenie w tym
przypadku, bowiem mogloby ono na przyklad sugerowac skrajny, ra-
zacy wrecz linearyzm ich ksztattéw, a nie o to, lecz o co$ zdecydowa-
nie innego, chodzilo przeciez w tym wypadku. Lepiej powiedzie¢ za-
tem o stosowaniu przez artyste specyficznie pojmowanych deformacji
i manipulacji proporcjami przedstawianych cial, niby w celu osiagnie-
cia klasycznych celéw, a jednak stwarzajacych takze w pewnym stop-
niu dysonans o wyraznie zauwazalnym charakterze antyklasycznym.

Analogie do zaskakujacych quasi-klasycznych sposobéw stylistycz-
nej artykulacji dziela sztuki, ktére stosowat z tak intrygujacym skut-
kiem w wieku XIX Jean-Auguste-Dominique Ingres, odnalez¢ takze
mozna w pewnych realizacjach XX-wiecznych artystéw, reprezentuja-
cych zdecydowanie odmienne poszukiwania tworcze ubieglowiecznej
sztuki. Z cala pewnoscia niezwykle sugestywnym przykladem wspo-
mnianej powyzej kwestii okaza¢ sie moga ,neoklasyczne” obrazy Pabla
Picassa, tworzone przez artyste na przelomie drugiej i trzeciej dekady
minionego stulecia. Obrazem tego rodzaju jest chociazby kompozycja
zatytutowana Trzy kobiety wiosnq, namalowana przez twoérce Panien
z Awinionu w 1921 roku. Jak trafnie zauwaza Jack Flam: neoklasyczna
maniera [Picassa ..] sugeruje solidny i stabilny $wiat, ktadqc nacisk na
kulturalng i materialng ciqgtosé. [..] Jednakze nawet [te] jego [..] dzieta
sq petne przesady i deformacji, takich jak na przyktad nieproporcjonalnie
duze konczyny i gtowy, co zwraca uwage na sposob, w jaki one takze stawa-
1y sie cze$ciq sztucznych srodkéw przedstawiana’. Srodkéw, ktérymi ma-
larz w zdecydowany sposéb manipulowal, nie tylko w celu kumulacji
ekspresji w dziele malarskim, ale takze w celu akcentowania pewnych
przekazow natury metaforycznej. Picasso w wielu swych neoklasycznych
obrazach [..] $wiadomie odnosit sie do wzorcéw antycznych, zwlaszcza po-
staci na rzymskich freskach, ktére ogladat w Pompejach i Herkulanums,
przenoszac tym samym pewne najbardziej charakterystyczne elemen-
ty stylistyki klasycznej w wymiar swych wlasnych, wspominanych po-
wyzej dziel. A jednak elementy te zostaly polaczone z tak radykalny-
mi transpozycjami i modyfikacjami oraz z tak niepokojaca surowoscia
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modelunku, ze nie sposéb tu méwic o kreacji dzieta przestrzegajacego
preferencji klasycznego kanonu piekna. Dysonans form i ksztattéw
jest tu tak silny, takze w poréwnaniu z o wiele bardziej pows$ciagli-
wymi w tym wzgledzie quasi-klasycznymi dzietami Ingresa, Ze na
pewno przestaja niepodzielnie krélowaé tu prawa harmonii, spokoju
i umiaru, tak cenione przez typowych klasykéw.

A jednak, z drugiej strony, jest co§ w ,neoklasycznych” obrazach
Picassa, co zdecydowanie odnosi nas do konwencji ,grecko-rzym-
skich”, antykizujacych sposobéw obrazowania, powodujac, Ze i tym
razem mamy do czynienia ze sztuka, ktéra jest jednoczeénie klasycz-
na i nieklasyczna w swej formie, cho¢ wydaje sie w tym przypadku, Ze
pierwiastkéw klasycznych jest w niej o wiele mniej niz we wspomina-
nych wczeéniej obrazach autora Lazni tureckiej.

Inne analogie do XIX-wiecznego malarstwa Ingresa, zwiazane
z konfrontacja elementédw stylistyki klasycznej z obcymi pod wzgle-
dem stylistycznym deformacjami, manipulacjami proporcjami czy
innymi sposobami okre$lania formy (co oczywiste poczynionymi
w wyraznie odmiennych kontekstach twérczych poszukiwan niz te
proponowane przez twoérce XIX-wiecznego czy tez tworzacego pdzniej
Pablo Picassa) zauwazy¢ mozna w wybranych dzietach chociazby ta-
kich artystéow jak Tamara Lempicka (np. w jej stynnym obrazie Adam
i Ewa z 1931 roku)’ czy Carlo Maria Mariani (autor obrazu z 1984
roku, inspirowanego dzietami Mengsa, Canovy czy dokonaniami nie-
ktérych manierystéw wloskich XVI wieku, zatytulowanego Spojrzeé
w gtqb niebianskiego zwierciadla)®.

Zasugerowane powyzej przykltady wskazujg na to, Ze pewne de-
cyzje quasi-klasyczne mogly by¢ podejmowane miedzy innymi przez
twércéw wywodzacych sie z kregu tendencji neotradycjonalistycz-
nych I polowy XX wieku, czyli np. przez Tamare Lempicka wtasnie,
lub przez niektérych reprezentantéw quasi-muzealnej sztuki postmo-
dernizmu neokonserwatywnego II polowy ubieglego stulecia, co nie
wyklucza oczywi$cie takze innych przypadkéw tego typu stylistycz-
nych artykulacji w poszukiwaniach XX-wiecznych artystéw.

Powracajac jednak do obszaru konkretnych egzemplifikacji doty-
czacych ,wzbogacania” typowo klasycznego repertuaru stylistycznych
artykulacji, dokonywanych tym razem przez wspéiczesnego artyste,
mozna zwréci¢ uwage na inne jeszcze wyraznie odmienne strategie
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niz te proponowane przez Picassa czy Ingresa. W tym momencie war-
to przywota¢ pewne do$wiadczenia artystyczne Pierre’a Fernandeza
Armanda, ktéry w $wiecie wspdiczesnej sztuki o wiele lepiej znany
jest pod pseudonimem Arman. Artysta ten zapisal sie w naszej pa-
mieci przede wszystkim jako autor zaskakujacych i w pewnym sen-
sie radykalnych XX-wiecznych akumulacji i destrukcji rzeczywistych
przedmiotéw. Wspomniane do§wiadczenia tego twoércy, odpowiednio
wzbogacone i zreinterpretowane, wptynety na krystalizacje jego ar-
tystycznej koncepcji, dotyczacej serii brazowych ,kopii” stynnych an-
tycznych, nowozytnych i XIX-wiecznych posagéw, z reguty o klasycz-
nej proweniencji. Pierwowzorami nie byly tu jednak stynne oryginaty,
lecz ich bardzo dokladne gipsowe odwzorowania.

Jedna z rzezb reprezentujacych wspomniany cykl jest Wenus naci-
nana z 1996 roku. Jest to kopia Wenus z Milo, poddana przez artyste
zabiegowi mechanicznej dekonstrukcji, polegajacej na odpowiednim
pocieciu perfekcyjnego odlewu z brazu i rozsunieciu uzyskanych
w ten sposob elementdw, po to, aby, po pierwsze - naruszy¢ catosé
pierwotnej formy i po drugie - wmontowa¢ w tak zdekonstruowana
strukture kola zebate, ktére kojarza sie z cze$ciami jakiego$ mechani-
zmu o nieznanej nam roli i przeznaczeniu!'. W tym przypadku Arman
zastosowatl zdecydowanie inng strategie niz Ingres czy Picasso. Nie
ksztaltuje on zamknietej, wewnetrznie spéjnej i immanentnie cato-
$ciowej sfery stylistycznej, ktéra spelniataby wymogi, jak okre$litby
to Peter Birger, jednorodnego strukturalnie dziela organicznego®.
W tym przypadku w sposéb mechaniczny naruszona zostala cato-
$ciowa jedno$¢ kopii-posagu, w ktéry wmontowane zostalty obce mu
elementy przedmiotowe, oddalajac tak ukonstytuowany artefakt od
klasycznego pojmowania idealéw doskonato$ci i harmonii.

Pamietajmy jednak o tym, ze sama Wenus z Milo jest rzezba ,oka-
leczonga” przez czas, pozbawiona rak - to antyczne arcydzieto, bedace
ewidentnym no$nikiem kanonoéw stylistyki klasycznej, ktére, para-
doksalnie jednak, samo w sobie, w obecnym swym ksztalcie, nie do
konca jest w stanie urzeczywistnia¢ klasyczne ideaty, cho¢ by¢ moze
kiedy$ czynito to bez wiekszego trudu. Pomimo destrukcyjnego upty-
wu czasu zachowalo ono jednak pierwiastki swoistej szlachetno$ci
i prostoty, ktére zachwycaé moga i dzié. Inna rzecz, ze czym innym
jest temporalne zniszczenie dokonujace sie przez wymiar catych
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stuleci, a czym$ zupelnie odmiennym $§wiadoma decyzja artysty, kté-
ry narusza strukture klasyczna lub jej pozostato$¢ w celu metamorfo-
zy jej istoty. Arman w Wenus nacinanej postuzy! sie radykalnymi XX-
wiecznymi strategiami artystycznymi w celu osiggniecia quasi-kla-
sycznego efektu. Dostowny nos$nik kanonéw stylistyki klasycznej, (tu:
brazowa kopia antycznej rzezby) - zostal tu potraktowany przez twoér-
ce w do$¢ instrumentalny sposéb, poddany zabiegom dekonstrukcji
i dekompozycji oraz dodatkowo potaczony z rzeczywistymi przedmio-
tami, co w efekcie finalnym spowodowalo powstanie specyficznego,
rzezbiarsko-przedmiotowego asamblazu o niezwykle niepokojacej, ale
jednocze$nie pociagajacej formie, w ktérej po raz kolejny spotykaja sie
pierwiastki tego co klasyczne i nieklasyczne w swym rodowodzie.

W nieco innym kontek$cie odej$cie od doskonatej, w peini harmo-
nijnej catodci na rzecz zamierzonych uje¢ fragmentarycznych (ktére
traktowaé tu wrecz mozna jako swoiste ,symulacje” aktéw zniszcze-
nia, jakich dokonywaé¢ moze czas na reliktach sztuki starozytnej); ujeé
istniejacych tu w zasadnej koegzystencji z elementami stylistyki kla-
sycznej oraz z innymi autorskimi zabiegami artystycznymi o nie do
konica klasycznym rodowodzie - obserwowaé mozna w sztuce Igora
Mitoraja. Rzezbiarz ten nie tworzy kopii dziet antycznych czy klasy-
cyzujacych, tak jak czynit to w pewnych przypadkach Arman, a jed-
nak nawiazania do sztuki antyku grecko-rzymskiego sa w jego twor-
czodci zdecydowanie obecne, tyle tylko ze w odmiennym wymiarze
niz w quasi-klasycznych poszukiwaniach twoércy Wenus nacinanej. Jak
przypomina Wiestawa Wierzchowska, [Mitorajowi] niekiedy [..] pozu-
ja przyjaciele, przede wszystkim jednak wykorzystuje [on] siebie, [swoja]
wilasnq twarz'.

Wtlasnie w taki rodzaj mimetycznego odwzorowania moze by¢ wia-
czony element stylistyki klasycznej oraz caty repertuar autorskich roz-
wigzan formalnych artysty, takich jak: ujecia fragmentaryczne, rozma-
ite rzezbiarskie intrygi i ,symulacje” czy tez zakamuflowane nawiaza-
nia do ,postsurrealistycznej poetyki” irracjonalnosci. Przedstawienia
motywéw gléw czy postaci, ktére zostaly wystylizowane oraz wyide-
alizowane przez artyste w oparciu o preferencje sztuki klasycznej,
traktowad tu mozna jako oczywisty pierwiastek klasyczny jego sztuki.
Natomiast ujecia fragmentaryczne nie tak latwo juz przyporzadko-
wac do arsenatu zabiegéw artysty respektujacego zatozenia kategorii
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klasyczno$ci. Jak zauwaza bowiem Donald Kuspit: fragmentarycznosé
to cecha nowoczesnosci, kiedy zas fragment staje sie catosciq, nabiera
wtedy cech postnowoczesnych, innymi stowy przekracza wlasnq historie
[i ..] tylko przydaje ,klasycznosci”', a nie w pelni ja urzeczywistnia.
Poza tym ekspresja kreowana przez ujecia fragmentaryczne oraz dys-
kretne, aczkolwiek zauwazalne, potencjalne naruszanie przez owe
ujecia porzadku i tadu, w ktérym poszczegédlne czeéci sktadajg sie na
idealnie i harmonijnie ukonstytuowana cato$¢, tak jak chciaty tego
gusta typowo klasyczne - takze moga sytuowac tak kreowane dzie-
to bardziej w obrebie artykulacji quasi-klasycznych, niz klasycznych
realizacji w typowym tego stowa znaczeniu. Jasne jest to, ze Mitoraj
w bardzo dyskretny sposéb narusza klasyczne regutly, lecz czyni to
na tyle zauwazalnie, Ze nie sposéb stwierdzi¢, iz jego dziela s3 orto-
doksyjnie klasyczne i by¢ moze w tym tkwi ich sita i swoista wspéi-
czesna aktualnoé¢.

Nadchodzi jednak pora, aby zadaé najistotniejsze dla naszych roz-
wazan pytanie, mianowicie: czym sa rozwigzania i artykulacje quasi-
klasyczne i jakie tropy do ich estetycznej interpretacji i analizy mozna
by przywolaé, aby w adekwatny sposéb przyblizy¢ ich specyfike i cha-
rakter? Wydaje sie, ze nie sposéb kontynuowa¢ zainicjowanych w ni-
niejszym tekscie teoretycznych sugestii, nie odnoszac sie do zagadnie-
nia cytatéow struktur (zwanych takze quasi-cytatami) - zagadnienia,
obecnego w teorii literatury, ale majacego takze swoje odniesienie
wobec dziel sztuk wizualnych. Wspomnianego rodzaju przytoczenia
byly w II polowie XX wieku przedmiotem badan Danuty Danek. Jak
przypomina Stanistaw Balbus: trzon teoretycznych pogladdw [tej] autor-
ki datoby sie strescic tak, iz cytat struktury stanowi sfingowane parole, re-
prezentujqce w sposob syntetyczny i mozliwie typowy, jakqs literackq ,lan-
gue” (styl, poetyke, forme, gatunek itp.), wykorzystane jako wyodrebniony
- aczkolwiek strukturalnie zwiqgzany - segment konstrukcyjny okreslonego
tekstu'®. Bedzie to zatem cytat ukryty, ktérego wykrycie bedzie wy-
magalo od czytelnika okre$lonych kompetencji kulturowych i zakresu
wiedzy. Nie sposéb go mechanicznie wyodrebnié¢ ze struktury tekstu,
bowiem wchodzi on w wewnetrzng zalezno$¢ z innymi autorskimi roz-
wiazaniami wykorzystanymi w konstrukcji tejze wypowiedzi.

Quasi-cytaty sa takze bliskie innej praktyce twdérczej doskonale
znanej do$wiadczeniom literatury i sztuki. Quasi-cytat uznaé [bowiem]
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mozna jako, drugi obok pastiszu, model intertekstualnie pojmowanej
stylizacji'®, czyli méwiac w nieco prostszy sposéb: cytat struktury
traktowa¢ mozna jako fragmentaryczna, nieobejmujaca catodci dzie-
1a, stylizacje przywotlujaca okreslony styl lub jego elementy lub inne
rozwigzanie formalne w nowym utworze literackim. Co oczywiste,
mozna méwié takze o quasi-cytatach w przypadku sztuk wizualnych.
W tym wypadku moze to by¢ na przykilad cze$ciowe stylizowanie
nowo powstajacego dzieta wedle okredlonych zalozenh dawnego stylu
czy konwencji artystycznej, ale wspomniana stylizacja musi tym ra-
zem istnie¢ w nierozerwalnym zwiazku z innymi autorskimi rozwia-
zaniami, ktére moga wydawac sie nieraz doé¢ odlegte wobec jej zalo-
zen i preferencji. Oprécz wspomnianej sytuacji quasi-cytatem w wy-
miarze do$wiadczen sztuk plastycznych moze by¢ takze przywotanie
okreslonych rozwigzan formalnych, kompozycyjnych, kolorystycz-
nych czy w przypadku dziela rzezbiarskiego sposobéw okre$lania
jego powierzchni czy bryly. Nawigzania te moga dotyczy¢ zaréwno
pewnych konwencji rozumianych w sposéb ogélny, jak i odniesien do
twoérczosci konkretnych artystéw, w czym nie musi wcale przeszka-
dza¢ bariera dyscypliny twoérczej czy tez inna granica wizualnego
medium?'’.

Teoretyczna koncepcja wizualnych przytoczen strukturalnych
wydaje sie szczegdlnie uzyteczna w probie skonkludowania naszych
rozwazan o artykulacjach quasi-klasycznych, szczegélnie w odniesie-
niu do przykladéw omawianych powyzej dziet takich artystéw jak
Ingres, Picasso czy Mitoraj. Powielanie elementéw stylistyki klasycz-
nej, w zdecydowanie rozpoznawalnej postaci, widoczne chociazby
w kazdym ze wspomnianych przypadkéw jako ,nakladanie” swoistych
,masek” czy ,gorsetéw”, okredlonych na zasadzie gustéw klasycznych,
na ciala czy wizerunki przedstawianych postaci - potaczone zostato
tutaj z wyraznym akcentowaniem wilasnych rozwiazan twérczych, co
wazne jednak, wewnetrznie, strukturalnie ze soba powiazanych, tak,
ze nie sposob ich jakkolwiek mechanicznie wyodrebni¢. Przytoczenie
elementéw stylistyki klasycznej mozna tu traktowac jako przytocze-
nie strukturalne, jako fragmentaryczna ,stylizacje” nowo powstajace-
go dzieta wedlug pewnych norm ,stylu klasycznego”.

Z Kkolei tak intrygujace deformacje wprowadzane w XIX wieku
przez Ingresa, a w XX przez Picassa - co oczywiste, w zdecydowanie
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odmiennych celach artystycznych i w réznym nasileniu - to wtasnie
autorskie rozwiazania tych twoércéw, ktore na trwale tacza sie z ,klasy-
cyzujacymi” quasi-cytatami, ale jednocze$nie wymierzone sa w hege-
monie kategorii klasyczno$ci, ktéra przestaje we wspomnianych dzie-
tach ostatecznie decydowad o ich charakterze i specyfice. Podobnie ma
sie rzecz w odniesieniu do uje¢ fragmentarycznych, stosowanych w tak
wielu przypadkach przez Igora Mitoraja, cho¢ tutaj gra wydaje sie o wie-
le bardziej dyskretna niz w ,klasycyzujacych” i nieco ,prymitywizuja-
cych” (w jak najbardziej pozytywnym sensie) obrazach Picassa.

Na podstawie powyzszych konstatacji mozna stwierdzi¢, ze rozwia-
zania quasi-klasyczne wystepuja wtedy, kiedy elementy stylistyki kla-
sycznej (przywotane na przyklad jako przytoczenia strukturalne) istnieja
w $cistym zwiagzku z rozwigzaniami, w ktérych zakodowany jest poten-
cjal antyklasyczny, mogacy narusza¢ w pewnym stopniu, niekoniecznie
oczywiécie skrajnym, rygory koncepcji klasycznoéci. Wydaje sie zatem,
ze niemozliwe jest zaistnienie quasi-klasycznego rozstrzygniecia sty-
listycznego, je$li zabrakloby w nim obecno$ci ,no$nika” pierwiastkow
tak czesto wspominanej w niniejszym tek$cie stylistyki klasycznej.
Cho¢ wydawaloby sie, ze ,no$nikiem” elementéw stylistyki klasycznej
moze by¢ ,tylko” przytoczenie strukturalne, wcale tak by¢ nie musi, co
potwierdzatyby wyraznie omawiane wczesniej poszukiwania artystycz-
ne Pierre’a Fernandeza Armanda. W Wenus nacinanej artysta kopiuje
antyczne dzieto klasyczne - a wiec to wlas$nie kopia bedzie tu spetniaé¢
funkcje stylistycznego ,nos$nika” klasycznych wzoréw. Rozwigzaniami
o charakterze antyklasycznym beda w tym przypadku natomiast zabie-
gi dekonstrukcji i dekompozycji oraz wykorzystanie przedmiotéw jako
komponentéw nowej kompozycji przestrzennej. Zabiegi te pochodza nie-
watpliwie z arsenatu dwudziestowiecznych radykalnych metod twor-
czych, ktére niezwykle czesto mogty i moga nadal wprowadzaé¢ w re-
alizacjach artystycznych aure niepokoju, formalnego dysonansu czy
tez niekonwencjonalnego antytradycjonalizmu. Arman spoéjnie laczy
w swych pracach pierwiastki klasyczne i nieklasyczne, kreujac sytuacje,
ktéra przyjmujac pewne uogdélnienie, polega na sytuowaniu kopii dziela,
stworzonego w ramach stylistyki klasycznej w zdecydowanie antykla-
sycznym kontek$cie wizualnego i przestrzennego porzadku. Sytuacja
taka jawi sie zatem jako druga istotna potencjalna droga do okre$lenia
rozwiazan quasi-klasycznych.
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Z cala pewno$cig rozwazania o artykulacjach quasi-klasycznych
mozna by kontynuowaé jeszcze bardzo diugo. Istnieje wiele cieka-
wych dziel, ktére daloby sie opatrzy¢ takim wlasnie okreéleniem,
i to zarébwno w dorobku sztuki dawnej, jak i wspéiczesnej - dzietl,
ktérych przykiady prowadzi¢ moga do odkrywania kolejnych istot-
nych dla tematu naszych rozwazan konstatacji i wnioskéw. Niestety,
przedstawiony w niniejszym tek$cie rodzaj rozwazan nie byl czesto
podejmowany jako osobny obszar teoretycznej refleksji, mozna jedy-
nie gdzieniegdzie trafi¢ na ciekawe sugestie, ktére pozwalaja go tylko
zainicjowaé jako wstepny tak naprawde, osobny rozdzial teoretycz-
nej refleksji. Rozwazania tego rodzaju wydaja sie ciekawe, bowiem
artykulacje quasi-klasyczne moga implikowaé wiele niezwykle intry-
gujacych artystycznych konsekwencji. Moga one pogtebia¢ ekspresje
dziela sztuki, kreowaé jego niejednoznaczny nastréj, a nawet dawacd
autorowi zludzenie, ze jest on straznikiem klasycznych zasad w sztu-
ce, kiedy tak naprawde otwiera on takze nowe perspektywy dla jej roz-
woju. Poza tym artykulacje quasi-klasyczne moga inicjowa¢ réwniez
niezwykle szerokie przestrzenie metaforycznej wymowy wypowiedzi
artystycznej, a wiec stawac sie rowniez zalagzkiem potencjalnych sen-
sow i znaczen, wynikajacych z tak, a nie inaczej okres$lonej ich war-
stwy ikonograficznej.

Najciekawsze jednak wydaje sie to, ze rozwigzania tego rodzaju
- poprzez kreowanie nie do koiica jednoznacznej sfery stylistycznej
nowo powstajacego artefaktu - moga takze w sposéb o wiele bardziej
niepokojacy, intrygujacy i w efekcie poruszajacy i aktywny, jezeli cho-
dzi o wpltyw emocjonalny i intelektualny, ozywié¢ i przywola¢ boga-
te dziedzictwo sztuki definiowanej w ramach znanej nam przez cate
stulecia stylistyki klasycznej. Stylistyka ta nie musi by¢ koniecznie
powiazana z absolutng doskonalo$cig sztuki z czaséw Polikleta czy
Rafaela, ale moze takze zostawaé przywotana w taki sposéb, ze ab-
solutna doskonato$¢, wzbudzajaca powszechny zachwyt, zamieni sie
w doskonalo$¢ bardziej relatywnego rodzaju, w ktérej znikna perfek-
cyjnie okreélone, ale jakze jednocze$nie ,nuzace” i ,o$lepiajace nas”
przestrzenie idealnej, niczym nie zakléconej, totalnej harmonii, re-
alizujacej ambicje w pelni klasycznej sztuki i postawy twérczej. Ow
niekonwencjonalny kontekst obecnosci stylistyki klasycznej w nowo
powstajacym dziele sztuki wydaje sie szczegdlnie ciekawy ze wspol-
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czesnego punktu widzenia, bowiem dzisiaj absolutna harmonia wy-
daje sie czesto tak samo nierzeczywista i trudna do osiggniecia, jak
,fantazmat” pelnej doskonatlosci starozytnych, wspaniatych, grecko-
rzymskich posagéw. Ich absolutna doskonato$¢ cze$ciej tkwi w naszej
wyobrazni niz w wymiarach rzeczywistej z nig konfrontacji, bowiem
wspoéicze$nie widzimy najcze$ciej zdruzgotane, naznaczone pietnem
wiekow torsy, bez gtéw i koniczyn, twarze bez oczu, fryzy wyrwane hakami,
obite na statkach i ponownie wyniesione na muzealnych «ottarzach» pa-
migci'®. A to w koncu nie to samo, co idealne, harmonijne, ,prawdziwie
klasyczne” artystyczne catosci..
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Quasi-classical Solutions: Their Specific Features and Artistic Consequences

While watching rich heritage of classical and modern art, we can see, that
not all pieces of art, which are considered as classical, really fall into
strict ‘classical’ category. Ingres’s 19t century pictures and Picasso’s
‘neoclassical’ compositions from the 20t century document that fact.
Stylistic methods used by both artists might be considered as quasi-
classical, because they include both classical and anti-classical ele-
ments. Quasi-classical methods were also used by other artists, and as
the result of that, art-pieces included specific expression and rich range
of metaphors. Unfortunately, art historians and theoreticians rarely re-
search those art forms. Quasi-classical potential is big and it should be

researched much further.
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