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Rekawiczki Albrechta Direra

O wczesnych pismach Jana Biatostockiego

Wojciech Szymanski

Jesli kiedykolwiek historycy, bedacy adeptami odnowionej
nauki, zechcq sobie urzadzic galerie przodkow, brodate popiersie
sedziwego proroka z Nadrenii znajdzie sie w kaplicy ich bractwa
na poczesnym miejscu. Czy to jednak wystarczy, by jego nauki
stuzyly wiecznie za punkt odniesienia wszelkim doktrynom?
Marc Bloch'!

omimo ilo$ci czasu, ktéry uptynal od wydania najwazniejszych pub-

likacji Jana Biatostockiego, a takze ponad 20 lat, jakie minety od
jego $mierci, historyk ten i jego dzieto do dzi§ pozostaja przedmiotem
zainteresowania badaczy i czytelnikéw. Odnie§¢ mozna wrazenie, ze
ostatnio nastapil wrecz renesans Bialostockiego. Swiadcza o tym kolej-
ne wznowienia jego poczytnej Sztuki cenniejszej niz ztoto (2004, 2008,
2011, 2013) i pierwsze polskie edycje Pici smierci (1999, 2007) oraz Sztu-
ki XV wieku. Od Parlerow do Diirera (2010). Istotne wydaja sie rowniez
inicjatywy akademickie: seminarium metodologiczne Stowarzyszenia
Historykéw Sztuki z 2008 r. po$wiecone w caloSci twoérczosci Biatosto-
ckiego czy publikacja jego tekstéw w wyborze i z obszernym wstepem
Alicji Kuczynskiej w serii ,,Klasycy Estetyki Polskiej”.

W niniejszym artykule zajme sie dwoma niekomentowanymi, jak
dotad, esejami autorstwa Bialostockiego — wydanymi w latach 50. w. XX
Diirerem i Caravaggiem? . Zestawie je tez z artykutem ,,Chtopska melan-
cholia” Albrechta Diirera. Analiza tekstéw, ktére niezyczliwie nastawie-
ni czytelnicy mogliby zaliczy¢ w poczet ideologicznych, inkrustowanych
zargonem socrealistycznym zabytkéw polskiej humanistyki, od czego
wszak sam jestem jak najdalej, ukaze funkcjonowanie w ich obrebie po-
jecia realizmu. Pojecie to - jak bede sie starat dowie§¢ — wprowadzone
zostalo jako zapozyczenie z Gyoérgyego Lukdcsa w celu skonstruowania
formuty narracyjnej stuzacej budowie sensownosci tekstu o charakterze

1 M. Bloch, Dziwna kleska, przet. K. Mar-
czewska, Warszawa 2008, s. 238.

2 Eseje Caravaggio (napisany na pod-
stawie odczytu wygtoszonego w Muze-
um Narodowym w Warszawie w 1952 r.,
opublikowany po raz pierwszy w r. 1954
w ,Przegladzie Artystycznym” i w osta-
tecznej formie w 1955 r.) i Diirer (opub-
likowany w 1956 r.) ukazaty sie w znacz-
nym naktadzie - ponad 10 tys. egz. -
w wydawnictwie Sztuka. W tej samej se-
rii popularyzatorskich monografii arty-
stycznych wyszty takze m.in. ksiazki Van
Eyck J. Maurin-Biatostockiej (1957) czy
Bruegel M. Walickiego (1957). Sadze, ze to
wtasnie popularyzatorska forma esejow
zniecheca badaczy do zajecia sie tymi nie
do konca akademickimi, przeznaczonymi
raczej dla masowego odbiorcy, szkicami.
Pisze: ,raczej’, poniewaz pozostawienie
(w tekstach cytowanych przez autoréw)
fragmentéw w jezyku oryginatu w oczy-
wisty sposdb ostabia masowos$¢ odbio-
ru monografii. Dwa eseje Biatostockie-
go wyrdzniaja sie na tle innych tytutéw
z tej serii doskonata forma literacka oraz
o wiele bardziej ztozonymi analizami
dziet omawianych tworcow.
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3 Zob. H. Gosk, W kregu ,KuZnicy”. Dys-
kusje krytycznoliterackie lat 1945-1948,
Warszawa 1985. Zwtaszcza rozdziat IlI:
Krytycznoliterackie ksztattowanie kon-
cepgji realizmu w prozie.

4 J. Biatostocki, Caravaggio, Warszawa
1955, s. 49. W tym i kolejnych cytatach
z pism Biatostockiego zachowano orygi-
nalna interpunkcje.

> J. Huizinga, Kultura XVIl-wiecznej
Holandii, wstep, oprac., przet. P. Oczko,
Krakéw 2008.

6 J. Biatostocki, s. 49.

historycznym (tj. przynaleznego gatunkowo pisarstwu historycznemu).
Twierdze przy tym, ze wykorzystane zostato przez Bialostockiego nie
jako deskryptywny, konwencjonalny w historii sztuki i spokrewniony
z pojeciem mimesis predykat, lecz jako termin blizszy filozoficznemu
rozumieniu realizmu na gruncie ontologii — dlatego realizm Bialosto-
ckiego nazywaé¢ mozna ontologicznym. Sledzac uzycie we wezesnych
pracach historyka tak rozumianego pojecia, chcialbym rozwazyé¢ jego
role i znaczenie dla zmieniajgcych sie sposob6éw pisania historii sztuki
w ubieglym wieku.

Caravaggio a realizm

Wydaje sie, ze tworczos$¢ Biatostockiego z lat 50. XX w. nie pozostawata
obojetna na toczone wtedy w polskiej humanistyce dyskusje na temat
realizmu?®. Bo chociaz w zadnym znanym mi szkicu ani artykule autor-
stwa Bialostockiego nie padaja - robigce podéwczas, za sprawg $rodo-
wiska ,,Kuznicy”, zawrotng kariere — Lukacsowskie okre§lenia ,,maly
realizm” i ,wielki realizm”, twierdze, ze historyk zrecznie sie nimi po-
stugiwal. Mozna to wykazaé¢ na przykladzie eseju Caravaggio, w ktérym
Biatostocki tak oto podsumowuje po$miertny triumf artysty:

[Caravaggio] mial nastepcow takze we Wioszech, ale raczej nie w Rzymie. [...]
zaslynal w Rzymie, ale caravaggionizm wyprowadzit sie z Rzymu. Nic w tym dziw-
nego. Nadszed! tam czas triumfalnej sztuki dojrzatego baroku, sztuki papiestwa
krélujacego. Jezyk artystyczny sformutowany przez Caravaggia stal sie narzeczem
mieszczanskiej sztuki realistycznej w tych krajach, w ktérych mieszezanstwo byto

zywiolem silnym - jak we Francji — lub wrecz prowadzacym - jak w Holandii®.

Fragment ten zaskakuje. Uwage zwraca nie tyle utozsamienie reali-
zmu z klasg mieszczanska, ile pewna nie$cistos$¢ faktograficzna. Zaréw-
no realizm, jak i mieszczanstwo sa w tek$cie przeciwienstwem wigzane-
go z arystokracja i feudalizmem (,,papiestwem krélujacym”) dojrzatego
baroku. Przypisujacy postepowosé¢ i realizm francuskiemu i holender-
skiemu mieszczanstwu autor powtarza poniekad ruch Johana Huizingi
z Kultury XVII-wiecznej Holandii®, lecz zapomina o niepasujacych do
konceptu Hiszpanach. Wymazanie z cytowanego fragmentu takich ma-
larzy jak Jusepe de Ribera, Francisco de Herrera i Francisco Pacheco
wydaje sie celowym zabiegiem narracyjnym.

Dalej autor przechodzi do oceny dziet samego Caravaggia. Chwali:
,,by! [on] niewatpliwie w swej tworczosci protestem przeciwko oderwanej
od zycia sztuce manieryzmu, niewatpliwie starat sie zblizy¢ do ludu, do
niskich warstw spolecznych”$, wystawiajac ocene afirmatywng, aczkol-
wiek krytyczna:

Brak w nim jednak bylo spotecznej §wiadomo$ci. Caly byt protestem, orygi-
nalnoscia, cyganeria, ale nie miat §wiadomego programu. Jego §wiatopoglad w spra-

wach spolecznych nie byl z pewnoscia jasno skrystalizowany. Czy kazac prostym
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chlopom odgrywac §wietych i apostolow i zblizajac przez to sprawy religii do zasiegu 7 Ibidem.

doznan prostego czlowieka glosit przez to §wiadomie krytyke Ko$ciota rzymskiego 8 B. Brecht, Wokét teorii realizmu,

i stawat sie obronca ludu? Zapewne nie bylo to dzialanie §wiadome, ale cala postawa przet. A. Lam, [w:] Marksizm i literatu-
. . . . . o roznawstwo wspotczesne. Antologia,

Caravaggia, 6w protest przeciwko hipokryzji i falszowi, ktore rzadzity zyciem spo- wyb., oprac. A. Lam, B. Owczarek, wstep

tecznym w dobie kontrreformacji — mialy ogromne, od$wiezajace znaczenie”. B. Owczarek, Warszawa 1979, s. 90.

9 Ibidem, s. 99.

Utrzymane w podobnym tonie wypowiedzi przyblizajace do zro- 1 G. Lukacs, Probleme des Realismus,
zumienia uzycia terminu ,realizm” odnalezé mozna w jedynej chyba Berlin 1955, s. 13.
ksigzce Biatostockiego adresowanej do mtodziezy. Publikacja W pra-
cowniach dawnych grafikéw z 1957 r. nie stanowi moze wybitnego osiag-
niecia naukowego autora Ptci §mierci, lecz przywotanie jej jest dla ana-
lizy dyskursu interesujacego mnie okresu w tworczo$ci Bialostockiego
niebezzasadne. W ksigzeczce tej zaznacza sie dystynkcja w rozumieniu
terminu ,,realizm” zblizona do tej, jaka rysuje sie w polskiej humanisty-
ce marksistowskiej lat 40. i 50. w. XX. Ta za$ wiele zawdzieczalta przed-
wojennym jeszcze debatom w §rodowisku niemieckiej emigracji.

W 1938 r. Bertolt Brecht pisal: ,,Realizm nie jest tylko sprawa li-
teratury, jest wielkg sprawg polityczng, filozoficzng, praktyczng i musi
by¢ rozpatrywany i wyja$niany jako taka wtasnie wielka ogélnoludzka
sprawa”?; i dalej: ,,Realistyczny znaczy: odkrywajacy spoleczne zwigz-
ki przyczynowe / demaskujacy panujace punkty widzenia jako punkty
widzenia panujgcych”?. Owa ,wielka ogélnoludzka sprawa” jako temat
debaty pojawila sie na marginesie innej, toczonej wszakze w tym sa-
mym gronie, dyskusji dotyczacej ekspresjonizmu. Tzw. ,,dyskusja o eks-
presjonizmie” rozpoczeta sie w latach 1937-1938, a kulminacje osiag-
neta na lamach emigracyjnego czasopisma ,,.Das Wort” we wrze$niu
1938. Udziat w niej wzieli m.in. Ernst Bloch, Brecht, Lukdacs oraz Klaus
Mann. Uczestnicy za jeden z punktéw wyjécia obrali rozprawe Lukéc-
sa z 1934 r. Grosse und Verfall des Expressionismus (Wielko§é i upa-
dek ekspresjonizmu). To wlasnie podczas tej dyskusji Lukacs wystgpit
z tekstem zatytutowanym Es geht um den Realismus (Chodzi o realizm),
kluczowym dla ugruntowania sie jego przekonan na temat realizmu
w latach 30. w. XX.

Wptywowa wsréd polskiej lewicowej inteligencji po wojnie koncep-
cje wielkiego realizmu Lukécs opracowywat w latach 1933-1944, ale jej
genezy nalezy szuka¢ w jego tzw. Tezach Bluma, ktére opracowal na zle-
cenie Komitetu Centralnego Komunistycznej Partii Wegier w r. 1928. To
wowcezas zrodzit sie pomyst rozumienia literatury w powigzaniu ze spo-
leczenstwem i prawami nim rzadzacymi. Ten rozwingl sie w definicje
wielkiej (tj. realistycznej w konwencji wielkiego realizmu wia$nie) sztu-
ki, majacej na celu ,,da¢ obraz rzeczywistosci, w ktérym przeciwienstwo
zjawiska i istoty, przypadku jednostkowego i reguty, bezposrednio$ci
i pojecia itd. zostaje rozwigzane tak, ze dla odbiorcy tworza one nieroz-
dzielng jedno$¢” . Wedle tej koncepcji dzieto sztuki powinno:

stanowi¢ odbicie wszystkich istotnych, obiektywnych wyznacznikéw, obiek-

tywnie determinujacych ksztaltowany przezen fragment zycia, we wlasciwym
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1 Idem, Sztuka i prawda obiektyw-
na, przet. K. Krzemien-0jak, [w:] Teoria
badan literackich za granica. Antolo-
gia, wyb., rozprawa wstepna, koment.,
post. S. Skwarczynska, t. 2: Od przetomu
antypozytywistycznego do roku 1945,
cz. 4: Marksizm w badaniach literackich,
Krakéw 1986, s. 188.

12 M. J.Siemek, Marksista Gy6rgy Lukdcs,
[w:] idem, W kregu filozoféw, Warszawa
1984, s. 297.

13 G. Lukacs, Sztuka..., s. 191.

i zachowujacym stuszne proporcje zwigzku. Musi stanowi¢ takie ich odbicie, ze ten
fragment zycia stanie sie w sobie i sam z siebie zrozumiaty i mozliwy do przezycia,

ze bedzie sie jawil jako totalno$é zycia 'l.

Takie rozumienie realizmu nie ma nic wspélnego z koncepcja rea-
lizmu socjalistycznego, w ktérej obreb niezyczliwie nastawieni komen-
tatorzy mogliby zaliczy¢ pochodzace z lat 50. XX w. pisma autoréw zwig-
zanych z ,,Kuznicg”, a takze komentowane w niniejszym artykule eseje
Biatostockiego. To istotne rozréznienie, biorgec pod uwage powojenny
wplyw Lukdcsa i - liczne do dzisiaj - pochopne kwalifikacje calej huma-
nistyki polskiej z przetomu lat 40. i 50. ubiegtego stulecia jako produkcji
socrealistycznej. Wyczulal na nie takze Marek Siemek, stwierdzajac:

[Lukacs] w tomach szkicéw Goethe i jego czasy oraz Przyczynki do historii este-
tyki z uporem walczy! o humanistyczne dziedzictwo klasycznej literatury i estetyki
niemieckiej: o Goethego, Schillera, Holderlina, Heinego. Bezptodnej fasadowo$ci
zdanowskiego socrealizmu w literaturze niezmiennie i z pasja przeciwstawial swe
ulubione hasto powrotu do wzorcow prawdziwego krytycznego realizmu wielkiej po-

wiesci mieszezanskiej XIX wieku: Stendhala, Tolstoja, Balzaca 2.

Jesli za$§ wielki realizm ma ,,daé¢ obraz rzeczywisto$ci”’, wypada
zapytaé, o jaka rzeczywisto$¢é Lukacsowi chodzi i co oznacza ,,dawa-
nie obrazu”? Czy idzie tutaj o obraz skrojony wedle zasad mimesis?
Z cala pewno$cig nie. W koncepcji tej obraz, powiedzmy, kubistyczny
takze moze by¢ realistyczny, gdyz naczelng zasadg wielkiego realizmu
jest — tylko i az — ukazywanie dialektyki rzeczywistoSci spotecznej w jej
rozwoju historycznym. Sam Lukdcs pisat na ten temat tak:

Tworzona przez sztuke iluzja, pozoér estetyczny polega zatem, z jednej strony,
na analizowanym juz przez nas zamknietym charakterze dzieta sztuki, na tym, ze
dzieto sztuki jako calo$é¢ odbija caloSciowy proces zycia, nie za§ na proponowaniu
wiernych odbi¢ poszczegdlnych zjawisk zycia, ktére mozna by poréwnywac z zy-

ciem, z ich rzeczywistym wzorem 3.

Powracajac do owej ksiazeczki dla miodziezy Biatostockiego, nie-
trudno jest teraz - jak sadze - zauwazy¢ bliskg zalezno$¢ zachodzacy
pomiedzy naszym autorem a przytoczong powyzej debatg i aparatem po-
jeciowym, jaki sie podczas niej ukonstytuowat. Dla poréwnania zacytuje
fragment na temat twoérczosSci Albrechta Diirera - fragment, pod ktérym
podpisaé moégliby sie zaréwno Lukécs, jak i Brecht:

Byt to w Europie okres glebokich przemian, siegajacych fundamentéw istnieja-
cego ustroju. Walka klas uci$nionych przeciw porzadkowi feudalnemu znalazta mie-
dzy innymi wyraz w reformacji - ruchu skierowanym przeciwko wladzy papiestwa
i podlegtej mu organizacji koScielnej. [...] Poglady nurtujace éwezesna ludzko$é¢ zna-

lazty wyraz takze i w sztuce Diirera. [...] Artysta, obdarzony niezwykla wyobrazniag
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b

il. 2 A. Diirer, Projekt pomnika dla uczczenia zwyciestwa nad zbuntowanymi chtopami,
1525, drzeworyt z Underweysung der Messung, mit dem Zirckel und Richtscheyt in Linien,
Ebenen und gantzen corporen, Sachsische Landesbibliothek - Staats- und Universitatsbi-
bliothek Dresden (SLUB), Drezno; za: http://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Unde-
rweysung_der_Messung#mediaviewer/File:Duerer_Underweysung_der_Messung_102.jpg
(data dostepu: 11 XII 2014)
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14 ). Biatostocki, W pracowniach daw-
nych grafikéw, Warszawa 1957, s. 28-29.

15 Zapis nazwiska rzezbiarza motywo-
wany jest forma uzywana przez Biato-
stockiego w jego eseju o Direrze.

16 ], Biatostocki, Diirer, Warszawa 1956,
s. 5, 9. Zapis ,ottarz Mariacki” zgodny
z zastosowanym w eseju.

17 |bidem, s. 6.

potrafit nurtujace epoke dazenia, przepelnione dynamika walki spolecznej, przyob-

lec w fantastyczne ksztalty, z pozoru tylko zgodne z duchem religijnego tekstu .

Rekawiczki Diirera a realizmy

BliZzniaczym do eseju Caravaggio jest wydany w 1956 r. Diirer. Nazywam
go blizniaczym nie tylko ze wzgledu na to, ze jest on kolejng zwiezlg,
liczaca ok. 60 stron, monografia nowozytnego artysty i ze takze zostat
opublikowany przez wydawnictwo Sztuka. Diirer, bezsprzecznie lepszy
pod wzgledem literackim, ma zblizong do Caravaggia strukture kompo-
zycyjna oraz tfadunek retoryczno-perswazyjny, co dodatkowo wzmacnia
jego wymowe literacka. Narrator rama czasowa, woko6t ktérej konstruuje
swoja opowie$¢ — chociaz opisuje cate zycie i rozwdj intelektualny oraz
artystyczny norymberczyka — uczynit lata 1496-1498. Taki zabieg pozwo-
lif mu na poréwnanie Diirera z dwoma innymi, diametralnie od siebie
réznymi twoércami: z Witem Stoszem® i Leonardem da Vinci. Narracja
rozpoczyna sie od zestawienia ze sobg dziet wymienionych artystow:

W roku 1496 autor oltarza Mariackiego Wit Stosz wyjechat z Krakowa udajac
sie do kwitnagcego wéwczas miasta niemieckiego Norymbergi, gdzie spedzil pozo-
stale mu jeszcze diugie lata zycia. Swietny rzezbiarz p6znego gotyku, znajdujacy
sie woéwezas u szezytu stawy, ktora przyniost mu krakowski ottarz, stat sie od razu
jednym z najwybitniejszych artystéw Norymbergi.

[W 1498] Leonardo da Vinci po raz ostatni zszedl z rusztowania w mediolan-
skim klasztorze Santa Maria delle Grazie: pierwsze wielkie dzieto dojrzatego Odro-

dzenia, Ostatnia Wieczerza, byto ukonczone 6.

Sytuujac Diirera w przestrzeni historycznej i geograficznej pomie-
dzy Witem Stoszem a Leonardem, narrator wyznacza norymberskiemu
artyScie miejsce posrodku: miedzy sztuka Pétnocy i Poludnia, a co za
tym idzie - miedzy dwiema tradycjami: gotykiem i renesansem. Dialek-
tyczny wezel swojej opowiesci zaplata, osadzajac ja na przecieciu dwéch
innych, klasycznych narracji historycznych: Jesieni sredniowiecza Hui-
zingi i Kultury Odrodzenia we Wtoszech Jacoba Burckhardta. Dzietem
Diirera, ktére zestawione zostaje z krakowskim ottarzem i mediolan-
skim freskiem, jest madrycki autoportret ukonczony w 1498 r.:

Gdyby wiec Wit Stosz miat okazje zobaczy¢ w 1498 r. autoportret namalowa-
ny przez mlodego a stynnego juz artyste [...], obraz ten z pewnosciag wywarlby na
nim wielkie wrazenie. [...] Nie dlatego, ze byl autoportretem, bowiem inni arty-
Sci takze uwieczniali swe oblicza w obrazach, lecz dlatego, ze byl takim wlasnie

autoportretem 7.

Co to znaczy, ze obraz byt ,takim wtasnie autoportretem”? Czyzby
Diirer wprowadzil w pole obrazowe jakie$ rozwigzania, z ktérymi rzez-
biarz nie zetknat sie wezeéniej? Na pewno nie zaskoczytaby go zastoso-
wana perspektywa powietrzna ani linearna, ktéra sam wykorzystywat
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w swoich grafikach. Nie mozna tez sadzi¢, ze Stosza zdumialtoby ujecie 18 |bidem, s. 5 (pisownia ,Norymberczy-

. . . . cy” zgodna z oryginatem). Taka genea-
sylwetki portretowanego w trzech czwartych ani oparcie prawego ramie- logia realizmu jako konwencji przedsta-
nia o parapet -§wiadcza one, by¢ moze, o wptywach weneckich, widziano wieniowej wywiedzionej z p6znosrednio-
e L. . . . . . L. wiecznego malarstwa niderlandzkiego
juz jednak wcze$niej takie rzeczy na Pétnocy. To nie malarskie zabiegi jest powtorzeniem tezy Huizingi z Jesieni
majace na celu wzmozenie mimetyzmu przedstawienia zdziwityby rzez- sredniowiecza.

biarza. Na temat mimetyzmu spokrewnionego z realizmem pisze nasz 19 |bidem, s. 6.
autor w innym miejscu w odniesieniu do twoérczo$ci samego Stosza:

Jak Wit Stosz i inni arty$ci Srodkowej Europy, tak i Norymberczycy u schyl-
ku XV wieku przejawiali tendencje ,,mieszczanskiego” i ekspresyjnego realizmu,
wywodzace sie z przelomowej twoérczosci niderlandzkich malarzy — Jana van Eycka

i Rogera van der Weydena 8.

Takim pojeciem realizmu autor postuguje sie jeszcze przynajmniej
dwukrotnie:

Malujac czy rzezbiac artySci starali sie o mozliwie doktadne i wierne odtwarza-
nie elementéw rzeczywisto$ci; dazyli do realizmu ,,sumujac” niejako szczegbtowe
obserwacje i zestawiajac z nich obraz czlowieka czy natury. Zwracali uwage na kaz-
da zmarszczke twarzy, na kazde zdzbto trawy, na odmienno$é¢ powierzchni tkanin,
kamieni, futer - rzadko jednak umieli przedstawi¢ widzowi jednolita, zwartg i pro-

sta wizje $wiata 1.

W powyzszym fragmencie opisywany ,realizm guzikéw od mun-
duru” przypisa¢ mozna takze Stoszowi. Wazniejsze jest jednak co$ in-
nego — uzycie dwoéch wyrazen: ,,obraz natury”, ktoéry ci realistyczni (tj.
mimetyczni) arty$ci dawali, i ,,wizja §wiata”, ktéra rzadko potrafili oni
przedstawi¢. Czyzby zatem istnialy dwie rzeczywistos$ci i dwa realizmy,
za pomoca ktérych mozna je zaprezentowac¢? Czy Biatostockiemu cho-
dzi o wloski wynalazek perspektywy geometrycznej, niewspomnia-
ny przez badacza w opisie mieszczanskiego realizmu Péinocy? Czy to
ma by¢ sposéb na oddanie ,wizji §wiata”? Raczej nie. Perspektywa to,
ostatecznie, inny zabieg, ale wchodzacy w zakres tych samych konwen-
cjonalnych chwytéw mimetyczno-realistycznych, ktére stosowali oma-
wiani arty$ci. To zatem nie wloski wynalazek zdziwitby Stosza w auto-
portrecie Diirera:

Autoportret madrycki zdumiatby Wita Stosza jako obraz artysty, ktéry prze-
stal by¢ rzemieslnikiem i pokornym wykonawca zlecen, ktéry z dumg i z peing
Swiadomoscia swego geniuszu przedstawia siebie w postaci wytwornego pana. [...]
Portret przedstawia humaniste, mtodego myS$liciela i eleganta. Delikatna jedwab-
na koszula, nonszalancko zarzucony ptaszcz i szare, skérzane rekawiczki, miekka
czapka, pieknie utrzymana broda i dtugie wlosy — wioska moda opadajace na ramio-
na, wszystko to §wiadczy, iz ogladamy wizerunek gentiluomo, obytego z witoskim
Renesansem, z gracja humanistycznego dyskursu i wdziekiem weneckich kobiet.
Ale pewnos$¢ prostego, nieustepliwego spojrzenia, silny splot opartych o parapet

dloni, odlegtly —,,siegajacy dalekiego horyzontu” — widok za otwartym oknem moéwiag
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il. 3 A. Diirer, Maz Bolesci (Chrystus frasobliwy), 1509-1511, drzeworyt, frontyspis z Matej Pasji, British
Museum, Londyn; za: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:D%C3%BCrer_-_Der_Schmerzensmann.jpg

(data dostepu: 11 XII 2014)
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jeszcze wiecej. Jest to portret czlowieka, ktérego widnokrag rozsadza ciasne $ciany 20 |bidem, s. 7.
norymberskiego warsztatu 2. 2 Ibidem, s. 7-8.
. . . 22 |pidem, s. 21.
Autoportret Diirera zdziwitby Stosza dlatego, ze zastosowane chwy-
ty mimetyczne (perspektywa geometryczna i powietrzna, rece oparte # Ibidem.
na parapecie) nie pozwalajg okre§li¢ obrazu jako realistycznego dzieta
w sensie mimetyczno-realistycznej konwencji. Nie dajg, innymi siowy,
,obrazu czlowieka”, gdyz Stosz nie znat takiego czlowieka (artysty), kt6-
remu wizerunek autorstwa Diirera moégiby przypisa¢. Wiecej: takiego
czlowieka nie znala Norymberga, chociaz mieszkancy musieli widywaé
mistrza na ulicach miasta. Nie znata, bo takiego czlowieka jeszcze nie
bylo: reprezentacja wyprzedzala tu rzeczywistosé.
Przetomowo$¢ tego wizerunku w zestawieniu z mediolanskim fre-
skiem i krakowskim ottarzem polega tu nie na odejsciu od konwencji
mieszczanskiego realizmu Péinocy w strone konwencji renesansowego
realizmu Poludnia. Nie idzie tu o mimetyczno-realistyczna konwencje,
z tej bowiem sam Durer wylamuje sie, tworzgc reprezentacje, ktéra wy-
przedza rzeczywisto$¢. Nie chodzi, innymi stowy, o mieszczanski rea-
lizm (maty realizm Luké&csa). Chodzi o realizm wielki: ukazanie aktual-
nosci zmian w §wiecie rodzacej sie nowozytnosci, o realizm polegajacy
na uchwyceniu dialektycznego ruchu samej historii. Narrator tak snuje
opowie$¢ o autoportrecie Diirera:

Jedwabna koszula nie jest tylko snobistycznym atrybutem. ,,Awans spoteczny”
czlowieka, o ktérym chce nas autoportret przekonaé¢, uwarunkowany jest istotnym
przeksztalceniem SwiadomosSci artysty. Stréj i poza sa tylko zewnetrznym wyrazem

nowej postawy i nowego $§wiatopogladu 2.

Rola (wlasciwego) Swiatopogladu jako zasada dojscia do (wielkie-
go) realizmu podkre§lona zostata w eseju jeszcze dwukrotnie: we frag-
mencie na temat Apokalipsy, ukonczonej w tym samym co madrycki
autoportret 1498 r., oraz przy oméwieniu drzeworytu z ksigzki Direra
pt. Nauka o mierzeniu. Jedna z rycin cyklu, S"wiety Jan przed Bogiem
1 starcami apokaliptycznymi, opisana zostala w nastepujacy sposoéb:

Rycina ta wprowadza w nastréj dziela. Apokalipsa Diirera osiggneta swdj
wspanialy tadunek ekspresyjny dzieki potaczonemu dziataniu realizmu i fantazji.
Wizja ukazana jest z sitg niebywala, ale skontrastowana z rzeczywistym Swiatem,

istniejacym w realnej tréjwymiarowej przestrzeni??.

W tym oraz kolejnym fragmencie, gdzie autor stwierdza, iz ,,Durer
byt pierwszym artystg, ktéry podjat sie zilustrowania Apokalipsy w epo-
ce, dla ktérej realizm stal sie podstawowym zalozeniem twoérczym”?3,
termin ,realizm” uzyty zostat w konwencjonalny sposéb - jako syno-
nim ,mimesis”. Swiadezy o tym przeciwstawienie realizmu i fantazji

155/



S Quart Nr 4(34)/2014

/56/

2 |bidem, s. 19-20.

%5 |bidem, s. 23. Pomyst takiej interpre-
tacji nie jest autorskim dzietem Biatosto-
ckiego - pochodzi od M. Dvoraka.

w pierwszym urywku - zabieg czesto stosowany takze w jezyku potocz-
nym - oraz skontrastowanie ze sobg rzeczywisto$ci z wizyjnoS$cig, gdzie
rzeczywisto$¢ rozumiana jest w bardzo konwencjonalny sposéb: jako
Swiat postrzegany zmystowo. W drugim fragmencie idzie za§ o mime-
tyczno-realistyczng konwencje przedstawieniowq, charakterystyczng
zaréwno dla sztuki p6znego gotyku na Péinocy (drobiazgowy realizm
wywodzacy sie z Niderlandéw, mieszczanski realizm), jak i dla sztuki
wloskiej (obraz jako okno na $wiat, nacisk na poprawno$é anatomicz-
ng modela, wprowadzenie ,,naukowej” perspektywy linearnej). Wypada
zapytaé: czy omawiany cykl graficzny warto$ciowany jest pozytywnie
z tego powodu, ze jako pierwszy laczy te dwie konwencje przedstawie-
niowe w owej nowej epoce realizmu?

Nie tylko. Grafiki te sg istotne, gdyz wyrazajg prawde o rzeczywi-
stych stosunkach i historycznych przemianach §wiatopogladowych epo-
ki. Jezeli mozna ceni¢ pierwszenstwo Diirera, to wypada to robi¢ w tym
sensie, ze nie tylko ilustrowal on sprawy zrozumiale i oczywiste, ale tez
przyczynit sie do owych zmian, pozostajgc tym samym w awangardzie
swej epoki. Czytamy:

Cykl Apokalipsy nie byt przeznaczony dla tak nielicznych wéwczas kolekcjone-
réw ani na poéiki gabinetéw graficznych. Miat trafi¢ do niskich izb mieszczanskich,
do warsztatow rzemie§lnikéw i artystéow. Miat zabrzmieé swa potezng wymowa wo-
bec ksiazat i biskupéw, wstrzasnaé¢ wyobrazniag humanistéw, zmusi¢ do medytacji

patrycjuszy i bankieréw 24,

Diirerowi nie chodzilo jedynie o wyrazenie millenarystycznych na-
strojow, jakie opanowaly wyobraznie Europejczykéw przed r. 1500. Od-
niesienie do Apokalipsy sw. Jana i domniemanego konca $wiata byto
o wiele bardziej wyrafinowane i metaforyczne: nie mial skonczyé¢ sie
Swiat po prostu, ale §wiat, jaki dotad znano:

Apokalipsa glosila koniec cesarstwa rzymskiego i jego korupcji, tyranii i prze-
§ladowan, jakie cierpieli wyznawcy chrzeS$cijanstwa, gtosita nowa epoke i triumf no-
wej religii. Diirer podjal ten sam temat w przededniu Reformacji tworzac ,,kazanie
o glebi i elokwencji Lutra”. Jeden z drzeworytéw ukazuje Ladacznice babilonskq
siedzaca na potwornym, siedmioglowym zwierzeciu. [...] Oto oskarzenie zepsucia
kurii papieskiej i grozba sformulowana w jezyku sztuki na dwadzie$cia lat przed

gluchym stukiem Lutrowskiego mtota 5.

Pochodzacy z Nauki o mierzeniu drzeworyt przedstawiajacy chiopa
przebitego mieczem zostaje natomiast poréwnany z Diirerowskim Chry-
stusem Frasobliwym oraz najstynniejszym dzielem artysty - miedzio-
rytem Melancholia. Nie interesuje tu narratora drzeworyt ze wzgledéw
artystycznych i estetycznych. Interesuje go znéw wyrazajacy sie w nim
Swiatopoglad artysty: polityczne wybory wobec konkretnych wydarzen
historycznych:
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W styczniu 1525 r. trzej uczniowie Diirera - Hans Sebald i Barthel Behamowie 2% |bidem, s. 53-54.
oraz Jorg Pencz - oskarzeni zostali o bezbozno$¢ wraz ze swym mistrzem, teologiem 27 Ibidem. s. 56.

Denckiem, i skazani na banicje. W tymze roku wybuchto powstanie ludowe, znane
28 A. Diirer, Underweysung der Mes-

pod nazwa Wojny chlopskiej, jedno z najbardziej tragicznych wydarzen historii no- sung, mit dem Zirckel und Richtscheyt
wozytnej, $wiadczgce o tym, ,,ze juz na wezesnym etapie rozwoju stosunkéw kapi- in Linien, Ebenen und gantzen corporen,

Nirnberg 1525; cyt. za: J. Biatostocki,
talistycznych dojrzewaly podstawowe sity rewolucji”. Program ruchu chlopskiego, ,Chtopska Melancholia” Albrechta Diire-

ra, [w:] idem, Pie¢ wiekéw mysli o sztuce.

formutowany przez jego przywddce, Miinzera, byl na owe czasy i warunki , fanta- wyd. 2 zmien., Warszawa 1976, s. 74.

styczny”, ,,zblizajac sie do komunizmu” wybiegal daleko ,,poza bezposrednio dane
stosunki spoleczne i polityczne”. Jako nierealny i niekorzystny dla mieszczanstwa,
ruch ten rzadko tylko znajdowal poparcie ze strony miast 2.

Jak do tych okoliczno$ci odniést sie Diirer? — pyta narrator. I odpo-
wiada:

Diirer zachowywal postawe spokojna. Wspoétczul nieszczesnym chlopom, uzna-
wal stusznos¢ ich skarg i zadan, nie godzit sie jednak na ,,bunt”. [...] Trudno by byto
oczekiwaé od czlowieka, ktory chciat sta¢ sie weneckim szlachcicem, by pojat nowy
i ,fantastyczny” program rewolucji. Pozostal za to uczciwym, zarliwym wyznawca

nowej religii mieszczanskiej?’.

Zastosowane w cytowanym fragmencie chwyty retoryczne,
tj. umieszczenie stowa ,bunt” w cudzystowie, a potem zastgpienie go
,programem rewolucji”’ (hiperbola za litote), umieszczenie stowa ,,fanta-
styczny” w cudzystowie i ironiczne charakterystyki -, wyznawcy nowej
religii mieszczanskiej”, gdzie ironia spotegowana zostaje przez zestawie-
nie mieszczanstwa z zarliwo$cig oraz przez sarkastyczne nadanie Diire-
rowi szlachectwa (,,wenecki szlachcic”) — wszystko to §wiadczy, ze o ile
Diirer zachowat postawe spokojng, o tyle autor cytowanego fragmentu
wyrazit tu swdj subiektywny i otwarcie zaangazowany ton, stajac po
stronie ,,buntu”. Watek zaangazowania spotecznego artysty (i historyka)
rozwija Biatostocki takze w wydanej po raz pierwszy w 1955 r. ,Chtop-
skiej Melancholii” Albrechta Diirera. Tu wtasnie wytozona zostaje autor-
ska interpretacja wspomnianego drzeworytu.

Sam Diirer swoje dzielo opisywal tak: ,,Kto chce wznie§¢ pomnik
(ein Victoria) dla uczeczenia zwyciestwa nad zbuntowanymi chiopami,
moze postuzy¢ sie takim urzadzeniem, jak to ponizej wyloze” 8. Po czym
dawal szczeg6towy opis owego monumentu i instrukcje, jak przyszty
jego architekt ma postapic:

Wez prostopadio$cienny blok kamienia, na dziesie¢ stép szeroki i na cztery wy-
soki, i potéz go na kamiennej plycie dtugiej na dwadzie$cia, a na jedna stope wyso-
kiej. Na czterech rogach ptyty umie$é zwigzane krowy, owce, §winie i inne. Na czte-
rech rogach kamienia uléz natomiast cztery kosze petne masta, jaj, cebuli i zi6t, lub
czego tylko chcesz. Na $rodku za$ tego kamienia daj kolejny, na siedem stép diugi,
a na jedng wysoki. Na jego szczycie pot6z solidng skrzynie na cztery stopy wysoka
i sze$c¢ i p6t u podstawy, a na cztery u szczytu szeroka. Teraz kociot do géry nogami

ustaw na skrzyni. Srednica kotla powinna mie¢ cztery i pél na krawedzi i trzy stopy
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22 A. Direr, op. cit.; cyt. za: S. Gre-
enblatt, Murdering Peasants: Status,
Genre, and The Representation of Rebel-
lion, [w:] idem, Representing the English
Renaissance, Berkeley 1988, s. 3-5. Cho-
ciaz Biatostocki opisuje wyglad pomnika,
nie cytuje Durera.

30 E. Panofsky, The Life and Art of
Albrecht Diirer, Princeton 1945, s. 233.

31 |bidem, s. 257.

32 ], Biatostocki, ,Chtopska...”, s. 75.

u dna. Na szczycie kotta daj miske na ser, ktora jest na pét stopy wysoka, a jej Sred-
nica u podstawy to dwie i p6t stopy. Nakryj te miske grubym talerzem, ktéry styka
sie z nig brzegami. Na talerzu ustaw maselnice, na trzy stopy wysoka o $rednicy
poéttorej stopy u dnaizaledwie jednej u géry. Jej dziobek powinien wystawaé poza to.
Na szczycie maselnicy pot6z ksztaltny dzban na mleko wysokos$ci dwoch i p6t stopy
i érednicy jednej stopy na wybrzuszeniu, potowy stopy u szczytu i szerszej nieco na
dnie. Na dzbanek daj cztery skrobaczki do usuwania blota, obwiaz je snopem siana,
niech rozchodza sie u géry, na pieé¢ i p6t stopy diugie tak, aby wystawaty na pét stopy,
po czym powie$ na snopie chiopskie narzedzia takie jak topaty, widly, cepy i inne.
Snop siana zwiencz klatkg na kurczaki nakryta dzbankiem smalcu, na ktérym sie-

dzi melancholijny wie§niak z mieczem whitym w swe plecy 2°.

Ironiczny tryb jest dobrze widoczny w tym opisie. Artysta uzysku-
je go dzieki zestawieniu szczegbélowych wymiaréw kazdego przedmio-
tu i dokladnego okre§lenia umiejscowienia z przypadkowo$cia tego
rejestru rzeczywisto$ci. Chociaz wszystkie wymienione przedmioty sa
atrybutami wsi i rolnictwa, Diirer nie zawraca sobie glowy stworzeniem
z nich przemy$lanej i znaczacej, spéjnej pod wzgledem alegorycznym
calosci. Swiadeza o tym sformulowania ,,lub czego tylko chcesz” oraz
,1 inne” w zindeksowanym rejestrze elementéw kompozycyjnych. To
pozorne tylko uporzadkowanie w rzeczywisto$ci pozbawione jest - co za-
uwazy! Erwin Panofsky - sensu?®’. Wprowadza jednak nastrdj karnawa-
tu; to Swiat na opak, ktérego jedyna regute stanowi brak regut.

Karnawalizacje Direr podkres§la przede wszystkim przez fakt, ze
nie opisuje pomnika o elementach bedgcych rzezbiarska reprezentacja
poszczegblnych przedmiotéw. Artysta wyraznie pisze o rzeczywistych
obiektach tak, jakby jego intencja bylo zbudowanie pomnika z auten-
tycznych wieSniaczych sprzetéw. I tak istotnie w tym przepisie na po-
mnik jest: krélem karnawatu zostaje zamordowany wie$niak z mie-
czem w plecach, usadzony na garnku smalcu, nie za$ jego rzezbiarski
ekwiwalent.

Panofsky, ktéry stusznie orzekl, ze w tej kompozycji nie ma sensu,
stwierdzil tez, ze intencjg Diirera bylo o§mieszenie zbuntowanych chto-
péw3. Wydaje sie, iz to nieprawidlowe odczytanie intencji artysty wynika
z niezwrécenia uwagi na tryb odautorskiego komentarza Diirera, a tym
jestironia, w ktérej obrebie brak sensu stanowi zamierzony i przemy$la-
ny efekt. Bardziej czuly na retoryczng i stylistyczna strone wypowiedzi
pisemnej Biatostocki odrzucit interpretacje Panofsky’ego, wtasciwie od-
czytujac intencjonalng ironie artysty i przypisujac jej znaczenie kluczo-
we, tekst swj inkrustujac przy tym ironicznymi komentarzami, a opis
»pbrojektu” konczac szyderczym zdaniem: ,,Oto pomnik zwyciestwa nad
powstancami chlopskimi”?®. Ta osobliwa Victoria stanowi wiec zamie-
rzong ironie i §wiadectwo postawy §wiatopogladowej artysty zarazem.
Diirer nie jest juz ,,weneckim szlachcicem”, lecz §wiadomym politycznie
i czulym na kwestie spoteczne twoérca, zaangazowanym w konflikt po
jego stusznej stronie. Ironia stuzy mu jako subwersywna strategia wypo-
wiedzi. Zauwaza to nasz autor, gdy pisze, ze pomnik nie upamietnia zwy-
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ciezeow, lecz zwyciezonych: ,nie triumfator, lecz pokonany wyniesiony
jest na piedestal, jakby aktem dziejowej sprawiedliwosci” .

O tym, ze autor (narrator opowie$ci historycznej) utozsamia sie
z postawaq artysty i sercem takze znajduje sie po stronie chiopéw (,,akt
dziejowej sprawiedliwo$ci”), Swiadczy jego ton i pewne figury retoryczne
w tek$cie, subiektywnie zabarwione przymiotniki i czuto$é, jaka pod-
miot wypowiedzi okazuje chtopom. Pisze np.: ,,Nedza, tragedia, ktére
staly sie udziatem chlopstwa niemieckiego, znalazly wyraz w nieszczes-
nej postaci ukazanej z wysoka oczom zwyciezcow. Jakby wstrzasajacy
obraz Ecce Homo przedstawia Diirer calemu narodowi wizerunek kleski
uci$nionego stanu”?4. A oto konkluzja:

Niepodobna dopatrywaé sie checi o§mieszenia bohatera tego gieboko wzru-
szajacego przedstawienia. [...] Trudno nie doj$¢ do przekonania, ze Duirer pragnat
odda¢ hotd umeczonemu chiopstwu i uczci¢ w nim meczennika za sprawe catego

narodu .

Nie tylko jednak na retoryce i odczytaniu intencji artysty jako iro-
nicznych skonstruowany zostat obraz Diirera jako opowiadajacego sie
po wiasciwej stronie konfliktu klasowego. Istotniejszy jest sposéb, w jaki
zbudowana zostala opowie$¢ historyczna, w ktérej Swiadomos$¢ klasowa
artysty jest jedng z najistotniejszych cech umozliwiajgcych pozytywne
warto$§ciowanie dzieta sztuki. Historyk uzyskuje to, wchodzac na grunt
ikonologii i poréwnujac przedstawienie pomnika z dwoma innymi:
Chrystusem Frasobliwym i Melancholiq. Takie poréwnanie wprowadza
takze zmiane tonu: od ironii przeprowadza autor artyste do zadumy,
a jego dzielo - z karnawalowego rejestru niskiego do rejestru powazne-
go, wrecz sakralnego:

Ale moze jeszcze silniej narzuca sie podobienstwo tej chlopskiej postaci do
wyobrazenia Chrystusa Frasobliwego. Podobienstwo pozycji i gestu jest prawie zu-
pelne; narzedzia pracy przymocowane do snopka przywodza na mys$l instrumenta
passionis, symboliczny miecz wbity w plecy nieszczes$liwego przypomina znany z re-
ligijnej ikonografii znak bole$ci przeszywajacy serce Marii, wreszcie kogut u stép

tragicznej postaci raz jeszcze nawigzuje do atrybutéw Pasji Chrystusa .

Ostatni akord w tek$cie wybrzmiewa czystg melancholig. Narrator
daje psychologiczny rysunek artysty, przypisujac jego wyborom arty-
stycznym 1 spoleczno-politycznym wplyw czarnej zéici. Tym samym
dzielo, analizowane do tej pory z pozycji $§wiatopogladowych, nabiera
rysu tragicznego wyboru podejmowanego w obliczu historii, w ktérym
wielki realizm splata sie z niemoca:

Diirer sam uwazany byt za melancholika. [...] Je§li byl nim istotnie, nietrud-
no zrozumieé, ze w dobie przygotowywania Matej Pasji wyrazila sie ona w Chry-
stusie Frasobliwym, ze w dobie wewnetrznej walki przeciwko epistemologicznemu

i estetycznemu sceptycyzmowi, okolo 1514 roku znalazla ona wyraz w wyobrazeniu

3 |bidem, s. 76.
34 |bidem.

35 |bidem, s. 79. W cytowanym tu frag-
mencie uwage zwraca takze anachro-
niczne w odniesieniu do XVI w. uzycie
wyrazenia ,caty naréd”, co - naturalnie
- wzmocni¢ ma retoryczna wymowe
tekstu. Trudno orzec, o jaki nar6d moze
bowiem chodzi¢. Czy o niemiecki, wymy-
slony de facto przez Bismarcka dopiero
w drugiej potowie XIX w.? Czy o frankon-
ski (we Frankonii lezy Norymberga)? Czy
moze o nar6d Wolnego Cesarskiego Mia-
sta Norymbergi?

36 |bidem.
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37 |bidem, s. 81.

3% Naturalnie, jestem Swiadomy ideolo-
gicznego wymiaru ksiazki wschodnio-
niemieckiego historyka. Przypisywanie
niemieckim olimpijczykom, zwtaszcza
Durerowi i Goethemu, ,wtasciwej” posta-
wy ideologicznej byto szeroko stosowa-
nym zabiegiem w humanistyce NRD. Ob-
szernie pisze na ten temat A. Artwinska
(Poeta w stuzbie polityki. O Mickiewiczu
w PRL i Goethem w NRD, Poznan 2009).

39 W. Hitt, Niemieckie malarstwo i gra-
fika péznego gotyku i renesansu, przet.
S. Btaut, Warszawa 1985, s. 12.

4 |bidem, s. 154.

4 S, Greenblatt, op. cit., s. 11-12.

42 |bidem, s. 11.

Melancholii, bezsilnego i zadumanego geniusza tworczosci, i ze wreszcie, w dniach
tragicznego wewnetrznego rozdarcia narodu, skrystalizowata sie w przejmujacym

i niezwyklym obrazie chlopskiej melancholii®’.

Wyraznie $wiatopoglagdowa wymowa dziela stanowi wobec sztu-
ki kategorie wartoS$ciujaca. Interpretacja drzeworytu przypomina dwa
inne odczytania. Pierwsze pochodzi od Wolfganga Hiutta i jest zawar-
te w jego obszernej ksigzce posSwieconej niemieckiej grafice i malar-
stwu p6Zznego gotyku i renesansu?®®. Niemiecki historyk nie ukrywa,
ze inspiracje stanowila dla niego rozprawa Fredericka Antala z r. 1948
pt. Florentine Painting and Its Social Background i metodologia wypra-
cowana na gruncie marksizmu, a wojny chlopskie nazywa explicite — za
Friedrichem Engelsem - fazg ,wczesnej rewolucji mieszezanskiej z lat
1476-1535"3°. Cho¢ nie powoluje sie na tekst Bialostockiego (ttumaczony
wszakze na jezyk francuski i wydany w 1957 r. w ,,Gazette des Beaux-
-Arts”), pisze o zaangazowaniu Diirera:

Sam Direr podczas wojny chlopskiej dat przykiad. W roku 1525 do trzeciej
ksiegi swego Pouczenia o mierzeniu... dolaczyl z satyrycznym zamysiem - jako
wz6r rozkladu proporcji pomnika - drzeworyt, ktéry oskarzal o zbrodnie szlachte
itych wszystkich, ktorzy wystepowali przeciwko chtopom. [...] Gdy Diirer w czerwecu
1525 r. dowiedzial sie o sttumieniu szwabsko-frankonskiego powstania chtopskiego
w bitwach pod Koénigshofen, Sulzbach i wsig Ingolstadt kolo Ochsenfurtu, stworzyt
drzeworyt pomnika — i postat go w §wiat jako dobitne oskarzenie*’.

Zblizong do koncepcji Biatostockiego interpretacje daje tez jeden
z czolowych przedstawicieli nowego historyzmu w badaniach literackich
itworca poetyki kulturowej, Stephen Greenblatt. Poréwnujac przebitego
wieé$niaka do Chrystusa Frasobliwego, zwraca uwage na fakt, ze uksztat-
towanie tej pierwszej postaci na podobienstwo Chrystusa moze ozna-
cza¢, iz taka decyzja estetyczna potencjalnie sygnalizuje subwersywna,
ukryta sympatie Diirera dla wymordowanego chiopstwa. Podkre$la jed-
nak, ze nie musi to wcale implikowag¢, iz artysta traktowat chtopéw jak
Chrystusa®'. Stwierdza, ze nasza sklonno$¢ do przypisywania dawnym
mistrzom zaangazowanej postawy po ,stusznej” stronie uciskanych
1 zrewolucjonizowanych mas jest siegajacym epoki romantyzmu kon-
struktem, ktérym czesto postugujemy sie bezwiednie*2.

Swiadomo$¢ historyczna i zarazem $wiadomosé dyskursu histo-
rii, ujawnione przez Greenblatta, sa niezwykle pomocne przy okre-
Sleniu stanowiska samego Bialostockiego, bardzo konsekwentnie
idacego w swojej interpretacji w strone czytania decyzji Diirera jako
deklaracji §wiatopoglagdowej. Greenblatt demaskuje bowiem wybor ta-
kiej, a nie innej interpretacji podjetej przez samego historyka. To nie
zarzut, gdyz kazda narracja historyczna obarczona jest Swiatopogla-
dowo, jako tworzona w konkretnym momencie historycznym i z zaple-
czem przekonan konkretnego badacza. Dystans od odlegtych - i, w sen-
sie ontycznym, nieistniejacych juz — wydarzen historycznych sprawia,
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il. 4 A. Durer, Melancholia I, 1514, miedzioryt, Stadelsches Kunstinstitut und Stadtische Galerie, Frankfurt am Main;
za: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:D%C3%BCrer_Melancholia_l.jpg (data dostepu: 11 Xl 2014)
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4 S, Czekalski, lkonologia Jana Bia-
tostockiego, [w:] Biatostocki. Materiaty
Seminarium Metodologicznego Stowa-
rzyszenia Historykéw Sztuki ,Jan Bia-
tostocki - miedzy tradycja a innowacja”,
Nieboréw 23-25 pazdziernika 2008,
red. M. Wroblewska, Warszawa 2009,
s. 119-120.

44 J. Biatostocki, Historia sztuki wsréod
nauk humanistycznych, Wroctaw 1980,
s. 92.

4 |bidem, s. 108-109.

4 |bidem, s. 109.

ze faktycznie ich nie ma. Podjeta przez Biatostockiego decyzja podykto-
wana zostata tylez §wiatopoglagdowo, ile metodologicznie.

Realizm, czyli jak zrobiona jest historia

Ow wybor metodologiczny ujawnia sie we wspomnianym juz polaczeniu
dwéch typoéw analizy dzieta. Dzieje sie to wowczas, gdy historyk poréw-
nuje zabitego chiopa do Chrystusa, taczac ikonologie z wywiedzionym
z koncepcji wielkiego realizmu odczytaniem, ktére okresli¢é mozna jako
spoleczne lub marksistowskie. Na temat potgczenia tych dwoéch intuicji
badawczych, w odniesieniu do pézniejszych tekstéw Bialostockiego, wy-
powiada sie Stanistaw Czekalski, ktéry pisze:

Przyjete przez Bialostockiego pojecie ideologii, obcigzone marksistowskim
jego rozumieniem, implikowalo zaleznos¢ kultury jako sfery obejmujacej rézne
formy artykulacji Swiadomo$ci od spotecznych i politycznych uwarunkowan. Autor
Historii sztuki wsrod nauk humanistycznych aprobatywnie sytuowat w obrebie iko-
nologii badania nad materialnym, ekonomicznym, politycznym i spotecznym uwa-
runkowaniem twoérczosSci artystycznej, widzac w nich speinienie postulatu, ktory
stawial Panofsky w programie swojej metody. [...] W ten zatem spos6b Biatostocki
dokonat przedziwnej inkluzji marksizmu w ramy ikonologii, proponujac jej ,,posze-

rzong formule nazwa¢ ikonologia spoleczng” 3.

Zdumienie badacza, ze mozna dokonywa¢é ,przedziwnej inkluzji
marksizmu” w ramy tak powaznej metodologii, jaka jest ikonologia,
moze dziwi¢. Czekalski powotuje sie na stowa samego Bialostockiego
z jego Historii sztuki wsréd nauk humanistycznych. Ten faktycznie pisze
w owej ksigzce o badaniu dzieta sztuki jako symptomu sytuacji ideolo-
gicznej, ktéra je wytworzylta*, ale stwierdza tez:

Odrzucajac autonomiczna historie idei, a takze zupelnie autonomiczna historie
sztuki i uznajgc uwarunkowania spoteczne wyznaczajace funkcje sztuki w ideolo-
giach kazdego momentu historycznego, winniémy w konsekwencji poszerzy¢ po-
stepowanie interpretacyjne o nastepny, czwarty poziom. Przedmiotem interpretacji
na tym poziomie winien by sta¢ sie wynik operacji przeprowadzonej na poziomie
poprzednim, a wiec wewnetrzny sens dziela, sens formy symbolicznej w jezyku Cas-
sirera. Trzeba tedy zapyta¢, jakie sytuacje spoteczne i gospodarcze znajduja wyraz
- przy zmieniajacych sie warunkach historycznych - w owych wewnetrznych sen-

sach formulowanych w jezyku idei .

Biatostocki w cytowanej ksigzce odnotowuje tez, ze Panofsky jako
twoérca i kodyfikator metody ikonologicznej przykladat zbyt matg wage
do spolecznego czytania dziet sztuki. Wyraza to w nastepujacy sposoéb:
,Panofsky za rzadko zstepowal w podziemne rejony swego systemu” %,
A o tym, ze owe ,podziemne rejony systemu” (baza dla nadbudowy?)
pozostawaly dla Biatostockiego istotne, §wiadczy fragment: ,,Warburgo-
wi 1 jego nastepcy Fritzowi Saxlowi problemy takie byty duzo blizsze,
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a mozna wymieni¢ niejednego historyka sztuki nieraz o nastawieniu
marksistowskim” 4. Nalezaloby sie zastanowi¢ wobec tego, w jaki sposob
nalezy tlumaczyé owa ,,przedziwng inkluzje” marksizmu w ikonologie
- chociaz biorgc pod uwage cytowane powyzej stowa Bialostockiego, bar-
dziej zasadne wydaje sie méwienie o inkluzji ikonologii w marksizm.

W istotnym z historycznego punktu widzenia tekscie pt. W poszuki-
waniu historii kultury Ernst Gombrich opisywat metafizyczne uwik?a-
nie historii sztuki jako dyscypliny, ktéra od swego zarania byla bardziej
historiozofig niz historiografig. Historiozofig skrojong w dodatku przez
umysl, ,ktéoremu na imie Herr Professor Hegel”*. Trudno sie dziwié,
ze historia sztuki staje sie historiozofia, jezeli w my$l heglowskiej logiki
i dialektyki za dzietami sztuki staé mialyby przemiany ducha, a sama
sztuka miataby by¢ objawem czego$ innego (np. rozwijajagcego sie w cza-
sie wzrostu wolno$ci lub walki klas). Dzieje historii sztuki w hiszpan-
skich butach sznurowanych przez Hegla $ledzi Gombrich na przykia-
dzie klasykéw dyscypliny, wskazujac, ze heglowskie my$lenie stanowilo
rame narracyjna i metodologiczng dla wielu z nich:

Nie powinni§my gani¢ Burckhardta za to, ze budowal swdj obraz omawiane-
go okresu [odrodzenia we Wloszech] wokét ,,z géry powzietej idei”. Bez takiej idei
historia nie mogtaby w ogéle nigdy powsta¢. Nieskonczonego szeregu dokumentéw
izabytkéw, jakie przekazata nam przeszio$é, nie mozna objaé bez jakiej$ zasady wia-
zacej, bez jakiej$ teorii, ktéra wprowadza porzadek do rozpylonej mnogosci faktow,

podobnie jak magnes tworzy pewien uktad z bezwtadnych opitkéw*?.

W historycznym przegladzie sylwetek niemieckich humanistéw do-
chodzi Gombrich az do Panofsky’ego, o ktérym pisze:

Wielki Erwin Panofsky, podobnie jak Dilthey, wysuwatl bardziej krytyczne
iwymyS§lne rozwiniecie tego programu, jednak ci, ktérzy studiowali jego prace, wie-
dza, ze i on nigdy nie zrezygnowal z pragnienia, aby wykaza¢ organiczng jedno$é

wszelkich aspektéw danego okresu 0.

Gombrich nie gani takiej postawy i bez ironii okres§la Panofsky’ego
wielkim. Pisze bowiem o owym duchu i badaniu sztuki jako jego obja-
woéw, nazywajac taki sposéb uprawiania historii sztuki ,,heglizmem bez
metafizyki” i doskonale zdajac sobie sprawe, ze heglizm ten jest ramg
iidealistycznym zalozeniem dyskursu historii. Raz jeszcze daje tego wy-
raz, stwierdzajgc:

Opisywania historii kultury jako takiej, historii wszelkich aspektéw zycia - jak
sie ono toczylo w przesziosci — nigdy nie mozna podja¢ bez zasady porzadkujacej,
bez pewnego centrum, z ktérego daloby sie przyglada¢ panoramie, bez tej jakiejs
piasty, na ktérej moze by¢ osadzony diagram Hegla. W ten sposéb dalsze dzieje hi-
storiografii kultury moze najlepiej da sie interpretowa¢ jako serie préb ratowania
Heglowskich zalozen bez przyjmowania jednak Heglowskiej metafizyki. To witasnie

W swoim pojeciu czynit marksizm L.

47 |bidem.

‘¢ E. H. Gombrich, W poszukiwa-
niu historii kultury, przet. A. Debnicki,
[w:] Pojecia, problemy, metody wspdt-
czesnej nauki o sztuce. Dwadziescia
szes¢ artykutéw uczonych europej-
skich i amerykanskich, wyb., przektady
przejrz., wstepem opatrz. J. Biatostocki,
Warszawa 1976, s. 308.

4 |bidem, s. 321.
50 |pbidem, s. 325.

51 |bidem, s. 323.

163/



S Quart Nr 4(34)/2014

/64/

52 ). Biatostocki, Metoda ikonologicz-
na w badaniach nad sztuka, [w:] idem,
Wybdr pism estetycznych, wprowadz.,
wyb., oprac. A. Kuczynska, Krakéw 2008,
s. 60-61.

53 Ibidem, s. 61.

W ten sposéb, stowami samego Gombricha, dokonuje sie owa ,,prze-
dziwna inkluzja” marksizmu w ikonologie; takze w pismach Bialosto-
ckiego. Inkluzja ta, jak zreszta wiekszo$§é przemys$lanych pod katem
historycznym i filozoficznym faktéw, okazuje sie nie tylko nie-przedziw-
ng, ale do bélu racjonalng. Marksizm i ikonologie jako sposoby pisania
historycznego przenika inna niz mimetyczna konwencja realizmu, be-
dacego realizmem ontologicznym - filozoficznym zobowigzaniem co do
istnienia praw rzadzacych okresami dziejowymi, praw, ktérych wykry-
cie w procesie badania historycznego gwarantuje sensowng wizje tych
okreséw, a takze sens samej narracji historycznej.

Jak sie wydaje, ,,inkluzja”, jakiej dokonat Bialostocki, jak réwniez
stosowana przez niego w latach 50. XX w. koncepcja wielkiego realizmu,
sgq takimi wla$nie ,,gwarantami”. Pozostaje pytanie: czy w zamierzeniu
historyka miaty one zapewnia¢ sensowno$¢ jego narracji (a wiec Swiata
przedstawionego), bedac odpowiednikiem heglizmu, czy moze marksi-
zmem bez metafizyki? Czy tez pojecie realizmu przez niego stosowane
niosto ze sobg ontologiczne zobowigzania wobec §wiata? Sprébujmy od-
powiedzieé.

W 1976 r., gdy w jezyku polskim ukazal sie powstatly 9 lat weze$niej
tekst Gombricha, Biatostocki pisat:

Gdy patrzy sie na dzieje historii sztuki czy nawet szerzej — na dzieje nauk hu-
manistycznych, czesto ulega sie sceptycyzmowi. Kazde prawie pokolenie zdobywa
nowe metody, odkrywa Kunstwollen, Kunstgeschichte als Geistesgeschichte, Vie des
Formes czy ,formy symboliczne”. Odkrywa autonomie form artystycznych lub ich
materialne uwarunkowanie. Kazde pokolenie buduje nowy obraz przeszios$ci, ktéry
wydaje mu sie jedynie prawdziwy, ktory jest jego us§wiadamianiem sobie historii.
Nasz okres ,,odkryl” podloze spoteczne, gospodarcze i polityczne faktéw historycz-
nych, odkryt tre$¢ od dawna zapomniang niezliczonych powszechnie znanych dziet
sztuki i prébuje odezytywac wedlug starych podrecznikéw emblematyki idee zaszy-

frowane niegdy$ w obrazach, rzezbach i budynkach %2

Raz jeszcze dostrzec mozna polaczenie przez Biatostockiego dwoch
metod i dwoch szkét pisania historycznego: marksizmu oraz ikonologii.
Istotne jest takze to, ze autor wyraznie akcentuje i wyr6znia te dwa spo-
soby myS§lenia o dziele sztuki, nazywajac je ,,odkryciami naszego okre-
su”. Niemniej wazna jest §wiadomo$é¢, ze odkrycia w humanistyce sg
jedynie ,,odkryciami”, a kazde pokolenie patrzy na dzieta sztuki z jemu
tylko wiasciwej perspektywy. Bialostocki wypowiada sie dalej, tak jak
Gombrich, na temat wielkich klasykéw dyscypliny: ,,Dawne wizje hi-
storii, cho¢ przekazane w doskonatych dzietach Huizingi, Burckhard-
ta czy Wolfflina, wydajg sie nam juz czesto obce, nieprawdziwe - jakby
ubogie”. I konkluduje: ,,Humanistyka jest nauka inng niz nauki $ciste,
pojecie »postepuc, tak zasadnicze dla nich, dla humanistyki ma sens zu-
pelnie inny. Niepodobna jednak mimo wszystko w taki swoisty postep
nie wierzy¢” 53,
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Wiara w 6w postep odgrywa tutaj analogiczng role do tej, jakg dla
Gombricha byt ,,heglizm bez metafizyki” - stanowi u§wiadomiong rame,
za ktérej pomocg konstruuje sie narracje historyczna, objasnia i wartos-
ciuje zjawiska, dziefa i dzieje sztuki (niekoniecznie przy tym na serio
przyjmujac ontologiczne konsekwencje, do jakich zdawatby sie zobowia-
zywac dlug zaciggniety u jenajskiego filozofa). Biatostocki, podobnie jak
Gombrich, nie tylko §wietnie zdawatl sobie sprawe z istnienia heglow-
skich ram i §wiatopogladéw, ktére w tych ramach mozna umieszczaé
i za ich pomocg objas$nia¢ dzieje sztuki, a swojej narracji historycznej
zapewnia¢ sens. Uzywal sposobu opowiadania inspirowanego marksi-
zmem i ikonologia, bedac $§wiadomym przede wszystkim umownosci
i konwencjonalno$ci zaréwno ramy, jak i owego ,,czego$ innego”. Ramy
narracji historycznej uwazat za staly element, w ktérym zmieniaty sie
tylko modusy méwienia — dla jednych poszukiwanym ,,innym” byt duch
(Hegel, Burckhardt), dla drugich symbol (Ernst Cassirer, Panofsky), dla
trzecich jeszcze Swiatopoglad (Karol Marks, Lukacs).

Wydaje sie w koncu, ze Bialostocki patrzy! na dyskurs historii sztu-
ki jak na dzielo quasi-literackie, tj. taki tekst, w ktérym wyboér struktu-
ry narracyjnej odgrywa pierwszoplanowa role, gdyz, parafrazujac tytut
duzo pézniejszej ksigzki Haydena White’a: takze forma ma tresé>*. To
bowiem sam wybor sposobu opowiadania i jego poprowadzenia ksztattu-
je sens przedmiotu owego opowiadania. Biatostocki konstruuje historie,
ktéra powraca do swego greckiego zrédiostowu - iotopeiv, ‘opowiadaé’.

Taki literacki wymiar tworczo$ci odnalezé mozna w analizowanych
W niniejszym artykule esejach; zwlaszcza w dwéch - Diirerze i ,,Chiop-
skiej Melancholii”... Nie idzie mi przy tym ani o tzw. ,, pieknopisarstwo”
o sztuce, ani o relatywizowanie historii, lecz o §wiadomy wybor stylu,
ksztattujacego omawiany przedmiot. Praca Bialostockiego, ktéra w tym
kontekscie znajduje sie na granicy historii i literatury, jest popularna
i popularyzatorska zarazem Sztuka cenniejsza miz ztoto; stanowi ona
- jak stwierdza Ryszard Kasperowicz — opowie$¢ o sztuce, ksigzke do
czytania, zmniejszajaca dystans miedzy autorem a czytelnikiem . Ba-
dacz pisze dalej: ,,Gdyby postuzy¢ sie [...] terminologia w duchu Kanta,
mozna by zauwazy¢, ze rygor historycznej obiektywno$ci ustepuje [w tej
ksigzce] przed magia subiektywnej wrazliwo$ci”%. Nie brak jednak owej
pracy walor6w naukowych i edukacyjnych, gdyz:

Sztuka cenniejsza niz ztoto nie jest [...] swobodnie skonstruowanym esejem,
demonstrujacym »pleasures of imagination« autora, cho¢ pamietamy przeciez, ze

Biatostocki chetnie widzial mariaz historyka sztuki i literata ®".

Zauwazy¢ wypada takze, ze jest Sztuka cenniejsza niz ztoto niejako
polskim odpowiednikiem niezwykle popularnej w §wiecie anglojezycz-
nym i popularyzatorskiej ksigzki autorstwa Gombricha, ktéra wydana
zostata po polsku w 1997 r. pt. O sztuce. Ksigzka ta, po angielsku opub-
likowana po raz pierwszy w 1950 r., w oryginalnym tytule — The Story of
Art - zawiera literacki pierwiastek wszelkich narracji historycznych, nie

54 H. White, The Content of the Form:
Narrative Discourse and Historical Re-
presentation, Baltimore-London 1990.

% R. Kasperowicz, Ars auro prior,
[w:] Biatostocki. Materiaty..., s. 11.

56 |bidem.

57 |bidem.
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8 P, Gay, Style in History, New York 1974,
s. 189.

59 O literackim wymiarze historii ob-
szernie pisze H. White w tekstach Teoria
literatury i pisarstwo historyczne, Litera-
tura a fikcja, Fikcjonalno$¢ przedstawien
opartych na faktach czy Historiografia
jako narracja ([w:] Proza historyczna,
red. E. Domanska, przet. R. Borystawski
[et al.], Krakow 2009).

jest bowiem historig sztuki w sensie naukowym (historig jako badaniem
historii) - wiedzg o faktach przesztych (history of art), lecz historig sztu-
ki w sensie literackim wta$nie, gdzie slowo ,,story” odsyta czytelnika
do wspomnianego greckiego rozumienia historii jako opowiesci (historii
jako konstruowania historii). Ta dwuznaczno$¢ zostata zagubiona w pol-
skim przektadzie. Powraca jednak w podtytule Sztuki cenniejszej niz
ztoto, ktéry brzmi: Opowiesé o sztuce europejskiej naszej ery.
,Odkryty” tutaj na gruncie marksizmu potencjat literacki historycz-
nych prac Jana Bialostockiego - ,,styl historii”, jak powiedzialby zapewne
Peter Gay, wedlug ktérego sposéb opowiadania ,,nie jest zwyklym ubra-
niem mys$li w stowa, lecz czesScig jej istoty”%® — nie stanowi, oczywiscie,
Swiadectwa osuwania sie historii jako dyscypliny w fikcje literacka. Jest
jedynie immanentng, uSwiadomiong cechg tejze dyscypliny i tworzenia
jakichkolwiek - wychodzacych poza zwykle kronikarstwo — spdjnych
i sensownych narracji historycznych®. Przekonanie o tym towarzyszyto
warszawskiemu badaczowi w jego praktyce. Literacki wymiar jego prac
nie umniejsza znaczenia pojecia realizmu (uzywanego przez Bialosto-
ckiego w opozycji do mimetycznej konwencji opisowe]j traktowanej jako
sposéb narracji), ktére — nie roszczac sobie (juz) pretensji do metafizycz-
nych uogdélnien i holistycznych wizji dyscypliny jako badania dziejow
- pozostalo narracyjna zasadg porzadkujaca tekst i obowigzujgcg w nim
jako $§wiadomie obrany model opowiadania i konstruowania historii.

dr Wojciech Szymanski
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Summary

Wojciech Szymarnski/ Albrecht Diirer’s gloves. On Jan Biatostocki’s early
writings

The article offers a critical reading of a few pieces (both academic papers on art
history and general public-oriented essays) written in the 1950s by professor
Jan Bialostocki, one of the best and, indisputably, most important Polish art
historians of the last century. The following analyses of the texts, which so far
have been overlooked by the researchers, oscillate around the concept of real-
ism. This category, which was one of the most popular in the Polish humanities
of the 1950s (including art history and criticism), is typically linked to the jargon
of socialist realism as well as Marxism that was then elevated to the rank of sci-
entific dogma and ideology governing the public discourse. The article claims
that such readings - ideologically charged and thus biased - are, in fact, highly
inadequate. Instead, the paper postulates an application of functional analysis
of the concept of realism to Bialostocki’s writings, which is understood as a cat-
egory which originated in a series of debates conducted in the 1930s by Ger-
man-speaking and left-wing intellectuals (i.e. B. Brecht, H. Mann, G. Lukacs).
Consequently, the category is seen as the one which remains unrelated either
to socialist realism, or to conventional and descriptive use of realism associated
with the idea of mimesis. On the contrary, realism is defined as a specific narra-
tive frame of the story - the discourse of art history being the latter. Taking into
account this narrativist character of art history as a discipline, the arguments
analysed in the article are attributed not so much to Jan Bialostocki but rather
to a narrator/author/storyteller of his essays. The paper also shows how the cat-
egory in question - inspired by Marxism and used by Bialostocki in the middle
of the last century for the first time - is related to iconology understood as a
method present in Biatostocki’s later works, i.e. pieces which are seen from the
present-day perspective as classic, useful and widely read indeed.
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