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Ernst Hans Gombrich

Norma i forma. Kategorie stylistyczne historii

sztuki i ich poczatki w renesansowych ideatach’

Nie od dzi§ wiadomo, Zze wiele pojec stylistycznych,
ktérymi postuguja sie historycy sztuki, rozpoczeto
kariere jako wyrazy o znaczeniu pejoratywnym.
.Gotycki” znaczyto kiedys tyle co ,wandalizm”, dowéd
barbarzynskiej niewrazliwosci na piekno klasyczne,
a Pocket Oxford Dictionary z 1934 jako gtéwne synonimy
.barokowego” nadal podaje ,groteskowy, dziwaczny”;
nawet okreslenie ,impresjonista” zostato ukute przez
krytyka jako szyderstwo. Jestesmy dumni z oczyszczenia
tych pojec znegatywnego podtekstu. Wierzymy, ze mozna
ich teraz uzywac w czysto neutralnym i opisowym sensie
na oznaczenie okreslonych styléw lub okreséw, ktérych
nie zamierzamy ani potepia¢, ani chwali¢. Oczywiscie
ta opinia jest do pewnego stopnia uzasadniona.
Mozna mowi¢ o gotyckim rzemiosle artystycznym
w kosci stfoniowej, barokowych prospektach organowych
czy impresjonistycznych obrazach z najwiekszym

prawdopodobienstwem opisujac grupe dzief, ktéra
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reszta historykdw sztuki z fatwoscig zidentyfikuje. Ale
ta pewnos¢ ulega zachwianiu, gdy przychodzi do
teoretycznych rozwazan nad granicami tych kategorii. Czy
Ghiberti jest ,gotycki”, czy Rembrandt jest ,barokowy”, czy
Degas jest ,,impresjonistg”? Tego typu debaty moga utknac
w jafowym pustostowiu, cho¢ czasem przynosza pozytek, jesli
przypominaja o tej prostej prawdzie, ze etykietki nadawane
przez historykéw sztuki z koniecznosci rdznia sie od tych,
ktére entomolodzy nadaja zukom i motylom. W dyskusji nad
dzietami sztuki opisu nigdy nie mozna catkowicie oddzieli¢
od teorii. Dylematy, na jakie natkneli sie historycy sztuki
w debatach nad stylami i okresami w sztuce, spowodowane

sg wiasnie brakiem rozréznienia pomiedzy forma a norma.
1. Klasyfikacja i jej niedostatki

Tylko nielicznych mitosnikow sztuki nigdy nie irytowali

akademiccy badacze i ich troska o etykietki i szufladki.

* Ponizsza rozprawa zostafa oparta na wyktadzie wygtoszonym
w Biblioteca Filosofica Uniwersytetu Turynskiego w kwietniu 1963
roku.
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Poniewaz wigkszos¢ historykéw sztuki jest réwniez
mitosnikami  sztuki, prawdopodobnie beda mieli
wiele sympatii dla opinii, ktorej najbardziej
przekonywajacym  oredownikiem byt Benedetto

Croce. Dla  Crocego  stylistyczne  kategorie
zdawaty sie pogwatca¢ to, co tak trafnie nazywat
~odosobnieniem” kazdego indywidualnego dzieta
sztuki, niewspétmiernego z Zzadnym innym. Poglad
ten jednak, jak bardzo przekonywajacy by nie byt,
bezspornie doprowadzitby do atomizacji Swiata. Nie
tylko obrazy, lecz réwniez rosliny i przystowiowe zuki
sa jednostkowe i niepowtarzalne; do kazdego z nich
stosuje sie scholastyczna sentencja individuum est
ineffabile: tego, co jednostkowe nie sposéb pochwycié
w sie¢ naszego jezyka, poniewaz jezyk z koniecznosci
postuguje sie pojeciami i uniwersaliami. Rozwigzaniem
tego dylematu nie jest wycofanie sie w nominalizm
i odmowa uzywania jakichkolwiek innych stéw poza
nazwami pojedynczych przedmiotéw. Jak wszyscy
uzytkownicy jezyka historyk sztuki musi pogodzi¢ sie
ztym, ze klasyfikacja, nawet jesli jest ztem koniecznym,
stanowi niezbedne narzedzie badawcze. | o ile nie
zapomni, ze jak kazdy jezyk klasyfikacja jest wytworem
[udzkim, ktéry cztowiek moze przystosowaé lub
zmieni¢, bedzie mu ona catkiem dobrze stuzyta w jego
codziennej pracy. Oczywiscie fatwiej to powiedzie¢

niz zrobi¢. Cztowiek jest zwierzeciem klasyfikujacym
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i przejawia nieuleczalng sktonnos¢ do traktowania sieci,
w ktéra chwyta réznorodnos¢ wtasnych doswiadczen, jako
cze$¢ obiektywnie istniejacej rzeczywistodci. Historia idei
dostarcza dowolnej liczby przyktadéw.

Chinczycy  wszystko  potrafia ~ pogrupowaé¢  wedle
podstawowej opozycji yang i yin, ktéra wyznacza
takze zasade meska i zenska, a zatem aktywna i bierna.
Dla swiata starozytnego i kontynuatoréw jego nauki
rozrdéznienie pomiedzy goracym i zimnym oraz wilgotnym
i suchym dostarczyto czterech podstawowych kategorii,
ktérych potfaczenia wystarczaty do klasyfikacji ludzkich
humoréw, pér roku i zywiotdow. Trzeba przyznaé, ze
studiowanie powodzenia tych prymitywnych systemow
i rozwazanie ich uzasadnienia to upokarzajace zajecie.
Oczywiscie kazdy sposéb klasyfikacji czy inny znak na
horyzoncie bedzie przyjety z zadowoleniem, gdyz oferuje
pomoc w ujarzmieniu chaotycznej rzeczywistosci. Pod tym
wzgledem nie mamy prawa czu¢ sie lepsi od wczesniejszych
cywilizacji. Czyz to nie dzieki Rewolucji Francuskiej nasze
zycie polityczne zostato umownie zorganizowane wedtug
kategorii ,prawica” i ,lewica”? Czyz nie spotykamy sie
raz po raz z nowymi sposobami klasyfikacji w psychologii
i socjologii — takimi jak introwertyk i ekstrawertyk,
wewnatrzsterowny i zewnatrzsterowny, ktore przez pewien
czas maja przedziwna moc wyjasniania, poki sie nie wytra?
Pamietam pewien epizod z mojej mtodosci w Wiedniu,

kiedy modny byt podziat typow ludzkich Kretschmera na
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cyklofreniczny i schizotymiczny, dopoki jaki$ dowcipnis
nie zaproponowat, ze lepiej bytoby podzieli¢ wszystkich
mezczyzn na krawcow i szewcdw, a kobiety na kucharki
i pokojowki.

Nie trzeba dodawa¢, ze zawsze uczymy sie czegos
nowego prébujac  wprowadzic nowe kategorie,
nawet tak niepowazne jak te powyzej. Nasza uwaga
koncentruje sie na pewnych aspektach ludzkiej anatomii
i zachowania, ktére w innym wypadku moglibysmy
przeoczy¢, i dopodki pozostaniemy krytyczni wobec
naszych wtasnych metod, bedziemy mieli z nich
pozytek. Bez watpienia to samo odnosi sie do kategorii
krytycznych zaproponowanych przez estetykéw, odkad
w XVIII wieku nastafa moda na ,dwubiegunowos¢™".
.Piegkna i wzniostosci” Burka, czy .naiwnosci
i sentymentalizmu” Schillera z pewnoscia mozna by
uzy¢ dla zapewnienia $wiezego wgladu w réznorodnos¢
literackich doswiadczen?. Pozostaje pytanie, czy
przypadkiem te systemy poje¢ nie wykonaty swego
zadania zbyt dobrze. Wywotaty u badaczy ztudzenie, ze
to, z czym maja do czynienia, to ,naturalne klasy”, tak
roznorodne i niezmienne jak gatunki zwierzat. Jednak
rozprzestrzenienie tej ,dwubiegunowosci”, zwfaszcza
w niemieckiej Kunstwissenschatf, powinno by¢ dla
studentdw historii sztuki ostrzezeniem, by miec sie na
bacznosci. Optyczne i haptyczne, architektura addycyjna

i operujaca podziatami, fizjoplastyczny i ideoplastyczny
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—w latach moich studiéw takie nowe, podstawowe podziaty
byty ciagle ,,odkrywane” i prowadzity do nowych systemow
klasyfikacji. Bez watpienia kazdy taki podziat przyczyniat
sie do znalezienia swiezej charakterystyki sztuki przesztosci,
ale kazdy tez roscit sobie pretensje do wytacznosci

i dowodzit, ze poprzedni system jest przestarzaty.
2. Zrédta terminologii stylistycznej.

Dla badacza stylu eksperymentowanie ztymi dychotomiami
jest wazne, jesli przygotowuje do zrozumienia, ze
réznorodnos¢ stylistycznych etykiet, jakimi zwykle operuja
historycy sztuki, bywa w pewnej mierze mylaca. Ten
pochéd stylow i okreséw w sztuce, znanych kazdemu
nowicjuszowi — antyk, romanizm, gotyk, renesans,
manieryzm, barok, rokoko, klasycyzm i romantyzm
— prezentuje jedynie szereg przebran dla dwdch kategorii:
klasyczny i nieklasyczny.

Rzecz to zbyt dobrze znana, by trzeba jg byto omawiac,
ze dla Vasariego pojecie ,gotycki” oznaczato nic innego,
jak styl barbarzynskich hord, ktére zniszczyty Cesarstwo
Rzymskie®. Prawdopodobnie mniej znany jest fakt, ze
opisujac te zepsuta, nieklasyczng maniere budowania
Vasari wywiodt swe koncepcje i kategorie upadku
z jedynego starozytnego dzieta zawierajacego normatywna
teorie sztuki, w ktorym mogt znaleZ¢ takie gotowe opisy

— O Architekturze Witruwiusza. Oczywiscie Witruwiusz

1. Cytuje tylko wspofczesng bibliografie, w ktorej studenci znaj-
da odniesienia do wczesniejszych prac: P. Frankl, The Gothic. Lite-
rary Sources and Interpretations through Eight Centuries, Princeton,
1960; E. Panofsky, Renaissance and Renascences, Stockholm, 1960;
Manierismo, barocco, rococo: concetti e termini, Convegno Interna-
ziole, Roma 21-4 Aprile 1960, .Accademia Nazionale dei Lin-
cei”, CCCLIX (1962), No. 52; O. Kurz, Barocco: storia di un concetto,
w: Barocco europeo e barocco veneziano, red. V. Branca, Venice
1963.

2. Poreczna lista tych przeciwstawnych biegunéw znajduje sie
w Frankl, op. cit., s. 773-774.

3. A. Guzzo, Il gotico e I’ Italia, Torino 1959.
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nigdzie nie opisuje stylu architektonicznego spoza
tradycji klasycznej, ale jest jeden znany ustep, w
rozdziale o dekoracjach $cian, gdzie ostro atakuje
swobode i nielogicznos¢ dekoracyjnego stylu modnego
w jego czasach. Temu stylowi przeciwstawia racjonalng
metode przedstawiania rzeczywistych lub mozliwych

budowli architektonicznych.

.Obecnie jednak malarstwo wzorujace sie na
naturze nie znajduje uznania; zamiast wiernego
oddawania okreslonych rzeczy maluje sie Sciany
w spos6b dziwaczny. Zamiast kolumn przedstawia sie
ztobkowane todygi o powyginanych lisciach i zwojach,
zamiast frontonéw dowolne ozdoby, jak réwniez
kandelabry podtrzymujace $wiatynki; ponad dachy tych
Swigtyh wyrastaja z korzeni wraz z wolutami delikatne
kwiaty, a posrdd nich bez uzasadnienia rozmieszczone
sg figurki, jak rowniez pnacza dopetnione pét figurkami
o gtowach ludzkich lub zwierzecych. Tego wszystkiego
ani nie ma, ani by¢ nie moze, ani tez nie bedzie. Bo
jakzez moga todygi naprawde podtrzymywacé dach
albo kandelabry dZwiga¢ ozdoby frontonu, delikatne
za$ i miekkie pnacza siedzace na nich figurki? Jakzez
moze z korzenia i fodygi wyrastac¢ cos$, co jest na pot-
kwiatem, a na pof-figurka? Tymczasem ludzie patrzac
na te nieprawdziwe obrazy nie ganig ich, lecz znajduja

w ich widoku przyjemnos¢.”*
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Wracajac do Vasariego i jego wyobrazenia na temat
zwyczajéw  budowlanych  pétnocnych  barbarzyncow
odkrywamy, ze zrodfa stylistycznej kategorii ,.gotycki” nie
leza w jakiejkolwiek morfologicznej obserwacji budowli,
ale zostaty uprzednio stworzone na podstawie katalogu

grzechéw, ktory Vasari przejat od Witruwiusza.

W koncu wspomne inny sposéb budowania, ktory
nazywamy niemieckim. (...) Raczej nalezy w tym sposobie
upatrywac zamet lub nieporzadek. W owych budowlach
tak licznych, ze zdajg sie zaraza¢ $wiat, portale bywaja
ozdobione kolumnami cienkimi i skreconymi jak sruby, nie
mogacymi miec sity, aby ciezar udzwignad, jakikolwiek by
on byt. Takze na wszystkich fasadach, tam gdzie maja by¢
umieszczone rozmaite ozdoby, widzi sie nadmiar matych
nisz jedna nad druga, z nieskonczona iloscia edykutéw
jeden nad drugim, z daszkami i wystepami, i z listowiem.
Wydaje sie, iz nie tylko nie moga one sta¢, ale ze nawet nie
moga sie utrzymac. Wydaja sie bardziej wyciete z papieru
niz odkute w kamieniu czy marmurze. W dziefach tego
porzadku wykonane sa nieskofczone wystepy, wyciecia,
otwory i ukwiecenia, ktore zatracajg wszelkie proporcje.
Czesto portale z ozdobami jedne nad drugimi osiagaja taka
wysokos¢, ze ich szczyty dotykaja dachu. Ten styl bidowy

zostat wynaleziony przez Gotow.”>

4. Witruwiusz, O Architekturze ksiag dziesiec, ks. VII, rozdz. 5, War-
szawa 1956, s. 121. O jakich dekoracjach pisat Witruwiusz mowi L.
Curtius, Die Wandmalerei Pompejis, Leipzig 1929, s. 129.

5. G. Vasari, Zywoty najstawniejszych malarzy, rzezbiarzy i architektéw,
przet. K. Estreicher, Warszawa — Krakéw 1985, s. 116.
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Nie podzielam tego poczucia wyzszosci, ktére cechuje
tak wiele z opisow Vasariego. Jego dzieto dobitnie
wskazuje, ze byt on w stanie doceni¢ budowle i
obrazy, ktére z jego punktu widzenia nie wygladaty
na doskonate. Powinnismy raczej zazdrosci¢ Vasariemu
tej pewnosci, ze potrafi rozpoznac ideat, i ze ten ideat
mozna uja¢ z pomoca kategorii Witruwianskich — stawne
kryterium regola, ordine, misura, disegno e maniera
wytozone we Wstepie do Trzeciej czesci, w godny
podziwu sposéb zilustrowane w Zywotach Leonarda
i Bramantego.

To normatywne podejscie skostniato w sztywny dogmat
dopiero wtedy, gdy teoretycy sztuki spoza Italii zaczeli
postugiwa¢ sie stylistycznymi  kategoriami, chcac
przeciwstawi¢ ideat klasycznej doskonafosci lokalnym
tradycjom. Woéwczas gotyk stat sie synonimem ztego
smaku, ktéry panowat w Wiekach Ciemnych, zanim
Swiatta nowego stylu nie przeniesiono z Italii na Pétnoc.
Jesli gotyk pierwotnie oznaczat ,jeszcze nie klasyczny”,
barocco rozpoczeto swa kariere jako podobne potepienie
grzechu odstepstwa. Doprawdy warto odnotowaé, ze
ten sam ustep z Witruwiusza, ktéry postuzyt Vasariemu
za wzor do opisania gotyku, Bellori wykorzystat
krytykujac upadek architektury w swoich czasach,

architektury Borrominiego i Guariniego:
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.Kazdy jednak [dzis] wymysla sobie sam ze siebie nowa Idee
i poczware Architektury na swoéj sposéb, wystawiajac ja na
placu i na fasadach: ludzie zupetnie pozbawieni wszelkiej
wiedzy, jaka przynalezy architektowi, ktérego imie na
prézno sobie przybieraja. | to tak dalece, ze znieksztatcajac
budynki, miasta i pomniki w sposdb szalony, famia
narozniki, rozcztonkowuja i deformuja linie, rozbijaja bazy,
kapitele i kolumny przez wprowadzenie parodii ze stiuku,
czy utamkéw oraz [przez wprowadzenie] ztych proporcji; a

przeciez Witruwiusz potepia takie nowinki...”®

Bellori nie uzyt jeszcze terminu barocco w swym
potepieniu, ale w XVIII wieku czasem uzywano okreslen
.gotycki” i ,barokowy” naprzemiennie dla okreslenia
takiego ztego badz dziwacznego gustu. Stopniowo te
dwa terminy okreslajace sztuke nieklasyczna podzielity
sie funkcjami: gotyku zaczeto z czasem uzywac jako
etykietki na to, co ,jeszcze nie klasyczne” — barbarzynskie,
a baroku na to, co .juz nie klasyczne” — zdegenerowane.
Wprowadzenie pod koniec XVIII stulecia stowa rococo
na oznaczenie mody godnej szczegblnego potepienia
przez srogich i prawych miftosnikow antyku, uzupefnito
o nowy aspekt terminologie, ktéra caty czas pozostaje
w uzyciu. Wcigz opisuje ten sam styl, ktéry Johann Joachim
Winckelmann potepiat w potowie XVIII wieku, raz jeszcze

przywotujac kryterium normatywne z ustepu Witruwiusza:

6. G. P. Bellori, Idea malarza, rzezbiarza i architekta wybrana
z piekna natury, [lecz] przewyzszajaca nature, przet. J. Biatostocki,
w : ). Biafostocki, Sztuka i mys| humanistyczna, Warszawa 1966,
s. 73.
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.Dobry smak dzisiejszych ornamentéw, ktéry od
czaséw gorzkich narzekan Witruwiusza na jego upadek
wspofczesnie jeszcze bardziej podupadt, mozna
natychmiast oczysci¢ i nada¢ mu prawde oraz znaczenie
dzieki rzetelnym studiom nad alegoria.

Nasze Slimacznice i najsliczniejsze w Swiecie muszle,
bez ktérych nie sposéb wyobrazi¢ sobie dzisiejszych
dekoracji, nie majg w sobie wiecej naturalnosci niz
Witruwianskie kandelabry, podtrzymujace malenkie

zamki i patace.””

Winckelmann w ten sposdéb wyrdznit rocaille jako
charakterystyczng ceche stylu - prawdopodobnie
z powodu skojarzenia z grotami ogrodowymi, w kto-
rych preferowano nadmiar asymetrii i kaprysnosci.Tak
wiec rococo byto tatwym do rozrdéznienia rodzajem
swobody zanim jeszcze pojawit sie termin ,rokoko”,
jak sie wydaje, w pracowni Davida, kiedy to jeden
z najbardziej radykalnych uczniéw mistrza skrytykowat
jeden z jego obrazéw jako niedostatecznie powazny
i wyszydzit jako ,Van Loo, Pompadour, rococo™.

W tym samym XVIII wieku odczuto potrzebe
rozdzielenia réznych form sztuki nieklasycznej,
ktére wypetniaty ogromna luke pomiedzy antykiem
a Renesansem, mianowicie Wieki Srednie. Angielscy
antykwariusze w szczeg6lnosci rozwineli historyczne

zainteresowanie architektura sredniowieczng i szukali
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regut klasyfikacji. W 1760 roku William Warburton pisat:
Wszystkie nasze starozytne koscioty nazywa sie bez
roznicy gotyckimi, lecz btednie. Sa ich dwa rodzaje: jedne
budowane w czasach saksonskich, drugie w normanskich.”®
Warburton  prébowat  zrehabilitowa¢ styl  gotycki
przypisujac mu catkowicie nowe zasady konstrukcyjne; on
tez wprowadzit poréwnanie z drzewami w lesie, ktérego
pézniejsze losy przesledzit Frankl w swoim monumentalnym
dziele Gotyk. Jak kazdy entuzjasta, Warburton potrzebowat
tfa, ktéremu mozna przeciwstawi¢ nowo odkryty splendor
gotyckiej architektury. Szukat stabszego przeciwnika
i znalazt go nie w architekturze klasycznej, ale w deformacji
architektury klasycznej, na ktérg w jego opinii pozwolili
sobie Saksonowie. Saksonska architektura byta imitacja
,Swietej Ziemi Greckiej”, ale zta imitacja. Tutaj tkwia
korzenie naszej kategorii ,romanski” [Romanesque].
Dzieki pracy Frankla mozemy fatwo przesledzi¢ historie tego
pojecia w jezykach angielskim i francuskim'0. William W.
Gunn w 1819 roku opublikowat Inquiry into The Origin and
Influence of Gothic Architecture w ,The Quarterly Review”,
gdzie kategorycznie bronit wyboru terminu ,,romanski” na
oznaczenie deformacji architektury rzymskiej. Uwazat, ze
wioska koncowka -esco posiada dokfadnie to znaczenie.
Wspdtczesny Rzymianin, dla przyktadu, nazywa siebie
Romano, obcokrajowca natomiast pietnuje nazwa
Romanesco. Rozpatruje omawiang architekture z tego

samego punktu widzenia.” Gunn zostat uprzedzony we Frangji

7. ). ). Winckelmann, Mysli nad nasladowaniem greckich rzezb
i malowidet, ttum. wg. przektadu Gombricha.

8. F Kimball, The Origins of Rococo, Philadelphia 1943.

9. W. Warburton, Pope’s Moral Essays (1760), cyt. za: Frankl, op.
cit., s. 867-868.

10. Frankl, op. cit., s. 507-508.
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przez  Gervilla, ktéory ~ wprowadzajac rok

wczesniej  termin  ,rzymski”  [Roman]  pisat:
~wszyscy zgodni sa co do tego, Zze taka ciezka
isurowaarchitekturajestwynaturzonymopusromanum,
stopniowo zniszczonym przez naszych grubianskich
antenatow...”. Romanski, gotycki, renesansowy,

barokowy, rokokowy, klasycystyczny.  tatwym
zadaniem byfo uzasadnienie twierdzenia, ze wszystkie
te nazwy moga zostac zredukowane do , klasycznego”
i ,nieklasycznego” zgodnie z Witruwianska norma. Nie
bede tu omawiat rodowodu ostatniego terminu, ktéry
staf sie modny w historii sztuki, terminu ,,manieryzm”,
wstawionego pomiedzy renesans i barok, poniewaz
historie  gdzie

opowiedziatem jego indziej'.

3. Neutralnos¢ i krytyka

Nie jest moja intencja zda¢ petna relacje
z procesu stopniowej rehabilitacji tych réznych styléw
czy tez z sit historycznej tolerancji i nacjonalistycznej
dumy, ktére przyczynity sie do odrzucenia monopolu
Witruwiusza. W obecnym kontekscie liczy sie to, ze
ci, ktérzy kwestionowali norme, nadal akceptowali
kategorie bedace jej przyczyna. Jak Warburton
w  XVIII  wieku, dziewietnastowieczni historycy
zazwyczaj uznawali nieklasyczny charakter styléw, ktére

chcieli broni¢, réwnoczesnie podkreslajac niektore
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rekompensujace ten brak zalety. Sredniowieczne style moga
by¢ mniej piekne niz wymaga tego Witruwianska norma,
ale sa bardziej pobozne, bardziej szczere czy mocniejsze
—azpewnoscig poboznos¢, szczerosCisitalicza sie bardziejniz
zwyczajne mechaniczne zdyscyplinowanie. To jest podejscie
Ruskina'?. Wstepna rehabilitacja baroku dokonana przez
Burckhardta w Cicerone nie rézni sie zbytnio, kiedy pisze
on o barokowych fasadach kosciotéw: ,....jednak niekiedy
poruszaja widza jako czysta fikcja, pomimo ich czesto
zdeprawowanego sposobu wyrazania...”'3. Etapy, dzieki
ktérym ta tolerancja dla nieklasycznych stylow odwrécita
sie czesciowo na ich korzys¢, zalicza sie raczej do historii
smaku i moéd niz do probleméw historiograficznych. Co
nas tu interesuje, to twierdzenie, ktére narodzito sie w XIX
wieku, ze historyk moze ignorowaé normy i rozpatrywac
nastepujace po sobie style bez uprzedzen; ze moze,
uzywajac stow Hipolita Taine, podejs¢ do réznorodnosci
dawnych dziet sztuki podobnie jak botanik podchodzi do
swego materiatu, nie dbajac o to, czy kwiaty, ktore opisuje,
sg piekne czy brzydkie, trujace czy lecznicze™.

Nie jest rzecza zaskakujaca, ze takie podejscie do stylow
przesztosci wydawato sie przekonywujace w XIX wieku, bo
praktyka dotrzymywata kroku teorii. Dziewietnastowieczni
architekci i dekoratorzy uzywali form wczesniejszych epok z
wyniosta bezstronnoscig, wybierajac tu romanski repertuar

dla stacji kolejowej, tam barokowy wzor stiuku do teatru.

11. E. Gombrich, Mannerism: The Historiographic Background,
w: Norm and Form: studies in the art of the Renaissance, London
1978, 5. 99.

12. Zwlaszcza w stynnym rozdziale The Nature of Gothic w The
Stones of Venice, t. 2, London 1853, s. 2.

13. O Burckhardcie zob. W. Waetzoldt, Deutsche Kunsthistoriker,
Leipzig 1924.

14. H. Taine, Filozofia sztuki, przet. A. Sygietynski, Gdansk 2010,
s. 17.
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Nic dziwnego zatem, ze zyskata poparcie koncepcja,
iz poszczegblne style mozna rozrézni¢  dzieki
rozpoznawalnym cechom morfologicznym, takim jak
tuk ostry dla gotyku czy rocaille dla rokoka, oraz ze
pojecia te mozna bez obaw stosowac neutralnie, bo
zostaty pozbawione normatywnych konotacji.

Nawet to morfologiczne podejscie ma swe
korzenie u Witruwiusza i wywodzi sie ze sposobu,
w jaki traktowat on porzadki architektoniczne. Porzadki
dorycki, jonski i koryncki stanowia taki repertuar form,
fatwo rozpoznawalnych dzieki pewnym specyficznym
cechom i fatwych do zastosowania przez architekta,
ktory potrafi postuzy¢ sie wzornikiem. Dlaczego zatem
nie rozszerzy¢ ich zakresu, by obja¢ réwniez porzadek
gotycki czy barokowy i w ten sposéb po prostu
powiekszy¢ jezyk form, ktérymi ucza sie postugiwac
architekci?

Dopdki etykietki poszczegdlnych styléw odnosity
sie przede wszystkim do architektury i ornamentu
i byty uzywane w takim praktycznym kontekscie, sprawy
miaty sie catkiem dobrze. Ale obroncy tych styléw
mieli wieksze ambicje. Chcieli broni¢ nieklasycznych
styléw jako systemow na swoj sposéb ucielesniajacych
odmienne wartosci, jesli nie filozofie. Styl gotycki
byt lepszy od renesansowego nie ze wzgledu na
ostrofuki, ale dlatego, ze uosabiat Wiek Wiary, ktérego

renesansowi ,poganie” nie potrafili doceni¢. Innymi
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stowy, style zaczeto postrzega¢ jako manifestacje ducha
epoki, ktéry Hegel podniést do statusu metafizyki w swojej
wizji historii’. Tenze duch w swym rozwoju manifestowat
sie nie tylko w pewnych formach architektonicznych, ale
zyskiwat tez ksztatt w malarstwie, rzezbie i zdobnictwie,
ktére wskazywaty na ten sam Swiatopoglad formujacy
literature, polityke i filozofie danego okresu. Dla takiego
podejécia morfologiczne znaki rozpoznawcze, takie jak
obecno$¢ rocaille w rokoku czy Zzebrowan w gotyku,
wydawaty sie beznadziejnie ,powierzchowne”. Musiato
istnie¢ co$ wspdélnego, co posiadaty wszystkie dzieta sztuki
stworzone w danym okresie ludzkiej historii, musiaty one
dzieli¢ jakas gteboka, istotng ceche, ktéra charakteryzuje
wszystkie przejawy gotyku czy baroku. Karl Raimund
Popper nauczyt mnie rozpoznawa¢ w tej potrzebie
Jistotowej”  definicji  pozostatos¢  arystotelesowskiej
koncepcji metody naukowej'®. To wtasnie Arystoteles, wielki
biolog, sformutowat poglad, ze praca naukowca polega
zasadniczo na klasyfikacji i opisie, tak jak skfonni sa robi¢
zoologowie i botanicy; to on wierzyt, ze wszystkie te klasy
nie sg stworzone sztucznie, ale zaczerpniete z natury dzieki
procesowi wnioskowania i intelektualnej intuicji. Patrzac na
rozne drzewa spostrzegamy, ze niektére posiadajg wspoélne
cechy strukturalne i tworza rodzaj lub gatunek. Ten gatunek
objawia sie w kazdym poszczegélnym drzewie na tyle,
na ile pozwala oporna materia, i mimo ze indywidualne

drzewa mogg sie rézni¢ miedzy sobga, to ich réznice sa

15. Krotki zarys tego rozwoju przedstawitem w rozdziale Kunst-
wissenschaft, w: Das Atlantisbuch der Kunst, red. M. Huerlimann,
Ziirich 1952.

16. K. R. Popper, Nedza historycyzmu, Warszawa 1999; Spofeczen-
stwo otwarte i jego wrogowie, t. 2, Warszawa 1993, s. 9-34; Droga do
wiedzy: Domysty i refutacje, Warszawa 1999, Indeks — esencjalizm.
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zaledwie ,przypadkowe” w pordéwnaniu z istota, ktéra
dziela. Kto$ moze przyznac, ze Arystotelesowska metoda
byta btyskotliwym rozwigzaniem problemu uniwersaliow
postawionego przez Platona. Nie potrzebujemy dtuzej
szukac idei konia czy sosny w jakim$ odlegtym Swiecie
po drugiej stronie chmur, odkrywamy jej dziatanie
w indywiduach jako ich entelechia i wtasciwa forma.
Ale jakakolwiek bytaby wartos¢ arystotelesowskiej
metody dla historii biologii, kontrola jakg zachowata
nad naukami humanistycznymi, nawet gdy nauki Sciste
w koncu wyzbyty sie tego modelu myslenia, zapewnia
wystarczajagcg pozywke do refleksji. W dyskusji, ktéra
stata sie modna w ciggu ostatnich stu lat na temat
prawdziwej istoty renesansu, gotyku czy baroku
ujawnia sie w wiekszosci wypadkéw bezkrytyczna
akceptacja arystotelesowskiego esencjalizmu. Zakfada
sie, ze historyk sztuki, ktéry zapozna sie z wystarczajaca
iloscia dziet stworzonych w interesujacym go okresie,
stopniowo dojdzie z pomocg intelektualnej intuicji do
zamieszkujacej te dzieta istoty, ktéra odréznia je od
innych, tak jak sosny réznia sie od debéw. Rzeczywiscie,
jesli oko historyka sztuki jest wystarczajaco bystre, a jego
intuicja wystarczajaco gteboka, woéwczas przeniknie
nawet poza istote gatunku do istoty rodzaju; bedzie
w stanie uchwyci¢ nie tylko wspolne cechy strukturalne
wszystkich gotyckich malowidet i posagéw, ale réwniez

wyzszg jednos¢ taczaca je z gotycka literaturg, prawem
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i filozofia.

Najbardziej pouczajacym zapisem takich poszukiwan jest
ksiazka Paula Frankla Gotyk, o ktérej juz wspominatem.
Ukazata sie w 1960 roku i jest owocem trwajacych cate zycie
badan i przemyslen. Niewielu przeczytato wszystkie 838
stron, ktére zaczynajg sie od historii, a koncza na metafizyce.
Analiza wszystkich odpowiedzi udzielonych na pytanie
.Czym jest gotyk?” pozostawia znakomitego uczonego w
zakfopotaniu. Zadna nie dotyka istoty. Istota, rozumuje
Frankl, jest pojeciem metafizycznym:; istota cztowieka, jak
wskazuje, jestznaczenie, jakiemaondlaBoga, aistota gotyku
musi by¢ réwniez powigzana z niezgtebiona tajemnica
o transcendentalnym znaczeniu'’.

Sympatyzuje z tymi filozofami, ktérzy podobnie jak
Sir Karl Popper patrza podejrzliwie na to, co nazywa
on esencjalizmem, ale gdziekolwiek stanie sie w tej
wspoftczesnejbitwie realistdéw znominalistamijest oczywiste,
ze kategorie i klasy stuzace bardzo dobrze jednemu celowi,
moga zatamac sie, kiedy uzy¢ ich w innym kontekscie.
Normatywnym konotacjom terminéw stylistycznych nie
sposob tak po prostu nada¢ morfologicznego znaczenia,
poniewaz nigdy nie mozna uzyskac wiecej z wtasnej metody
klasyfikacji niz sie w nig wiozyto. Kucharz moze podzieli¢
grzyby na jadalne i na trujace muchomory; to sa wazne
dla niego kategorie. Zapomina, o ile kiedykolwiek brat to
pod uwage, ze moga istnie¢ grzyby, ktére sg niejadalne

i nietrujace. Ale botanik, ktéry opart swojg systematyke

17. Frankl, op. cit., s. 826.
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grzybow na takim podziale, a nastepnie potaczyt ja
zinnymi metodami klasyfikacji, z pewnoscia nie odkryje
niczego pozytecznego.

Nie twierdze, ze postugujac sie jakim$ stowem
zawsze nalezy bra¢ pod uwage jego pochodzenie.
Odkrycie, Zze styl gotycki nie ma nic wspdlnego
z Gotami, nie musi zajmowac historyka sztuki, ktéry
ciggle uwaza te nazwe za przydatna. Wydaje mi sie, ze
tym, co powinno go interesowac w historii tego pojecia,
jest jego poczatkowy brak zréznicowania. Stylistyczne
nazwy przez mnie wyliczone nie powstaty z rozwazan
nad poszczegdélnymi cechami, tak jak Witruwianskie
terminy dla porzadkdw; sa to pojecia pejoratywne, jak
greckie stowo ,barbarzynca”, ktére znaczyto tyle, co
.nie Grek”.

Gdybym magt okresli¢ te pojecia w sposdb nieszkodliwy,
nazwatbym je ,terminami wykluczenia”. Czestotliwos¢
ich wystepowania w jezyku odzwierciedla podstawowa
ludzka potrzebe rozréznienia ,nas” od ,innych”,
znajomego Swiata od tego rozlegtego, nieznanego
Swiata na zewnatrz, ktéry do nas nie nalezy, i ktéry
odrzucamy.

To nie przypadek, jak sadze, Zze rdznorodne nazwy
nadawane nieklasycznym stylom okazaty sie takimi
terminami  wykluczenia. To wtfasnie  klasyczna
tradycja normatywnej estetyki pierwsza sformutowata

pewne reguty sztuki, a tego typu zasady najtatwiej
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sformutowad negatywnie niczym katalog grzechéw do
unikniecia. Tak jak wiekszos$¢ z Dziesieciorga Przykazan jest
tak naprawde zakazami, tak wiekszos¢ regut sztuki i stylu
jest ostrzezeniem przez pewnymi grzechami. Widzielismy
kilka z tych grzechéw opisanych w poprzednich cytatach:
brak harmonii, dowolnos¢ czy nielogicznos¢ muszg
stanowi¢ tabu dla tych, ktérzy podazaja za klasycznym
kanonem. Jeszcze wiecej takich zakazéw znajdziemy
w pismach normatywnych teoretykéw sztuki od Albertiego
przez Vasariego do Belloriego czy Félibiena. Nie przeludniaj
obrazéw, nie uzywaj zbyt wiele ztota, nie szukaj trudnych
p6z bez wyraznej potrzeby; unikaj ostrych konturéw, unikaj
brzydoty, niestosownosci i niemoralnosci. Rzeczywiscie,
mozna argumentowad, ze tym, co w koncu zabito klasyczny
ideat byt fakt, Zze grzechy, ktérych nalezato unikac,
namnozyty sie, az wolnos¢ artysty zostata ograniczona
do ciagle zawezajacej sie przestrzeni; jedyna rzecza, ktéra
w koncowym okresie miat on odwage robi¢, byto mdte
powtarzanie bezpiecznych rozwigzan. Potem pozostat tylko
jeden grzech, ktérego nalezafo unikaé: bycia akademickim.
Na naszych dzisiejszych wystawach widzimy najbardziej
zadziwiajaca réznorodnos¢ form i eksperymentéw. Kazdy,
kto by chciat znalez¢ jakies morfologiczne cechy taczace
Alberta Burri z Salvadorem Dali oraz Francisa Bacona
z Capogrossim moze mie¢ trudnosci, ale fatwo zauwazyc,
ze oni wszyscy chca unikng¢ bycia akademickimi; zaden
z nich nie spodobatby sie Belloriemu i wszyscy zostaliby

przezen potepieni.
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To nie przypadek zatem, ze terminologia historii sztuki
zostata w wiekszosci oparta na stowach oznaczajacych
jakas zasade wykluczenia. Wiekszos¢ kierunkdw w sztuce
wzniosto jakies nowe tabu, jakas nowa negatywna
zasade, taka jak usuniecie przez impresjonistow
z ptocien wszelkich ,anegdotycznych” elementéw.
Pozytywne hasta i porzucone zwyczaje, ktére mozemy
znalez¢ w artystycznych i teoretycznych manifestach
dawnych [ub wspotczesnych, sa zwykle znacznie
gorzej zdefiniowane. WeZmy na przyktad termin
~funkcjonalizm” w XX-wiecznej architekturze. Wiemy
juz, ze jest wiele sposobdw planowania lub budowania,
ktére mozemy nazwac funkcjonalnymi, i Ze wymag ten
sam w sobie nigdy nie rozwigze wszystkich problemdw
architektonicznych. Ale bezposrednim skutkiem tego
hasta byfto porzucenie wszelkich architektonicznych
0zdéb jako niefunkcjonalnego tabu. Tym, co jednoczy
roznorodne szkoty architektoniczne w tym stuleciu, jest
powszechna awersja do konkretnej tradygji.

Moze uczynilibysmy wiekszy postep w studiach nad
stylem, gdybysmy zamiast wciaz poszukiwa¢ ogolnej
struktury czy istoty wszystkich dziet wytworzonych
w jakims$ okresie, poszukali takich regut wykluczenia czy

grzechow, ktérych kazdy z tych styléw chciat uniknad.
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4. Krytyczne bieguny Wolfflina

Przypomnienie zdaje sie oczywiste, lecz nadal wskazuje
ono skaty, o ktére roztrzaskat sie okret morfologii styldw.
Redukujac pojecia , klasyczny” i ,nieklasyczny” do zwyktego
morfologicznego rozrdznienia jednakowo uzasadnionych
alternatyw, w moim mniemaniu morfologowie zacieraja
istotng réznice pomiedzy stylami nieklasycznymi: tymi,
ktore sa nieklasyczne w oparciu o regute wykluczenia,
i tymi, ktére nie sa; lub moéwiac prosciej: rozréznienie
pomiedzy stylami antyklasycznymi, ktérych najbardziej
radykalne przyktady znajdujemy w sztuce XX wieku,
i stylami nieklasycznymi — za dobry przykfad moze
stuzy¢ sztuka chinska, poniewaz chinscy artysci nigdy nie
kwestionowali zasad, o ktérych nie mogli mie¢ pojecia.

To rozrdznienie moze wyglada¢ dosy¢ niewinnie, ale
zagraza catej idei morfologii styléw. Poniewaz wykluczenie
zakfada intencje, a takiej intencji nie sposéb bezposrednio
dostrzec w rodzinie form. Heinrich Wolfflin, najstawniejszy
i najpopularniejszy oredownik morfologicznego podejscia,
nie byt nieSwiadomy tej trudnosci, a mimo to jego
poszukiwania obiektywnych regut organizacji zaciemniaty
doniostos¢ tej trudnosci w nauczaniu historii sztuki.

To Wolfflin  ofiarowat historii  sztuki  brzemienne
w skutkach narzedzie systematycznego poréwnywania;
to on wprowadzit do naszych sal wyktadowych potrzebe

posiadania dwach rzutnikéw i dwaéch ekranéw, aby wyostrzy¢
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spojrzenie na stylistyczne réznice pomiedzy dwoma
pordbwnywanymi  dzietami sztuki - weZmy za
przyktad Madonne Rafaela i Madonne Caravaggia. Ta
pedagogiczna metoda pomogta wielu nauczycielom
w  wyjasnieniu studentom pewnych elementarnych
réznic, lecz gdy przestajemy postugiwac sie nig z nalezyta
ostroznoscia, subtelnie lecz skutecznie fatszuje ona zwigzek
pomiedzy dwoma dziefami. Uzasadnione i pouczajace jest
poréwnanie Caravaggia z Rafaelem, poniewaz Caravaggio
znat obraz Rafaela. Mégt go nawet nasladowad, gdyby
chciat, tak jak w tym samym czasie uczynit Annibale
Carracci. Zamiast tego wyraznie odrzucit taka mozliwos¢
i podazyt wtasng droga. To poréwnanie pomoze nam
zatem zrozumie¢, dlaczego Bellori oponowat przeciwko
Caravaggiu i napietnowat jego maniere jako odejscie od
klasycznej normy. Ale kiedy odczytujemy to poréwnanie
odwrotnie i kontrastujemy Rafaela z Caravaggiem,
wkraczamy na niebezpieczny teren. Zakfadamy, ze Rafael
Swiadomie odrzucit metody Caravaggia, i ze opart swa
sztuke na wartosdciach dyscypliny i idealnego piekna w
opozycji do szorstkosci Caravaggiowskiego naturalizmu.
Bellori moégtby sie nawet zgodzi¢ z tym rozumowaniem,
bo, jak widzielismy, byt zainteresowany unikaniem
btedow. Jeslijednak chcemy ujrze¢ Rafaela w jego wtasnym
Srodowisku, nie mozemy ignorowac czynnika czasu
i horyzontu jego wtasnej wiedzy. Nie mogt on odrzuci¢

czegos, czego nigdy nie poznat.
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To proste spostrzezenie pozwala wyjasni¢ zaréwno sukces
Wolfflina, jak i jego sporadyczne porazki. Kolejnos¢
jego ksiazek przypomina nam, jak Scisle jego rzekoma
morfologia stylu byfa zwiazana z pierwotng normatywna
funkcja takich poréwnan.

Rozpoczat od ksigzki Renaissance und Barock (1888),
w ktorej kontynuowat Burckhardtowska linie rozumowania,
i ktéra zakonczyt rehabilitacia baroku na przekér
zarzutom  klasycznych  teoretykéw. Punktem  wyjscia
— podobnie jak dla Burckhardta — byt dla niego klasyczny
ideat doskonatosci w architekturze; apelowat jedynie
o wieksza tolerancje dla odmiennych sposobow
budowania. Miat nadzieje, ze wyjasniajac te odmienne
sposoby sprawi, ze historycy lepiej zrozumiejg, co Bramante
usifowat zrobi¢, i jakie alternatywne wartosci znalazty
wcielenie w barokowych rozwiazaniach. Odpowiednio
przyrzadzone muchomory przestajg by¢ trujace, a staja sie
pefnowartosciowym positkiem. Tak naprawde Wolfflin nie
odchodzi od ideafu klasycznej doskonatosci jako systemu
wartosci. Nadal uzywa tego systemu jako kryterium
pozwalajagcego oddzieli¢ dojrzaty renesans od innych
systeméw form. Odkrywszy w ten sposéb dla siebie logike
i uzytecznos¢ tradycyjnego klasycznego ideatu, Wolfflin
powrdcit doh w swoim najwiekszym dziele, Die klassische
Kunst (1898), po to, aby opisac i wyjasnic jego dziatanie nie
tylko w architekturze, ale réwniez w malarstwie i rzezbie.

Rzeczywistym tematem ksigzki jest terza e perfetta maniera
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Vasariego, za$ metoda ponownie polega na
poréwnywaniu przeciwiefstw. Tym razem jednak
Wolfflin opisuje klasyczny ideat nie na tle barokowych
odchylenr,  lecz  niedoskonatosci  Quattrocenta.
Innymi stowy, przesunat sie blizej punktu wyjscia
Vasariego, czego efektem byt ponowny apel
o te same ideaty uswiecone przez tradycje akademicka,
lecz nieco wzgardzone i zapomniane, gdy XIX-wieczni
realisci i impresjonisci odwracili sie od tej tradycji. Pisat
dla odbiorcéw, ktérych — by zacytowac wstep do Die
klassische Kunst — nie mozna wini¢, gdy pytaja sami siebie
stojac przed Szkota Atenska, dlaczego Rafael nie namalowat
raczej rzymskiego targu kwiatowego czy zabawnej sceny
w niedzielny poranek, kiedy wiesniacy gola sie na Piazza
Montanara. To wtasnie uprzedzenie XlIX-wiecznych
mitosnikéw sztuki sktonito Wolfflina do przywrocenia
normy klasycznej — nie bez zerkania na grupe anty-
realistdow jego czaséw, zwtaszcza na rzezbiarza Adolfa
von Hildebranda, ktérego ksigzka Das Problem der
Form in der Bildenden Kunst ,spadfa na wyschnietg
ziemie niczym ozywczy deszcz”. To Hildebrand, jak
przypomina swoim czytelnikom Wélfflin, ganit historie
sztuki za jej uzaleznienie od morfologii i lekcewazenie
wewnetrznych praw sztuki. Cho¢ Wolfflin  musiat
uznac te krytyke za gorzka, przyznat jednak, ze kazda
monografia z dziedziny historii sztuki powinna miec

swoj wktad w estetyke. Die klassische Kunst to podréz

ART™
magazyn studentow historii sztuki kul

odkrywcza w poszukiwaniu norm wtoskiego dojrzatego
renesansu.

Obwarowawszy w ten sposéb wtasne terytorium,
Wolfflin powrdcit raz jeszcze do przeciwiefAstw pomiedzy
ideatami klasycznymi i barokowymi, tym razem takze
w malarstwie i w rzezbie. W efekcie powstata najbardziej
wptywowa, cho¢ jednoczesnie najmniej przekonywujaca
ksigzka, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe (Podstawowe
pojecia historii sztuki. Problem rozwoju stylu w sztuce
nowozytnej) (1915)8.

Zanim powréce do twierdzen zawartych w tej
ksiazce, chciatbym zwréci¢ uwage na dzieto, ktore
prawdopodobnie najbardziej przekonywujaco ujawnia
stabos¢ Wolfflinowskiej morfologii stylistycznej oraz Zzrédto
tej stabosci — Italien und das deutsche Formgefiihl (1932).
Miatem mozliwos¢ wystuchania w Berlinie w 1930 roku
wykfadéw, na ktérych oparta zostata ta ksigzka. Pamietam
ogromne nadzieje, z jakimi jechatem na Uniwersytet
Berlinski, i wrazenie, jakie wywarta na mnie osobowos¢
Wolfflina — wysokiego Szwajcara z pieknymi btekitnymi
oczyma i stanowcza, pewng siebie manierg wyktadania,
ktéra oczarowata auditorium maximum. Wyznam, ze urok
ten nie dziafat na mnie zbyt dfugo. Wkrétce heretyckie
watpliwosci czeSciowo zepsuty moja przyjemnos¢, nie
bytem jednak w stanie zlokalizowa¢ Zrédfa rosnacego
zawodu. Raz jeszcze Wolfflin uzyt magii dwdoch ekrandéw do

przeprowadzenia poréwnania, raz jeszcze uzyt klasycznego

18. Krytyka Crocego zostata przedrukowana w Nuovi saggi di este-
tica, Bari 1926.



71

ideatu jako kryterium, ale tym razem nie po
to, by oddzieli¢ wczesniejsza faze sztuki od
pdzniejszej, ale raczej by wyizolowa¢ morfologiczne
cechy niemieckiego poczucia formy. Raz po raz
na jednym ekranie Wolfflin wyswietlat klasyczne
dzieto wtoskie, by skontrastowa¢ je z dzietem
niemieckim, ktéremu owej klasycznosci brakowato,
i za kazdym razem zapewniat, ze ten brak nie jest czyms
negatywnym, lecz zwyczajnie czym$ odmiennym. Gdy
Tycjan byt harmonijny, Cranach — powiedzmy sobie
— byt znacznie mniej, tym niemniej zadowalat Wélfflina.
Zdaje sobie sprawe, ze w ksigzce jest znacznie wiecej
tresci niz wyniostem z tych wykfadoéw, zktérych —prawde
moéwiac — szybko zrezygnowatem na rzecz znacznie
bardziej ekscytujacych zaje¢ z psychologii Wolfganga
Kdhlera. Ale nadal uwazam, Zze bytoby pouczajace
przesledzi¢ ksigzke Wolfflina i wytapac¢ okreslenia
rzekomo niemieckich cech, ktére rownie dobrze
mogtyby postuzy¢ opisaniu cech charakterystycznych
dla sztuki hiszpanskiej, portugalskiej, angielskiej
czy nawet meksykanskiej i hinduskiej, poniewaz
wszystkie mozna skutecznie skontrastowac
zklasycznymiideatami wtoskiego renesansu. Odrzucenie
bogactwa i ztozonosci na rzecz klarownosci i prostoty
najprawdopodobniej zakfada stopien estetycznego
wyrafinowania, ktéry mozna odnalezé jedynie tu
i prawdopodobnie w sztuce Dalekiego Wschodu. W
ten sposéb ksigzka Wolfflina, daleka od wyodrebnienia
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tego, co scisle niemieckie — jezeli takie cechy w ogéle
istnieja — naprawde prowadzi nas z powrotem do problemu
klasycznego ideatu.

Jest taka magiczna sztuczka, ktéra wszyscy znaja — gra
~pomysl o liczbie”. Prosisz dziecko, aby pomyslato o
jakiejs liczbie, a nastepnie, aby poddato ja réznym
dziataniom matematycznym — dodafo to i to, odjeto cos,
pomnozyto przez cztery, podzielito przez dwa i jeszcze raz
przez dwa, wszystko w pamieci, i na kohcu odjeto liczbe,
o ktérej pomyslato na poczatku; po tym wszystkim ,,czytajac
w  jego myslach”  podajesz  doktadny  wynik.
Przeprowadziwszy nas przez te wszystkie operacje z
pojeciem klasycznosci, Wolfflin - w swoich wyktadach
poprosit na koniec o odjecie go i jako wynik podat maniera
tedesca, ktoérg wysmiewat Vasari.

Pomyslang liczba, ktéra potem ominieto, byfa oczywiscie
idea doskonatosci Vasariego, idea normatywna. Opiera
sie ona na mocnym przekonaniu co do celu sztuki oraz
srodkéw stuzacych jego osiagnieciu. Cel, mowiac krétko,
to przekonujace przedstawienie Swietej lub przynajmniej
cos znaczacej historii ze wszystkimi naturalistycznymi
i psychologicznymi szczegotami, $rodki to mistrzostwo
przedstawienia'®. Nie zeby Wolfflin byt niewrazliwy na te
cele i te osiagniecia, gdyby byto inaczej nie zostatby wielkim
interpretatorem malarstwa renesansowego. Ale zadaniem
teorii, ktéra chciat zaprezentowac historykom sztuki, byfo

wyeliminowanie rozwazah nad tymi osiggnieciami tak

19. S. Alpers, Eksphrasis and esthetic ttitudes in Vasari’s ‘Lives’,
“Journal of the Warburg and Courtauld Institutes”, 23 (1960),
s. 190-215.
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dalece, jak to tylko mozliwe. Tym, co miat bra¢ pod uwage
historyk sztuki, kiedy poréwnywat dziefo renesansowe
z barokowym, byto pie¢ domniemanych biegunéw,
ktére Wolfflin uwazat za czysto opisowe. Stanowity one
podstawowe narzedzia pojeciowe lub Grundbegriffe:
Linear und malerisch, Fliche und Tiefe, Geschlossene
Form und offene Form, Vielheit und Einheit, Klarheit und
Unklarheit—linearny i malarski, pfaszczyzna i gtebia, forma
zamknieta i forma otwarta, wielos¢ i jednos¢, jasnosé
i niejasnos¢. Wolfflin catkiem jasno dat do zrozumienia, ze
chce, aby te przeciwienstwa traktowac gtéwnie jako reguty
porzadkujace, ktére mozna stosowac do ornamentu w nie
mniejszej mierze niz do przedstawien. Byt przekonany,
ze nature mozna przedstawi¢ réwnie dobrze za pomoca
ostrej linii otdowka, jak i szerokich pociggnie¢ pedzla, na
ptaszczyZnie i w gtebi. Jego dobdr przyktadéw i sifa opisu
sa tak przekonujace, ze musimy skupic sie na najstabszym
punkcie w jego argumentacji. Dotyczy on relacji tych
sposobow przedstawiania wobec obiektywnego wygladu
rzeczywistosci.  Niewatpliwie linearyzm  pofaczony
z ptaszczyzna nie bedzie w stanie uporac sie z motywami,
ktére wybrali Turner czy Monet. Wolfflin jest Swiadom
tego zastrzezenia. Otwarcie stawia pytanie, czy mozna
nie odréznia¢ przedstawiajgcych aspektéw stylu od
aspektéw dekoracyjnych, jednak w obliczu tego pytania
niejasno odpowiada ,tak i nie”. PéZniejsza faza nie jest

dla niego lepiej rozwinietym sposobem przedstawiania
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natury, ale po prostu innym sposobem. ,Tylko tam, gdzie
zmienito sie odczucie dekoracyjnosci, mozemy oczekiwacé
zmiany w sposobie przedstawiania.”? Wolfflin mogtby
odpowiedzie¢ w ten sam spos6b na zarzut, Zze sztuka
wierna ,formom zamknietym” bedzie mniej swobodna
w odtwarzaniu zjawisk natury niz sztuka postugujaca
sie .formami otwartymi”. Nie mam zamiaru poddawac
szczegdtowej analizie jego par przeciwstawnych pojec.
Co jest dla mnie wazne, to fakt, ze te przeciwienstwa nie
sa tak naprawde przeciwienstwami. Widzielismy juz, jak
fatwo przychodzi nam widzie¢ przeciwstawne zasady tam,
gdzie istniejg jedynie réznice stopnia. Byt czas, kiedy zimno
i goraco, wilgoc i suchos¢, nawet $wiatto i ciemnos¢ uchodzity
za takie przeciwstawne catosci istniejace samoistnie, tak jak
nadal postrzegamy dodatnie i ujemne fadunki elektryczne.
Najwyrazniej jednak kontrast pomiedzy goragcem a zimnem
ma sens tylko w odniesieniu do normy, przewaznie ukrytej
normy, jaka jest temperatura naszego ciata. Oczywiscie nauka
stara sie wyeliminowac te norme i preferuje przedstawianie
temperatury wedtug skali. Prawdziwa morfologia form
zmierzataby do stworzenia podobnej skali lub spektrum
uktadéw. To prawda, Ze ksztaft istniejacy w naturzemozna
odda¢ za pomoca linii lub zasugerowac cieniem, ale
pomiedzy i poza nimi istnieje dowolna ilo$¢ mozliwosci,
a nawyk myslenia w kategoriach przeciwiefstw moze
te mozliwosci przestoni¢. Wiele napisano w jezyku

angielskim na temat dokfadnego znaczenia terminu malerisch

20. H. Wolfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, Munich 1943,
s. 29-31.
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i najlepszym sposobie ttfumaczenia tego ulotnego
sfowa. Biorac pod uwage cel Wolfflina mozemy bez
obaw przettumaczy¢ je jako termin wykluczenia
nazwac ,,mniej linearny”. Mniej linearny niz co? Mniej
linearny niz ukryta norma Wélfflina, czyli klasyczny. To
samo odnosi sie do wszystkich tych przeciwstawnych
poje¢. Kazde z nich mozna ufozy¢ wedtug réznych
wspotzaleznosci; obraz moze by¢ bardziej lub mniej
ograniczony przez ptaszczyzne, mniej lub bardziej
uporzadkowany, mniej lub bardziej jednolity. Co jednak
uderza w tych wspotzaleznosciach, to fakt, ze nie sg one
niezalezne, ani logicznie ani historycznie. Charakter ich
wzajemnych zaleznosci stanie sie natychmiast jasny,
gdy przywrécimy dawne pojecia teoretyczne, ktére
Wolfflin starat sie zastapi¢ — pojecie ,kompozycji” dla
wszystkich zasad porzadku i pojecie ,wiernosci wobec
natury” dla sposobéw przedstawiania z pomoca
konturu i gtebi. Oczywiscie, im bardziej obraz lub posag
odzwierciedla naturalny wyglad, tym mniej zasad
porzadku i symetrii bedzie on automatycznie ujawniat.
| odwrotnie, im bardziej uporzadkowany uktad,
tym mniejsze prawdopodobienstwo, Zze odtworzy
on nature. Wydaje mi sie wazne podkreslenie w tym
miejscu, ze moim zdaniem zaréwno porzadek, jak
i wiernos¢ wobec natury sa wystarczajaco obiektywnymi
pojeciami opisowymi?'. Wolfflin miat racje myslac, ze

kazdy moze powiedzie¢ — przynajmniej w pewnych
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granicach — ktére dzieta sztuki wykazuja wiecej takich cech
niz inne. Kalejdoskop przedstawia uporzadkowany ukfad
elementdw, natomiast wiekszos¢ fotografii nie. Wzmozenie
naturalizmu oznacza utrate porzadku. Mysle, ze to jasne, iz
najwieksza czes¢ artystycznej wartosci polega miedzy innymi
na wtasciwym pogodzeniu tych sprzecznych wymogdw.
Sztuka prymitywna na ogof opiera sie na surowej symetrii,
poswiecajac wiarygodno$¢ na rzecz cudownego zmystu
dekoracji, podczas gdy sztuka impresjonistéw zaszta tak
daleko w swym poszukiwaniu wizualnej prawdy, ze wydaje
sie odrzuca¢ niemal wszelkie zasady porzadku.

Staratem sie pokaza¢ gdzie indziej??, Zze zadna czysto
formalna analiza nie odda sprawiedliwosci niewatpliwemu
osiagnieciu  polegajacemu na zréwnowazeniu tych
dwoch sprzecznych celéw, ktére nazywamy klasyczna
doskonatoscig Rafaelowskiej Madonny. Mysle, ze mozemy
zrozumie¢ dlaczego. Morfologiczny btad Woélfflina jest
btedem dziewietnastowiecznego krytyka, ktéry bierze
umiejetnos¢ przedstawiania za rzecz oczywista. Dla niego,
jak i dla nas wszystkich, sztuka to sposéb narzucania
porzadku chaosowi. Malarz zaczyna tam, gdzie konczy
fotograf. To prawda, ze fotograf takze moze by¢ artysta
dokfadnie w ten sam sposéb, czyli wtedy, gdy dokonuje
selekgji i uzyskuje uporzadkowang kompozycje , ale idee
takiej kompozycji zawdziecza sztuce. Patrzac na sztuke
klasyczng z dogodnego punktu obserwacji, jakim byt

pézny wiek XIX, Wolfflin opisywat jej osiagniecia gtownie

21. Problem granic relatywizmu w odniesieniu do przedstawienia
zostat oméwiony w Sztuka i ztudzenie: o psychologii przedstawiania
obrazowego, przet. J. Zaranski, Warszawa 1981.

22. E. Gombrich, Raphael’s Madonna della Sedia, w: Norm and form,
op. cit., s. 164.



74

w kategoriach wtasnej wrazliwosci na réwnowage
i ukryte symetrie. Historykéw zawsze zdumiewato, ze
imponujacych osiagniec klasycznego Renesansu pisarze
i teoretycy Cinquecento niemal zupetnie nie omawiali.
Nie znajdziemy ani stowa o kompozycji w Traktacie
o malarstwie Leonarda, a Vasari niemal o niej nie pisze
—zawyjatkiem pochwaty umiejetnego zakomponowania
przez Rafaela historii na skomplikowanej powierzchni
Sciany w przypadku Uwolnienia sw. Piotra. Z pewnoscia
Vasari, uczen Andrei del Sarto, nie moégt nie znaé
metod komponowania opisanych przez Wolfflina oraz
wszystkich wizualnych ryméw i formalnych harmonii,
ktére sktadajg sie w naszych oczach na ,forme
zamknietg”. W koncu sam Vasari wykorzystywat wiele
z tych formalnych sposobéw we wtasnych obrazach,
jakkolwiek ubogie s3 one pod innymi wzgledami.
Nasuwa sie wniosek, ze Cinquecento brato za oczywiste
osiagniecie porzadku, poniewaz nalezato ono do tradycji
malarskiej. Nawet najsztywniejsze i godne pogardy
dzieto w maniera bizantina przedstawiatoby Matke Boska
w centrum, a adorujacych ja aniotéw czy Swietych
rozmieszczonych symetrycznie po obu stronach. Dla tych
mistrzéw nie byfo problemem osiagniecie porzadku, ale
coraz wiekszej biegtosci w przedstawianiu, ktdrej piszacy
o sztuce poswiecali cafa swa uwage. To, ze biegftos¢
musiafa funkcjonowa¢ przy minimalnym poswieceniu

porzadku, wydawato sie oczywiste.
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Problemem byto, jak daleko mozna posunaé sie w
rozluZznianiu  symetrii  bez poswiecenia réwnowagi.
Piero della Francesca mogt sobie jeszcze pozwolié
w swej hieratycznej w Madonnie del Parto znajdujacej
sie. w Monterchi na namalowanie dwéch flankujacych
aniotéw z jednego kartonu, ktéry odwrdcit, a Castagno
na uzycie podobnego lustrzanego efektu w Sw. Apolonii.
Gozzoli i Pollaiuolo nie byli usatysfakcjonowani prosta
aranzacja tego rodzaju i wprowadzili identycznych modeli
widzianych z dwdch réznych stron. Ale nawet ta surowos¢
zostata wykluczona przez mistrzow terza maniera, ktorzy
wiedzieli, jak stworzy¢ poczucie rownowagi i zgodnosci
o wiele subtelniejszymi $rodkami, wplatajac postaci
w porzadek obrazu bez poswiecania dramaturgii i ekspresji.
To ten doskonaty kompromis pomiedzy dwoma
sprzecznymi wymogami uznano poézZniej za klasyczny,
w tym znaczeniu, ze owego niezréwnanego rozwigzania nie
sposéb byto poprawi¢, a jedynie powtarza¢. Odchylenie
w jedng strone zagrozitoby poprawnosci konstrukgji,
w druga — wyczuciu porzadku. Rozpatrywane z tego punktu
widzenia ,klasyczne rozwigzanie” jest w rzeczywistosci
raczej osiagnieciem technicznym niz psychologicznym.
Mozna w nim widzie¢, tak jak widziat Vasari, rezultat
niezliczonych eksperymentéw, ktére w koncu przynosza
owoc. Wedtugtej koncepcji, istnieje optymalne rozwigzanie,
poza ktére nie mozna bezkarnie wykroczy¢.

Dwie implikacje tej interpretacji zastuguja na podkreslenie.

23. A. Guzzo, L'arte, Torino 1962, s. cxxxi.
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Jedna jest jej psychologiczna neutralno$¢. Nie ma powodu
uwazaé, ze artysci, ktérzy w koncu osiggneli doskonaty
rownowage kompozycji, posiadali zrbwnowazone umysty,
ani tez przypisywac gteboki kryzys umystowy tym, ktorzy
zaktocili rownowage swych dziet. Historia sztuki jako historia
rozwigzan formalnych moze zastosowac brzytwe Ockhama
i pozby¢ sie ducha epoki. Nikt bardziej niz sam Wolfflin
nie byt Swiadomy rozterek, jakich doswiadczaja historycy
badajacy rozwdj form. Ten wtasnie problem podjat on w
gtebokim i inspirujacym tekscie Revision z 1933 roku, ktory
dodat do Kunstgeschichtliche Grundbegriffe w edycji z 1943,
a ktory jest nadal niedostatecznie znany.

Druga implikacja jest nawet wazniejsza dla zrozumienia
roli, jaka wcigz odgrywato klasyczne rozwiazanie nawet dla
tych, ktorzy szukali alternatywy. Pokazuje tez, Ze relatywizm
historyczny ma swoje ograniczenia. Morfologie styléw,
taka jaka mamy, zawdzieczamy trwatosci i mozliwosci
rozpoznania Rozpatrywane z tego punktu widzenia
Jklasyczne rozwigzanie” jest w rzeczywistosci raczej
osiggnieciem technicznym niz psychologicznym. Mozna
w nim widzie¢, tak jak widziat Vasari, rezultat niezliczonych
eksperymentéw, ktére w koncu przynosza owoc. Wedtug
tej koncepgji, istnieje optymalne rozwigzanie, poza ktore
nie mozna bezkarnie wykroczy¢.

Dwie implikacje tej interpretacji zastuguja na podkreslenie.
Jedna jest jej psychologiczna neutralno$¢. Nie ma powodu

uwazaé, ze artysci, ktérzy w koncu osiggneli doskonaty
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rownowage kompozycji, posiadali zrownowazone umysty,
ani tez przypisywac gteboki kryzys umystowy tym, ktorzy
zaktocili rownowage swych dziet. Historia sztuki jako historia
rozwigzan formalnych moze zastosowac brzytwe Ockhama
i pozby¢ sie ducha epoki. Nikt bardziej niz sam Wolfflin
nie byt Swiadomy rozterek, jakich doswiadczaja historycy
badajacy rozwdj form. Ten wtasnie problem podjat on w
gtebokim i inspirujacym tekscie Revision z 1933 roku, ktory
dodat do Kunstgeschichtliche Grundbegriffe w edycjiz 1943,
a ktory jest nadal niedostatecznie znany.

Druga implikacja jest nawet wazniejsza dla zrozumienia
roli, jaka wciaz odgrywato klasyczne rozwiazanie nawet dla
tych, ktérzy szukali alternatywy. Pokazuje tez, Ze relatywizm
historyczny ma swoje ograniczenia. Morfologie styléw,
taka jaka mamy, zawdzieczamy trwatosci i mozliwosci
rozpoznania rozwiazania klasycznego. Istnieje co$ takiego
jak ,istota” klasycznosci, pozwalajaca nam usytuowac inne
dzieta w réznej odlegtosci od tego centralnego punktu. Czy
nie ma w tym sprzecznosci? Czy nie prébowatem pozby¢ sie
esencjalizmu? Prébowatem, ale mégtbym sie wyttumaczy¢
— i tego réwniez nauczytem sie od Poppera — ze istnieje
jeden rodzaj esencjalizmu, ktory jest nieszkodliwy, a nawet
uzasadniony. Mamy prawo postugiwac¢ sie pojeciami
Arystotelesa, kiedy moéwimy o tym, co nazywat on
~przyczynami celowymi”, czyli o ludzkich celach i srodkach
ich osiagania. Dopdki uwazamy, ze obraz stuzy ludzkim

celom, mamy prawo rozwaza¢ go w kategoriach srodkow
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i celow. W rzeczywistosci istnieja catkiem obiektywne
kryteria ich oceny. W takim przypadku idea
,0szczednosci Srodkéw”, a nawet idea doskonatosci
maja petny, racjonalny sens. Mozna obiektywnie
stwierdzi¢, czy pewna forma stuzy pewnej normie.

Wierze, Zze nie bytoby trudno przefozy¢ tradycyjne
pochwaty takich klasycznych artystéw jak Rafael na
jezyk méwiacy o wielkim celu, ktéry zostat doskonale
spetniony. Juz wczedniej wspomniatem, ze moim
zdaniem tak poprawnos$¢ rysunku, jak i osiagniecie
zréwnowazonej kompozycji mozna oceni¢ z pomoca
obiektywnych kryteriéw, zaréwno kazde z osobna,
jak i we wzajemnym oddziatywaniu. Posune sie
dalej i zaryzykuje twierdzenie, ze nawet osiagniecie
przejrzystej narracji i przedstawienie piekna cielesnego
sg normami posiadajacymi trwate znaczenie. Wydaje
mi sie przynajmniej, ze relatywizm w tych sprawach
mozna tatwo wyolbrzymi¢. Wiem catkiem dobrze, Zze
ideaty piekna s3 rézne w réznych krajach i w réznych
czasach, ale nadal uwazam, ze wiemy, co mamy na
mysli nazywajac Madonny Rafaela piekniejszymi od
Madonn Rembrandta, nawet jesli wolimy malarstwo
Rembrandta.
Bez tego  obiektywnego  rdzenia  tkwiacego
w klasycznym ideale kategorie nieklasyczne nigdy
by nie powstaty. Wszystko, co u Wélfflina i jego

nasladowcéw jest wiarygodne, czerpie uzasadnienie
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z tego racjonalnego elementu. Widzielismy jednak, Ze ta
wiarygodnos$¢ opiera sie na szczegélnym normatywnym
ideale, co wiecej, ideale o wiele mniej precyzyjnym niz
to pokazatem w celu jego usprawiedliwienia. Ostatnia
wieczerza Leonarda jest mniej symetryczna niz Madonna
Monterchi Piera czy nawet Sw. Sebastian Pollaiuola, ale
jej schemat jest wciaz prosty w poréwnaniu z zawitoscig
Bitwy pod Anghiari. Florenckie Madonny Rafaela
wykazuja cata klarownos¢ Wolfflinowskiej kompozycji
w trojkacie; jego poézZniejsza maniera, szczegblnie
w Bitwie pod Ostia, wprowadza znacznie wieksza
ztozonos¢ porzadku i znacznie $mielsze wygiecie figur.
Jednak kimze jesteSmy, aby wskazywac, gdzie dokfadnie
nalezy wykresli¢c granice pomiedzy klasyczna norma
a nieklasyczna ztozonoscia? Czyz nie jest rzecza naturalna,
ze artysci probowali zbada¢, jak daleko mozna sie posuna¢
w owej grze w wirtuozerie? Czy mamy prawo orzekac,
ze poza pewnym punktem nie s3 juz klasyczni czy nawet
nieklasyczni, ale wrecz antyklasyczni, jak nazywano
manierystow? Czy manieryzm byt zasada wykluczenia
chcaca unikna¢ porzadku i harmonii? Czy ktokolwiek
znich krzyczat, Do diabta z Rafaelem!” lub domalowat wasy
Mona Lizie, tak jak czynili cztonkowie ruchéw prawdziwie
antyklasycznych? To prawda, ze w niektérych dzietach
manierystow harmonia ulega zniszczeniu, a ztozonos¢
schematéw prowadzi do zaburzenia proporcji postaci lub

poswiecenia ekspresyjnej wiarygodnosci narracji. JestesSmy
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jednak sSwiadkami nie nowej antyklasycznej normy,
a raczej przesuniecia priorytetébw. Z tego punktu
widzenia nie powinno nas juz dziwi¢, ze nawet najlepsi
mistrzowie i teoretycy ,baroku” czesto zaswiadczali
o swym podziwie dla sztuki klasycznej, ze Rubens i Bernini
opierali swoéj styl na studiowaniu antycznych rzezb,
i ze Bellori wychwalat mistrzow takich jak Lanfranco.
To dopiero XVIII wiek ze swoim wzrastajacym lekiem
przed zepsuciem rozgraniczyt norme i to, co uwazat za
~wykroczenie”. Wykroczenie, czyli wirtuozerskie popisy
mogace odwrdci¢ uwage od wtasciwego celu sztuki.

Mam nadzieje, ze nie musze podkreslaé, iz nie uwazam,
by ta wysoce schematyczna umystowa konstrukcja
mogfa kiedykolwiek odda¢ sprawiedliwo$¢ bogactwu
historycznego rozwoju sztuki. Rozwodzitem sie na nia
gtownie jako nad przyktadem tego, co proponuje nazwac
zasada poswiecenia, w przeciwienstwie do tego, co
nazywam zasada wykluczenia. Nalezy pamietaé, ze zasada
wykluczenia to bardzo prosta, by nie rzec prymitywna,
regufa, ktéra wyklucza wartosci przeciwne. Zasada
poswiecenia dopuszcza i w rzeczywistosci zakfada istnienie
roznorodnych wartosci. Temu, co zostaje poswiecone,
przyznaje sie status wartosci, nawet jesli musi ona ustapic
miejsca innej wartosci domagajacej sie pierwszenstwa?*.
Jednakze dojrzaty artysta nigdy nie poswieci wiecej niz to
absolutnie konieczne dla realizacji najwyzszych wartosci.

Dopiero kiedy odda sprawiedliwos¢ swej nadrzednej
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normie, inne normy moga zostac¢ spetnione.

Wydaje mi sie, Ze te dwie zasady, ktore tu zestawitem, czesto
sie myli, poniewaz zwolennicy ruchéw artystycznych bywaja
zwykle terribles simplificateurs. Radykalne wykluczenie
jest zrozumiate dla wszystkich. Wzgledne poswiecenie to
rzecz bardziej ztozona i subtelna. Dla wszystkich krytykéw
przesztosci zaréwno Piekno jak i Dobro byty uznanymi
wartosciami. Caravaggio oskarzany byt — by ponownie
postuzy¢ sie poprzednim przyktadem — o poswiecenie
Piekna na rzecz Prawdy, podczas gdy tradycja akademicka
0 poswiecanie Prawdy na rzecz Piekna. Prawdziwym
oskarzeniem w obu przypadkach najprawdopodobniej byto
to, ze poswiecity wiecej przeciwstawnej wartosci niz byfo
absolutnie konieczne do usprawiedliwienia nadrzednej dla
nich normy.

Historycy sztuki czesto odkrywaja, ze zwalczajace sie obozy
teoretykdw maja ze sobg wiecej wspdlnego niz chciatyby
przyznac. Rubensisci i Poussinisci, Delacroix i Ingres, Wagner
i Brahms majg tak wiele wspdlnego, ze réznice pomiedzy
nimi dotyczace pewnych preferowanych wartosci zarysowuja
sie jeszcze ostrzej. Widziane z dystansu, rdznice te czesciowo
zanikaja.

Nie da sie tego powiedzie¢c o prawdziwych regufach
wykluczenia, takich jak brak ornamentu w funkcjonalizmie
czy brak symetrii w abstrakcyjnym ekspresjonizmie. Takie
skrajnosci poddajg sie neutralnemu, czysto morfo logicznemu

opisowi. Marsjanscy archeologowie dostrzegliby je, nawet gdyby

24. E. Gombrich, The Renaissance Conception of Artistic Progress and its
Consequences, w: Norm and Form, op. cit., s. 1-10.
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zycie na naszej planecie wygineto. Wiekszos¢ zmian
stylistycznych  polega  jednak raczej na wzajemnym
dopasowaniu sprzecznych norm, ktére mozna by¢ moze
zrozumie¢, ale nie sposéb ich zmierzy¢ jakimkolwiek
obiektywnym kryterium formalnym.

Bytoby to mozliwe jedynie w teorii, ktéra wyrwataby
sztuke z kontekstu Zzycia i celowosci. Zgadzam sie
z profesorem Guzzo, ze zadnej estetyki nie zbuduje
sie na takiej izolacji. Wskazuje on, ze nie musi istnie¢
konflikt pomiedzy, powiedzmy, obiektem przemystowym
a dzietem sztuki?®. Sam postuzytem sie tym poréwnaniem,
by zilustrowa¢ kwestie rozwiazywania probleméw w sztuce.
Chciatbym powrdci¢ do tej sprawy w konkluzji, poniewaz
w sposéb prosty pokazuje ona, Ze teoria normatywna nie
wyklucza obiektywnego opisu.

Zamawiajacy maszyne lub instalacje  przemystowa
przedstawiaja projektujacemu inzynierowi pewne wymagania
dotyczace wydajnosci, rozmiaru, wagi, stabilnosci, kosztow,
trwatosci itd. Jest rzecza prawdopodobng — dla dobra
argumentacji — ze rozmiar, waga i stabilnos¢ ida ze soba w
parze, ale koszt bytby wiekszy zaréwno w przypadku bardzo
duzych, jak i bardzo matych maszyn. W jednym rozwigzaniu
wydajnos¢ moze by¢ dobra, jednak nadmierna szybkos¢
mogtaby zagrozi¢ trwatosci. Ludzie wybierajacy pomiedzy
przeciwstawnymi rozwigzaniami musza zdecydowad sie na
ktérys z powyzszych priorytetéw. Dodatkowo moze okazaé
sie, ze istnieja rowniez pewne niesprecyzowane zadania,

ktérych spetnienie bierze sie za oczywiste ze zrozumiatych
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powoddéw lub wbrew nim. Najlepsze rozwigzanie bedzie nie do
przyjecia, jesli wykonanie go zajmie tak duzo czasu, ze maszyna
stataby sie przestarzata, zanim jeszcze zeszta z deski kreslarskiej.
Najlepsza wydajnos¢ bytaby bezuzyteczna, jesli istniatoby
prawdopodobienstwo wypadkéw. Co chce podkresli¢ za pomoca
tego trywialnego przykfadu to tylko fakt, ze nasi o wiele szczesliwsi
koledzy zajmujacy sie przemystem zwykle znaja kryteria, dzieki
ktérym oceniaja rozwigzania, co wiecej, znaja réwniez hierarchie
wartosci i porzadek priorytetéw, ktére wyznaczaja ich norme.
Czego nie moga wiedzie¢ i przewidzie¢, to pomystowosc
rozwigzania, ktére zakwestionuje jeden z niewypowiedzianych
warunkéw, a jednak odda sprawiedliwos¢ wszystkim zadaniom
- nieoczekiwany wynalazek, taki jak na przykfad poduszkowiec,
ktéry ani nie lata, ani nie porusza sie na kotach, ale slizga sie
na poduszce powietrznej i przez to czyni koniecznym rewizje
wszystkich poprzednich wymagan stawianych pojazdom.

Ani normatywna krytyka, ani opis morfologiczny same
w sobie nie dadza nam teorii stylu. Nie wiem, czy taka
teoria jest potrzebna; ale jesli jakas mie¢ chcemy, rozsadnie
bedzie podejs¢ do artystycznych rozwigzan w kategoriach
wymagan branych w danym okresie za oczywiste,
i spisac systematycznie, a nawet jesli bedzie trzeba, pedantycznie
priorytety w prébach godzenia ze soba sprzecznych Zzadan.
Takie postepowanie wzbudzi w nas nowy szacunek dla klasyki,
ale réwniez otworzy nas na uznanie nieklasycznych srodkéw

reprezentujacych catkowicie Swieze odkrycia.

przetozyta Karolina Guz

25. Guzzo, L'arte, op. cit., s. XI.



