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MALARSKA NARRACJA
W SWIETLE TEORII FRANCUSKIEJ SZTUKI AKADEMICKIEJ.
ANTECEDENCJE WOLNOSCI ARTYSTYCZNEJ

Geneza malarstwa narracyjnego, okreslanego jako peinture d’histoire, tkwi w poje¢ciu storia, pocho-
dzacym z pierwszego teoretycznego traktatu o malarstwie z 1435 r. autorstwa Leona Battl_st}{ A}bf:niego,
a oznaczajacym ,.kompozycje¢ figuralng z akcja™!. Istota tej kategorii sztuki bylo obrazowanie jakiejs akcji,
ktora zwykle ma literacki pierwowzor. ; : s : ;

Przedstawiane sceny mogly wywodzi¢ si¢ z Biblii, zywotow s'wm;tych, mitologii, literatury pigkne;j
oraz historii: starozytnej, nowozytnej, a nawet wspotczesnej malarzowi. '

W obrazowaniu na ptétnie fabuly istotnym zagadnieniem nie tylko teoretycznym, al; i czysto prak-
tycznym by! problem, jak na powierzchni malowidta wyobrazi¢ cigg wydarzen nastgpujacych po sobie
w czasie. Jakie rozwigzania w tej kwestii proponowano malarzom ksztalcacym si¢ w Krolewskiej Akademt
Malarstwa i Rzezby w Paryzu? W jakim stopniu cieszyli si¢ oni swobodg w doborze srodkéw artystyczne-
go wyrazu? Co warunkowalo jej zakres? Czy w akademickiej teorii sthkl, mimo pozome.j sprzecznosci,
mozna upatrywaé zalazkow wolnosci artystycznej? Poszukujac odpow1ed;1 na te pytama, nalezy ujac
w syntetyczny sposob fundamentalne zalozenia malarstwa narracyjnego, opierajac si¢ na zrodtach, ktore
wywarly przemozny wptyw na doktryng akademicka?, to jest listy Nicolasa Poussina — ,,protoplasty mimo

I Della pittura e della statua di Leonbatista Alberti, Milano 1804, s. 62. Liczne siedemnastowieczne wznowienia traktatu
Albertiego w Francji potwierdzaja jego populamo$é: L.B. Alberti, Traité de la noblesse de la peinture, Paris Al 604; idem, Traité
de Peinture, ouvrage en trois Livres, Basle [Bazylea] 1640; idem, Traité sur la peinture et la sculpture, t.radune par R. Dufresne,
Paris 1651 (tlumaczenie dedykowane Charles’owi Errardowi). Przeklad ten stal si¢ podstawg publikacji Félibiena, pt. Entretiens sur
les vies et les ouvrages des plus excellens peintres anciens et modernes, w ktorej Alberti jest przywolywany jako autorytet dla fran-
cuskiej praktyki akademickiej. W paryskiej akademii czgsto nawigzywano do dzieta Albertiego: C onférences. de I’Académie royale de
peinture et de sculpture: recueillies, annotées et précédées d'une étude sur les artistes écrivains, par H. Jouin, Paris 1883, s. XXXIV;
D.R.E. Wright, Alberti’s De Pictura: Its Literary Structure and Purpose, ,Journal of the Warburg and Courtauld Institutes”, 47,
1984, s. 52-71; A. Grafton, Historia and Istoria: Alberti’s Terminology in Context, ] Tatti Studies: Essays in the Renaissance”, 8,
1999, s. 37-68. L.B. Alberti, O malarstwie, oprac. M. Rzepinska, thum. L. Winniczuk, Wroctaw—Warszawa-Krakow 1963, s. 63-64.
O sposobach obrazowania narracji od starozytosci: G.M.A. Han fmann, Narration in Greek Art, ,American Journal of Archaeology”,
61, 1957, No. 1, s. 71-78; PH. von Blanckehagen, Narration in Hellenistic and Roman Art, ,,American Journal of Archaeology”,
61, 1957, No. 1, s. 78-83; K. Weitzmann, Narration in Early Christendom, ,,American Journal of Archaeology”, 61, 1957, No. 1,
s. 83-91; O. Pécht, The Rise of Pictorial Narrative in Twelfth-Century England, Oxford 1962; K. Christiansen, Early Renaissance
Narrative Painting in Italy, ,The Metropolitan Museum of Art Bulletin”, New Series, 41, 1983, No. 2, s. 3-48; S. Ringbom, Direkte
und indirekte Rede im Bild, ,,Zeitschrift fiir Semiotik”, 14, 1992, s. 29-40; M. Zehnpfennig, , Traum” und ,, Vision” in Darstellungen
des 16. und 17. Jahrhunderts, Tiibingen 1979; C.-P. Warncke, Sprechende Bilder, sichtbare Worte. Das Bildverstindnis in der frithen
Neuzeit, Wiesbaden 1987; S. Ringbom, Action and Report. The Problem of Indirect Narration in the Academic Theory of Painting,
,Journal of the Warburg and Courtauld Institutes”, 52, 1989, s. 34-51.

2 Kwestia wolnosci w sztuce XVII w. byla podnoszona gtéwnie w kontekscie organizacyjnym i spolecznym zwigzanym z nowg
instytucja artystyczng — Akademig: Ch. Mic hel, L’Académie Royale de Peinture et de Sculpture (1648-1793). La naissance de | Ecole
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I. 1. Nicolas Poussin, Zbior manny, 1637-1639, olej, ptétno, 149 x 200 cm, Paryz, Muzeum Luwru © Web Gallery of Art

woli” malarstwa akademickiego, teksty Hilaire’a Padera, Gian Pietro Belloriego i André Félibiena oraz
wyklady gloszone w paryskiej Akademii. Odczyty te byly poswigcone wybranym dzietom traktowanym
jako rozwiagzania modelowe majgce walor edukacyjny dla miodych adeptow malarstwa. Rol¢ t¢ czgsto
petnily obrazy Poussina, migdzy innymi Zbior manny (il. 1), Uzdrowienie slepcow (il. 2) czy Eliezer
i Rebeka przy studni (il. 3).

ROLA TEMATU

Zgodnie z siedemnastowieczng teorig francuskiej sztuki akademickiej najwazniejszym aspektem obra-
zu narracyjnego byl jego temat, przesadzajacy o wartosci ptdtna, a tym samym okreslajacy jego pozycje
posrod innych dziel. To wlasnie tematyka stanowita kryterium ustalenia hierarchii gatunkéw malarskich3.
»Najszlachetniejszym ze wszystkich rodzajow [tematow] jest ten, ktory przedstawia jaka$ histori¢ poprzez
kompozycj¢ wielu postaci” — pisal André Félibien*, a na potwierdzenie wysokiej rangi nadanej malar-
stwu historycznemu juz w starozytno$ci przywolywal dodatkowo jego antyczng nazw¢ — megalographia.
Z tym dawnym podejsciem doskonale koresponduje wysuwany w XVII w. postulat wybierania tematow
wielkich, wzniostych (sublime), godnych uwiecznienia w dziele artysty. Do rangi wzoru moralnego aspi-
rowaly zwlaszcza sceny z zycia §wigtych i czyny bohaterskie®. Szlachetne watki z historii starozytnej lub

Frangaise, Genéve-Paris 2012, s. 56-89. O kwestii wolno$ci w polityce, literaturze oraz sztuce w pogladach A. Félibiena: P. Caye,
., Car je prétends étre dans un pays de liberté...”. Félibien ou la politique de la peinture, ,XVII¢ siécle”, 64, 2006, no 254, s. 155-165.
Szerzej na temat akademickiej teorii sztuki: J. H e ld, Franzdsische Kunsttheorie des 17. Jahrhunderts und der absolutistische Staat. Le
Brun und die ersten acht Vorlesungen an der koniglichen Akademie, Berlin 2001.

3 A.Félibien, Préface aux ,Conférences de |’Académie royale de peinture et de sculpture pendant I'année 1667, [w:] Les
Conférances de I’Académie royale de peinture et de sculpture au XVIIE siécle, éd. A. Mérot, Paris 1996, s. 45, 50-52; id e m, Wyklady
w Krolewskiej Akademii Malarstwa i Rzezby, 1668, [w:] Teoretycy, historiografowie i artysci o sztuce, 16001700, oprac. J. Biatostocki,
red. M. Poprzgcka i A. Ziemba, Warszawa 1994, s. 517-518; A. M érot, Référence poétique et hiérarchie des genres picturaux au XVIIE
siécle: Poussin et le paysage, ,,XVII¢ siécle”, 61, 2009, no 245, s. 609-619.

4 [A. Félibien], Des principes de l’architecture, de la sculpture, de la peinture, et des autres arts qui en dependent, avec un
dictionnaire des termes propres a chacun de ces arts, Paris 1676, s. 618-619.

5 N. Poussin, Uwagi o malarstwie, [w:] Poussin i teoria klasycyzmu, oprac. J. Biatostocki, Wroctaw 1953, s. 64. Idea wznio-
stosci zostata zapozyczona z traktatu Pseudo-Longinosa Peri hypsous. Dzieto przethumaczyt na jezyk francuski Nicolas Boileau-Despréaux:
Qeuvres diverses du sieur D*** [N. Boileau-Despréaux] avec le Traité du sublime ou du merveilleux dans le discours, traduit du
grec de Longin, Paris 1674. O zwigzkach starozytnego traktatu z malarstwem Poussina, szczeg6lnie z jego pejzazami: C. N au, Le temps
du sublime. Longin et le paysage poussinien, Rennes 2005; L. M arin, Sublime Poussin, Paris 1995. O pogladach Pseudo-Longinosa:
R. Brandt, Pseudo-Longinosa filozofia wzniostosci, ttum. M. Marciniak, ,,Studia z Historii Filozofii”, 1, 2013, nr 4, s. 53-66.
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Il. 2. Nicolas Poussin, Uzdrowieniu slepcow, 1650 r., olej, ptétno, 119 x 176 cm,
Paryz, Muzeum Luwru © Web Gallery of Art

N.POUSSIN.
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REBECCA ET ELIEZER.

Il. 3. Jean Duplessi-Bertaux wg obrazu Nicolasa Poussina Eliezer i Rebeka przy studni, ok. 1648 r., akwaforta, N°. 49
z: Galerie du Musée Napoléon, publiée par Filhol et rédigée par Joseph Lavallée, t. I,
Paris 1804 © Bibliotheca Hertziana, Rzym
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biblijnej decydowaly o prestizu malowidta oraz pozwalaly mu pei¢ rol¢ dydaktyczng. Przy realizacji celu
pouczajacego zalecano, by z gléwnym tematem obrazu wspolgraty towarzyszace mu watki poboczne®.

Jak fundamentalng kwestig byt wybor wiasciwego tematu, swiadczy radykalne stanowisko Nicolasa Poussina,
pigtnujacego motywy ,,wulgarne i frywolne™”. W zaleznosci od charakteru tematyki malarz-filozof zalecat odpo-
wiednig tonacj¢ (modus), poczawszy od najbardziej ,,powaznej i surowej” (modus dorycki), poprzez gwattowng
(modus frygijski), rozpaczliwg (modus lidyjski), Yagodna (modus hipolidyjski), az do radosnej (modus jonski)3.
Ich wydzielenie stalo si¢ recepta warsztatowa ordynowang mtodym malarzom w paryskiej Akademii.

LEKTURA TEKSTU I OBRAZU - INWENCIJA

Droga do selekeji przez malarza srodkéw wyrazu odpowiednich do tematu byto wnikliwe przestudio-
wanie tekstu®, zasadnicze w trakcie aktu tworczego, poniewaz malarz mial w obrazie nie tyle ukaza¢ dang
historig, ile ja opowiedzie¢. Takie podejscie do kreacji malarskiej zostalo odzwierciedlone w inskrypcji
umieszczonej nad nagrobkiem Poussina w kosciele San Lorenzo in Lucina w Rzymie. Glosita ona, iz malarz
»[...] w obrazach swych zyje i moéwi z nich do nas”!0. Lektura tekstu byla rowniez istotna podczas ogla-
dania powstatego dzieta. Swiadczy o tym list Poussina z 28 kwietnia 1639 r. do Paula Fréart de Chantelou
(1609-1694), odbiorcy malowidta Zbior manny (il. 1)!1. Artysta radzit mu: ,Niechaj Pan [réwnocze$nie]
odczytuje opowies¢ i obraz, aby przekonaé sie, czy wszystko pasuje do tematu”2. To znamienne, ze nale-
zalo odczytywac nie tylko tekst, stanowigcy podstawe dla obrazu, ale rowniez — sam obraz. Paralela tekstu
1 obrazu nawigzywatla do sentencji Horacego ut pictura poesis, przywolanej przez Charles’a-Alphonse’a du
Fresnoy w De arte graphica, wydanej po tacinie w 1667 r., a rok pdzniej przettumaczonej na j¢zyk francu-
skil3. Autor wyraznie wskazat, iz, aby malarstwo byto zrozumiate, musi nasladowaé niemych, ktérzy mowia

6 [A. Félibien], Entretiens sur les vies et sur les ouvrages des plus excellents peintres anciens et modernes, t. 1V, Londres
1705, s. 19-20; id e m, Rozmowy o Zyciu i dzielach najslynniejszych malarzy dawnych i nowych, [w:] Poussin i teoria klasycyzmu, s. 15,
31. Szerzej: C. Pace, Félibien’s Life of Poussin, Londres 1981; Caye, op. cit., s. 155-165; Bellori, Félibien, Passeri, Sandrart. Vies
de Poussin, Paris 2000. O funkcji dydaktycznej obrazu: Poussin i teoria klasycyzmu, s. XIII-XIV.

7 Poussin, Uwagi o malarstwie, s. 64.

8 List Poussina do Chantelou wystany z Rzymu 24 XI 1647 r.: Collection de lettres de Nicolas Poussin, Paris 1824, s. 277-279;
N. Poussin, Listy, [w:] Poussin i teoria klasycyzmu, s. 56; A. F é1ibien, Entretiens sur les vies..., s. 22-23; id em, Rozmowy o Zyciu
i dzielach..., s. 25, 30. Na temat moduséw patrz réwniez: J. Biatostocki, Styl i modus w sztukach pYastycznych, »~Estetyka”, 2,
1961, s. 147-159; L. Marin, La lecture du tableau d’aprés Poussin, ,Cahiers de 1’ Association internationale des études francaises”, 24,
1972, s. 259-260; E. Lockspeiser, Poussin et les modes, ,Revue de Musicologie”, 53, 1967, No. 1, s. 61-64; W. Messerer, Die
,Modi” im Werk von Poussin, [w:] Festschrift L. Dussler. 28. Studien zur Archdiologie und Kunsigeschichte, Munich 1972, s. 335-356;
K. Secomska, Spor o starozytnosc. Problemy malarstwa w Paralelach Perrault, Warszawa 1991, s. 21; J. Montagu, The Theory
of Musical Modes in the Académie Royale de Peinture et de Sculpture, ,Journal of the Warburg and Courtauld Institutes”, 55, 1992,
s. 233-248; A. Mérot, Les modes, ou le paradoxe du peintre, [w:] Nicolas Poussin, 1594-1665, catalogue par P. Rosenberg, L.-A. Prat,
Paris, Grand Palais & London, Royal Academy, Paris 1994, s. 80-87; F. Hammond, Poussin et les modes: le point de vue d'un
musicien, [w:] Poussin et Rome. Actes du colloque, Académie de France a Rome, Bibliotheque Hertziana, 16-18 novembre 1994, sous
la direction d’O. Bonfait, Ch. I. Frommel, M. Hochmann, S. Schiitze, Paris 1996, s. 75-92. O pogladach Poussina na temat modusow:
H. Raben, An Oracle of Painting: Re-Reading Poussin’s Letters, ,,Simiolus: Netherlands Quarterly for the History of Art”, 30, 2003,
No. 1/2 s. 40-45. Do moduséw odwotywatl si¢ rowniez Charles Le Brun bronigc przed krytyka tworczo$¢ Poussina. Szerzej o tym
w dalszej czgsci artykutu.

9 Vita di Nicolo Pussino d’Andeli, Francese pittore, [w:] Le vite de pittori, scultori et architetti moderni scritte da Gio-Pietro
Bellori, parte prima, Roma 1672, s. 408; G.P. Bellori, Zycie Mikolaja Poussina z Andelys Francuza. Malarza, [w:] Poussin i teoria
klasycyzmu, s. 8; J. von Sandrart, Akademia architektury, rzezby i malarstwa, [w:] Poussin i teoria klasycyzmu, s. 42. M.-C. He ck,
Théorie et pratique de la peinture. Sandrart et la Teutsche Academie, Paris 2006.

10 Bellori, Zycie Mikolaja Poussina..., s. 10. Cyt. w tlum. J. Biatostockiego.

I Na temat listu artysty do Chantelou: Raben, op. cit., s. 39-40. O koniecznosci czytania tekstu i obrazu: Nau, op. cit.,
s. 264.

12 Poussin, Listy, s. 45. Cyt. w thum. J. Bialostockiego. Maria Poprzecka podaje po francusku kalke za tlumaczeniem
Biatostockiego — Lisez [’histoire et le tableau: M. Poprzecka, Czas wyobrazony. O sposobach opowiadania o polskim malarstwie XIX
wieku, Warszawa 1986, s. 41. Tymczasem w oryginale zdanie brzmi: Lisez [’histoire avec le tableau: Collection..., s. 18; F. Siguret,
Lisez I'histoire avec le tableau, ,Etudes frangaises”, 14, 1978, no 1/2, s. 21; Marin, La lecture..., s. 251.

13 L'art de peinture de Charles-Alphonse Du Fresnoy, traduit en Frangois, avec des remarques necessaires & tres-amples, [par
R. de Piles], Paris 1668; Ch.A. Dufresnoy, O sztuce rysunkowej, 1668, [w:] Teoretycy, historiografowie..., s. 207. Wigcej na temat
sentencji Horacego: R.-W. L ee, Ut Pictura Poesis. The Humanistic Theory of Painting, ,,The Art Bulletin”, 22, 1940, No 4, s. 196, 224;
R.W. Lee, Ut Pictura Poesis. The Humanistic Theory of Painting, New York 1967. Proba syntezy rozwazan na temat ut pictura poesis:
E. Bury, Conclusions: ut pictura poesis, un paragone révélateur de l’'imaginaire, ,XVII¢ siécle”, 61, 2009, no 245, s. 699-701
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gestami i czynami'4. Idea sztuk siostrzanych znalazta odbicie rowniez w okresleniach obu dziedzin. Poezje
nazywano peinture parlante, a malarstwo — poésie muette'>. Hilaire Pader poszedt dalej, tytutujac swoj
traktat po$wiecony malarstwu mianem przynaleznym poezji i podkreslajgc w ten sposdb aspiracje malarzy
do tworzenia zgodnie z regutami podobnymi do norm regulujacych poezjg!S.

7 tematem obrazu nierozerwalnie wigzano inwencj¢ (invention), czg¢sto uzywajac tych poje¢ zamiennie
— na przyklad u Félibiena pojawia si¢ okre$lenie szlachetne inwencje (nobles Inventions)'’, a u Belloriego
inwencje historyczne (inventione dell historia) — jako analogii do szlachetnych i historycznych tematow!8.
Z kolei Pader traktuje inwencj¢ w kategorii talentu danego artyscie przez Boga!®. Zawsze wysoko ceniono
$wiezo$¢ i inwencje, ktorg okreslano badz jako nowy temat, badz jako nowy ukfad postaci, jednak zawsze
stosowny do przedstawianej historii20.

Zaczynem dziela bien inventé byta jego idea zrodzona w umysle artysty przed przystapieniem do
aktu tworczego. Cho¢ sama idea wywodzita si¢ z obserwacji natury, to przewyzszala ja, poniewaz miata
by¢ oczyszczona z jej utomnosci?!. W praktyce artystycznej Poussina idea byla wynikiem medytacji nad
tekstem. Jej materialnym wyrazem byl szkic przysztego dzieta (premiére pensée), czasem okreslany po
prostu jako disegno?2. Aby zrealizowa¢ powzigty zamiar, malarz podejmowat zmudng procedurg ,,przyrza-
dzania” obrazu narracyjnego — najpierw tworzyl makiety z woskowymi figurkami ostonigtymi tkaninami,
aby obserwowac gre $wiatta i cienia, a nastgpnie sporzadzat studia z zywego modela?3.

Elementem kluczowym do powotania do zycia malarskiej wersji opowiesci byta kompozycja (com-
position), ktoéra — podobnie jak temat — rowniez czgsto okreslano jako inwencja?4. Kompozycja — obok
idei i ekspresji — obejmowata takze uktad (disposition)?®, definiowany jako usytuowanie wszystkich sktad-
nikéw dziela w taki sposob, by eksponowa¢ glowny temat i czyni¢ go maksymalnie czytelnym dzigki
przejrzystemu uporzadkowaniu i logicznej budowie obrazu. W tych zatozeniach doktryny akademickie;j,
wyrostych z racjonalnej sztuki Poussina, wyraznie zaznacza si¢ doniosta rola rozumu?6. Sposéb rozplano-
wania dzieta poréwnywano z budowg ludzkiego ciata, wychodzac z zalozenia, iz obraz, analogicznie do

4 O.Bitschmann, Le discours de la peinture, [w:] id e m, Poussin, dialectiques de la peinture, traduit par C. Brunet, Paris
2010, s. 240.

15 Ibidem. Ewentualnie stosowano drugie okreslenic — peinture muette: O. Bitschmann, Lumiére et couleur, [w:] idem,
Poussin..., s. 116; JH. Hagstrum, The Sister Arts. The Tradition of Literary Pictorialism and English Poetry from Dryden to
Gray, Chicago 1958; M.P. Pra z, Mnemosyne. Rzecz o powinowactwie literatury i sztuk plastycznych, ttum. W. Jekiel, Warszawa 1981,
s. 5-32.

16 L’Art poétique en vers, [w:] Oeuvres diverses du sieur D*** [N. Boileau-Despréaux], avec le Traité du sublime ou du
merveilleux dans le discours, traduit du grec de Longin, Paris 1674, s. 101-142. O poszukiwaniu regut sztuki w Akademii: Michel,
opricit, su274.

17 [A. Félibien], De l'origine de la peinture et des plus excellens peintres de 1'Antiquité. Dialogue, Paris 1660, s. 4, 11.

18 Vita di Nicolo Pussino..., s. 408; Bellori, Zycie Mikofaja Poussina..., s. 3. Plynnos¢ poj¢¢ temat — inwencja jest obecna
réwniez w: Félibien, Entretiens sur les vies..., s. 11; idem, Rozmowy o zyciu i dzielach..., s. 20, przyp. 31.

19 [H. Pader], La peinture parlante, dédiée a Messieurs les peintres de I’Académie royale de Paris par H.P.P.P., Tolosain 1657,
S

20 Poussin, Uwagi o malarstwie, s. 65; Félibien, Entretiens sur les vies..., s. 9; idem, Rozmowy o Zyciu i dzielach...,
s. 19; idem, De l'origine..., s. 4; id e m, Des principes..., s. 625.

21 L’Idea del Pittore, dello Scultore, e dell’Architetto Scelta dalle bellezza naturali superiore dalla Natura discorso di Gio-Pietro
Bellori Detto nell’Accademia Romana di San Luca la terza Domenica di Maggio M.DC.LXIV Essendo Principe dell’Accademia il Signor
Carlo Maratti, [w:] Le vite de’ pittori, scultori et architetti moderni, scritte da Gio-Pietro Bellori, parte prima, Roma 1672, s. 3-13;
G.P. Bellori, Idea malarza, rzezbiarza i architekta wybrana z pigkna natury, [lecz] przewyiszajgca nature, 1664, [w:] Teoretycy,
historiografowie..., s. 218-227. Paradygmat kompozycji komponowanej w drodze wyboru najlepszych elementéw z natury, np. stynny
topos — Zeuksis malujacy Heleng: Nau, op. cit., s. 77; E. Pano fsky, Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der dilteren Kunsttheorie
(1924), Berlin 1960.

22O disegno jako idei obrazu: Félibien, Entretiens sur les vies..., s. 20; idem, Rozmowy o zyciu i dzielach..., s. 18-20.

23 Na temat metody pracy Poussina: Poussin i teoria klasycyzmu, s. XII; Vita di Nicolo Pussino..., s. 407-432; Bellori,
Zycie Mikolaja Poussina..., s. 8; Félibien, Entretiens sur les vies..., s. 11-20; idem, Rozmowy o Zyciu i dzielach..., s. 32; von
Sandrart, op. cit,, s. 42; O. Bitschmann, Juger: le choix et 'usage, [w:] id e m, Poussin..., s. 65-68; Bellori, Félibien, Passeri,
Sandrart. Vies de Poussin, Paris 2000.

24 O wzajemnych powigzaniach inwencji i kompozycji: F é libien, Des principes..., s. 393; i d e m, Entretiens sur les vies..., s. 19;
idem, Rozmowy o Zyciu i dzielach..., s. 15. O pogladach Charles-Alphonse du Fresnoy na temat relacji migdzy inwencja a kompozycja:
F. Graziani, La poétique de la fable. Entre inventio et dispositio, ,XVII¢ si¢cle”, 46, 1994, no 182, s. 88-90; Bitschmann, Le
discours..., s. 238.

25 Félibien, Des principes..., s. 560-561.

% Idem, Entretiens sur les vies..., s. 20; idem, Rozmowy o Zyciu i dzielach..., s. 20. Poussin to artysta pracujacy przede
wszystkim intelektem, co stusznie zauwazyt juz Bernini, podziwiajac w Paryzu jego malowidta: Poussin i teoria klasycyzmu, s. X-XI, XVIL
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doskonatego dzieta Stwoércy, winien by¢ harmonijny?’. Jednak, cho¢ starannie rozmieszczano wszystkie
elementy sceny, unikajac nietadu, to jednoczesnie dbano o uzyskanie wrazenia przypadkowosci, szczegol-
nie w odniesieniu do pejzazu. W ukladzie tla rezygnowano z symetrii, kierujgc si¢ checig urozmaicenia
kompozycji. Modelowym przykladem takiej aranzacji krajobrazu, ktéra stwarza pozory naturalnosci, byt
obraz Poussina Pogrzeb Fokiona?3.

ERUDYCJA MALARZA

Podstawowym narzg¢dziem pracy malarza byt rysunek, wysoko ceniony ze wzgledu na swoj rozumowy cha-
rakter??. Traktowano go, w przeciwienstwie do na przyktad koloru, jako podstawe malarstwa i Srodek konieczny
dla wyrazenia wszystkich aspektow dzieta, ktére powinno by¢ bien desseigné & de grande maniere’0. Rysujac,
malarz miat sposobno$¢ zamanifestowa¢ wiedz¢ i umiejetnosci, poniewaz wiasnie w rysunku objawiato si¢
Jjego wyksztalcenie, to jest znajomos$¢ anatomii, geometrii, zasad optyki, perspektywy i proporcji’l. Od malarza
historycznego wymagano dodatkowo znajomosci literatury i historii oraz realiow epoki (costiume)2, w ktorej
umieszczat obrazowang opowies¢. Bezwarunkowo musiat si¢ on wykazywa¢ wysmienitg znajomoscia antyku
— probierza dobrej sztuki. Uwazano, ze wyksztalcony artysta przed przystapieniem do realizacji idei powinien
ja uformowac w umysle, opierajac si¢ na starozytnych wzorcach. A poniewaz nasladowanie natury bytlo mocno
ograniczone postulatem jej idealizacji, nawet wykonujac studium z zywego modela akademik nawigzywat do
rzymskich posagoéw, przy czym nasladowat nie tyle pozy, ile gléwnie proporcje ciata stosowane przez staro-
zytnych artystow33. [ tak, w zalezno$ci od charakteru postaci, to jest jej pici, wieku, pochodzenia spotecznego,
petnionej funkcji lub wykonywanej przez nig czynnosci, powielano proporcje roznych klasycznych zabytkow,
na przyklad: rzezby Gladiatora, Herkulesa — dla postaci m¢zczyzny; posagi Niobe, Diany z Efezu czy Wenus
medycejskiej — dla kobiety; Apolla i Antinousa z Belwederu, Zapasnikow Medycejskich — dla mlodzierica;
Laokoona i tak zwanego Umierajgcego Seneki z Villa Borghese — dla starca4.

Taka kategoryzacja i schematyzacja wygladu postaci pozwalata osiaggna¢ petng czytelnosé, dzigki czemu
odbiorca obrazu nie mial watpliwosci, kim one sg i jaka funkcj¢ pelnig w scenie. I tak na przyktad Pader
poswiecit sporo miejsca szczegétowym zaleceniom, w jaki sposob malarz powinien przedstawia¢ krolow, pasterzy,

21 Félibien, Entretiens sur les vies..., s. 20; idem, Rozmowy o Zyciu i dzielach..., s. 20.

28 Ibidem, s. 39; A. Blunt, The Heroic and the Ideal Landscape in the Work of Nicolas Poussin, ,Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes”, 7, 1944, s. 154-168; F. Trémoliéres, Fénelon et les beaux-arts, ,XVII¢ si¢cle”, 52, 2000, no 206, s. 31; Nau,
op:icit., 5195,

29 Wigcej na temat znaczenia rysunku w procesie tworczym: O. Bédtschmann, L'Ombre et la lumiére: les dessins, [w:] id e m,
Poussin..., s. 13-23; B. Hryszko, Rola narz¢dzia w praktyce malarza akademickiego na wybranych przykladach sztuki francuskiej
XVII wieku, [w:] Narzedzie..., red. A. Gieldon-Paszek (Folia academiae), Katowice 2010, s. 42-51; ead e m, 4 Painter as a Draughts-
man. Typology and Terminology of Drawings in Academic Didactics and Artistic Practice in France in 17% Century, [w:] Metodologia,
metoda i terminologia grafiki i rysunku. Teoria i praktyka, red. J. Talbierska, Materiaty migdzynarodowej konferencji naukowej, Gabinet
Rycin Biblioteki Uniwersyteckiej w Warszawie, 1-3 grudnia 2010 (w druku).

30 Félibien, Des principes..., s. 393-394; idem, De l’origine..., s. 2, 5, 7. Rysunek rozumiano réwniez jako wyrazne kon-
tury wplywajace na klarowno$¢ i porzadek sceny: idem, Entretiens sur les vies..., s. 20-21; idem, Rozmowy o Zyciu i dzielach...,
S. 24-26.

31 Pader, op. cit., s. 6, 13, 17; Félibien, Des principes..., s. 393; idem, De [’origine..., s. 6.

32 Pader, op. cit., s. 39, 60; Félibien, De l'origine..., s. 5; idem, Entretiens sur les vies..., s. 11-13, 20-22; idem, Roz-
mowy o Zyciu i dzietach..., s. 27-28, 39, 41. Malarstwo historyczne mégt uprawia¢ jedynie artysta starannie wyksztalcony: Alberti,
O malarstwie, s. 50-51; Poussin i teoria klasycyzmu, s. XII; Michel, op. cit., s. 277.

33 Pader krytykowatl wykorzystanie manekinéw, pochwalajac w ten sposob pracg z zywym modelem: Pader, op. cit., s. 5, 28,
35-36. O roli antyku w ksztaltowaniu idei: Bellori, Zycie Mikolaja Poussina..., s. 8; Vita di Nicolo Pussino..., s. 408; Félibien,
Entretiens sur les vies..., s. 5; idem, Rozmowy o Zyciu i dzielach..., s. 22; Poussin i teoria klasycyzmu, s. XIII. Pochwal¢ antycznych
proporcji glosit m.in: Ch. Le Brun, Sur la proportion des antiques, Mai 1669(?), [w:] Les Conférences au temps d'Henry Teste-
lin, 1648-1681 (Conférences de 1’Académie royale de Peinture et de Sculpture), éd. J. Lichtenstein et Ch. Michel, t. I/I, Paris 2006,
s. 316-322.

34 Pomoca w tym wzgledzie byt, obok kopii i odlew6w, zbior miedziorytéw przedstawiajacych gléwnie rzezby starozytne, spo-
rzadzony w 1638 r. w Rzymie przez nauczyciela Le Bruna Francoisa Perriera, ktory 10 lat pozniej przystapit do grupy artystow-wspot-
zatozycieli paryskiej Akademii. Bibliotheque nationale de France Réserve des livres rares, sygn. RES-J-1245, [F. Perrier], Segmenta
nobilium signorum e statuarum, quce temporis dentem inuidium euasere Urbis eternce ruinis erepta, Typis ceneis ab se commissa perptuce
uenerationis monumentum. Franciscus Perrier, 1638. Félibien, Entretiens sur les vies..., s. 11-13; idem, Rozmowy o Zyciu i dzie-
tach..., s. 23, 27; Alberti, O malarstwie, s. LVI; U. R e hm, Stumme Sprache der Bilder: Gestik als Mittel neuzeitlicher Bilderzdih-
lung, Miinchen, Berlin 2002, s. 105-113.
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dzieci, starcow, wojownikow, prorokow, pratatow, kochankéw, nimfy, bachantki, trytony itp. W ich wygladzie
znajdowaly odzwierciedlenie przypisane im stereotypowe cechy. Tuluski teoretyk sztuki pouczat takze, jak
w aparycji oddaé¢ rozne cechy charakteru, takie jak na przyklad melancholia, nieSmiatos¢ czy skapstwo, jak
namalowa¢ portret lichwiarza, lenia, zazdro$nika, niegrzecznego prostaka lub natrgta, wreszcie, w jaki sposob
odda¢ przymioty ducha ludzi wytrwatych, sprawiedliwych i poboznych3®. W tym miejscu warto przypomniec,
ze w XVII w. powszechny byl poglad, iz zewngtrzny wyglad odzwierciedla charakter cziowieka’.

MALARSTWO ELOKWENTNE

Dla oddania usposobienia, a zwlaszcza afektow przedstawionych postaci doniosty rolg¢ petnity pozy
i gesty. Sam Poussin tak pisat o obrazie Zbior manny (il. 1) w liscie do Chantelou: ,,[...] mysle, Ze z tatwo-
$cig rozpozna Pan, ktore postacie omdlewaja, ktére wyrazaja podziw, ktore — zatos¢, ktére wykonujg gesty
milosierne czy gesty swiadczace o potrzebie, w jakiej si¢ znajdujg, o pragnieniu jedzenia, pociechy i innych
uczuciach™8. Gestykulacja przedstawianych postaci miata istotne znaczenie dla catosci przekazu malowidta.
To za posrednictwem dzieta malarz ,,przemawial” do odbiorcy. Ide¢ ,,malarskiego dyskursu” jako najistot-
niejsza dla sztuki narracyjnej zwiastowat juz sam tytut ksigzki Padera La peinture parlante, w ktorej autor
radzit studiujgcym malarstwo, jak wyrazi¢ uczucia, na przyktad gniew3?. Podobnie Félibien podkreslat, iz
malarstwo winno by¢ czytelne dla kazdego, niezaleznie od wieku, narodowosci czy wyksztatcenia, poniewaz
postuguje si¢ jezykiem ciata, ktory — cho¢ niemy — to jednak jest najbardziej wymowny#. Tym samym sztuke
traktowano jako rodzaj mowy uniwersalnej, dostgpnej wszystkim w sposéb bezposredni*!. W tym sensie
malarstwo, rozumiane jako j¢zyk wizualny, przewyzszato jakikolwiek inny. Jego stowami byty gléwnie pozy
1 gesty. Dopasowywano je do konkretnych emocji i stanow, budujac swoisty ,,malarski leksykon™42.

Jednak, przed przesadg w gestach przestrzegat malarzy juz w XV w. Alberti43. Kwestie t¢ podnosili rowniez
Pader i Félibien, piszac, iz poruszenie (mouvement) postaci ma by¢ adekwatne do sytuacji, odczuwanych emocji
itp.#* Mimo tych zalecen teoretykéw malarze, dazac do uczytelnienia ,plastycznych wypowiedzi” i wierzgc,
ze sifa wyrazu malowidla $cisle wigze si¢ z patetyczng retoryka gestow, czgsto stosowali srodki nadmiernie

35 Notabene Pader jako wzory podaje rozne przyklady z dziet Poussina: Pader, op. cit., s. 11, 20-24, 40.

36 Jbidem, s. 43-51, 57-59; Félibien, Wykiady..., s. 521; H. Teste lin, Mysli najzdolniejszych malarzy tego czasu o praktyce
malarstwa, 1680, [w:] Teoretycy, historiografowie..., s. 553-554; Secomska, op. cit., s. 176.

37 Tak pisat np. lekarz Marin Cureau de La Chambre w swoim dziele L’art de connoistre les hommes z 1663 r.: L. Desjardins,
Le corps parlant: savoirs et représentation des passions au XVIle siécle, Paris-Québec 2001, s. 63. Czgsto takze fizjonomie i cechy
charakterologiczne porownywano do zwierzgeych. W tym duchu 28 marca 1671 r. Ch. Le Brun wygtosit przed Akademia wyklad, ktérego
tres¢ nie zachowata si¢. Wzmiank¢ o wystapieniu zamieszczono w: Procés-verbaux de I’Académie Royale de Peinture et de Sculpture
1648-1792, publiés pour la Société de I'Histoire de I’Art frangais par A. de Montaiglon, t. I (1648-1672), Paris 1875, s. 358-359.

38 List Poussina do Chantelou z 28 kwietnia 1639 r.: Collection de lettres..., s. 18. Cyt. w thum. J. Biatostockiego: Poussin,
Listy, s. 44-45. Szczegotowe rozwazania na temat znaczenia gestow w obrazie Zbior manny: Marin, La lecture..., s. 263-266.

39O znaczeniu gestow dla przekazu malowidta: Pader, op. cit., s. 31, 33, 46.

40 Félibien, De l'origine..., s. 10-11. O malarskiej przemowie postugujacej si¢ gléwnie gestem: Raben, op. cit., s. 45-48;
A.Kibédi Va rga, La rhétorique et les arts, ,Littérature”, 149, mars 2008 (La rhétorique et les autres), s. 73-82; Bdtschmann,
Le discours..., s. 240; N. Rouillé, Peindre et dire les passions. La gestuelle baroque aux XVII¢ et XVIII¢ siécles. L'exemple du Musée
Fesch d’4jaccio, Ajaccio 2007.

41 Opini¢ o powszechnym rozumieniu mowy ciata zywil rowniez John Bulwer, ktory wydat angielski podrgcznik skutecznego
wykorzystania gestykulacji podczas publicznej przemowy, popularny réwniez we Francji: [J. Bulwer], Chirologia: or the naturall
language of the hand. Composed of the speaking Motions, and discoursing gestures thereof. Whereunto is added Chironomia: Or, the
Art of Manuall Rhetoricke. Consisting of the naturall expressions, digested by art in the hand, as the chiefest instrument of eloquence,
by historicall manifestos, exemplified out of the authentique registers of common life, and civill conversation, London 1644.

42 O doniostym znaczeniu gestow w przemowie retora pisal Kwintylian: /n M. Fabii Quintiliani de institutione oratoria libros
XII. Commentarii valde succincti & elegantes, in gratiam studiosorum nunc primum editi, Parisiis 1556, s. 137141 (De vetustis verbis,
& c. Caput XI). Szczegolnie godna uwagi jest publikacja: Bulwer, op. cit., passim. Szeroko o roli gestu i poszczegdlnych czgsci
twarzy i ciala w przemowie oratora czytamy np. w podrgczniku retoryki Nicolasa Caussina, wydanym po raz si6dmy w Lyonie: Nicolai
Caussini, Trecensis, e Societate lesu, De Eloquentia sacra et humana, libri XVI, Lugduni 1657, s. 561-575, 644-649. W odniesieniu do
malarstwa, Alberti wigzal konkretne uczucia z odpowiednimi gestami: Della pittura..., s. 65; Alberti, O malarstwie, s. 40. Szerzej
na temat funkcji gestykulacji w malarstwie: Rehm, op. cit., s. 52-63, 69-101.

4 Alberti, O malarstwie, s. 42-43.

44 Félibien, Entretiens sur les vies..., s. 12; idem, Rozmowy o Zyciu i dziefach..., s. 25, 32; Pader, op. cit., s. 16.
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ekspresyjne®. Nawigzywali w ten sposob do starej zasady stosowanej przez oratoréw, w mysl ktorej prze-
mowienie powinno by¢ plastyczne jak obraz. Odwracajac kierunek tej zaleznosci, przedstawiali na obrazach
postacie wykonujace bardzo wyraziste gesty, aby mogly one jezykiem ciata przemawia¢ z ptétna do odbiorcy
(ut rhetorica pictura)*. Realizowano w ten sposob ide¢ malarstwa elokwentnego (peinture parlante).

Do perswazji retorycznej odwotywano si¢ przede wszystkim w celu wzmocnienia funkcji dydaktycznej
obrazu, to jest uczytelnienia jego przestania, przekonania widza do konkretnej wizji, wskazania wzoru
moralnego itp.#” W wypelnianiu tego zadania srodkiem jeszcze bardziej skutecznym niz gesty byta mimika,
na ktdrej najwyrazniej i bezposrednio objawialy si¢ poruszenia duszy. Doskonale rozumiat to Charles Le
Brun, ktéry rozwinat t¢ mysl w odczytach wygloszonych w Akademii*® oraz w odrgbnym opracowaniu
Expressions de passions (il. 4)%. Skodyfikowal w nim wiele ekspresji mimicznych wyrazajgcych rozno-
rodne uczucia, dzigki réznorodnemu ulozeniu warg i oczu (spojrzen), a zwlaszcza brwi (wedlug niego
ich linia najsilniej wplywata na zmiang charakteru oblicza)’0. Zdefiniowanie przez Le Bruna 24 afektow
widocznych na twarzy w nawigzaniu do liczby liter w alfabecie utworzyto system znakéw ,.kodu wizual-
nego”, umozliwiajacego ,,zapisywanie” nimi ptécien’!. Le Brun usilnie przekonywal, ze .,[...] malarstwo
nie ma innego jezyka, ni innych liter niz ten rodzaj ekspresji”>2. W mysl tej zasady malarstwo zyskato
kolejne narzedzie do budowania statusu specyficznego, bo plastycznego ,.tekstu”, w miejscu liter i stow
wykorzystujacego ekspresje mimiczne i gesty. Wyraz twarzy byt traktowany jako najbardziej dobitny
i przekonujacy element postaci, swoiste pars pro toto calej sylwetki, jej pozy i gestykulacji, a co za tym
idzie — jej roli w scenie. Przedstawione postacie w tak sugestywny sposob reprezentowaty dane emocje,
ze stawaly si¢ niemalze alegoriami stanow ducha. Stworzony przez Le Bruna system klasyfikacji ekspresji
twarzy chetnie wykorzystywali w obrazach inni akademicy. Byt on réwniez niezwykle popularny w edu-
kacji artystycznej w XVIII i XIX w., przez co przyczynit si¢ do schematyzacji sztuki akademickiej%3.

45 A. Mérot, Introduction, [w:] Les Conférences de I’Académie royale de peinture et de sculpture au XVlIle siécle, éd. A. Mérot,
Paris 1996, s. 20; Secomska, op. cit., s. 16, 178.

46 Koncepcja ta byta znana juz w pigtnastowiecznej Florencji. Traktat Albertiego nawiazywat w tym wzgledzie bezposrednio do
retoryki Cycerona i Kwintyliana: J.R. Spencer, Ut rhetorica pictura: A Study in Quattrocento Theory of Painting, ,Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes”, 15, 1957, no 1/2, s. 26-44; J. Lichtenstein, The eloquence of color: rhetoric and painting in
the French Classical Age, trans. E. McVarish, Berkeley—Los Angeles—Oxford 1993, s. 98-99; M érot, Introduction, s. 20-21, 25-26.
O elokwentnym gescie: Desjardins, op. cit., s. 129-140, 269-288. O gestach w malarstwie: N. Bouillé, Le corps expressif dans
la peinture des XVII¢ et XVIII siecles, [w:] Les Passions de |'dame. Peintures des XVII¢ et XVIII¢ siecles de la collection Changeux.
[Exposition] musée Bossuet, ville de Meaux, musée des Augustins, ville de Toulouse, musée des beaux-arts, ville de Caen, Paris 2006,
s. 17-20. O teatralnej ekspresji w obrazach: Secomska, op. cit., s. 16, 178.

47 Félibien, Wyklady..., s. 521.

48 Ch. Le Brun, L'expression générale, 7 avril 1668, [w:] Les Conférences au temps d’Henry Testelin..., s. 234-238; id e m,
L’expression particuliére, 6 octobre et 10 novembre 1668, [w:] Les Conférences au temps d’Henry Testelin..., s. 260-262. Pelny tekst
wyktadow nie zachowat si¢. Znamy go ze streszczenia autorstwa Henri Testelin oraz z r¢gkopisu Claude’a Nivelona. Obie wersje wydano
ponownie: J. Montagu, The Expression of the Passions. The Origin and Influence of Charles Le Brun's ,,Conférence sur l'expression
générale et particuliere”, New Haven, London 1994; J. Philipe, L’Expression des Passions, Paris 1994,

49 Expressions de passions par Ch.[arles] Le Brun, [w:] Les Conférences au temps d’Henry Testelin..., s. 263-283; Félibien,
Rozmowy o Zyciu i dzielach..., s. 26, 30; Secomska, op. cit., s. 19, 177, 180.

30 Expressions de passions par Ch.[arles] Le Brun..., s. 269-270.

51 Le Brun charakteryzuje i prezentuje na rysunkach nast¢pujace afekty: podziw, szacunek, dwa rodzaje uwielbienia, zachwyt,
pogarda, wstret, przerazenie, szczera mitos¢, pragnienie, nadzieja, niepokoj, zazdro$¢, nienawisé, smutek, przygngbienie serca, bol cie-
lesny, rado$¢, smiech, placz, ztos¢, skrajna rozpacz, wéciektos¢ oraz wérdd namigtnosci ztozonych — odwaga: Expressions de passions
par Ch.[arles] Le Brun..., s. 263-283. O literach malarskiego jezyka: Marin, La lecture..., s. 259. O roli namigtnosci w malarstwie:
Desjardins, op. cit.,s. 165-208; J.-P. Changeux, Les ,, passions de I'ame”: raisons et plaisirs d’une collection, [w:] Les Passions...,
s. 21-35. Na temat roli ciala w wyrazaniu emocji w twoczosci Poussin: J. Thuillier, Pour un ,,Corpus Pussinianum”. Extrait des
Actes du colloque Nicolas Poussin, t. II, Paris 1960, s. 80; Bidtschmann, Le discours..., s. 241.

52 Ch. Le Brun, La Manne dans le désert de Poussin, 5 novembrel667, [w:] Les Conférences au temps d’Henry Testelin...,
s. 166-170; Ch. Le Brun, Szésty wyklad, wygloszony w Krolewskiej Akademii Malarstwa i Rzezby w sobotg, dnia 5 listopada 1667,
[w:] Teoretycy, historiografowie..., s. 543. Cyt. w thum. J. Bialostockiego.

53 Swiadczg o tym kolejne reedycje traktatu, np.: Conférence de Monsieur Le Brun Premier Peintre du Roy de France, Chancelier
et Directeur de I’Académie de Peinture et Sculpture sur l’exprefion generale & particuliére. Enrichie de figures gravées par B.[ernard]
Picart, Amsterdam, Paris 1698; Méthode pour apprendre a dessiner les passions, proposée dans une conférence sur l’expression générale
et particuliere, par Mr. Le Brun, Premier Peintre du Roy, Chancelier et Directeur de I’Académie Royale de Peinture et Sculpture. Abrégé
d’une conférence de M.[onsieur| Le Brun sur la physionomie, Amsterdam 1702; Conférence de M. Le Brun sur l'expression générale
et particuliére des passions, figures gravées par [Bernard] Picart, Amsterdam 1713; Expressions des passions de I'ame, représentées en
plusieurs testes gravées d’aprés les dessins de feu M.[onsieur] Le Brun, Paris 1727; A method to learn to design the passions, proposed
in a conference on their general and particular expression (...) by M[onsieu]r. Le Brun, London 1734; The Passions of the Soul, as
they are Expressed in the Human Countenance (...) of Monsieur Le Brun, London 1800. O nicktorych z nich pisze: L. Cottegnies,
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Il. 4. Henri Testelin, wg Charlesa Le Bruna Expressions de passions, 1696 r.,
akwaforta z p6zniejszymi uzupetieniami tuszem, Nowy Jork, The Metropolitan Museum of Art © Rogers Fund, 1968

WIERNOSC TEKSTOWI CZY UWOLNIENIE Z ZALEZNOSCI
— DROGA KU WOLNOSCI

Wszystkie omowione powyzej srodki stuzyly uczytelnieniu przestania obrazu. Jednak wymog ten czgsto
ktécit si¢ z wiernym zrelacjonowaniem historii**. Le Brun usprawiedliwiat brak $cistosci tresci malowidet
w stosunku do literatury r6znicg charakteru obu dziedzin. Kanclerz Akademii glosil, iz malarz, obrazujac opo-
wies¢, mogt przedstawic ,,tylko jeden moment™33. Jego wiasciwy wybor (invention) byt kluczem do sukcesu.
Najodpowiedniejszym byt epizod przelomowy — najwazniejszy dla calej historii. Dalej Le Brun dopowiadat,
iz ,malarz [...], aby przedstawic to, co si¢ w tym momencie dokonato, musi niekiedy potaczy¢ razem wiele
wydarzen”. W ten sposob wokot gtéwnego watku budowano narracj¢, ukazujac zaréwno jego przyczyny, jak
i skutki. Tak wyselekcjonowane z toku opowiadania epizody budowaly logiczny ciag perypetii®.

Przejawialy si¢ one w pozach, gestach i ekspresji postaci, na przyklad w obrazie Poussina Zbior
manny (il. 1) przyczyny uosabia grupa Izraelitow wyczerpanych glodem po lewej stronie, wydarzenie
kulminacyjne ukazujg postacie zbierajagce manng i Mojzesz wskazujacy jej zrodlo, a skutki wyobrazajg
ludzie dzigkujacy Mojzeszowi i Bogu za pozywienie. Podobnie jest na malowidle Uzdrowienie slepcow
Poussina (il. 2): przyczyny wyrazaja odpowiednio upozowani i gestykulujacy slepcy proszacy o uzdrowienie,
epizod kluczowy to Chrystus dokonujacy cudu przywrocenia wzroku, ten zas czyn wywoluje u swiadkow
zdarzenia zdziwienie, zaskoczenie i podziw.

Codifying the Passions in the Classical Age: a few reflections on Charles Le Brun'’s scheme and its influence in France and in England,
»Etudes Epistéme”, 1, 2002, s. 141-158. Na temat oddziatywania twarzy ekspresyjnych Le Bruna: M. Jarze wic z, Natural History of
the Human Face. J.C. Lavater’s ,, Physiognomische Fragmente” and the Convention of the Modern-Era Scientific Illustration, ,Ikono-
theka”, 23, 2012, s. 117-134.

54 Termin historia jest w niniejszym artykule uzywany jako synonim opowiesci, niezaleznie od tego, czy wywodzi si¢ ona
z historycznych kronik, Biblii, zywotéw swigtych, mitologii, legend czy utworéw literackich. Natomiast o pojeciu prawdy historycznej
i specyficznej siedemnastowiecznej optyce wydarzen stricte historycznych za panowania Ludwika XIV szerzej w artykule: Hryszko,
Rola narze¢dzia. .., s. 343-360.

55 Le Brun, La Manne..., s. 173-174; idem, Szdsty wyklad..., s. 543. Cyt. w thum. J. Bialostockiego.

5 J. Thuillier, Temps et tableau. La théorie des ,péripéties” dans la peinture fran¢aise du XVIIe siécle, [w:] Stil und Uber-
lieferung in der Kunst des Abendlandes, Bd. 111, Theorien und Problem. Akten des 21. internationalen Kongresses fiir Kunstgeschichte
in Bonn 1964, Berlin 1967, s. 191-206; Trémoliéres, op. cit., s. 33-34. O zderzeniu réznych momentéw narracji i konstruowaniu
akcji jako poeta: Nau, op. cit., s. 200; Bitschmann, Le discours..., s. 240-241.
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Malarze tak komponowali perypetie, aby tworzy¢ $cisle wyznaczony porzadek odczytywania nama-
lowanej historii — wytyczali kierunek przesuwania si¢ wzroku odbiorcy, by mogt on wraz z uczestnikami
zobrazowanych wydarzen ,,przej$¢ od niedoli do szczegscia™7. Czesto malarska opowie$¢ zaczynata si¢
w lewym dolnym rogu, a potem watek historii przesuwat si¢ w prawo, zataczajac petle w glab, tak jak
na przyktad w Zbiorze manny (il. 1) czy Uzdrowieniu slepcow (il. 2).

Sposob przedstawienia wydarzen musiat spetnia¢ takze zasad¢ jednosci czasu, miejsca i akcji. Zacho-
wanie spojnosci narracji samoistnie gwarantowat wlasciwy dobor glownego wydarzenia oraz tych poprze-
dzajacych go i nastgpujacych bezposrednio po nim. Nie powinny by¢ one zbyt odlegle od siebie zardwno
czasowo, jak i przestrzenie, tak aby malarz mégt je ukazaé bez niebezpieczenstwa przekroczenia zasady
prawdopodobienstwa (vraisemblance). Dodatkowo moment kulminacyjny — jako element spajajacy opo-
wies¢ — musiatl by¢ umieje¢tnie wyeksponowany (composition). Zwykle stawal si¢ dominantg formalng
obrazu, ktorej podporzadkowywano watki dopetniajgce3s.

Przyjeta metoda rozwigzania fundamentalnego problemu, jakim byto zobrazowanie na jednym ptot-
nie fancucha zdarzen rozciagnigtych w czasie, wskazuje na dwutorowos$¢ literatury i malarstwa. Malarz,
redukujac watki opowiesci, tworzyl na obrazie swoiste résumé historii pisanej, ktore polegato na wizu-
alnym ,,streszczeniu” tekstu. Fakt ten byt glownym powodem czgstej opinii o rozbieznosci malarskiej
wizji 1 literackiego pierwowzoru. Taka krytyka pojawiata si¢ w Akademii nawet pod adresem najbardziej
cenionych i wzorcowych dziet Poussina.

Dla przyktadu 5 listopada 1667 r. w dyskusji po wyktadzie Le Bruna na temat Zbioru manny (il. 1)
zarzucono peintre-penseur, ze przedstawit manne spadajacg z nieba w dzien, podczas gdy dziato si¢ to w
nocy, a Izraelici znalezli ja rankiem. Zauwazono réwniez, ze tak wielki stan wyczerpania, jaki przedstawiono
pod postacia staruszki ssacej pier§ swojej corki, nie byt uzasadniony, poniewaz poprzedniego wieczoru lud
otrzymal do jedzenia przepiorki®®. W reakcji na to Le Brun usprawiedliwit wszystkie odstgpstwa obrazu
Poussina od relacji pisanej gatunkowa odmiennoscig malarstwa i literatury, argumentujgc, ze wymuszata
ja konieczno$¢ taczenia na jednym ptotnie kilku wydarzen rozciggnigtych w czasie. Odpieral zarzuty,
odwotujac si¢ takze do zasady jednosci czasu, miejsca i akcji stosowanej z powodzeniem w sztukach
teatralnych. Dodatkowo wskazal, ze wyobrazenie skrajnego gltodu pozwalato lepiej zrozumie¢ doniostosé¢
wydarzenia, jakim byto zestanie przez Boga nadprzyrodzonego pokarmu skrajnie wycienczonemu narodo-
wi, a tym samym uczytelniato przestanie dzieta. Sadzac by¢ moze, ze wzgledy artystyczne mogg okazac
si¢ nie do konca przekonujagce, Le Brun uciekt si¢ do dos¢ karkotomnego ttumaczenia, méwigc, ze stara
kobieta, ktora pije mleko swojej corki, zwyczajnie mogta nie ustysze¢ obietnicy zestania porannego chleba
danej od Boga, a migso przepiorek widocznie nie dato jej wystarczajacych sit. Natomiast ukazanie manny
spadajacej z nieba (zamiast lezacej na ziemi) miato na celu uwidocznienie jej boskiego pochodzenia®.

Zastrzezenia pojawialy si¢ takze miesigc pozniej, po odczycie Sébastiena Bourdona na temat dzieta Pous-
sina Uzdrowienie slepcow (il. 2)0!, kiedy jeden z akademikow®? zauwazyl, ze na malowidle brak wszystkich
elementow sceny opisanych w Ewangelii (Mt 20:29-34), to jest na pldtnie nie ma thumu idgcego za Jezusem.
Obraz zostal oceniony jako prezentujacy ,niewystarczajaca wielkos¢”, by¢ moze dlatego, ze nie stanowit
ludnej, petnej rozmachu sceny. Ponadto oponent stwierdzit, ze kobieta z dzieckiem powinna by¢ bardziej
poruszona i podziwia¢ cud, a pozostaje zbyt oboj¢tna na to, co si¢ wydarzylo. W odpowiedzi na t¢ krytyke
anonimowy adwersarz® orzekl, ze kobieta — stojac w oddali — nie widzi doktadnie, co si¢ stato, i dlatego
nie reaguje gwattownie na uzdrowienie. Z kolei thiméw, o ktérych wspomina Pismo Swiete, nie wida¢ na

57 Ibidem, s. 544. O nadaniu kierunku percepcji obrazu w analogii do procesu czytania tekstu: Marin, La lecture..., s. 252,
256-258.

8 Félibien, Wyklady..., s. 519. O stosowaniu w malarstwie zasady jednosci czasu, miejsca i akcji: Secomska, op. cit.,
s. 178; E. Hénin, Le décorum de l'image sacrée. Une interprétation frangaise?, ,XVII¢ si¢cle”, 64, 2006, n° 254, s. 88-89.

59 Le Brun, La Manne..., s. 171-172; idem, Szdsty wyklad..., s. 542.

60 Le Brun, La Manne..., s. 171-174; idem, Szésty wyklad..., s. 543-544; Bitschmann, Le discours..., s. 240-241.

6l Hénin, op. cit., s. 84, 86.

62 By¢ moze byt to czotowy wyznawca $cistej wiernosci historycznej obrazéw — Philipe de Champaigne: S. Bourdon, La
guérison des Aveugles de Poussin, 3 décembre 1667, [w:] Les Conférences au temps d’Henry Testelin..., s. 184—185. Wigcej na temat
pogladéw i tworczoscei artysty: JLA. Chro$cicki, Czy istniala sztuka jansenizmu w XVII wieku?, ,Jkonotheka”, 14, 2000, s. 7-26;
Philippe de Champaigne (1602—1674). Entre politique et dévotion, catalogue de I’exposition, Lille, Palais des Beaux Arts, 27 avril-15
aoit 2007; Genéve, Musée d’Art et d’Histoire, 20 septembre 2007-13 janvier 2008, Paris 2007.

63 Oponentem mogt by¢ Jean Nocret lub Le Brun: Bourdon, op. cit., s. 184-186.
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obrazie, poniewaz s3 ,,skryte za budynkami”®4. Jakby przeczuwajac, ze powyzsze thumaczenie jest zbytnim,
niemal infantylnym uproszczeniem, przeczacym logice przedstawionej sceny, obronca Poussina dodal, ze zbyt
duza liczba 0s6b w kompozycji przeszkadzatyby w recepcji gléwnego tematu, odciggajac uwage widza od
Chrystusa. Zatem to potrzeba przejrzystosci kompozycji wymogla rezygnacj¢ z przedstawienia ludu potrak-
towanego jako element drugorzedny i przez to niekonieczny, a nawet mogacy ,,0szpeci¢ pigkno uktadu™®s.
Przeciez sam Alberti radzil, by — wzorujac si¢ na autorach sztuk teatralnych — ograniczy¢ liczbg osob do
koniecznego minimum, aby osiggng¢ form¢ wiasciwa dla szlachetnego tematu®.

Na kolejnym wyktadzie Philippe de Champaigne, zagorzaty zwolennik malarstwa $cisle odzwierciedlajacego
historig, mial sposobnos¢ wyczerpujaco odnies¢ si¢ do innego obrazu malarza-filozofa Eliezer i Rebeka przy
studni (il. 3)%7. Tym razem referent zauwazyl, iz na obrazie brak wielbladow, o ktorych traktuje tekst biblijny.
Fakt ten sprawit, ze przemawiajacy generalnie podat w watpliwos¢ znajomos¢ Poussina tego fragmentu Ksiggi
Rodzaju. Zarzut ten zdecydowanie odpart Le Brun, méwiac, Ze tworca plotna, jako $wiatly malarz, dobrze znat
literacki pierwowzor, a egzotyczne zwierzeta usunal ze wzgledow artystycznych. Podbudowa teoretyczng dla
takiego rozwigzania byta koncepcja modusow, zabraniajaca mieszania elementdw nalezacych do r6znych kategorii
tematow, na przyklad wlgczania motywow dziwacznych i komicznych do powaznych scen religijnych®s.

Mocnym oparciem dla takiej koncepcji dzieta byla znana od starozytnosci w sztuce oratorskiej zasada
decorum i wynikajacy z tej reguly postulat eliminacji elementéw niestosownych (bienséance), na przyktad
brzydoty, osobliwosci, tresci niewspotgrajacych z dostojnym charakterem sceny albo po prostu nieistot-
nych®. Przemyslany dobér motywow odpowiednich do rodzaju tematu polecat w traktacie juz Alberti,
piszac, aby ,,pomija¢ to, co szpetne, lub brzydot¢ tagodzi¢”70. Podobng opini¢ wyrazat takze Félibien,
pigtnujac wprowadzanie do obrazu watkéw zaburzajacych odbior wlasciwego tematu’!.

WOLNOSC DOZOWANA

Podsumowujac rozwazania o teorii malarstwa historycznego, nalezy wskazac, ze w Akademii ktadziono
nacisk zarowno na wiernos$¢ przekazowi pisanemu, jak i czytelno$¢ oraz stosownos¢ formy obrazu do
jego tresci. Swiadcza o tym chociazby przytoczone wyzej stowa Poussina, w ktérych przekonuje odbiorce
swojego dziela, iz czytanie tekstu w trakcie jego ogladania pozwoli upewnic si¢, ze przedstawienie jest
adekwatne do literackiej narracji’2. W praktyce tworczej potaczcie tych dwdch, czgsto wykluczajgcych
si¢ celow — stworzenie obrazu $cisle odzwierciedlajacego historig¢, a zarazem klarownego, zrozumiatego
i stosownego — bylo niedoscignionym idealem, trudnym do spetnienia. Mimo to w Akademii usilnie go
propagowano i wymagano od mlodych adeptéw malarstwa.

Proba pogodzenia tych sprzecznych dazen zrodzita dwa odmienne podejscia do malowidta narracyjnego.
Pierwsze gloryfikowato Sciste odwzorowywanie opowiesci, stawiajac sztuke w pozycji stuzebnej wobec rela-
¢ji pisanej i uznajac za fundament catkowite, wrgcz niewolnicze podporzadkowanie si¢ jej. Drugie podejscie
natomiast charakteryzowata potrzeba oczyszczania malarskiej wizji z elementow nielicujgcych z powagg tematu
nawet kosztem odejscia od tekstu. Dawato to malarzowi prawo rozsadzenia, czy dany motyw — cho¢ wyste-

64 ...la multitude des gens [...] est cachée des batiments”: ibidem, s. 186.

65 ...géter la beauté de I’ordonnance”: ibidem.

% Della pittura..., s. 62; Alberti, O malarstwie, s. XLVI-XLVII, 38; Secomska, op. cit., s. 15, 163; Poussin, Uwagi
o malarstwie, s. 64.

67 Ph.de Champaigne, Eliézer et Rébecca de Poussin, 7 Jjanvier 1668, [w:] Les Conférences au temps d’Henry Testelin...,
s. 203-205; Montagu, The Theory..., s. 236-237, Chro$cicki, op. cit., s. 15; Hénin, op. cit., s. 84, 87; Bitschmann, L'Om-
bre..., s. 13-14.

68 De Champaigne, Eliczer.., s. 204-205. Opierajac si¢ na teorii moduséw, Le Brun odpieral réwniez krytyke obrazu
Uzdrowienie slepcow (il. 2): Bourdon, op. cit., s. 185.

% U.Mildner Flesch, Das Dekorum. Herkunfi, Wesen und Wirkung des Sujetstils am Beispiel Nicolas Poussins, (Kélner
Forschungen zu Kunst und Altertum, Bd. 5), Sankt Augustin 1983; Hénin, op. cit., s. 81-99.

0 Della pittura..., s. 63—-64;Alberti, O malarstwie, s. 39, 53. Cytat w thum. L. Winniczuk.

7l Félibien, Préface..., s. 53; Mérot, Introduction, s. 20. Wnikliwy Philippe de Champaigne znalazl w tworczosci Poussina
niedociggnigcie rowniez w tym wzgledzie, ganiac w Znalezieniu Mojzesza ukazanie poganskiego boga Nilu: Ph. de Champaigne,
Le Moise sauvé des eaux de Poussin, 2 juin 1668, [w:] Les Conférences au temps d’Henry Testelin..., s. 250. Por. Secomska, op. cit.,
s. 20-21, 177; Chroscicki, op. cit., s. 15.

2 Por. przyp. 12.
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pujacy w opowiesci — bedzie odpowiedni w jej malarskim przedstawieniu. W rzeczywistosci bylo to swego
rodzaju przyzwolenie na ocenzurowanie przez malarza obrazowanego na plétnie zdarzenia. Poniewaz przywilej
ten przyznawal artyscie swobode¢ na wzor licentia poetica, niejako automatycznie predestynowat go do zajecia
pozycji rownie wysokiej jak ta zajmowana przez poetg. I podobnie jak on, malarz cieszyt si¢ pewng wolno$cig
artystyczng, zawarta w pojeciach invention i idée. Granice owej niezalezno$ci byly jednak precyzyjnie wyty-
czone oméwionymi wyzej normami. Wynikaly one z dydaktycznej roli obrazu historycznego. Ta najwazniejsza
funkcja malowidla wymuszata czytelno$¢, jednoznaczno$¢ oraz stosowno$¢ dzieta. Taki charakter malowidia
osiggano dzigki stosowaniu si¢ do wymogow decorum, bienséance i modusoéw odpowiednich dla podejmowanych
tematow, zasad ksztaltowania idei i kompozycji obrazu, proporcji ciala, otoczenia i ubioréw odpowiadajacych
przedstawianej epoce (costiume), gestykulacji, ekspresji mimicznej etc. Malarz mogt tworzy¢ jedynie w ramach
zdefiniowanego przez te zasady zakresu autonomii w stosunku do tekstu w doborze elementéw obrazujgcych
historig, a i to tylko pod warunkiem ze zostaty one wlasciwie dobrane. Ta i tak waska przestrzen wolnosci byta
obwarowana licznymi dodatkowymi przepisami, kontrolujacymi niemal wszystkie aspekty ,,malarskiej opowiesci”
(na przyktad rodzajow $wiatta, zasad taczenia koloréw). Normy te stuzyly rowniez $cistemu okreSleniu granic
wolnosci tworzenia. Budujgc artystyczng wypowiedz, malarz historyczny stawat w szranki z poeta, uzywajac
ekspresji twarzy w miejscu liter oraz poz i gestow zamiast stow. Miat rowniez do dyspozycji ,.instrukcje” od
wielkich poprzednikéw — Poussina i Le Bruna — jak przejrzyscie ukazywaé¢ skomplikowane narracje.

Zasady traktowane w XVII w. jako kierunkowskaz pozwalajacy osiggnac¢ pozadany w dziele rezul-
tat, czyli jasny przekaz tresci zawartej w obrazie, stanowity zarazem usprawiedliwienie dla odstgpstw od
Scistego odtwarzania opowiesci. Normy ograniczajace wolnos$¢ tworzenia, jednoczesnie gwarantowaly jej
egzystencj¢. To wlasnie w ich imi¢ przeciwstawiono si¢ postulatom S$cistego podporzadkowania sztuki
malarskiej stowu pisanemu i broniono prawa artysty do wyboru motywdéw i srodkow artystycznych.

Cho¢ przyznawano malarzowi prawo do czg$ciowego odchodzenia od literackiej wersji zdarzen, wynikajacego
w duzym stopniu z odmiennosci Srodkéw malarskich i epickich, to lektura tekstu byta punktem wyjscia do nama-
lowania obrazu i punktem dojscia podczas jego ogladania. Nieodmiennie uznawano, ze pelna recepcja ,,wizualnej
przemowy” wymaga znajomosci literackiego prototypu. W przeciwnym razie tableau d’histoire mogt pozosta¢
nieczytelny. Tym samym obraz byt wcigz zalezny od tekstu, ktory ilustrowat, zarowno podczas jego tworzenia, jak
i w trakcie kontemplacji przez widza ukonczonego dzieta. To whasnie wymogi recepcji obrazu przyczynity si¢ do
rozkrzewienia praktyki artystycznej zgodniej z pogladami gtéwnych teoretykow akademizmu. Zgodnie z owymi
przekonaniami przyznawano tworcom staly zakres swobody artystycznej (cho¢ jeszcze skromny), ktory wplynat
réwniez na popularnos¢ tej metody budowania malarskiej narracji takze w nastgpnych wiekach.

NARRATIVE PAINTING IN THE LIGHT OF THE THEORY
OF FRENCH ACADEMIC ART. ANTECEDENTS OF ARTISTIC FREEDOM

Abstract

This article aims to provide an answer to the title based on advice propagated in the writings of French theorists of art, and on
artistic practice in the circle of the Royal Academy of Painting and Sculpture in Paris. These reflections are centred on the writings of
Nicolas Poussin, Hilaire Padera, Gian Pietro Bellori, and André Félibien, as well as on paintings discussed during lectures at the Paris
Academy and treated as model solutions for the education of painters.

The foundation for creating a painted version of any story is reading the literary source. As a result of his reflection on the
text, the artist forms in his mind an idea of the future work, expressed in the preliminary sketch. During the execution of the planned
composition, the history painter had to categorize and schematize the appearances of his protagonists, their poses, gestures and facial
expressions, so that the viewer immediately knew what role the depicted character played in the scene. In keeping with the idea of
“painterly discourse”, the history painter competed with the writer by using poses, gestures and facial expressions, instead of letters and
words. Although theorists of art advocated that painters use natural movements and expressive means in moderation, paintings were
dominated by a solemn rhetoric of gestures and facial expressions used to enhance the didactic function of the image.

The Academy attempted to reconcile these two approaches to historical painting. The first required that art faithfully reproduce the
written story. The second gave the artist a certain degree of freedom in the selection of elements considered appropriate to the depiction
of the narrative, provided the choice was correctly made. The latter approach has dominated the academic practice of painting, allowing
the painter to abridge the tale and create within the picture a kind of a résumé of the written story.





