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WOIJCIECH BALUS

Historia sztuki w ogole, a polska w szczego6lnosci, nie jest specjalnie
skora do refleksji nad stosowanymi przez siebie fachowymi terminami.
Stowem, ktére bardzo czgsto pojawia si¢ w tekstach pisanych i wypowie-
dziach ustnych badaczy, jest ,,wptyw”. Pojecie to odnajdujemy w biografiach
artystow, uzywa si¢ go chetnie w analizach ikonograficznych, ale rowniez
w rozwazaniach nad przemianami stylowymi oraz w studiach nad zwiazka-
mi kulturowymi pomi¢dzy réznymi krajami i regionami.. Wydaje si¢ - kon-
statowat juz ponad dwadziescia lat temu Oskar Batschmann - jakby$my
wlasciwie nie posiadali zadnego innego stowa poza »wpltyweme, aby okre-
$li¢ relacje¢ dwoch podmiotéow w historii. Kazde powigzanie - ludzi miedzy
sobg, tekstow z obrazami, idei z obrazami itd. - okresla si¢ po prostu jako
»wplyw«’l.

Porzadek z kategorig wptywu starat si¢ uczyni¢ przed ponad trzydziestu
laty Goran Hermeren2. Za wptyw uznat on sytuacje, w ktorej tworca dzieta Y
zastosowal rozwigzanie @ w wyniku kontaktu z dzielem X. Szwedzki badacz
przyjal wigc jako warunek sine qua non bezposrednie spotkanie artystow
ze sobg lub zetknigcie si¢ autora ,,przejmujacego” jakie$ elementy z dzielem
wczesniejszym, ktore go zainspirowato. Sugerowat tez konieczno$¢ bardzo
precyzyjnego dookres$lania natury podobienstw, odnajdywanych pomigdzy
porownywanymi pracami, w celu wykluczenia badz przypadkowych koin-
cydencji, badz powierzchownych analogii, badz wreszcie pomytek badaczy.
Zdawat sobie sprawe, ze w tworczosci zachodzi¢ moga zwykte zbiegi oko-
licznosci, gdy dwaj mistrzowie, pracujacy w odizolowanych srodowiskach,

I 0. Bétschmann, Einfiihrung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik, Darmstadt 1986, s. 112.
) G. Hermeren, Influence in Art and Literature, Princeton 1975.
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namalujg czy wyrzezbig zblizone do siebie kompozycje, czy uktady posta-
ci. Wiedzial tez, ze nie wszystkie podobienstwa wynikajg z bezposredniego
kontaktu z ,,pierwowzorem”, gdyz elementem posredniczacym mogly za-
wsze okazac si¢ kopie, rysunki, ryciny, nasladownictwa czy jakie$ zaginione
obecnie dzieta. Bilans podobienstw i réznic pomiedzy zestawianymi obra-
zami lub budowlami powinien zdecydowanie przewaza¢ na korzys¢ zbiez-
nosci. Hermerén przyjmowal réwniez istnienie wpltywow ,negatywnych”,
a wiec swoistych reakcji obronnych na zobaczone rozwigzania artystyczne,
owocujacych odrzucaniem lub przeksztatcaniem pomystow zastosowanych
w obejrzanych pracach.

Szwedzki badacz postawit historii sztuki bardzo wysoka poprzeczke.
W praktyce, jak pisat Stanistaw Czekalski, ,tego, czy w danym wypadku
podobienstwo dziet jest skutkiem wplywu czy tez nie, czy zatem wystgpu-
je tu zalezno$¢ genetyczna, czy nie wystepuje - nie sposdb prawomocnie
rozstrzygnac”3. W okreslaniu zwigzkéw pomigdzy obrazami, rzezbami i bu-
dowlami rzadko kiedy potrafimy bowiem ustali¢ zaistnienie bezposredniego,
fizycznego kontaktu artysty z pierwowzorem, a bilans podobienstw i r6znic
jest bardzo labilny. Fakt ten jednak wcale nie przeszkadza nadal postugiwac
si¢ pojeciem wptywu.

Heurystyczna przydatnos¢ tego terminu bierze si¢ z podstawowej, nie-
mal bezrefleksyjnej czynnosci, Jakajest dla historyka sztuki zestawianie ze
sobg obrazow, rzezb i budowli. Historia sztuki ,,poczyna si¢ [...] z prostego
stwierdzenia podobienstwa dziel”, pisal Wojciech Suchocki4. Patrzac na je-
den obiekt, przywotlujemy w pamigci cate muzeum wyobrazni. To ono po-
zwala nam ogladany obraz lub rzezbe¢ datowac i przypisa¢ okreslonemu au-
torowi. Dziela sztuki dla badaczy nie istnieja w oderwaniu, zawsze stanowig
element wigkszej catosci - ciagu stylistycznego, oeuvre pojedynczego artysty,
dorobku warsztatu czy strzechy budowlanej. Wystarczy przypomniec sobie
te traumatyczne chwile, gdy stawaliSmy wobec zabytku, ktory wydawat si¢
nam do niczego niepodobny. I te radosne momenty ol$nienia, gdy wreszcie
udawato si¢ odnalez¢ jakis §lad podobienstwa - co$, co bylo znajome.

,Slad - zauwazal Emmanuel Lévinas - nie jest zwyklym znakiem, ale
pelni takze funkcje znaku. Moze postuzy¢ za znak. [...] Wychodzac od $la-
dow, jakie pozostaly, historyk odkrywa dawne kultury jako horyzont nasze-
go $wiata. Wszystko umieszcza si¢ w pewnym porzadku, w jakim$ §wiecie,
w ktorym kazda rzecz ujawnia inng lub ujawnia siebie w uzaleznieniu od

3 S. Czekalski, Intertekstualnosé¢ i malarstwo. Problemy badan nad zwigzkami miedzy-
obrazowymi, Poznan 2006, s. 75.

4 W Suchocki, Mowi¢ dziej'owo, [w:] Historia a system., materiaty Seminarium Metodolo-
gicznego Stowarzyszenia Historykow Sztuki, Nieborow, pazdziernik 1996, red. M. Poprzgcka,
Warszawa 1997, s. 71.
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niej”s. Slad nie jest zwyklym znakiem, bo nie pozostawia si¢ go z intencja
znaczenia. ,,Sladowy” sens konstytuuje sie niejako obok innych, zamierzo-
nych znaczen danego przedmiotu. Uktad kompozycyjny obrazu, jego kolo-
ryt, sposob kladzenia farby, gesty, uzyte motywy stuzg $wiadomie kreacji
samego przedstawienia - artystycznej ekspresji, ujeciu tematu, warto§ciom
malarskim. Podobienstwa do innych dziet odkrywane sgjedynie jako swoisty
naddatek, niezalezny od wymowy tresciowej, waloréw estetycznych czy bieglo-
scipedzla. Nie na darmo Carlo Ginzburg zestawial metody analityczne Giovan-
niego Morellego z powiescig detektywistyczng: historyk sztuki, niczym Sherlock
Holmes, tapie artyste na szczegotach, ktore ten ,,odpuscil”; na znamionach,
ktore staty si¢ sladami, bo nie zostaty zatarte i zdradzity r¢ke autorab.

v

Wedlug Nowego stownika Jezyka polskiego wptyw to ,,oddziatywanie,
sugestia”]. Najogolniej zatem mowiac, sens interesujacego nas terminu moz-
na sprowadzi¢ do relacji zachodzacej pomigdzy dwiema osobami, dwoma
obiektami, zjawiskami lub procesami, z ktérych jeden (jedna, jedno) od-
dzialal (oddziatata, oddzialalo) na drugi. Stosunek ten wymaga istnienia
czynnika aktywnego i pasywnego. Wynika to wprost z semantyki czasow-
nika ,,wptywac¢”8. Rzeka wptywa do morza, zachowujac si¢ aktywnie wzgle-
dem wielkiego, ale tylko ,,przygarniajacego” ja oceanu. Statek wptywa do
portu, czyli zmienia polozenie, porusza si¢, podczas gdy port jedynie daje
mu schronienie, pozwalajac na wkroczenie w obreb zamkniety falochrona-
mi. Pieniagdze wptywaja na konto, ktore biernie powigksza swoj stan. Stowo
»Wplyw” bazuje na czasowniku ,,wplywac¢”, zamieniajac go w metafore, jakich
- zdaniem jezykoznawstwa kognitywnego - mnostwo jest w naszym codzien-
nym jezyku i bez ktérych nie potrafiliby$my si¢ porozumiewac9. W stowie
tym czynnik aktywny oddziatuje na podobienstwo statku czy rzeki, wkra-
czajac w umyst lub cialo drugiego cztowieka, w forme¢ obrazu albo w prze-
bieg procesu. Dykcjonarz powiada, ze okreslenia ,,oddziata¢, oddziatywac”,
tlumaczace sens terminu ,,wplyw”, oznaczaja: ,,podziala¢ w jaki§ sposob,
odbi¢ si¢ na kims, na czyms”l0. Wplyw zatem nie jest prostym wynikiem
kontaktu, lecz relacja, ktora zmienia osobg, obiekt, zjawisko czy proces,
na ktéry oddziatuje druga osoba, zjawisko etc. ,,Podziata¢” moze lekarstwo,

19951 E. Iig\éinas, Slad Innego, [w:] Filozofia dialogu, tham., wybér i opraé. B. Baran, Krakoéw
, S. .

6 C. Ginzburg, Der Jdger entziffert die Fihrte, Sherlock Holmes nimmt die Lupe, Freud
liest Morelli - die Wissenschaft aufder Suche nach sich selbst, (w:] idem, Spurensicherun-
163%3 Ubeglve9r6borqene Geschichte, Kunst und soziales Geddchtnis, thum. K. F. Hauber, Berlin

, 8. 61-96.

7 I\tf)ogzy stownikjezyka polskiego, red. E. Sobol, Warszawa 2003, s. 1145.

§ Ibidem.

G. Lakoff, M. Johnson, Metafory w naszym zyciu, Uum. T. R Krzeszowska Warszawa 1988.

10 Nowy stownikjezyka polskiego, op. cit., s. 569.
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nagroda, kara lub alkohol. Jesli o alkoholu wolno Jeszcze powiedzie¢, iz
faktycznie wplywa on w nasze trzewia, to nagroda fizycznie wptywa jedy-
nie na nasze konto, czyli zasila jaka$ realno$¢ zewnetrzng wzgledem naszej
cielesnos$ci. Istotne jest natomiast to, ze w obu przypadkach zostajemy od-
mienieni wewnetrznie: alkohol zawlaszcza nasz uktad nerwowy, a pienigdze
- morale. Dlatego w leksykonie dodano jeszcze mocniejsze stwierdzenie:
,0dbi¢ si¢ na kims$, na czyms$”. Alkohol odbija si¢ na naszym wygladzie i za-
chowaniu, zazywanie lekarstw odbija si¢ na naszym zdrowiu, honores mu-
tant mores, za$ z karamijest tak, jak $piewat Jan Kaczmarek: ,,Osobnik, co
wyleciatl z pracy, zamiast rozpaczac i zalowac¢, / Predko to sobie wytlumaczy,
no wreszcie nie musze juz tu pracowac”.

Wptyw czesto Jest nieswiadomy. Tak thumaczy losy cztowieka ijego tempera-
ment astrologia, ktora zapewne najwczesniej zaadaptowata na wlasne potrzeby
interesujace nas stowoll. Stawianie horoskopow wskazuje na konieczny i nie-
mozliwy do odwrocenia zwigzek miedzy chwilg narodzin danej osoby a pozycja
gwiazd 1 planet na niebie w tym wlasnie momencie. Urodzeni pod wplywem
Saturna musieli sta¢ si¢ melancholikami. Takze alkohol, lekarstwa i narkotyki
dzialajg w organizmie niezaleznie od naszego rozumu i woli. Czyny popetione
w afekcie, czyli pod wplywem silnego uczucia, takie jak mordowanie teSciowej
siekierg lub absurdalny ozenek, rowniez zakladaja czgsciowa niepoczytalnosc.
Jak narkotyk oddziatujg osobowosci medialne: Savonarpla na Florentczykow
czy Michael Jackson na fanow w catym $wiecie. Wptyw intelektualny to ,,zala-
nie” naszego rozumu przez mysl silnej osoby, a wiec swoista duchowa presja,
zmuszajaca do skorygowania wlasnych pogladow i postaw zyciowych.

Przeprowadzona analiza pokazuje, ze od strony semantycznej pojecie
wplywu ma bardzo okreslone znaczenie. Zgodnie z uzusem jezykowym
wplyw pojawia si¢ wtedy, gdy w stosunku dwoéch elementow aktywna role
odgrywa genetycznie pierwszy, podczas gdy drugi, przyjmujacy, pozostaje
pasywny. Oddzialywanie takie zaktada jednoczesnie udziat w catym proce-
sie elementu nieswiadomosci lub §wiadomosci ograniczonej. W ten sposob
sformulowane wnioski te nie pasujg do teorii stworzonej przez Hermerena.
Szwedzki badacz, przyjmujac prosta relacj¢ kontaktu artystow i dziet, czynit
aktywnym i swiadomym swoich czynow tworce obrazu lub rzezby obarczo-
nej wpltywem, nie za$ wzorzec, ktory wszak mogt by¢ albo dawno zmarltym
artystg, albo artefaktem, z natury pozbawionym zdolnosci dziatania. Wyni-
ki rozwazah semantycznych nie wydaja si¢ natomiast sprzeczne z analizg
stylistyczng, w ktoérej odnalezione $lady moga by¢ oczywistym rezultatem
pasywnosci artysty i pochlonigcia jego indywidualnos$ci przez pracowniane
nawyki, chetnie stosowane rozwigzania kompozycyjne, dominujace w ja-
kims$ czasie i miejscu sposoby wyrazania ekspresji | prowadzenia narracji,
mode, napotkanych geniuszy, czy tez ogladane arcydzieta. W takiej sytuacji
- paradoksalnie - strong aktywna stajg si¢ wtasnie ,,pierwowzory” - obrazy,
rzezby, szkoly i zmarli (badz zywi) tworcy.

[l 0. Batschmann, op. cit., s. 112.
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Zarysowang sprzeczno$¢ mozna wyjasni¢, wskazujac na dwa rozne
sposoby uprawiania historii sztuki. Gdy gtéwnym przedmiotem badan dy-
scypliny czyni si¢ sztuke w jej totalnos$ci, istotne staja si¢ wielkie procesy
stylotworcze, cywilizacyjne zréznicowania krajow i narodow, dzieje autono-
micznych sposobow widzenia oraz pot¢zne prady duchowe, ktore ksztatto-
waly i ksztaltujg cate epoki. Tadeusz Dobrowolski pisal w metodologicznym
tekscie na temat ,,analogii”; ,,Ustalono np., ze w okresie renesansu dawca
wartosci byty przede wszystkim Wiochy, w ciggu zas w. XIX Francja. Za style
w petni oryginalne i samodzielne uznat Herbert Read tylko antyk grecki i go-
tyk, bo romanizm, renesans, barok i neoklasycyzm byly zjawiskiem wtor-
nym i szukaty pozywek w antyku, a tylko sztuka grecka, z kolei za§ dopie-
ro gotyk, wypracowaty formy catkowicie nowe, chociaz i one zawdzigczaty
niemalo czasom przesztym”12. W takim ujeciu ,,geneza, poczatek, sposob
powstawania, rodzenia si¢ jakiego$ zjawiska, faktu, przedmiotu, formy, or-
ganizmu, struktury itp. stanowi rdzen zaréwno badan historycznych, jak
przyrodniczych”13. Caty impet naukowego wyjasniania kieruje si¢ ku spra-
wom ogolnym, w ktérych przypadki pojedyncze nie sg interesujace, o ile
nie stanowig elementu szerszego procesu dowodzenia. Zajmujac si¢ jakims
artysta, pisal Dobrowolski, ,,trzeba ustali¢ za pomocg odkrytych analogii, co
tworca zawdzigczat przesztosci, tradycji, swemu mistrzowi, szkole”14. | nie
dajmy si¢ zwies¢ dalszym slowom, ze chodzi o docieczenie niepowtarzal-
nosci czy jedynosci jakiegos malarza lub rzezbiarza (,,co zawdzigczat sobie,
swoim wlasnym sitom kreacyjnym”l15). Powinno si¢ $§ledzi¢, kontynuuje ba-
dacz, ,,roznorodne wplywy, jakim artysta ulegal”, ale dlatego, ze ,,dopiero
skrupulatne odwazenie wartosci odziedziczonych i nabytych oraz wartosci
nowych, ujawnionych w dziele, prowadzi do wtlasciwej oceny
osobistego wkladu twoércy w historie sztuk”l6 Celem
pracy ma wigc by¢ pokazanie procesu dziejowego, w ktérym pojedynczy
czlowiek odgrywa jedynie role trybiku w wielkiej, uniwersalnej maszynie.
Uogodlniajac pojedyncze przypadki, historia sztuki powinna formulowac,
na podobienstwo pozytywistycznie zorientowanych nauk $cistych, prawa
i twierdzenia powszechne. Koncepcji takich powstato sporo. Max Dvorak
twierdzit, ze sztuka jest wyrazem zmieniajacych si¢ §wiatopogladow, ktore
odciskajg si¢ w formie i ekspresji dziel, ztobigc ich znamiona stylowe. Gott-
fried Semper obstawal przy tym, ze ksztalty obiektow i charakter dekoracji
wynikaja ze zmian technicznych, materiatlowych i stosowania uniwersalnych
zasad estetycznych, za$ ich typologia jest pochodng pelnionych przez nie

11 T. Dobrowolski, Analogie (metoda analizy porownawczej w historii sztuki), ,,Zeszyty
Naukowe UJ, Prace z Historii Sztuki", 9. 1971, s. 7.

13 Ibidem, s. 7.

14 Ibidem, s. 6-7.

[5 Ibidem, s. 7.

16 Ibidem, s. 7 [podkreslenie moje - W. BJ. 41
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funkcji. W mys$l teorii Riegla, przeciwstawiajacego si¢ semperianom, spro-
wadzajgcym geneze sztuki do dominacji materii iJej obrobki, zdobienie byto
niezalezne od czynnikow fizycznych, podlegajac statemu rozwojowi, ktory
poddany byl jedynie wewnetrznej logice przeksztalcen formalnych. Sita na-
pedowa stawal si¢ w takiej sytuacji wewnatrzartystyczny impuls cigglego two-
rzenia, poped zmuszajacy do kreacji coraz to nowych dziet, czyli Kunstwol-
len. Wreszcie - zdaniem Heinricha Wolfflina - autonomiczna sztuka mogta
si¢ rozwijac i przeksztalca¢ dzigki dialektyce wewnetrznych i zewnetrznych
Impulsow, stymulujacych przemiany od widzenia linearnego do malarskie-
go (wewngetrzne prawo teorii widzenia), a nast¢pnie umozliwiajacych, za
pomoca czynnikoéw zewnetrznych, czyli duchowos$ci rodzacej si¢ epoki,
nadejécie kolejnej fazy linearnej. Przy takim uprawianiu historii sztuki
wplyw staje si¢ czyms$ oczywistym. Jest on elementem wielkich ruchow
dziejowych, zdobyczy technicznych, determinujacych ksztalty naczyn i bu-
dowli, zmian wewnatrz Kunstwollen, oddziatujacych na zasady widzenia
i budowe formy artystycznej, albo kolejnego swiatopogladu odbijajacego
si¢ w dzietach sztuki. Zawsze w takich przypadkach wplyw jest niczym do-
mino: zaczyna si¢ od jakiego$ pierwszego poruszenia i zmienia, zabarwia,
zawlaszcza twory kolejne, coraz mtodsze. Plynie od elementu genetycznie
pierwszego ku nastepnym, a wigc zgodnie z logika semantyki samego stowa.
Taki sposéb pojmowania dziejow sztuki, jako nieprzerwanego, organicz-
nego i immanentnego procesu, w ktérym réznorakie determinanty powodu-
ja kolejne zmiany sposobow artystycznej wypowiedzi, nie liczy si¢ z poszcze-
g6lnymi artystami i pojedynczymi ,.kaprysami”ll. Individuum est ingffabile
- mozna za Arnoldem Hauserem przypomnie¢ scholastyczng formutke. Nie
na darmo koncepcj¢ Wolfflina ochrzczono mianem Kunstgeschichte ohne
Namen, za$§ dzieje formalnych problemow obrazowania w ujeciu Riegla
i mlodego Dvoréka nazwano Kunstgeschichte ohne Kunstwerkel. W bar-
dziej szczegotowych analizach wazniejsze okazywatly si¢ generalne impulsy
i nurty artystyczne niz specyfika pojedynczych dziel. Skoro ustalono, ,ze
w okresie renesansu dawca wartosci byly przede wszystkim Wiochy”, wy-
starczyto skonstatowac obecnos¢ takich wptywow w polskiej czy wegierskiej
sztuce, by wykona¢ zadanie badawcze. ,,Wplyw »archeologii sztuki i krytycy-
zmu naukowego« na rozwdj architektury sakralnej w dobie popowstanio-
wej” oznaczal zmian¢ w formie budowanych wowczas kosciolow, spowodo-
wang rozwojem badan nad dziejami dawnych stylowl9. Bezposrednie rela-
cje pomiedzy budowlami i wynikami badawczych dociekan nie stanowity
juz przedmiotu szerszego zainteresowania. Wptyw w tak pojmowanej hi-
storii sztuki byt czynnikiem ponadindywidualnym, pochodng artystycznego
popedu, powszechnych sit stylotwérczych, wymogow techniki lub ,,ducha

17 A. Hauser, Filozofia historii sztuki, thum. D. Danek, J. Kamionkowa, Warszawa 1970,
s. 135.

1§ L. Kalinowski, Max Dvorak ijego metoda badan nad sztukg, Warszawa 1974, s. 21.

19 A. Majdowski, Studia z historii architektury sakralnej w Krolestwie Polskim, Warszawa
1993, s. 117-125.
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czasu”, Jak rzeka, wpadajac do morza w nieunikniony sposob zabarwia
stong wode, tak wplyw artystyczny odciskat si¢ na kazdym i wszedzie. Nie
oznaczalo to oczywiscie automatycznego wartosciowania dziel wptywaja-
cych jako lepszych. Zmuszalo natomiast do poszukiwania genealogii dla
wszystkich wytworoéw pedzla i dtuta. Stad na przyktad Melencolia I Diirera,
niemajgca jako cato$¢ zadnych precedenséw, musiata znalez¢ si¢ w ciagu
rozwojowym obrazowania melancholii, otoczona przez gromad¢ marnych
zazwyczaj rycin, iluminacji i obrazow, ktore ,,wplynety” na norymberskiego
malarza. Analiza porownawcza pozwolila tylez na ukazanie nowatorstwa
miedziorytu, co i na wpasowanie go w odpowiednie miejsce procesu dziejo-
wego. Podobnie Dobrowolski zestawil obraz Jozefa Pankiewicza Przed to-
aletq (1915) z Nagq czytelniczkg Roberta Delaunaya (1915), by wytluma-
czy¢, dlaczego deformacje na ptotnie Polaka réznig si¢ od sposobow obra-
zowania, stosowanych przez artyste w tym samym czasie i nieco wcze$nie;j.
Whiosek, jaki badacz wyciagnal z owego porownania, brzmiat: ,nalezy przy-
pusci¢”, ze na Pankiewicza ,,0ddziatal francuski kolega. Pod jego wplywem
ksztaltowala si¢ zapewne tzw. kubistyczna faza polskiego malarza”.

VI

Drugi sposéb uprawiania historii sztuki zaktada, ze gléwnym celem ba-
dan jest rozumienie pojedynczych wytworéw artystycznych. W takim uje-
ciu wielkie narracje historyczne traca swag wage i ostros¢, a fale wptywow,
okreslane i definiowane z duzej perspektywy, poddane zostajg krytycznemu
osgdowi. Wychodzac od konkretnego dzieta sztuki, w sposéb nieunikniony
natrafiamy na trudnos$ci zanalizowane przez Hermerena. Czy Diirer widzial
ryciny, ktére rzekomo miaty na niego wplynac? A jesli widzial, to jak je
wykorzystat? 1 ile z ogladanych ilustracji wywarto na niego jedynie wpltyw
Lhegatywny”? Czy ,kubistyczna faza” u Pankiewicza narodzita si¢ wskutek
»uleglosci” w zetknigciu z obrazem Delaunaya? A takze, czy faktycznie byt
to, jak sugeruje gramatyczna struktura wypowiedzi Dobrowolskiego, proces
toczacy si¢ poza wola i Swiadomoscig artysty, czy zatem rzeczywiscie ,,faza
ksztattowata si¢” sama? Zindywidualizowanie problematyki artystycznego
oddzialywania wymusza stawianie pytan, dla historii sztuki rozumianej
jako historia sztuki wlasciwie nieistotnych - pytan o role §wiadomosci
tworczej w zapozyczaniu czegokolwiek z przesztosci.

Wiaczenie artystycznego ,,ja” w rozwazania na temat zaleznos$ci dziet jed-
nych tworcow od drugich stalo si¢ podstawa ksigzki Harolda Blooma. Okre-
slit on romantyczng i poromantyczng postawe dominujaca wsrod poetow
jako ,lek przed wpltywem”. Uciekajac od presji tytandw z przesztosci, ich
spadkobiercy btednie odczytuja dawne dziela, ,,by oczysci¢ dla siebie pole

* T. Dobrowolski, op. cit., s. 41.
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wyobrazni”2l. Nowi poeci odnoszg si¢ wigc s$wiadomie do dokonan poprzed-
nikéw i podejmujg z nimi dialog w celu unikniecia sytuacji, o ktorej pisat
Dobrowolski, a wigc bezwiednej ulegto$ci wobec jakiego$ wycinka tradycji.
Ta relacja mtodych ze starymi moze, zdaniem amerykanskiego badacza,
przyjac¢ szes$¢ postaci, okreslonych greckimi terminami2. Clinamen to ,,0d-
chylenie” od wzoru wyznaczonego przez prekursora w celu stworzenia cze-
go$ lepszego. Tessera ma na celu dopetnienie i antyteze poprzez zachowanie
termindéw pojawiajacych si¢ w jakim$ wierszu przy jednoczesnym nadaniu
im innego sensu. Kenosis polega na wyrzeczeniu si¢ indywidualnosci, ale je-
dynie w tym celu, by za pomocg wlasnego utworu straci¢ z piedestatu dzieto
poprzednika. Demonizacja to przejgcie mocy pierwowzoru, ,,by uogolni¢
i zatrze¢”)} jego oryginalno$¢. Askesis jest przeciwienstwem kenozy: ,,pozny
poeta dokonuje tu aktu separacji: wyzbywa si¢ czesci swojego ludzkiego
i wyobrazniowego bogactwa po to, by oddzieli¢ si¢ od innych, tacznie z pre-
kursorem. Dokonuje tego w swoim wierszu, ustawiajac go w takiej pozycji
wzgledem wiersza macierzystego, by ten takze przeszedl askesis: w rezul-
tacie bogactwo prekursora takze wydaje si¢ mniejsze”24. W koncu w poznej
twoérczosci pojawia si¢ apophrad.es, czyli powrdt zmartych, kiedy to adept
pisz¢ utwor robigcy wrazenie najbardziej charakterystycznego dzielg pre-
kursora.

W historii sztuki prob tak doktadnego nazwania réznych form zaleznosci
pomiedzy starszymi i mlodszymi artystami nie ma. Trzeba jednak przypo-
mnie¢, ze aspekt swiadomego odnoszenia si¢ do dziedzictwa przesztosci
podjat Wojciech Suchocki, wprowadzajac pojecie dialogu migdzyobrazowe-
go. Dialog 6w pojawia si¢ wtedy, gdy jeden twoérca podejmuje krytyczna dys-
kusje z dzietami poprzednikow lub rowiesnikow, wyrazajac swoj ,,stosunek
do innego dzielg lub, poprzez nie, calosci od niego obszerniejszej - stylu,
maniery, nurtu”25. W kregu Nowej Historii Sztuki miejsce wplywu zajeto sto-
wo appropriation - przywlaszczenie, zaanektowanie. Przywlaszczenie jest
aktem $wiadomym, wymaga bowiem dobrej znajomosci tego, co chce si¢
zaanektowac, 1 aktywnej decyzji o celu, zasi¢gu i funkcji zamierzonego prze-
jecial6. Badacze transferu kulturowego pokazali, ze relacje migdzy osrod-
kami dominujacymi i peryferyjnymi wykraczajg poza proste przyjmowanie
rozwigzan wypracowanych w centrum. Recepcja jestjedynie pierwszg faza
procesu, ktory przechodzi nastepnie w transformacje i multiplikacje, dowo-
dzac umiejetnosci pojmowania i przetwarzania wzoréw przez srodowiska

2l H. Bloom, Lek przed wptywem. Teoria poezji, tium. A. Biellk-Robson, M. Szuster, Kra-
kéw 2002, s. 49.

22 Ich wyliczenie: H. Bloom, op. cit., s. 57-59, a petna analiza: s. 63-197.

23 Ibidem, s. 58.

24 Ibidem, s. 58-59.

25 W. Suchocki, Z malarskiego dialogu Piotra Michatowskiego, [w:] Problemy interpreta-
¢ji dziela sztuki ijegofunkcji spotecznych, red. K. Kalinowski, Poznan 1980, s. 137-138.

26 R. S. Nelson, Appropriation, |w:| Critical Terms for Art History, ed. R. S. Nelson,
R. Shiff, Chicago-London 1996, s. 116-128.
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zewngetrzne2]. Wreszcie francuscy mediewisci zajeli si¢ analizg serii zblizo-
nych rozwigzan ikonograficznych i ikonograficzno-formalnych, zwracajac
uwage nie na podobienstwa, lecz na réznice pomigdzy poszczegdlnymi rzez-
bami lub obrazami, pozwalajace na dookreslenie sensu pojedynczych ima-
gines. ,,Tradycyjnos¢ sztuki” sredniowiecznej, pisa! Jerobme Baschet, ,,musi
by¢ rozumiana nie wedtug pasywnej kategorii modelu, lecz w odniesieniu do
aktywnego pojecia »cytatu« (lub pewnej formy intertekstualnosci)”. Wazne jest
przy tym, ,,aby analizowa¢ stawke tych cytatow: odniesienie do tradycji moze
nie$¢ w sobie walor ideologiczny, tworzy¢ pewna podstaweg do rewindykacji
politycznej (jak zawlaszczenie cesarskich symboli bizantynskich przez krolow
normandzkich), wskazywac na zalezno$¢ instytucjonalna (jak rozpowszechnie-
nie si¢ modeli rzymskich) lub pragnienie reformy duchowe;j i eklezjologicznej
(poprzez cytowanie modeli starochrzescijanskich)’28. Wszystkie wymienione
dociekania umozliwily uzmystowienie sobie ztozonosci i wieloksztaltnosci za-
gadnien, ktore dotad topione byly wjednym stowie-worku, czyli ,,wptywie”.

VII

Brak krytycznej refleksji nad stosowanymi pojeciami, od czego zaczg-
fem niniejsze wystgpienie, moze mie¢ powazne nastepstwa. Postugujac sig
kategorig wptywu na okreslenie wszelkich dostrzezonych podobienstw mig-
dzy dzietami sztuki - podobienstw, ktore wykraczaja poza nieumotywowane
analogie - dokonujemy sporych uproszczen w rozumowaniu. Z jednej stro-
ny zamykamy si¢ na problematyke intencji artystycznej, a wigc zagadnienie
celu nawigzania w jednym obrazie do innego obrazu lub rzezby. A przeciez
przez podobienstwo wyrazac si¢ moze paragone - proba wspolzawodnictwa
czy dialogu z prekursorem; albo swiadoma ch¢¢ kontynuacji pewnego roz-
wigzania artystycznego; lub sygnatl dla kierunku interpretacji, badz proba
pastiszu, cytowania. Z drugiej strony sprowadzamy relacje migdzy dzietami
sztuki do organicznego modelu historii sztuki, w ktorym liczyly si¢ tylko
wielkie procesy, wymuszajace stosowanie okreslonych zachowan, formut
obrazowych, dominant stylistycznych oraz prymat wybranych centrow ar-
tystycznych. Wraz z tg tradycja pojawia si¢ pojgcie wptywu, rozumiane jako
aktywne oddziatanie ,,pierwowzoru” na uleglego i pasywnego ,,obdarowane-
go 1 ,,Historia sztuki - stwierdzatl Baschet - musi wigc tworzy¢ »serie gene-
alogiczne«, w ramach ktérych kazde przedstawienie znajdzie swoje miejsce
i swoj sens. Wszelako uznajemy, ze badanie »modeli«, szeroko akceptowa-
ne przez histori¢ sztuki, czesto bylo zwodnicze, zwlaszcza kiedy produkcja

21 A. Strohmeyer, Geschichtsbilder im Kulturtransfer: Die Hofhistortographie in Wien im
Zeitalter des Humanismus als Rezipient und Multiplikator, [w:] Metropolen und Kulturtrans-
Jfr im 15./16. Jahrhundert. Praq - Krakau - Danzla - Wien, hrsg. A. Langer, G. Michels,

tuttgart 2001, s. 65-84.
Baschet, Inwencyjnos¢ i seryjnosé¢ sredniowiecznych przedstawien wizualnych.

kierunku poszerzonej metody badania ikonografii, ttam. J. Mackiewicz, ,,Konteksty”, 59,
2005, nr 3, s. 57. 45
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przedstawien byta traktowana w sposob pasywny, jako wyraz »wplywow«29,
Okresliwszy relacj¢ jako wptyw, mozna zakonczy¢ postgpowanie badawcze,
gdyz wyjasniona zostata geneza dzieta i odnalezione jego miejsce w tancu-
chu przemian dziejowych. Czy jednak zrozumieliSmy w ten sposéb obraz,
rzezbg, budowleg? Czy satysfakcja z wykonanej pracy nie jest pozorna? Co
0 obrazie Pankiewicza mowi stwierdzenie, ze wyznacza on poczatek kubi-
stycznej fazy w tworczosci warszawskiego artysty? Czy stowa te w jakikol-
wiek sposob przyblizajg sens ptotna? Wszak Jedynie wstawiaja dzieto do
zamknietej szufladki opatrzonej stylistycznag etykietka.

Wielkie narracje historii sztuki odeszly w cien. Nikt obecnie nie kru-
szy kopii o Kunstwollen, nature gotyku czy zasady czystego widzenia. Ale
w jezyku dyscypliny pozostato pojecie wplywu. Stosowane bezrefleksyjnie,
ozywia u$piong machine, wiklajac uzytkownika w problematyke ulegtosci,
pierwszenstwa itd. Co gorsza, pozwalajednoczesnie na uchylenie trudnych
pytan o rodzaj zaleznos$ci pomiedzy dzietami. Wptyw - to wptyw. Stwierdzo-
ny nie wymaga dalszego postgpowania. Termin wydobyty z gl¢bi historycz-
nych residudéw dyscypliny zaczyna spetiac role srodka nasennego. Pozwala
na spokdj w ztudnym poczuciu dobrze spelnionego badawczego obowigzku,
ktory jednak w rzeczywisto$ci wywolany zostal przez wplyw farmakonu,
jaki wplynal w nasze trzewia. Ale - o czym wiedziat Jacques Derrida -far-
makon to zardwno lekarstwo, jak i zarazem trucizna3(. Stosujagc omawiane
pojecie tylez co§ wyjasniamy, co i zatruwamy mozliwos¢ glebszego rozumie-
nia sztuki.

29 Ibidem, s. 57.
30 J. Derrida. Farmakon, ttum. K. Matuszewski, [w:] Idem, Pismofilozofii, opra¢. B. Ba-
naslak, Krakow 1992, s. 39-61.
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