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O alegorii w 2 pot. XIX wieku

MARIA POPRZECKA

W sztuce XIX stulecia, skutkiem utraty ,,znaczacego $rodka” lub ,.ideologicz-
nego centrum”, zanikngl uniwersalny jezyk alegoryczny, 6w wczesniej ogdlnie
przyjety system konwencji przedstawieniowych, skodyfikowany w ikonologiach
i emblematykach. Stwierdzenie to jest jednym z podstawowych, do jakich doszty
badania nad ikonografia sztuki dziewigtnastowiecznejl. Co wiecej, stwierdzenie
to stanowi, jak si¢ zdaje, zobiektywizowanie pogladéw i subiektywnych przekonan,
z jakimi na swoja epoke spogladali ludzie tamtego czasu2.

Oznaki kryzysu starego systemu alegorycznego, jego odrzucania, nieprzydat-
nodci lub niewystarczalnosci dla wyrazania nowych aktualnych treéci, a takze
gwaltowne poszukiwania nowych formut — wszystko to widoczne jest wyraznie
juz w sztuce lat Wielkiej Rewolucji Francuskiej. ,,Jkonologia” rewolucyjnego
kalendarza, oprawa $wiat rewolucyjnych, nieprzeliczone ryciny upamigtniajace
wydarzenia, ktére wyznaczaly gldwne etapy rewolucji — te i inne jeszcze dzie-
dziny skladaja si¢ na obraz o nieraz zaskakujacych zderzeniach tradycji i inwencji.
Obraz, w ktérym stare wzory Gravelota i Cochina walcza o lepsze z postulowa-
nymi przez Winckelmanna i Caylusa ,nowymi” alegoriami antycznymi, wspot-
zawodniczgc z odziedziczona po hieroglifikach skltonno$cia do symboliki ,,egip-
skiej”, z zapozyczeniami z ikonografii chrzescijanskiej, czy z wrecz bezceremo-
nialnymi modyfikacjami obrazéw religijnych na przedstawienia o tresci rewolu-
cyjnej®.

! Pierwszy zauwazyl to J. Huizinga Kleines Gesprich iiber dic Themen der Romantik. W: Wege der Kulturge=
schichte. Studien. Monachium 1930, s. 378-390. Szczegdlnie interesujacy poglad na przyczyny upadku i zaniku alegorii
oparty na wyodrebnieniu dwoch tradycji symbolizowania: arystotelesowskiej i neoplatonskiej, wyrazit E. H. Gombrich
Icones Symbolicae. The Visual Images in Neo-Platonic Thought. ,Journal of the Warburg and Courtauld Institutes”
t. 11, 1948, szczeg. s. 163 i 187 n. (w znacznie rozszerzonej wersji: Icones Symbolicae. Philosophies of Symbolism and

their Bearing on Art. W: Symbolic Images. Studies in the art of the Renaissance. Londyn 1972, s. 123-195). Podstawowe
poiniejsze pozycje: H. Sedlmayr Verlust der Mitte. Salzburg 1948 i W. Hofmann Art in the Nineteenth Century. Londyn

1961. Por. tez L. D. Couprie De allegorie in der negentiende - ecuwse realistische kunst. W : Opstallen voor H. van de Waal.

Amsterdam-Lejda 1970, s. 28-44.

* Jako fakt oczywisty jest to stwierdzone w hasle Allégorie. W: Grand Dictionnaire Universel du XIX€ siécle. T. 1.
Paryz 1865. Por. tez L. Nochlin Realism. Harmondsworth 1971, s. 53 n.

3 Np. obraz Févre'a Meczenstwo $w. Urszuli (Muzeum w Tours) w czasie rewolucji zostal przemieniony na
Uwolnienie Francji, a pbzniej na Zgode i Dyrektoriat kiadqgce kres Terrorowi. Por. B. Lossky Une image religieuse mutée
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Potrzeba znajdowania alegorycznych form dla nowych tresci byla tak silna,
ze nie tylko Komitet Ocalenia Publicznego rozpisywal konkursy na projekty
Pomnika Ludu Francuskiego, jaki mial stana¢ posrodku paryskiego Pont-Neuf,
lecz nawet wybor gatunku drzew, ktére miano posadzi¢ przed kolumnada Luw-
ru, aby tam symbolizowaly nauke i sztuke, stat si¢ przedmiotem konsultacji
komisji ,,uczonych obywateli” powolanej przez ministra spraw wewnetrznych.
»Uczeni obywatele” zgodni byli co do tego, ze symbolem nauki winien by¢ cedr
libanski, lecz juz wybdr drzewa-symbolu sztuki wzbudzit dyskusje (opublikowane
nastgpnie w ,,Le Moniteur” z dnia 2 Floreala roku VII), ktére nie rozstrzygnety
czy ma to by¢ platan czy akacja, zarnowiec czy lipa. Co si¢ natomiast tyczy
projektéw na pomniki Ludu Francuskiego oraz Ludu Miazdzgcego Despotyzm,
wystawiono je na wystawach w roku IV i V, Zaden z nich jednak nie zyskat pow-
szechnego uznanial.

Sytuacja w tej dziedzinie niewiele si¢ zmienita po uptywie pét wieku, gdy w roku
1848 ogtoszony zostal konkurs otwarty na alegoryczna figur¢ Republiki. Champ-
fleury tak ironizowal na temat jego wynikéw: ,,c6z to byla za wystawa! Pokazano
Republiki rézowe, zielone, zétte; Republiki, ktérym przydano atrybuty z 1789
roku: zerwane tancuchy, tréjkat réwnosci, rézgi liktorskie, tablice praw; Repub-
liki w jedwabnych sukniach, w szlafrokach, w stroju narodowego gwardzisty.
ArtySci sadzili naiwnie, Ze stowo «konkuis» zatatwia wszystko, ze ono darzy
talentem i rodzi entuzjazm. I ledwie ogloszono w «Le Moniteur», ze postacé
najbardziej typowa zostanie wybrana spo$réd wszystkich innych, malarze zabrali
si¢ do pracy. «Nuze —moéwili do pierwszej lepszej dziewczyny — rozepnij
suknig, chwy¢ pike, nasun czerwona czapke na ucho.»”. Jednocze$nie jednak,
zwlaszcza w drugiej polowie wieku, teatry, opery, muzea, biblioteki, akademie
sztuk pigknych, gmachy miejskie i rzadowe, pawilony wystaw §wiatowych pokry-
wano rzezbiarskimi i malarskimi dekoracjami, ktoérych alegoryczny charakter
nie budzi watpliwosci; place miast u$wietniaja si¢ pomnikami, jakze czesto
o formie personifikacji, a cmentarze zapelniaja si¢ okazatymi grobowcami o ale-
gorycznej dekoracji rzezbiarskiej.

Natomiast w dziewigtnastowiecznej krytyce artystycznej i w Gwczesne;j litera-
turze o sztuce spotykamy raz po raz ataki na alegori¢. Od zarania romantyzmu
po symbolistyczny schylek wieku zarzucano alegorii konwencjonalno$¢ —nie do
pogodzenia z romantycznym indywidualizmem, i jednoznaczno$¢ — nie do po-
godzenia z symbolistycznym dazeniem do rozluzniania sfery znaczen. Ten nie-
chetny stosunek, jaki do alegorii zywito dziewigtnastowieczne pismiennictwo, prze-

en allégorie révolutionnaire. ,Gazette des Beaux-Arts” t. 66, 1965, s. 180. Wiele podobnych przykladéw przytacza
J. Rénouvier Histoire de I'art pendent révolution. Paryz 1863, szczeg. cz. 3: Sujets, rozdz. Allégorie, s. 392-415, m.in.
rycina Pélerinage au patron de la Liberté bedgca powtérzeniem z niewielkimi zmianami dewocyjnej grawiury Pélerinage
a Saint Nicolas.

¢ Rénouvier, op.cit., s. 399-340.

® Champfleury Historia karykatury nowoczesnej, cyt. wg Daumier w oczach wlasnych i oczach przyjaciél. Oprac.
P. Courtion. Thum. J. Guze. Warszawa 1967, s. 54 n. Na temat konkursu: A. Boime The Second Republic’s Contest
for the Figure of the Republic. ,,The Art Bulletin” t. 53, 1971, s. 68-83 oraz uzup. list J. Foucart i J. Lacambre w ,, The
Art Bulletin” t. 54, 1972, s. 120 n.
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trwal dtugo w historii sztuki wieku XIX. W przeciwienstwie do bogatej literatury
o symbolizmie, alegoria do niedawna zbywana byla pejoratywnymi ogdlnikami®.

Zagadnienie wydaje si¢ mimo wszystko warte zainteresowania. Zacza¢ trzeba
od wyraznego okreslenia i odgraniczenia alegorii oraz symbolu, przy czym dla
usciélenia tych poje¢ konstruowanie réznych mozliwych definicji nie wydaje sie
najwlasciwsze” — lepiej postuzy rozpatrzenie znaczen historycznych, tych miano-
wicie, ktére odnoszono lub ktérymi obdarzano alegorig¢ i symbol w XIX wieku:
»Symbolizm mdwi rzeczy, ktérych inna droga réwnie doskonale nie datoby si¢
wyrazié, i —by go rozumie¢ — potrzeba tylko instynktu wilasciwego; podczas
gdy Alegoria méwi rzeczy, ktére wypowiedzie¢ si¢ daja réwnie dobrze, a moze
i lepiej, na inne sposoby, i ona — by by¢ rozumiana — wymaga z kolei odpo-
wiedniej wiedzy”. Tak William Butler Yeats okreslal réznice znaczen alegorii
i symbolu, oraz dyspozycji warunkujacych ich przyswojenie. Vigie-Lecocq za$
w odniesieniu do odmiennosci metod stwierdzat: ,,Alegoria idzie od $§wiata
abstrakcyjnego do $wiata konkretnego czyli materializuje ideg i jej obraz. W ale-
gorii widzimy nastgpstwo dwoch zywioldw, czyli analize —w symbolu jest
wspolczesnoéé, czyli synteza™. Na podobng réznice wskazywat Mallarmé:
»Nazwa¢ jaki§ przedmiot znaczy odebraé trzy czwarte przyjemnosci poetyckiej,
ktéra polega na stopniowym odgadywaniu; zasugerowa¢ — to dopiero ideal”1o,
Oczywiscie to alegoria nazywa, a symbol sugeruje. I na koniec cytat z Maeterlin-
cka: ,,Symbol jest alegoria organiczna, wewnetrzng: korzenie jego gina gdzie$
w ciemnosciach, alegoria jest symbolem zewngtrznym: korzenie ma w $wietle,
ale szczyt jej jest jalowy i zwiedly”'!. Przytoczone zdania, zaczerpnigte z wypo-
wiedzi programowych, nie sa wolne od stronniczej niecheci do alegorii, 0 czym
wyzej byla juz mowa. Jednakze dzigki tej stronniczo$ci réznica migdzy alegoria
a symbolem w rozumieniu symbolistycznym rysuje si¢ tym jaskrawiej, tak w za-
kresie formy i znaczen, jak metod i funkcji. Alegoria jest wigc tu rozumiana jako
przedstawienie, stuzace unaocznianiu tre$ci abstrakcyjnych (,,materializuje idee
i jej obraz”), ktére maja odniesienie do okre§lonego sp6jnego zespotu idei (,,ko-
rzenie ma w Swietle”). Alegoryzacja dokonuje si¢ sposobem ujetym w pewna
konwencjg, co wymaga znajomosci tej konwencji, ale tym samym gwarantowaé
ma jednoznaczne odczytanie wyrazonych poprzez alegorie tresci.

¢ Por np. hasto Allegorie J. Helda. W: Reallexicon zur deutsche Kunstgeschichte. T. 1. Stuttgart 1937, s. 347
i cyt. artykul Couprie. {

? Por. A. Lawniczakowa Prdba klasyfikacji przedstawien symbolicznych w dzielach sztuk plastycznych. W': Sztuka
okolo 1900. Warszawa 1969, s. 194-199. Najblizsza tu przyjgtemu rozumieniu terminu jest definicja alegorii jako
»Symbolu zinterpretowanego semantycznie, a wige takiego, ktéremu na gruncie pewnej wiedzy mozemy przyporzad-
kowa¢ przedmiot teoretyczny lub dziedzing teoretyczng denotowana jednoznacznie przez predykat lub cigg predy-
katéw jezyka dyskursywnego™.

* W. B. Yeats Wstep do ,,Ksiegi obrazéw”, cyt. wg Modernisci o sztuce. Opr. E. Grabska. Thum. R. Jablkowska.
Warszawa 1971, s. 302. ’

* Vigie-Lecocq Poésie contemporaine 1884-1896, cyt. wg I. Matuszewski Slowacki i nowa sztuka. Warszawa
1902, s. 281.

1* W odpowiedzi na ankiet¢ J. Hureta, cyt. wg Modernisci o sztuce. Thum. M. Zurowski, op.cit., s, 252,

1 Cyt. wg S. Ossowski U podstaw estetyki. Warszawa 1949, s. 191. Ukazanej tu roZnicy rozumienia terminéw
alegoria-symbol odpowiada mniej wigcej proponowany przez Ossowskiego podzial na symbole z wyraZna interpre-
tacjy i nie przeznaczone do wyraznej interpretacji. Tamze, s. 190. 251
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Problem tkwi wszakze w tym, ze — jak juz stwierdzono — w sztuce XIX w.
brak zaréwno tych utartych i obiegowych konwencji, jak i ,,znaczacego $rodka”,
tj. owego zamknigtego systemu idei, stanowigcego odniesienie dla tresci wyraza-
nych droga alegoryczng. Pomimo to, tworczo$¢ plastyczna o charakterze alego-
rycznym jest obfita. Postugujac si¢ dostarczonym przez nia — nie zawsze arty-
stycznie §wietnym — materiatem, mozna wyjasni¢ przynajmniej niektére metody
alegoryzacji. Mozna odczyta¢ sposoby, ktérymi twércy — pozbawieni juz moz-
liwosci jakie wczesniej dawal skodyfikowany jezyk alegoryczny — nadawali
swym dzietom znamiona alegorii. Mozna ukaza¢, jak tworcey ci dazyli do zapew-
nienia swym dzielom powszechnego zrozumienia i odbioru tych wiasnie alegorycz-
nych znaczen. Mozna dostrzec zabiegi, do jakich uciekali si¢ artysci, zeby tworzone
przez nich wyobrazenia zyskiwaly range alegorii — rangg niemata w powszechnym
odczuciu, mimo pejoratywne oceny teoretykow.

Azeby to wyjasni¢, trzeba si¢ oprze¢ na materiale faktycznych dokonan,
pozostawiajac na uboczu wypowiedzi krytykow i ich teoretyczne postulaty;
trzeba skupi¢ uwage bardziej na typach uje¢ formalnych, niz na zagadnieniach
szczegotowych tematdw i tresci alegorycznych; trzeba przy tym rozpatrzy¢ nie
tylko przyktady rozwiazan nowatorskich, lecz réwniez owe realizacje przecigtne,
ktére odwotywaty si¢ w swych obiegowych treSciach do znaczeni potocznie zro-
zumialtych.

W wieku XIX metody alegoryzacji ksztaltowaly sie na ogdét pod wplywem
historyzmu tak brzemiennego w nastgpstwa we wszystkich dziedzinach éwczesnej
sztuki, przy czym w ksztaltowaniu alegorii obok historyzmu wspdtuczestniczyt
tradycjonalizm. Sprawil on, ze znaczna wigkszo$¢ Owczesnych przedstawien
alegorycznych stanowita prosta kontynuacje¢ alegorii wcze$niejszych, zwlaszcza
siedemnasto- i osiemnastowiecznych. Dziedzing szczegdlnie tradycjonalng wydaje
si¢ rzezba pomnikowa i dekoracyjna. Tradycjonalizmu tego nie mozna rozpatry-
waé jedynie w kategoriach inercji ikonograficznej. Monumenty wznoszone na
miejskich placach i zdobigce gmachy publiczne, jako przeznaczone do publicz-
nego ogladania, mialy by¢ potocznie zrozumiale, ujecia za$ tradycyjne, zgodne
z wizualnymi nawykami tworcow i odbiorcow, zdolne byly te zrozumialo$c¢ za-
pewni¢. Ponadto bardziej godne i stosowniejsze w znaczeniu decorum wydawato
si¢ obrazowanie tresci ogdlnych poprzez formy alegoryczne, legitymujace si¢ do-
stojnym rodowodem 1 budzace choéby niejasne skojarzenia ze sztuka dawna.

Jules Dalou, rzezbiarz majacy w swym dorobku sporo dziet realistycznych,
zwracal si¢ w pomnikach do klasycznego repertuaru alegorycznego. W paryskim
Ogrodzie Luksemburskim pod popiersiem Delacroix wieniec i palme sklada
Prawda unoszona przez Czas, a scenie tej przyklaskuje Apollo (il. 1). W calej gru-
pie brak jakichkolwiek $wiadomych odst¢pstw lub nieswiadomych uchybien od
okreslonego tradycja charakteru postaci i ich atrybutéw!®. W innym pomniku
tegoz rzezbiarza: Tryumf Republiki (projekt na konkurs w 1879 r., wzniesiony

* Na ten temat G. de Tervarent Veritas and lIustitia triumphant. ,Journal of the Warburg and Courtauld Insti-
tutes” t. 7, 1944, s. 96-101, tamze wczesniejsza literatura.



1. Jules Dalou, Pomnik Delacroix. Paryz,
Ogrod Luksemburski

2. Jules Dalou Tryumf Republiki, proj. 1879 r.,
wyk. 1899. Paryz, Place de la Nation
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20 lat pézniej na Place de la Nation w Paryzu'®), pomimo pewnych ustgpstw
na rzecz nowych formut (kowal jako personifikacja Pracy), ogdlny nalot trady-
cjonalizmu jest jeszcze silniejszy. Sama posta¢ Republiki ujeta zostala w konwencji
wyksztalconej po roku 1789 (czapka frygijska i rézgi liktorskie jako atrybuty).

3. Guido Schmitt - Bismarck jako kowal niemieckiej jednosci,
1867 r., miejsce nieznane

Wéz tryumfalny zaprzezony w lwy i otaczajace go personifikacje naleza jednak
calkowicie do religijno-politycznego arsenalu motywdéw alegorii barokowe;j.
Ta monumentalna grupa (il. 2), to niemal Tryumf Eucharystii Rubensa, a ruben-
sowska stylizacja poteguje jeszcze to podobienstwo.

Odmienny typ przedstawien alegorycznych powstal w wyniku przeksztalcenia
ikonograficznego. Mowa tu mianowicie o reinterpretacji starego typu przedsta-
wiefi i o nadaniu mu nowego znaczenia, co — jak wskazywano — wystgpowato

13 A, Michel Histoire de l'art. T. 8, cz. 2. Paryz 1926, s, 528,
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juz w sztuce dawniejszej'. W obrebie ikonografii dziewigtnastowiecznej, jak
to wielokrotnie podkre§lano w toku jej badan, proces ten przebiegal zwykle
na drodze sekularyzacji wyobrazenia religijnego, lub aktualizacji — mitologicz-
nego'. Przykladem niech tu bedzie obraz Guida Schmitta: Bismarck jako kowal
niemieckiej jednosci (il. 3). Jest to niewyszukana transpozycja popularnego,
zwlaszcza w sztuce barokowej, tematu: Tetyda proszqca Wulkana o bron dla
Achillesa®. Wulkan-Bismarck, ujety portretowo, w kowalskim fartuchu i z za-
kasanymi rekawami, podaje miecz z napisem ,,unitas” ztotowlosej Tetydzie-Ger-
manii w pikielhaubie na glowie. Podobieristwo do przedstawien kuzni Wulkana
wzmaga si¢ przez umieszczenie sceny nie we wnetrzu zwyklego warsztatu kowal-
skiego, lecz w skalnej pieczarze niby w wergilianiskiej kuzni Wulkana.

Jeszcze inng metoda alegoryzacji, najjaskrawiej ujawniajaca kryzys tego
sposobu obrazowania, jest polaczenie gemru, realistycznie ujetego.obrazu ze
wspolczesnego zycia, z tradycyjna personifikacja. Samo zastosowanie tej mecha-
nicznej metody bynajmniej nie przesadzalo o stabosci dzieta —to nia postuzyt
si¢ Delacroix, malujac Wolnos$¢ wiodqcq lud na barykady. Ta sama metoda dawata
jednak rezultaty, ktére nie bez racji mogly pobudzaé lekcewazaca nieche¢ wobec
alegorii. Bywatlo bowiem, Ze wynik zderzenia dziewigtnastowiecznych realidw
z istotami z ikonologicznej imagérie stawal si¢ po prostu $mieszny. Tak wlasnie
na obrazie Alberta Maignan: Fortuna, na ktérym przed zrujnowanym bourgeois,
samotnie opuszczajacym rozgoraczkowany tlum gieldy, ulatuje na swej uskrzyd-
lonej kuli slepa, ztowroga Fortuna-Occasio'? (il. 4).

Chociaz nie przej¢ta bezposrednio z tradycji obrazowej, to jednak typowa dla
dziewigtnastowiecznego historyzmu metoda bylo postugiwanie si¢ tematami
historycznymi w celu nadania obrazom charakteru przenoéni. Nie chodzi tu
o malarstwo historyczne typu wylacznie anegdotycznego czy ilustracyjnego.
Z elementéw czysto opisowych budowano bowiem czasami wielkie calosci,
ktére nie tylko skladaly si¢ na narracje, lecz mialy zarazem stanowi¢ alegoryczny
obraz Ludzkosci, Cywilizacji, Postgpu. Taka préba stworzenia alegorii sg wielkie
cykle historyczne ,,od poczatkéw ludzkosci do naszych dni”, popularne zwlaszcza
w sztuce monumentalnej. Najlepszy przyklad stanowi cykl Historii Ludzkosci, za-
projektowany przez Paula Chenavarda dla paryskiego Panteonu. Cykl, gdyby
zostal zrealizowany — czemu na przeszkodzie stangla ponowna konsekracja
$wiatyni — bylby najwigkszym dziewi¢tnastowiecznym zespotem dekoracyjnym:
111 obrazéw, 5 mozaik i 6 posagéw mialo si¢ skladaé na ten ogromny, réwnolegle
rozwijany obraz zycia czlowieka i Zycia ludzkosci'®. Niezaleznie od niepowodzenia

14 3, Bialostocki Tradycje i przeksztalcenia ikonograficzne. W: Teoria i twérczoéé. Poznan 1961, s. 143 nn,

15 3, Bialostocki, op.cit., s. 145; — tenze Ikonografia romantyczna. W: Romantyzm. Warszawa 1967, s, 57-86,
tamze wezesniejsza literatura.

18 A, Pigler Barockthemen. T. 2. Budapeszt 1956,

17 O przedstawieniach Fortuny-Occasio por. M. Karpowicz Fortuna i Sztuka. W: Sarmatia Artistica. Warszawa
1968, s. 199-210, tamze literatura.

18 Projekty Chenavarda, ich zamierzong lokalizacje na $cianach Panteonu, tresé, wreszcie ideowe podioze,
z ktérego artysta czerpal swe historiozoficzne koncepcje omawia szczegdtowo J. C. Sloane Paul Chenavard. »The Art
Bulletin” t. 33, nr 4, 1951, 5. 240 nn. Podstawg dla rekonstrukcji ukladu i interpretacji sa konsultowane z malarzem
opisy T. Gautiera (1848) i T. Silvestre’a (1855).
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4. Albert Maignan Fortuna, 1895 r. Reims, Musée Saint-Denis

5. Artur Grottger Ludzie czy szakale z cyklu Wojna, 1866-1867. Wroctaw, Muzeum Slaskie
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samego dziela, przykfad ten raz jeszcze ukazuje, jak trudne bylo tworzenie no-
wych, a zarazem powszechnie zrozumialych alegorii. Chenavard, szukajacy
wizualnych $rodkéw dla wyrazenia ztozonych, filozoficzno-historycznych tresci,
zdolny byt tylko do wyobrazenia korowodu postaci i wypadkéw historycznych,

’!EN‘}__‘. B o

6. Constantin Meunier. Kowal, fragm.
z Pomnika Pracy, 1893-1905

w ktérych wspoltczesny czlowiek mial znalez¢ inspiracje dla przysztego spotecz-
nego odrodzenia. I wlasnie za takq metode alegoryzowania, a nie sama koncepcje
ideowq krytykowat t¢ ,;sztuke filozoficzng” Baudelaire'®.

W dziewigtnastowiecznym malarstwie historycznym wystgpuje drugi jeszcze
sposéb nadawania obrazom historycznym tresci przeno$nej. Jest nim wprowa-
dzenie w ramy sceny historycznej postaci jasnowidzacych $wiadkéw, przyjmu-
jacych jakby rolg chéru greckiego, ktérzy swa obecnoscia nadaja przedstawieniu
sens glebszy i ogdlniejszy. Takimi postaciami sg przygladajacy sie orgii Germanie
na obrazie Thomasa Couture’a Rzymianie czaséw upadku, Diirer we Wijezdzie
Karola V do Antwerpii, wreszcie Staficzyk w Holdzie pruskim Jana Matejki2®,

19 J, C. Sloane Baudelaire, Ch d and ,,Philosophic Art”. ,The Journal of Aesthetic and Art Criticism”
t. 13, nr 3, 1955, s. 285-299.
2 Na postacie ,,jasnowidzqcych swiadkéw” w nieco innym kontekscie zwraca uwage Hofmann, op,cit., s. 424. 257
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Role chéru greckiego pelnia nie zawsze rzeczywisci lub prawdopodobni §wiadko-
wie wydarzen, lecz czasem takze personifikacje albo postacie wymyslone. Takim
pomystem o dantejskim rodowodzie sa postacie Artysty i Muzy, ktére Artur
Grottger wprowadzit do cyklu Wojna (il. 5), chcac, jak sam pisal, ,,przejsé¢ od
tematéw realnych do transcendentalnych”?!. _

Znamiona alegorii nadawano takZe poprzez historyzacj¢ stylu. Antykizacja,
czy ogdlniej — klasycyzacja formy byla tu wyjéciem najczgstszym, prosta droga
do osiagnigcia tatwego patosu. Czesto taka wiasnie form¢ nadawano tematom
nowym, bez tradycji. Constantin Meunier posta¢ robotnika z Pomnika Pracy
uczynit ,antycznie naga” (il. 6). Nobilitacji tematu stuzyly tez inne formy sty-
lowe, np. renesansyzm, a zwlaszcza rafaelowskie czy weneckie formy, w jakie
czesto ujmowano alegoryczne wyobrazenia Sztuki, przejmujac takze dla tego
tematu ikonograficzny typ Sacra Conversazione®.

Daleko idacym przeksztalceniem tradycyjnego pierwowzoru, polegajacym
w zasadzie takze na sekularyzacji, jest kompozycja obrazu w formie tryptykowej,
tréjdzielnej, ze sceng gléwna ujeta jakby we dwa skrzydta boczne. Na tej zasadzie
skomponowana zostala ,allégorie réelle” — Atelier Gustava Courbeta®. Przy-
ktad Courbeta, ktorego $wiadomym zamierzeniem bylo stworzy¢ ,,alegori¢ real-
na”, nie jest bynajmniej jedyny. Taki sam uktad odnajdujemy w obrazie Matejki
Polonia® (il. 7). Podobnie wyraznie wyodrebniono tu sceng¢ centralna (w znacze-
niu zaréwno ideowym jak formalnym)-—, kuzni¢ meczenstwa”, zakuwanie
w kajdany personifikacji Polski i po obu stronach skonfrontowane ze soba dwie
grupy: ciemiezycieli i ofiar. Podzial jest bardziej niz u Courbeta jednoznaczny,
lecz w obu przykiadach jest to co§ w rodzaju ,,przekroju spoteczenistwa”. Podobnie
bowiem, jak wskazano na zawarte w courbetowskiej alegorii naczelne postacie-
-tematy sztuki XIX w., tak w Polonii odnalez¢ mozna przewodnie motywy pol-
skiej ikonografii martyrologicznej: wdowa z dzieckiem, ranny powstaniec, ksiadz.

Wszystkie wymienione wyzej sposoby alegoryzowania, choé¢ stopien ich
zaleznoéci od tradycji byl bardzo rézny, ksztaltowaly si¢ badz pod wplywem,
badz w powigzaniu z historyzmem. Istniata jednak metoda, ktéra byla swoistg
reakcja przeciw historyzmowi. Byla nig catkowita ,ahistoryczno$¢”, osiggana
przez najdalej posunigta redukcje konkretu (np. w scenerii i stroju) oraz sprowa-
dzenie obrazu do motywu lub motywéw o znaczeniu podstawowym. Metoda ta
polegata nie na idealizacji, lecz na ujednolicaniu, na eliminacji szczeg6téw na rzecz
tego co ogdlne, powszechne. Takimi ,bezczasowymi”, a w zamierzeniu nawet
»ponadczasowymi” obrazami sa niektére alegoryczne realizacje Puvis de Cha-
vannesa. Jego Praca (il. 8), jedno z ogromnych malowidel stanowiacych dekoracje
muzeum w Amiens, to scena grupujaca w symetrycznej kompozycji o wyraznie

1 List z dn. 14 1X 1866, cyt. wg J. Boloz- Antoniewicz Grotiger. Warszawa-Lwow [1910], s. 354. O ewolucji
tego pomystu A. Potocki Grotiger. Lwow 1907, s. 177, 195.

* Por. V. Plagemann Zur Kunsthistorien Malerei. , Alte und Moderne Kunst” t. 14, nr 3, s. 2-12.

* Zauwazyl to juz Michel, op.cit., s. 562, nastepnie Hofmann, op.cit., s. 19. Na ten temat: K. Lankneit Das
Tryptychon als Pathosformel. Heildelberg 1959.

* Na podobienstwo to zwrécit uwage M. Porebski.
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9. Ford Madox-Brown Praca, 1852-1865. Manchester, Manchester Art Gallery (replika w Bir-
mingham)

wyodrebnionych polach kilka nagich postaci, wykonujacych proste gesty, umiesz-
czonych w ubogim i sumarycznie ujetym pejzazu. Rzecz znamienna, ze wiasnie
Puvis de Chavannes byt jedynym malarzem, ktérego alegorie nie budzily sprze-
ciwu symbolistow.

Niewiele znalezé mozna sposobdw alegoryzowania wolnych od tradycji czy
historyzujacego balastu. Trudniej tez o konkretne przykitady takich rozwiazan.
W przeciwienstwie do przedstawieri, wyrazajacych tradycyjne myslenie alego-
ryczne, czego ilustracji dostarczaly z powodzeniem dzieta artystéw przecigtnych
i tuzinkowych, w tym wypadku zwrdci¢ si¢ trzeba do tworczosci artystow wybit-
nych, a w kazdym razie dalekich od standardowej produkcji akademicko-salo-
nowe;j.

Podstawowa metoda tworzenia nowych alegorii wydaje si¢ laczenie wspol-
czesnych, realistycznie traktowanych postaci w arealnym, wyimaginowanym
ukladzie. Na tej zasadzie oparta zostala cytowana juz w innym aspekcie ,,allégorie
réelle” Courbeta. Jeszcze bardziej wyrazistym przykladem jest obraz Forda
Madoxa-Browna: Praca (il. 9), obraz réwnie jak poprzedni wazny z punktu
widzenia ksztaltowania si¢ nowej alegorii realnej. Odnajdujemy w nim ponownie
motyw jasnowidzacych, ktérymi tym razem sa inspiratorzy dziela: Thomas
Carlyle i Charles Maurice, sportretowani jako obserwatorzy sceny giéwnej.
Odmiennie niz dzieta o tendencjach redukcjonistycznych, obraz jest skompli-
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kowany formalnie i trudny do odczytania bez literackiego komentarza. Taki
wyczerpujacy komentarz pozostawil sam Madox-Brown®. Jest to nie tylko
opis, lecz jednocze$nie wyjasnienie zarowno rzeczywistego, spolecznego charak-
teru poszczegSlnych postaci i realiéw, jak i ich metaforycznego znaczenia, prze-
pleciony ponadto osobistymi pogladami i uwagami tyczacymi powstania dziefa.
Komentarz stanowi tym samym osobliwe polaczenie spolecznej analizy w duchu
Carlyle’a® z tradycyjna, autorska eksplikacja obrazu o zawilej symbolice, poréw-
nywalna niemal do Raggionamenti Vasariego. Tak jak w obrazie, tak i w komen-
tarzu pasja do socjologicznej penetracji konkretnych zjawisk i postaci, oraz do
wierno$ci w ich odtwarzaniu, $ciera si¢ z dazeniem do nadania im znaczenia prze-
noénego i zarazem ogolnego. Na przyklad przyznajac, ze dla nadania ,.wigkszej
prawdziwoéci charakterom” niektdére postacie w obrazie s portretami okreslo-
nych oséb, Madox-Brown natychmiast zastrzega sig, Ze jego celem byto ,,nakres-
li¢ typy, a nie indywidualnosci”. Komentarz stanowi wigc §wiadectwo ,konfliktu
alegorii i rzeczywisto$ci”, a inaczej mowiac: konfliktu metonimicznego przedsta-
wiania i metaforycznego znaczenia®. Co przy tym najbardziej znamienne, to
sam fakt potrzeby takiego wlasnie komentarza, on bowiem najdobitniej okresla
alegoryczne dazenia tworcy®. Dzielo zaskakujace, niejasne przez swa nowatorska
ikonografig, niespdjne przez polaczenie natarczywie realistycznego detalu i oczy-
wistego nieprawdopodobieristwa calej sceny, Madox-Brown starat si¢ uczytelnié,
tlumaczac je kolejno w obu skléconych warstwach: rzeczywistoéci i alegorii.
Uciekajac si¢ do wyjasnien, poszukiwat wyjscia z zawartego w obrazie przeciwien-
stwa migdzy dostownym obrazowaniem a pizeno$nym znaczeniem?.

Odmiang rozpatrywanego sposobu tworzenia alegorii jest wprowadzenie do
realistycznie ujetego obrazu rzeczywisto$ci — arealnych w danym kontekscie
szczegolow. Przykladem takiego postgpowania jest dzieto nasladowcy Madoxa-
-Browna, Williama Bell Scotta: Zelazo i Wegiel (il. 10); obraz nalezy zreszta
takze do historycznego cyklu. Przedstawia wngtrze parowozowni Stevensona,
do ktérej wprowadzono dzieci. Na samym froncie za§ umieszczono symboliczna
martwa natur¢ skomponowana z technicznego wykresu lokomotywy, mtotka
i rézy. Arealny szczegét bywat czasami aluzja do tradycyjnej alegoryki. Przesa-
dzal on wtedy o alegorycznym charakterze dzieta. Belgijski rzezbiarz De Groot
alegorii Pracy, przedstawionej pod postacia robotnika, dat w rece zwykly kilof
i zwoj — tradycyjny atrybut postaci starotestamentowych3® (il. 11).

25 W kat, wyst. 1865, przedr. w Realism and Tradition in Art 1848-1900. Opr. L. Nochlin. New Jersey 1966
s. 95-100.

2 Na marginesie mozna zauwazy¢ jak wiele dziewigtnastowiecznych alegorii, a zwlaszcza ,,alegorie rzeczywiste”
przedstawia ,,przekréj spoleczenstwa”. Poszczegélne postacie sa tu obarczone rola reprezentowania catych klas lub
grup spolecznych. Grupy skonfrontowane sa antagonistycznie: pracujacy — wyzyskiwacze; kaci — ofiary; sprzymie-
rzeficy — wrogowie. Swiadectwem moga by¢ cytowane tu, z tak réznych pobudek powstale obrazy jak Atelier Cour-
beta, Polonia Matejki, Praca Madoxa-Browna.

27 Takie okreslenia, powolujac si¢ na R. Jacobsona, proponuje Nochlin Realism, op.cit., s. 182.

* Madox-Brown nie jest tu wyjatkiem. Puvis de Chavannes, cho¢ operujacy repertuarem znacznie blizszym
tradycyjnej alegorii, takze postuguje si¢ komentarzami, por. opis Alegorii Literatury, Nauki i Sztuki, pétkole w amfi-
teatrze Sorbony 1887-1889, cyt. Realism and Tradition..., s. 27-29.

2 R, Ironside, J. Gere Pre-raphaelite Painters. Londyn 1948, pl. 1-3.

30 G. Ferguson Signs and Symbols in Christian Art. Nowy Jork 1961, s. 180. 261
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Powyzsze metody tworzenia alegorii zostaly okreSlone jako wolne od bez-
posredniego ciazenia tradycji czy historyzmu. Nie znaczy to tym samym, Ze byly
to metody nowe. Nienowy byl takze ,konflikt alegorii i rzeczywistosci”, choé¢
realizm (rozumiany tu jako kierunek sztuki XIX w.) nadat mu szczegdlng ostrosé.
Dylemat pojawil si¢ — méwiac w najwigkszym uproszczeniu — wraz ze zZwycigst-
wem realistycznej koncepcji sztuki, juz w momencie odejscia od $redniowiecznego
myslenia alegorycznego, od konwencji artystycznych wspartych na symbolicz-
nym traktowaniu obrazéw?®!l. Sztuka péznego Sredniowiecza, renesansu i baroku
ukazuje sporo sposobéw godzenia realistycznych konwencji przedstawiania
rzeczywistoéci z symbolicznym znaczeniem. Bywala to ,symbolika utajona”,
maskowanie symboli pod powtoka rzeczywistych przedmiotéw, ktéra pojawita
sic we wloskim Trecento, a stata si¢ zasada ogdélng w malarstwie niderlandzkim
XV w.32 Metode te kontynuowato siedemnastowieczne malarstwo holenderskie.
Postugiwat si¢ nia takze Hogarth, u ktérego kazdy niemal przedmiot co$ ,,znaczy”,
a aluzje, niewymyslne zreszta, zawsze znajduja racjonalne usprawiedliwienie®.
Barokowy aparat mitologiczno-alegoryczny ujety i rozpowszechniony przez
ikonologiczne podreczniki byt takze narzedziem do przektadania pojeé abstrak-
cyjnych na przyjete formy malarskie. Najprostszym jednak sposobem bylo da-
wanie wyobrazeniom, pozbawionym wewngtrznej spéjnosci i zgodnosci z rzeczy-
wistym obrazem $wiata, objasniajacego ,.klucza”, najczesciej w postaci komenta-
rza, legendy, napisu. Wreszcie jeszcze jedna mozliwo$¢ uprawdopodobnienia nie-
realnej przeno$ni, to przedstawianie ich pod postacia sndéw, wizji, objawien.

Konflikt alegorii i rzeczywistosci nie jest wigc specyficznym problemem sztuki
XIX w. Pojawit si¢ nie wraz z realistycznymi programami, lecz tacznie z definicja
obrazu jako okna otwierajacego si¢ na Swiat zewnetrzny. Z tej perspektywy inaczej
tez wygladaja dziewigtnastowieczne dzieta pozornie wolne od tradycji i historyzmu
w sposobie alegoryzowania. ,,Alegorie realne” sa albo zbiorem rzeczywistych
postaci w uktadzie niezgodnym z potocznym odbiorem S$wiata zewngtrznego
i dlatego wymagaja objasniajacego ,klucza”, komentarza — albo tez operuja
,symbolika ukryta”. Przykladem takiego rozwiazania moze by¢ dzielo prera-
faelity Holmana Hunta Przebudzona swiadomos¢ (il. 12), opatrzone zreszta
komentarzem autorskim, wyjasniajacym geneze powstania obrazu®. Bardziej
jednak od niego znaczacy jest list Ruskina do wydawcy ,,Timesa”®, w ktérym
Ruskin wskazuje na symboliczne znaczenie przedmiotéw zapelniajacych wikto-
rianskie wnetrze, gdzie upadta dziewczyna doznaje ,,przebudzenia §wiadomosci”.
Wszystkie ,,fatalnie nowe” meble i bibeloty maja swa symboliczna funkcjg, niemal
jak sprzety w scenach Zwiastowania Mistrza z Flémalle czy van Eycka. Tylko ze

s E, H. Gombrich Imagery and Art in the Romantic Period. W: Meditations on a Hobby Horse. Londyn 1963,
s. 122 nn,

32 E, Panofsky Rzeczywisto$é i symbol w malarstwie niderlandzkim XV wieku. ,,Spiritualia sub metaphoris corpora-
lium”. Thum. K. Kaminska. W: Studia z historii sztuki. Warszawa 1971, s. 133 n.

3 Gombrich, op.cit., s. 122.

34 Cyt. wg Realism and Tradition..., s. 109.

3 List z dn. 25 'V 1854, cyt. wg jw., s. 126 n. O alegorii i symbolu u prerafaelitéw por. tez cyt. wypowiedz Yeatsa,
op. cit., s. 302 n,
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naturalizm malarzy niderlandzkich nie byt $wiecki. Korzenie jego tkwily w prze-
konaniu, ze przedmioty materialne sa to ,.spiritualia sub metaphoris corporalium”.
Dopiero znacznie pézniej przekonanie to zostalo odrzucone lub zapomniane®.
Nastapito to whasnie w sztuce XIX w. i na tym, a nie na samej realistycznej

12. Holman Hunt Przebudzona swiadomosé, 1854 r. Londyn,
Zb. Anderson

konwencji przedstawiania, polega istota dziewigtnastowiecznego konfliktu ale-
gorii i rzeczywisto$ci. Sztuka w XIX stuleciu nie tylko nie miata gotowego zasobu
formutl alegorycznych. Realizm tej sztuki nie opieral si¢ na wierze w inne, jak
tylko materialne istnienie przedmiotéw. I dlatego tak trudno bylo jej nadaé
obrazowi rzeczywistosci role¢ ,metafory uciele$niajacej rzeczy duchowe”.
Powyzej prébowano wyliczy¢, na pewno nie wyczerpujaco, réznorakie mozli-
wosci alegoryzowania. Zaréwno te obcigzone tradycja, jak i te bedace wyrazem
dazenia do stworzenia obrazow alegorycznych $rodkami, ktére jesli nawet nie
byly catkiem nowe, to w kazdym razie nie polegaly na przeksztalcaniu historycz-
nych wzordéw. Jest to oczywiscie tylko jeden z aspektéw zagadnienia. Pominigto

3¢ Panofsky, op.cit., s. 134,



13. Paul Chenavard Palingeneza spoleczna, 1855 r. Lyon, Musée des Beaux-Arts

14. Gustave Courbet Arelier, 1855 r. Paryz, Luwr
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niemal catkowicie tematyke i tresci dziewigtnastowiecznych alegorii oraz wzajem-
ne zaleznosci tresci i form. Pominigto takze czysto literackie sposoby tworzenia
alegorii, jak cho¢by postugiwanie si¢ tematem historycznym jako parabola. Takie,
bardzo zawgzone, postawienie zagadnienia pozwala mimo to na poczynienie
jeszcze jednego rodzaju spostrzezen. Nawiazujac do artykuléw Ernsta Gombricha
mozna jeszcze zastanowic si¢, jakie czysto wizualne jakosci stuzyly przede wszyst-
kim dla przeno$nego obrazowania wartosci®”.

Uderzajaca cecha wigkszoéci przedstawien jest symetria. Symetryczne sg:
Wolnosé na barykadach Delacriox, Tryumf Republiki Dalou, Praca Puvis de
Chavannesa i tryptykowe obrazy Courbeta i Matejki. Co wigcej, symetria jako
forma szczegdlnie sugerujaca wrazenie wieczysto$ci, niezmiennosci, a takze jako
swego rodzaju decorum narzuca si¢ malarzom bardzo dalekim od tradycyjnego
myslenia alegorycznego; przyktadem niech beda dekoracyjne malowidla $Scienne
Edvarda Muncha dla auli uniwersytetu w Oslo®.

Obok symetrii szczegdlnym majestatem i hieratycznoscia zdajy si¢ odznaczac
w odczuciu twoércow uklady streficzne. Wiasnie taki uktad nadal Chenavard
kompozycji Palingeneza spoleczna, stanowiacej podsumowanie historiozoficznego
systemu zawartego w cyklu Historia Ludzkosci (il. 13; obecnie tylko 3/4 pierwotnej
catosci, dolna czg$¢ obcigta, znana jest dzigki opisowi Théophila Gautier). For-
malno-ideowy podzial streficzny jest tu przestrzegany S$cisle. Najwyzsza strefa,
to Chrystus-Logos (wyznaczajacy jednocze$nie szczytowy punkt osi symetrii
w obrazie), po jego bokach zgromadzono personifikacje cnét oraz béstwa mito-
logii §rodziemnomorskiej i péinocnej. Nizej, po obu stronach eklektycznego
Pomnika Jednosci Religii ustawiono postacie ze Starego Testamentu i starozyt-
noéci, obdarzone profetyczna sita wymowy. Kolejna strefe tworza bohaterowie
schylku starozytnoéci, Ojcowie Kosciota i §wigci; tu jedyny, $wiadomy i obar-
czony symbolicznym znaczeniem wylom w rygorystycznym podziale: postaé
Matki Boskiej schodzi ze schodéw, taczacych Stary i Nowy Testament. Dalsze
strefy odpowiadaja wielkim epokom historycznym: §redniowieczu, czasom nowo-
zytnym i wspolczesnym. Ta ostatnia strefa nie zachowala si¢ — ukazywata ona
upadek ludzkosci, ogélny kataklizm, pozoge, z ktdrej wylania si¢ feniks, zapowiedz
odrodzenia; feniks zamyka jednocze$nie o§ symetrii obrazu®®, W dziele Chena-
varda wskaza¢ mozna bez trudu, nieukrywane zreszta, malarskie, a gtéwnie rafa-
elowskie pierwowzory. Pomimo to, wybor symetryczno-streficznego uktadu dla
wyobrazenia, ktéremu nadawano ogromna doniosto$¢, §wiadczy o wiazaniu
z tymi formami szczegélnego decorum.

Ernst Gombrich w artykule o wizualnych metaforach wartoéci wskazuje na
takie jakosci, jak ,szlachetna prostota”, ,czyste linie”, ,,powsciagliwo$¢ O,

9 Artykuly zebrane w tomie Meditations on a Hobby Horse, loc.cit., szczeg. Visual Metaphors of Value in Art
oraz The Cartoonist Armoury.

* Por. R. A. Boe Edvard Munch’s Murals for the University of Oslo. ,,The Art Quarterly” t. 23, 1960, s. 233 oraz
O. Benesch Hodler, Klimt und Munch als Monumentalmaler. ,Wallraf-Richartz-Jahrbuch” 1962, s. 333,

3 Sloane Paul Chenavard, ..., s. 240.

% Gombrich Visual Metaphors of Value in Art, ..., s. 16-23.



O alegorii w 2 pol. XIX w.

Sa to sposoby tworzenia metafor nie poprzez identyfikacje, lecz przez negacje.
Réwniez te sposoby mozemy odnalezé w rozpatrywanych przyktadach. Razem
z ahistoryzmem, o ktérym byla wyzej mowa, szedt na ogét w parze redukcjo-
nizm formalny, $wiadomie majacy na celu nadawanie przedstawieniu dostojen-
stwa, a formom — roli przenoéni. W Pracy Puvis de Chavannesa z prostota
motywOw wspolgra oszczedna, prosta, powsciagliwa forma.

I wreszcie ostatnie spostrzezenie dotyczy, stuzacych alegoryzacji, nowych
form malarskich, niezgodnych z przyjeta konwencja przedstawiania rzeczywistosci.
W Atelier Courbeta (il. 14) przestrzen przedstawiona zostala w sposéb osobliwy,
nie podlegajacy zasadom perspektywy zbieznej. ,.,Jedyny btad polega na dwuznacz-
nosci: niebo na obrazie wyglada jak niebo prawdziwe™!!. Ten ,,blad” zauwazony
przez Delacroix nie jest jedyna plastyczna ,,dwuznaczno$cia” obrazu. Pejzaz
na sztalugach nie tylko jest ,,jak prawdziwy” — jest realniejszy niz pracownia
malarza. Wizja jest bardziej rzeczywista niz rzeczywisto§¢*2, Cale tlo obrazu jest
niejasne, sprawia wrazenie nieukoriczenia lub czego$ w rodzaju zniszczonych
fragmentéw malowidel $ciennych albo tandetnej dekoracij teatralnej, sptowialej,
tylko miejscami czytelnej, porzhconej gdzie§ na zapleczu sceny?s. Przestrzen,
istniejaca wérdd tych kulis, nie jest ani zamknigta ani otwarta, jest nieuchwytna,
nieokreslona. To ostatnie stowo nie nalezy juz jednak do stownika alegorii, lecz
jest stowem wybranym symbolizmu. Zreszta Atelier bylo z tego punktu widzenia
analizowane przez Sar Péladana*. Albowiem poszukiwanie odmiennych, niez-
nanych, niepokojacych, indywidualnych form plastycznego wyrazu — choé
sporadycznie shuzy¢ moglo alegoryzacji — stanowito naczelna metode odzegnu-
jacego si¢ od alegorii symbolizmu.

4 E, Delacroix Dzienniki. Tlum. J. Guze i J. Hartwig. T. 2. Warszawa 1968, s. 141 (3 VIII 1855).

** Hofmann, op.cit., s. 18.

43 Obraz nb. stuzyl jako kurtyna teatralna zanim wszedt do zbioréw Luwru. Michel, op.cit., T. 8, cz. 2, s. 562,
4 Hofmann, op.cit., s. 18,



