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Manieryzm w sieci, czyli problem z norma klasyczng

WOJCIECH BALUS

Sposrod szesciu funkeji jezyka, wyroznionych i opisanych przez Romana
Jakobsona, metaj¢zykowa dochodzi do glosu jedynie w specyficznych warun-
kach'. W komunikacji naukowej pojawia sie wtedy, gdy uzywane pojecia traca
swa gladka porecznosé, a dyskurs prowadzony przez badaczy rwie sie. Ter-
miny takie jak ,przedstawienie dewocyjne”, ,postgotyk” czy .westwerk”, o nie-
ustalonej w pelni definicji i zakresie znaczeniowym, wywoluja dyskusje nad
prawidlowoscig ich stosowania i granicami sensownosci. Do pojeé¢ takich nale-
zy i manieryzm oraz zwiazane z jego funkcjonowaniem slowa maniera i manie-
rycznosc. Problem z nimi jest jednak nieco innego rodzaju: uczeni nie tyle spie-
rajg si¢ o prawidlowe poslugiwanie si¢ owymi wyrazeniaimi, ile wciaz na nowo
ustalajg ich semantyke, aksjologie i stopien uniwersalnosci. W niniejszym tek-
Scie postaram si¢ wskazac na niektére uwarunkowania, dlaczego tak si¢ dzieje.

II

Slowo manieryzm wprowadzone zostalo do rozwazan o sztuce w roku 1792
przez Luigiego Lanziego w Storia pittorica della Italia na okreslenie trzeciego
okresu w dziejach florenckiej i rzymskiej szkoly malarskiej, ktory charakte-
ryzowac si¢ mial prymatem ,praktyki”, polegajacej na kopiowaniu mistrzow,
i nasladownictwem nie natury, ale idei, rodzacych si¢ w glowach artystow?.
Wiloski badacz nie cenil owej epoki, stad i sam termin nie zyskal w jego roz-
prawie zbyt pochlebnych opinii. Ostatecznej deprecjacji pojecia dokonal w po-
lowie wieku XIX Jacob Burckhardt, malarstwo manierystyczne obdarzajac
epitetami ,fantastycznej samowoli”, ,niegodnego zwyrodnienia” i ,zepsucia™.

' R. Jakobson, Poetyka w Swietle jezykoznawstwa, tlum. K. Pomorska, [w:] idem, W po-

szukiwaniu istoty jezyka. Wybor pism, red. M.R. Mayenowa, t. 2, Warszawa 1989, s. 77-124,
tu: s. 85-86.

* J.Shearman, Manieryzm, ttum. M. Skibniewska, Warszawa 1970, s. 18; - D. Arasse, Die
manieristische Renaissance, [w:] D. Arasse, A. Tonnesmann, Der europdische Manierismus
1520-1610, Munchen 1997, s. 7-47, tu: s. 9.

9 M. Thimann, Ein Denkraum der Unbesonnenheit? Zur jiingeren Debatte um den
Manierismus in der Kunstgeschichte, [w:] Sturz in die Welt. Die Kunst des Manierismus in
Europa, katalog wystawy, Miinchen 2008, s. 26-35, tu: s. 26.
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Przedstawiano w nim - twierdzil — ,efekty bez uzasadnienia, ruchy i napiecia
migsni pozbawione koniecznosci™. Takze Alois Riegl piecdziesiat lat pozniej
nie pochwalal manieryzmu. Widzial w nim sztuke epatujgcg ukladami linii
i form oraz powierzchowna gra z zastanymi wzorami. Brak wewnetrznego udu-
chowienia, $wiadome nasladowanie Michala Aniola i Rafaela oraz dgzenie do
walorow dekoracyjnych wynikalo — jego zdaniem — z kontrreformacyjnej nie-
checi do sztuki. ,.Jak poczatkowo w okresie starochrzescijanskim, tak i znowu
teraz, w Scislych kregach koscielnych uwazano, ze sztuki przestawiajace nie-
zbedne sa jedynie do wypelniania zadan uzytkowych i dekoracyjnych” — twier-
dzit Riegl®. Nieco p6zniej deprecjonujacych okreslen uzyl Max Jacob Friedlan-
der w odniesieniu do manieryzmu antwerpskiego. Zjawisko to przeciwstawial
prawdziwemu stylowi, ktéry — wedlug niego — zawsze wyrastal spontanicznie
z artystycznego geniuszu. Manieryzmowi przypisywal natomiast cechy konwen-
cjonalnosci, nasladownictwa, chlodu i zme¢czenia, co w najlepszym razie pro-
wadzi¢ moglo do pustej wirtuozerii®.

Negatywne pojmowanie manieryzmu wigzalo si¢ z ujemnym wartoscio-
waniem samego terminu maniera. Giovanni Pietro Bellori w zywocie Anni-
bale Carracciego pisal: ,Tak tedy, gdy przeminal ten wiek szczesliwy, zanikla
wkrotce wszelka forma i artysci porzucajac studium natury zarazili sztuke
manierg lub - jak moze lepiej powiedzie¢ — fantastyczng idea opierajaca si¢
na praktyce, a nie na nasladowaniu [natury]””. Owa praktyka, a wi¢c po-
wielanie ugruntowanych formul i rozwigzan, co sto lat wczesniej zauwazyl
Lodovico Dolce, miala prowadzi¢ do tego, ze wszystkie ksztalty i twarze na
obrazach wygladaly podobnie®.

Pejoratywne znaczenie maniery poglebil w XIX wieku Arthur Schopenha-
uer. Celem sztuki — w jego opinii — powinno by¢ ukazywanie idei, rozumiane;j
po platonsku. W Swiecie jako woli i przedstawieniu pisal, ze ,uchwycona
idea jest prawdziwym i jedynym zZrédlem kazdego istotnego dziela sztuki.
Swa pierwotng sile¢ czerpie tylko z samego zycia, z natury, ze swiata™. Po-
niewaz idea jest rodzajem pelni i doskonaloSci, przez co nie podlega par-
celacji i fragmentacji, przekracza ona ludzkie zdolnosci poznawcze. Mozna
ja jedynie odda¢ w formie naocznej jako efekt genialnego natchnienia. Na
miare czlowieka skrojone sa natomiast pojgcia. Powstaja one dzigki pracy

4 J. Burckhardt, Der Cicerone. Eine Einleitung zum Genuss der Kunstwerke Italiens.
Zweiter Teil: Mittelalter und neuere Zeit, III: Malerei, Leipzig 1904, s. 911.

5 A. Riegl, Die Entstehung der Barockkunst in Rom. Akademische Vorlesungen, hrsg.
A. Burda, M. Dvorak, Wien 1908, s. 154.

5 A. Born, Antwerp Mannerism: A Fashionable Style?, [w:] ExtravagAnt! A Forgotten
Chapter of Antwerp Painting 1500-1530, ed. K.L. Belkin, N. van Hout, katalog wystawy,
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten Antwerpen, Antwerpen 2005, s. 10-19, tu: s. 11.

7 G.P Bellori, Zywoty malarzy, rzezbiarzy i architektéw nowozytnych, tlum. J. Bialo-
stocki, [w:] Teoretycy, historiografowie i artysci o sztuce 1600-1700, oprac. J. Bialostocki,
red. naukowa i uzupelnienia M. Poprzecka, A. Ziemba, Warszawa 1994, s. 277-288, tu: s. 277.

8 C.H. Smyth, Mannerism and ,Maniera”, [w:] Studies in Western Art. Acts of the
Twentieth International Congress of the History of Art, t. 2: The Renaissance and Mannerism,
ed. E. Gombrich, Princeton 1963, s. 174-199, tu: s. 177.

9 A. Schopenhauer, Swiat jako wola i przedstawienie, ttum. J. Garewicz, t. 1, Warszawa
1994, s. 365.
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naszego umyslu poprzez abstrakcje danych doswiadczalnych i ich uogélnie-
nie. I wlasnie takie dzialania w sztuce prowadzg do pojawienia si¢ maniery.
Filozof stwierdzal: ,nasladowcy, sludzy maniery, imitatores, servum pecus
(Horacy, Listy 1, 19) wychodza w sztuce od pojecia, karbuja sobie w pa-
migci, co si¢ podoba i robi wrazenie w prawdziwych dzielach, wyraznie so-
bie to uprzytomniaja, ujmuja w poje¢cia, czyli abstrakcyjnie, i potem nasla-
dujg jawnie lub skrycie w sposob celowo zamierzony”'°. Maniera jest wigc
u Schopenhauera — podobnie jak u Dolcego i Belloriego — efektem ,prak-
tyki”. Artysci konstatuja, na czym polega istota dziel genialnych, a nastep-
nie powielaja owe wzory. Proces uchwytywania cech przypomina tworzenie
pojec. Jednak ,pojecia” stosowane w sztuce owocujg powstawaniem dziel
martwych, bo pozbawionych tresci przysiugujacych unaocznianym ideom.
Filozof konkludowal: ,Wszyscy nasladowcy, wszyscy studzy maniery ujmuja
W pojecie istote cudzych wzorowych osiagnieé, ale pojecia nie nadadza nigdy
zycia wewnetrznego dzietu™!'!.

Negatywne rozumienie manieryzmu uksztaltowalo sie wiec jako wynik
rozpatrywania maniery w kategoriach wtérnosci i nasladownictwa. Wedlug
zwolennikow owego pogladu, artysSci XVI wieku przestali tworzy¢ sponta-
nicznie i zwrocili si¢ ku przetwarzaniu dziel dojrzalego renesansu. W efek-
cie powstala sztuka udziwniona, dekoracyjna i czasami wirtuozerska. Za
Schopenhauerem okresli¢ ja mozna mianem ,zmanierowanej'?. Byla ona
efektem badz ,zwyrodnienia”, jak chcial Burckhardt, badz pustej wirtuoze-
rii, za czym optowal Max Friedldnder, badz wreszcie kontrreformacji, jak
dowodzil Riegl. Tak czy inaczej, charakteryzowala ja wewnetrzna pustka
oraz zerowanie na wczesniejszych dokonaniach. Manieryzm dawal si¢ wy-
tlumaczy¢ i opisa¢ wylgcznie przez odniesienie do pewnej normy, w tym wy-
padku pelnego odrodzenia, gdyz zmanierowac da si¢ tylko to, co juz uprzed-
nio istniato.

11

Przewartosciowanie manieryzmu dokonalo si¢ mniej wiecej w okresie
[ wojny swiatowej i tuz po jej zakonczeniu. Walter Friedlander, koncentrujac
si¢ na wloskim malarstwie po roku 1520 i analizujac dziela Michala Aniola,
Pontorma, Rossa i Parmigianina, wyro6znil szereg cech charakteryzujgcych
O6wczesng tworczosé. Malarstwo manierystyczne powstalo — jego zdaniem —
W opozycji do dokonan dojrzalego renesansu. W miejsce nasladownictwa na-
tury, ujetego w normy stylu idealnego, poslugujacego si¢ zaczerpni¢tymi z an-
tyku proporcjami oraz wzorami kompozycyjnymi, wprowadzono rozwigzania
dysonansowe. Pojawil sie wydluzony kanon postaci ludzkich i niejasnos¢
stosunkow przestrzennych zaréwno w relacjach postaci do tel pejzazowych,

% Ibidem, s. 365-366.
"' Ibidem, s. 366.
2 Ibidem, s. 366. e
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jak i w odniesieniu do perspektywy (labilnos¢ w odczytywaniu elementow
polozonych blizej / dalej, walka pomiedzy plaskoscia a glebia). Rytmicznosé
ukiadéw kompozycyjnych zastapila ich wczesniejsza symetrie'®. Sztuka ma-
nierystyczna wyrosla z subiektywizmu i w przeciwienstwie do obiektywizmu
dojrzalego renesansu opierala si¢ nie na idealnych zasadach, lecz na sztucz-
nosci. Byla tym samym nadal ,idealistyczna”, ale tylko w sensie — pozytywnie
tym razem interpretowanej — uwagi Belloriego, ze malarze 6wczesni poste-
powali za ,fantastyczng ideg opierajaca si¢ na praktyce”, a nie nasladowali
natury. W konsekwencji, jak pisat Friedlander, w tworczosci manierystycznej
~nie idzie wiecej o to, by zobaczony przedmiot na nowo stworzy¢ artystycznie,
tak »jak sie go widzi« [...], ani tez nie o to, jak pojedyncza jednostka dostrzega
go jako forme zjawiska — »jak ja go widze¢« — lecz (jesli wolno uzyc wyrazenia
negatywnego) jak »si¢ go nie widzi«, a z czysto artystycznie autonomicznego
powodu chcialoby si¢, by byl on widziany”'*.

Tak zdefiniowany manieryzm badacz nazwal stylem antyklasycznym. Okre-
Slenie to uwypuklalo przede wszystkim opozycyjnoS¢ manieryzmu wzgledem
dojrzalego odrodzenia. Friedlander pisal, ze nowy styl zastgpil dawny, kla-
syczny, i ,,przeciwstawil normatywnemu zréwnowazeniu renesansu subiekty-
wistyczna i rytmiczng figuracj¢ oraz irrealne ksztaltowanie przestrzeni”'s. Ale
nazwanie manieryzmu antyklasycyzmem pozwalalo tez na pozbycie si¢ ne-
gatywnych konotacji terminologicznych. Autor swiadomy byl, Zze manieryzm
w jego czasach funkcjonowal jako pojecie przeSmiewcze, antyklasycyzm zas
bywal wciaz traktowany jako negacja normy'®, niemniej jednak — w dziesi¢é
lat po publikacji Podstawowych pojeé historii sztuki Heinricha Wélfflina —
opozycja klasyczny / antyklasyczny zdolala juz nabra¢ cech czysto opisowych,
tracgc wymiar aksjologiczny'’. Historia sztuki przyjela ostatecznie réwno-
prawnosc istnienia stylow opartych na normie wyroslej z antyku i caltkowicie
jej zaprzeczajacych. Tym samym manieryzm mogl zostac¢ zaliczony do ,nor-
malnych” zjawisk w dziejach sztuki europejskie;j.

Nazwanie manieryzmu stylem antyklasycznym i pozbawienie go znamion
~zwyrodnienia” otwarlo caly wachlarz kolejnych odczytan i interpretacji. Naj-
wazniejsza koncepcje utrzymang w nurcie antyklasycyzmu sformulowat okofo
dziesiec lat przed Friedlanderem Max Dvorak'®. Nie negowal on zaleznosci po-
wstajacej wowczas sztuki od dokonan dojrzalego renesansu. ,Pierwsze wra-
zenie — pisal — jest wrazeniem malo samodzielnej sztuki epigonskiej, ktorej
postepy zdaja si¢ glownie polega¢ na przeksztalcaniu wzorow. Do tej widocz-
nej niesamodzielnosci odnosi si¢ okreslenie manieryzm; oznacza ono sztuke,
ktorej przedstawiciele przeksztalcili testament mistrzow dojrzalego renesansu

13 W. Friedlander, Die Entstehung des antiklassischen Stiles in der Italienischen Malerei
um 1520, ,Repertorium fir Kunstwissenschaft”’, 46, 1925, s. 49-86, tu: s. 50-53.

1L ailbhidemsssbilk

5 Ibidem, s. 84.

16 ~bidemsyprzyp i1, is:50=-51;

7 M. Thimann, op. cit., s. 26.

18 H.H. Aurenhammer, Max Dvorak (1874-1921), [w:] Klassilker der Kunstgeschichte, t. 1:
Von Winckelmann bis Warburg, hrsg. U. Pfisterer, Miinchen 2007, s. 214-226, tu: s. 220-221.
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w maniere”?. Ale owa pozornie nasladowcza sztuka péznego Michala Aniota,
Pontorma, Parmigianina, Tintoretta, El1 Greca i Breugla byla dla badacza wy-
razem nowej duchowosci, gdyz — zgodnie z zalozeniami Kunstgeschichte als
Geistesgeschichte — wszystkie przejawy tworczosci artystycznej interpretowal
on jako ucielesnienie swiatopogladu®. .Tak wi¢c — argumentowal — wezesniej
czy pozniej musial nadejs¢ moment, kiedy ta wzburzona, myslowa i uczuciowa
powaga zycia upomniala si¢ o swe prawa i chrzescijanski subiektywizm zaczal
zwyciezac nad poganska obiektywnoscia, a duch nad materia. »Szczyt ma bar-
dzo waska krawedz; po 1520 nie powstalo juz zadne czyste dzielo«, powiada
Wolfflin, co oznacza, ze doskonaly kanon nie byl trwalg norma, jak w antyku,
lecz byt oparty na subiektywnym chceniu [Wollen], stadium mniej lub bardziej
przejsciowym w powszechnym strumieniu rozwoju, ktory ledwo osiagniety za-
raz zostal przezwyciezony. To przezwyci¢Zenie polegalo na tym, ze w miejsce
doskonalosci postawiono — wedlug mnieman dogmatykow ubieglego stulecia
— »samowole« [Willkiir]. Samowola w sztuce jest przeciwienstwem obiektyw-
nej reguly, jest subiektywnoscia, fantastycznoscia i nieskrepowang pelnia zycia
wyobrazniowego i uczuciowego, ktore kruszy wszelkie kajdany. Te sily prze-
zwyciezyly renesans; nie znuzenie lub stopniowy upadek [wygraly — W. B.], lecz
— przeciwnie — nowe ruchliwe zycie™.

Manieryzm byl wiec dla Dvoraka przejawem tworczego fermentu, momen-
tem odswiezenia europejskiej duchowosci. Byl to okres niebezpieczny, gdyz
polegal na destabilizacji dotychczasowego porzadku. Z tego powodu nie mogl
trwac wiecznie. Jako chwila kryzysowa wyloni¢ powinien z siebie nowa, trwa-
Ia formacje swiatopogladowa i artystyczna. ,Jak we wszystkich duchowych
rejonach - pisal uczony w rekopismiennym szkicu tekstu na temat Oskara
Kokoschki — takze w sztuce antynaturalizm byl wstepem do nowego ideali-
zmu, a 6w idealizm musi wczesniej czy pozniej prowadzi¢ do nowych ideal-
nych form, ktorych ojczyzna nie jest jednak swiat zmysiow, lecz krolestwo
ducha™?. Dlatego po manieryzmie XVI wieku nastal w Europie barok.

Potraktowanie manieryzmu jako momentu tworczego kryzysu ducha
pozwolilo tez Dvoiakowi na dostrzezenie paraleli miedzy wiekiem XVI
a okresem konca I wojny Swiatowej. Tak jak malarstwo El Greca - pisal —
bylo . kulminacja ogélnego europejskiego ruchu artystycznego, ktorego ce-
lem bylo zastapienie renesansowego materializmu przez spirytualistyczng
postawe ducha ludzkiego?®, tak po I wojnie Swiatowej ,tajemnicze prawo

9 M. Dvoiak, Geschichte der italienischen Kunst im Zeitalter der Renaissance. Akade-

mische Vorlesungen, t. 2, Miinchen 1927, s. 118.

0" L. Kalinowski, Max Dvoik i jego metoda badan nad sztukq, Warszawa 1974, s. 22—
32, szczegolnie s. 28-29; — J. Bakos, Die epistemologische Wende eines Kunsthistorikers, [w:]
LArt et les révolutions, Section 5: Révolution et évolution de UHistoire de 'Art de Warburg
a nos jours, red. H. Olbrich, Strasbourg 1992, s. 53-72, tu: s. 56-57.

*I' M. Dvorak, Geschichte der italienischen Kunst..., s. 191.
Cyt. za H.H. Aurenhammer, Max Dvoidk iiber Oskar Kokoschka — eine handschriftliche
Fassung des Vorworts zu ,Variationen tiber ein Thema* (1920/21), [w:] Oskar Kokoschka —
aktuelle Perspektiven, hrsg. P Werkner, Wien 1998, s. 34-40, tu: s. 39.

M. Dvorak, El Greco i manieryzm, ttum. A. Porgbska, [w:] Max Dvotdk i jego teoria
dziejow sztuki, oprac. L. Kalinowski, Warszawa 1974, s. 545-563, tu: s. 562. 15
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ludzkiego losu” skierowalo swiat ,w stron¢ nowego, duchowego, antymate-
rialistycznego wieku”?*. Widaé¢ to bylo w calej kulturze: ,w mysli filozoficz-
nej i naukowej, gdzie prymat przejely idealistyczne kierunki, w naukach
przyrodniczych, gdzie gruntownie zdewaluowane zostaly przesianki po-
zytywizmu, dotad uwazane za niewzruszone, w literaturze i sztuce, ktore
— tak jak w sredniowieczu i w okresie manieryzmu — zwrocily sie¢ ku abso-
lutowi ducha, niezaleznego od zmyslowej wiernosci naturze”?.

Manieryzm w interpretacji Maxa Dvoraka nabral nowego znaczenia. Stal
si¢ nie tylko akceptowalnym stylem antyklasycznym, ale i wyrazem waznego
pradu duchowego, polegajacego na przezwyciezeniu materializmu. Nabrat
W ten sposob znamion metahistorycznych: choé¢ wiedenski badacz akcento-
wal zwigzek manieryzmu z XVI wiekiem, to jednak wyraznie wskazywal, ze
porownywalne tendencje moga pojawi¢ si¢ w innych okresach dziejowych;
zawsze wtedy, gdy budzi si¢ spirytualistyczny ferment, na przykiad w dwu-
dziestowiecznym ekspresjonizmie?S.

Od koncepcji Dvotraka blisko juz bylo do pogladow traktujacych ma-
nieryzm jako powtarzajacy si¢ w dziejach czas antyklasycznej i spirytua-
listycznej reakcji. Tak podszedl do owego zagadnienia Ernst Robert Cur-
tius, piszac o stalej polaryzacji klasycyzmu i manieryzmu i nazywajac ten
drugi ,konstantg” kultury europejskiej?’. Krok nastepny uczynil Gustav
René Hocke, dokonujac wydzielenia ,najwazniejszych »manierystycz-
nych« epok w historii Europy: Aleksandrii (okoto 350-150 p.n.e.), okresu
srebrnej faciny w Rzymie (okolo 14-138), poZznego sredniowiecza, »Swia-
domej« epoki manierystycznej od 1520 do 1650, romantyzmu, zwlasz-
cza romanskiego, od 1800 do 1830, a takze niedawno zakonczonej, lecz
wcigz zywo oddzialujacej epoki od 1880 do 19507%%. Manieryzm wediug
autora Swiata jako labiryntu byl ,pewna »stalg« europejskiego ducha,
manifestujaca si¢ w rebelii badz w ucieczce przed Swiatem, w oskarzaniu
swiata i w leku przed nim, w deformacji, konstrukcji, w ekspresjoni-
zmie, surrealizmie i abstrakcji”?®. Podobnie rozumowat i Arnold Hauser,
za Hansem Sedlmayrem, widzac w manieryzmie efekt wyobcowania (Ent-
Jremdung), owocujacego zaro6wno w wieku XVI jak i XX poréwnywalng
sztukg spirytualistyczna i surrealistyczng®°.

Znibidem}isyb63:

“¥slbidem,is. 563-

26 W. Baltus, Max Dvorak betrachtet Tintoretto oder iiber den Manierismus, ,Ars”, 44,
2011, nr 1, s. 26-44, tu: s. 39-40.

27 E.R. Curtius, Literatura europejska i tacinskie sredniowiecze, ttum. A. Borowski,
Krakow 1997, s. 277-278; — J. Bialostocki, Manieryzm: triumf i zmierzch pojecia, [w:] idem,
Sztula i mysl humanistyczna. Studia z dziejéw sztulki i mysli o sztuce, Warszawa 1966,
s. 119-134, tu: s. 130-131.

28 G.R. Hocke, Swiat jako labirynt. Maniera i mania w sztuce europejskiej w latach
1520-1650 i wspoltczesnie, ttum. M. Szalsza, Gdansk 2003, s. 8.

2 bidemigssS:

30 A. Hauser, Der Manierismus. Die Krise der Renaissance und der Ursprung der
modernen Kunst, Miinchen 1964; — J. Bialostocki, Zagadnienie manieryzmu i niderlandzkie
malarstwo krajobrazowe, [w:] idem, Pie¢ wiekow mysli o sztuce, Warszawa 1976, s. 177—
189, iti1:istel82:
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Zdefiniowanie manieryzmu jako przejawu postawy antyklasycznej pozwo-
lilo na jego pozytywne przewartosciowanie. Sformulowano wiec katalog cech
nowego stylu, przeciwstawiajacego si¢ renesansowej normie, cho¢ operujacego
elementami zaczerpnietymi z tej tradycji. Przypisano nastgpnie owym nierea-
listycznym rozwigzaniom wartosé spirytualistyczng, wyraz plastyczny ducho-
wego fermentu. Wskazywano tez na pokrewienstwa manieryzmu z duchowos-
cig sredniowiecza i pewnymi cechami gotyckiej figuracji. ,Manieryzm - pisat
W jednym ze swych wczesnych tekstow Jan Biatostocki — podobnie jak sztuka
Sredniowieczna, wigze realizm przedmiotow z formami oderwanymi od natu-
ry, dokladnos¢ przedstawiania z abstrakcyjng formula, rzeczywistosc ziemska
splata z bytami nadzmyslowymi; artysta manieryzmu, podobnie jak w Sred-
niowieczu, dowolnie obiera stopien realnosci rozmaitych partii obrazu™!'. Stad
niedaleko juz bylo do potraktowania owego kierunku jako zjawiska ponadhi-
storycznego, powracajacego co jakis czas w kulturze europejskiej.

v

Antyklasycznos¢ i spirytualizm manieryzmu nie okazaly si¢ jednak roz-
wigzaniem w pelni satysfakcjonujgcym. Erwin Panofsky zwrocil w swej Idei
uwage na znamienny dualizm sztuki XVI wieku. Wskazywal on, ze z jed-
nej strony akcentowano wowczas glgboka nieche¢ wobec wszelkich regut
Inorm, natomiast z drugiej dgzono do Scislej, rozumowej kontroli w odnie-
sieniu do budowy obrazu i nadal bardzo ceniono wzory antyczne?®?.

Wieloznacznos¢ manieryzmu stala si¢ tez punktem wyjscia dla Wernera
Hofmanna. Probujac wyjasni¢ krytykowany w polowie XX wieku stylowy
chaos powstajacej wowczas sztuki, przypomnial on terminy ,styl” i ,manie-
ra” w rozumieniu Johanna Wolfganga Goethego®. Adaptujac je do wlasnych
celow, badacz powigzal ze stylem postawy ,klasyczne”, zmierzajace do jed-
nosci i jednolitosci srodkow artystycznego wyrazu, z manierg zas artystycz-
ng wolnosé, owocujacg pluralizmem formalnym, prymatem ,sztucznosci”
nad ,naturalnoscig”, uznaniem dziela sztuki za substytut absolutu i dowar-
tosciowaniem roli idei w procesie twoérczym?®* . Tak zdefiniowany manieryzm
mogl sluzy¢ zar6wno do opisu sztuki XVI, jak i XX wieku. Jego istota oka-
zywala si¢ bowiem nie antyklasycznosé, lecz Moglichkeitssinn — upodobanie
W wielorakich mozliwosciach®®. Sztuka spod znaku maniery zdolna byla
operowac zarowno zestawem chwytow klasycznych, owocujacych dzielami

1 J. Bialostocki, Zagadnienie manieryzmu..., s. 180.

E. Panofsky, Idea. A Concept in Art Theory, tlum. J.J.S. Peake, New York-Hagerstown-
-San Francisco-London 1968, s. 79 i passim.
% JW. Goethe, Proste nasladownictwo natury, maniera, styl, thum. A. Palinska, [w:]
idem, Wybor pism estetycznych, oprac. T. Namowicz, Warszawa 1981, s. 97-101.
% W. Hofmann, ,Manier” und ,Stil” in der Kunst des 20. Jahrhunderts, [w:] idem,
Bruchlinien. Aufsctze zur Kunst des 19. Jahrhunderts, Miinchen 1979, s. 232-248.
% Ibidem, s. 248; — W. Hofmann, Le maniérisme du XVI° siecle et U'art moderne, [w:]
Actes du XVII¢ congreés internationale d’histoire de Uart, La Haye 1955, s. 545-550. 17

32



Wojciech Batus

18

wirtuozerskimi, jak i formami ekspresyjnymi, mrocznymi lub przerafino-
wanymi i nienaturalnymi. Wazne bylo wylgcznie przeciwstawianie si¢ jednej
normie jako zasadzie artystycznej teorii i praktyki.

\%

Na poczatku lat 60. ubieglego stulecia wydawalo si¢, Ze wreszcie nadszedi
kres klopotow z manieryzmem. Stworzono wéwczas spojna, historycznie
ograniczong i terminologicznie jednoznaczng koncepcje owego zjawiska.
Anglosascy badacze — gtéwnie Craig Hugh Smyth i John Shearman — doko-
nali daleko posunietej rehabilitacji pojecia maniery. Wskazali, ze negatywne
znaczenie tego stowa rozpowszechnilo sie¢ dopiero w XVII wieku. Wczesniej
mialo ono pozytywne konotacje i oznaczalo tylez wytworne zachowanie, co
i dobry gust oraz ,ideatl estetyczny, do ktérego trzeba bylo dgzy¢ swiadomie
abstrahujgc od natury i idealizujgc ja™*¢. Tym samym sztuka manierystycz-
na przestala by¢ wyrazem dazen antyklasycznych, ekspresja niepokoju lub
przejawem zmanierowania. Zamienila si¢ w wirtuozerska gre z regulami
dojrzatego renesansu, ktére byly w pelni przez jej twoércow akceptowane,
cho¢ jednoczesnie przeznaczone do kombinatorycznych przeksztalcen: nel-
la regola una licenzia® . ,Kiedy wi¢c — pisal Shearman - przystepujemy do
poszukiwania w sztuce XVI wieku tendencji, ktére mielibySmy prawo na-
zwac¢ manierystycznymi, logika nakazuje, abySmy od nich wymagali nasyce-
nia — ze sie tak wyraz¢ — maniera, a zarazem by brak w nich bylo tych cech,
ktore sa z pojeciem maniery sprzeczne, to znaczy napiecia, brutalnosci,
gwaltownosci i ujawnionej namig¢tnosci. Zadamy od nich zatem zréznico-
wania, wyrafinowania, wymyslnosci, a od dziel sztuki, by byly wygladzone,
wysubtelnione i wyidealizowane, inaczej mowigc szukamy troskliwie wyho-
dowanych roslin cieplarnianych. Manieryzm, zgodnie z tradycja, powinien
przemawiac¢ jezykiem wyrazistego, choé nienaturalnego piekna, nie zas je-
zykiem bezladnym, wyrazajacym grozbe i rozpacz; stowem powinien to byc¢
styl bardzo stylowy”3®.

Manieryzm z antyklasycznego ekspresjonizmu zamienil si¢ wiec w sty-
lish style. Przestal by¢ przeciwienstwem dojrzalego renesansu, a stal si¢
jego wysublimowana kontynuacja. Calkowicie stracil przy tym negatyw-
ne konotacje. ,Sztuki manierystycznej — podkreslal Shearman — nie na-

36 J. Bialostocki, Manieryzm: triumf i zmierzch pojecia..., s. 127. — Na zwigzki maniery
i dobrych manier pierwszy szeroko zwrocil uwage G. Weise, Maniera und Pellegrino. Zwei
Lieblingsworter der italienischen Literatur der Zeit des Manierismus, ,Romanistisches
Jahrbuch”, 3, 1950, s. 321-403. — O relacjach pomiedzy pojeciami maniera, giudizio i gusto
pisal Robert Klein w roku 1961. Przedruk w: idem, Judgment and Taste in Cinquecento Art
Theory, [w:] idem, Form and Meaning. Writings on the Renaissance and Modern Art, transl.
M. Jay, L. Wieseltier, Princeton 1981, s. 161-169.

37 C.H. Smyth, op. cit., s. 193 i 197; — J. Bialostocki, Manieryzm: triumf i zmierzch
pojecia..., s. 127.

S8 J. Shiearman; opiieit. sl 8=19:
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lezy utozsamiac¢ ze sztuka zmanierowang™®. Inni niz dotychczas artysci
zaczeli tez pelni¢ funkcje glownych przedstéwicieli kierunku. Shearman
w swej ksigzce ledwo napomyka o Ei Grecu czy Tintoretcie, Smyth zas
wrecz umieszcza Rossa, Pontorma, Beccafumiego, Tintoretta i E1 Greca
W osobnym nurcie, faktycznie antyklasycznym, ktéry jednak z prawdzi-
wym manieryzmem nie mial nic wspélnego*’. Nie oznacza to, ze 6w ostatni
autor nie zakladal mozliwosci . degeneracji” maniery. W rekach ludzi ma-
lego talentu stylish style mogl sie — jego zdaniem - zamieni¢ w zla, pusta
i zepsuta sztuke*!.

VI

Pojawienie si¢ .minimalistycznej” koncepcji Smytha i Shearmana Jan
Bialostocki nazwal schylkiem kariery manieryzmu, ktéry nadszedl po
tryumfie wizji ,maksymalistycznej”, a wiec po antyklasycyzmie Friedlan-
dera, Dvoraka i wielkiej wystawie amsterdamskiej ,Le Triomphe du ma-
niérisme européen” z roku 1955%2. Ow schylek nie zakonczyl sie jednak
ani definitywnym zejSciem pojecia ze sceny historii sztuki, ani zupelng
akceptacja stylish style. Werner Hofmann podtrzymal w wiedenskiej wy-
stawie ,Czar Meduzy” swe dawne poglady i iunctim pomiedzy tworczoscia
w XVI i XX wieku*®. Christine Tauber, piszaca w ostatnim czasie o sztu-
ce na dworze Franciszka 1, zarowno poglady Dvofaka, jak i Shearmana
zaliczyla do ujeé¢ redukcjonistycznych*t. Pomigdzy obydwoma biegunowy-
mi ujeciami pojawila si¢ tez propozycja nowa — wysuni¢ta przez Daniela
Arasse’a — manieryzmu jako swoistej lingua franca europejskiej sztuki
dworskiej. W ujeciu francuskiego badacza uzywanie maniery nie musialo
wcale sta¢ w sprzecznosci z poczuciem kryzysu duchowego. Wiek XVI przy-
niosi wszak reformacje, wojny religijne, utrate wladzy przez Medyceuszy,
Sacco di Roma oraz poczatki $wiadomosci, ze kosmos nie jest bezpiecznym
1 zamknietym systemem z ziemig w centrum, lecz nieskonczonym i groz-
nym ,otwartym wszechSwiatem”. Manieryzm byl dla Arasse’a — zgodnie
z okresleniem Roberta Kleina — ,,sztuka sztuki”, czy tez ,hipersztuka”, zro-
dzona z cyzelowania jakosci artystycznych (.praktyka” Belloriego)*. Mogla
ona zaréwno wyrazac estetyczne idealy, jak i poczucie zagrozenia, a takze

%  Ibidem, s. 22.
0 J. Bialostocki, Manieryzm: triumf i zmierzch pojecia..., s. 129.
C.H. Smyth, op. cit., s. 195.
J. Bialostocki, Manieryzm: triumf i zmierzch pojecia..., s. 119-121; — idem, Dwa typy
Tiedzzylnzarodowego manieryzmu: wloski i potnocny, [w:] idem, Pie¢ wiekow..., s. 212-219,
s s, 3

' Zauber der Medusa. Europdische Manierismen, hrsg. W. Hofmann, katalog wystawy,
Wiener Kiinstlerhaus, Wien 1987.

“  Ch. Tauber, Manierismus und Herrschaftspraxis. Die Kunst der Politik und die
Kunstpolitikc am Hof von Francois I°, Berlin 2009 (= Studien aus dem Warburg-Haus, t. 10),
s. 52-53.

* R.Klein, Lart et l'attention au technique, ,Storia di Filosofia”, 34, 1964, nr 1-2, s. 363-372. 19
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stanowic inscenizacj¢ wirtuozerii w obliczu kruchosci podstaw wiadzy i la-
bilnosci powszechnego porzadku®.

Nie ma wiec do dzis jednolitej wizji manieryzmu. Emil Maurer zrezygno-
wal w swej ksigzce z definicji pojecia, zadowalajac sie wyliczeniem wszyst-
kich, obecnych w historii sztuki stanowisk i koncentrujac sie na wizji ludz-
kiej figury jako kwintesencji zjawiska?*’. Ten stan rzeczy kaze zastanowic si¢
nad naturg samego terminu ,manieryzm” i prowokuje do podjecia proby
znalezienia w jego semantyce przyczyn chronicznej niejednoznacznosci.

VII

Dyskusja o istocie manieryzmu rozpocze¢ta si¢ w XX wieku od rozwazan
na temat jego stosunku do normy antycznej i wlasciwie nigdy catkowicie
tego pola nie opuscila. Problemy z definicjg antyklasycznosci i maniery
bezposrednio dotykaja zagadnienia klasycznosci. Sergiusz Michalski, pi-
szgc o zjawisku neomanieryzmu w sztuce XVIII wieku, stwierdzil ze ..ma-
nieryzm zawiera zawsze coS$ z ponadczasowej, dyspozycyjnej alternatywy
odchodzenia od kolejnych upostaciowien sztuki klasycznej’*®. Ale i manie-
rycznos$¢ rozwazana jest w podobnym kontekscie. Mieczystaw Porebski,
budujac swo6j model przeksztalcen stylowych sztuki nowoczesnej, wyroz-
nil okres manieryzacji. Miala to by¢ faza rozwojowa, ,w ktorej nie dzialaja
juz sklasycyzowane [podkr. moje — W.B.] normy poprzedniego, mitotwor-
czego etapu™.

Wszystkie wlasciwie podstawowe pojecia historii sztuki, co pokazal
Ernst Gombrich, odnosza si¢ jako$s do pary przeciwienstw klasyczny/
antyklasyczny °°. Rozszerzajac te opozycje¢ dalej, mozna — jak to czynili struk-
turalisci — utworzy¢ graf, uzupelniajgc glowne terminy ich dwoma kolejny-
mi zaprzeczeniami zgodnie z zasadami semantyki podstawowej. Elemen-
tarna struktura znaczenia, argumentowal Algirdas Julien Greimas, .musi
byé pomyslana jako rozwinie¢cie kategorii semicznej binarnej, typu bialy vs.
czarny, ktorej terminy pozostaja w stosunku przeciwienstwa i kazdy z nich
zdolny jest stworzy¢ nowy termin ze soba sprzeczny”>'. Tak postgpila Rosa-
lind Krauss, budujgc model modernizmu. ,Zaczynam od kwadratu”, pisa-

46 D. Arasse, op. cit., s. 15-47.

47 E. Maurer, Einleitung, [w:] idem, Manierismus. Figura serpentinata und andere
Figurenideale. Studien — Essays — Berichte, Miinchen 2001, s. 9-17, tu: s. 9-14.

4 S, Michalski, Neomanierystyczne zjawiska w malarstwie miedzy barokiem
a romantyzmem, [w:] Tradycja i innowacja. Materialy sesji Stowarzyszenia Historykow Sztuki,
Lodz, listopad 1979, Warszawa 1981, s. 127-145, tu: s. 145.

49 M. Porebski, Styl epoki, [w:] idem, Sztuka a informacja, Krakow 1986, s. 185-214,
tusH205:

50 E. Gombrich, Norm and Form: The Stylistic Categories of Art History and their Ori-
gins in Renaissance Ideals, [w:] idem, Norm and Form. Studies in the Art of Renaissance,
London-New York 1971, s. 81-98.

51 A.J. Greimas, Elementy gramatyki narracyjnej, ttum. Z. Kruszynski, [w:] Narratologia,
red. M. Glowinski, Gdansk 2004, s. 55-89, tu: s. 59.
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fa. ,Chce, by ten kwadrat przedstawial uniwersum, system myslenia w jego
calosci, system, ktory jest ujety w fundamentalng pare opozycji i zarazem
z niej wygenerowany®?. W naszym przypadku kazdy z czterech terminow,
umieszczonych w naroznikach figury, przeciwstawiony zostanie dwom leza-
cym obok i ponizej (lub powyzej). Jednoczesnie kazde z uzytych slow bedzie
podobnie nacechowane do slowa usytuowanego po przekatne;j:

klasyczny F G a{ntyklasyczny

nie-klasyczny Ye Y nie-antyklasyczny

.

Para gornych poje¢ opisuje podstawowa dychotomie w mysleniu history-
kow sztuki. Mozna wigc chyba — na zasadzie opozycji — wprowadzi¢ u dotu
terminy szczegolowe charakteryzujace manieryzm, bardziej zrozumiate niz
okreslenia zaczynajace sie od ,nie”. Jesli zatem to co ,antyklasyczne” ozna-
Cza system wartosci odwrotnych do normy klasycznej, czyli styl maniery-
styczny w ujeciu Friedlandera lub Dvoréka, to, co jest nie-klasyczne, da sie
‘utozsami¢ z negatywnym rozumieniem manieryzmu, czyli z manierycznos-
Cig. Natomiast zaprzeczeniem stylu antyklasycznego, a jednoczesnie jakas
wariacjg klasycznosci, bedzie maniera Smytha i Shearmana. W tej sytuacji
kwadrat nasz przybierze uscislong postac:

klasyczny A< A antyklasyczny

manierycznosc Ye »Y maniera

52

R.E. Krauss, The Optical Unconscious, Cambridge, Mass.-London 1994, s. 13; ttum.
polskie: Optyczna podswiadomosc, ttum. M. Bryl, [w:] Perspektywy wspolczesnej historii
sztuki. Antologia przekladéw ,Artium Quaestiones”, red. M. Bryl, P Juszkiewicz, P. Piotrow-
ski, W. Suchocki, Poznan 2009, s. 357-434, tu: s. 368. 21
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Tak zestawione pojecia uwidaczniaja — jak sadze — trudno poczatkowo
dostrzegalng niearbitralnos¢ grafu. Okazuje si¢ bowiem, Ze gorna os$ po-
zioma opisuje zjawiska stylowe w najmocniejszym tego slowa znaczeniu,
a wigc dwie elementarne normy, ktorym mozna przypisa¢ rozne tresci
szczegolowe, takie jak renesans, neoklasycyzm, barok czy gotyk. Natomiast
oS dolna zawiera terminy slabsze, powiazane badz z indywidualnymi styli-
stykami artystow, badz ze zjawiskami o mniejszej skali, wynikajacymi jed-
nak zawsze ze Swiadomego wyboru srodkéw ekspresji. Sg to wiec pewne
modi stylowe®:

STYL
klasyczny Y A antyklasyczny
manierycznosc Ye »Y maniera
MODUS

Pozostaja jeszcze osie ukosne. Przekatna pomiedzy slowami klasyczny
i maniera dotyczy stosowania normy, ktéra w przypadku maniery ulega
wzmocnieniu, urastajagc do rangi podstawowego wyznacznika tworzonej
sztuki. Przekgtna przeciwna wskazuje na ekspresje, istotng w antyklasycy-
zmie, a przerysowang w stanach zmanierowania:

STYL

<

klasyczny A “Aantyklasyczny
N E

N

E

manierycznosc Ye »Y maniera
MODUS

E = ekspresja N = norma

53 Zob. J. Bialostocki, Styl i ,modus” w sztukach plastycznych, [w:] idem, Sztuka i mysl
humanistyczna..., s. 79-92, tu: s. 81 i 92.



Manieryzm w sieci, czyli problem z normq klasycznq

Poszczegolnym pojeciom, ujetym w grafie, mozna tez przypisac¢ dalsze
cechy. Stylowi klasycznemu odpowiada wigc rownowaga materii i formy,
cielesnosci i duchowosci, a antyklasycznemu zdecydowana przewaga du-
chowosci. Maniera jest wirtuozeriq i grg z norma klasyczng, manierycznosc
zas stanem zepsucia i ,chorego” ducha. Gdzie jednak umiesci¢ sam ma-
nieryzm? Z przegladu stanowisk badawczych wynika, ze moze on by¢ albo
stylem antyklasycznym i duchowym, albo wirtuozerig maniery, albo zdege-
nerowang manierycznoscia, albo kombinacjg tych postaw. We wszystkich
przypadkach pozostaje on przy tym polaczony z norma klasyczna badz jako
jej kontynuacja, badz jako jej zaprzeczenie. Tym samym jego miejsce jest
posrodku wszystkich przywolanych kategorii:

klasyczny antyklasyczny

MANIERYZM

E N

manierycznosé maniera
MODUS

Oznacza to, ze pojecie manieryzmu ze swej natury uwiklane jest w struk-
turalng sie¢ stow, budujacych jego sens. Przez to jednak termin 6w nigdy
nie stanie sie jednoznaczny. Dzieje si¢ tak dlatego, ze zaden z elementow
skladowych grafu nie jest oczywisty; malo tego, kazdy z nich zalezny jest
od pozostalych. Maniere mozna rozumie¢ jako wirtuozerskie rozwinigcie
klasyki. ale jedynie krok dzieli ja od zmanierowania. Zmanierowanie da si¢
wartosciowaé pozytywnie, o ile zdefiniujemy je jako objaw postawy antykla-
sycznej. Skrajny spirytualizm latwo zinterpretowa¢ mozna zaréwno jako
zaczyn nowej epoki, jak i zwyrodnienie ducha. Antyklasycznos¢ co praw-
da zawsze bedzie zaprzeczeniem jakiejs klasyki, pytanie tylko jakiej. A za-
tem, poslugujac sie stowem manieryzm, mozemy jedynie przesuwac jego
akcenty semantyczne, poruszajac si¢ po przekatnych grafu, czyli wybierajac
ktorys z kierunkow znaczenia. Pelnej jednoznacznosci slowa jednak nigdy
nie osiggniemy. Sytuujac sie blizej maniery, bedziemy co prawda dalej od
manierycznosci i kryzysu, ale nie poza nimi. Mowigc o antyklasycznosci,
nie porzucimy catkowicie ,,zdegenerowania” i wirtuozerii. DowartoSciowujac
norme, wcale nie pozbywamy si¢ nadmiaru ekspresji (i na odwrot). Wybie-
rajac okreslong opcje semantyczna, stale bedziemy czuli na plecach oddech
krytykow. Z zakletego kregu strukturalistycznego kwadratu wyjscia nie ma.
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Mannerism caught in a net, or problems with the classic norm

The term ‘mannerism’ was first used in art discourse in 1792 by Luigi Lanzi
in his Storia pittorica della Italia to describe the third period in the history of
Florentine and Roman school of painting, said to be characterized by the primacy
of ‘practice’, which meant copying of masters and imitation of not nature, but
of ideas born in the artists’ heads. The negative understanding of Mannerism
resulted from viewing maniére in the context of its secondary, imitative nature.
According to the proponents of this approach, 16th century artists had neglected
spontaneity and turned instead to the processing of masterpieces of the mature
Renaissance. The effect was bizarre art, decorative, sometimes tending to virtuoso
displays. Following Schopenhauer one might call it ‘mannered’. It was a result
of ‘degeneration’ according to Jacob Burckhardt, or of vain virtuosity as Max
Friedlander claimed, or else Counterreformation, as Alois Riegl maintained.
Whichever was the case, it was characterized by inner void and by preying on
earlier achievements. Mannerism lent itself to elucidation and description only in
the context of a certain norm, in this case High Renaissance, because only that can
be made mannered which existed earlier.

The view of Mannerism changed about the time of the first world war and shortly
after. Walter Friedlander called Mannerism an anti-classical style. Referring to it as
an anti-classical style and stripping it of any signs of ‘degeneration’ gave the begin-
ning to a whole spectrum of new understanding and interpretation. About ten years
before Friedlander the most important concept close to the anti-classical approach
was formulated Max Dvorak. For him, Mannerism was a manifestation of creative
ferment, a moment of rejuvenation of European spirituality. Treating Mannerism as
a moment of creative spiritual crisis Dvorak discerned parallels between the 16th
century and the period at the end of the first world war.

Once Mannerism had been redefined as a manifestation of an anti-classical
attitude, its view could be revised in a positive way. A catalogue of characteristics
of the new style was formulated as opposed to the Renaissance norm, but using
elements drawn from this tradition. Then these unrealistic solutions were ascribed
spiritual values, an artistic expression of spiritual ferment. From here it was only
a small step to treating Mannerism as a superhistorical phenomenon which time
and again recurs in European culture.

However anti-classicism and spirituality of Mannerism did not prove to be a fully
satisfying solution. In his Idea Erwin Panofsky pointed to a specific duality of 16th
century art: there was, he claimed, on the one hand deep dislike of all rules and
norms, and on the other strict rational control in terms of the structure of a painting
and continuing high regard for ancient patterns.

In the early 1960s it seemed that the problems with Mannerism were finally over.
We had a coherent concept of this phenomenon — historically restricted and unam-
biguous in terms of terminology. Anglosaxon researchers, mainly Craig Hugh Smyth
and John Shearman, largely vindicated the ideas of maniére. Mannerism was no
longer an anti-classical expressionism and became a stylish style.

Jan Bialostocki called the appearance of Smyth's and Shearman’'s concepts
the decline of Mannerism which came following the triumph of anti-classicism of
Friedlander, Dvorak and the large Amsterdam exhibition Le Triomphe du maniérisme
européen in 1955. However this decline did not result in the final disappearance of
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this notion from the pages of history of art, nor in the complete acceptance of the
stylish style.

Virtually all basic notions in history of art, as has been demonstrated by Ernst
Gombrich, refer in some way to two opposites — classical versus anti-classical. If we
were to extend this opposition further, we can, as the structuralists have done, draw
a graph and complement the main notions with two other opposites in accordance
with the principles of basic semantics.

STYLE

classical anti-classical

MANNERISM

E N

mannerisms maniere
MODUS

E = expression N = norm

This means that by its very nature the notion of Mannerism is entangled in
“a structural net of words which construct its sense. However by the same token this
term is never going to be unambiguous.



