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Malarstwo angielskie
od Gainsborough

do Turnera

Rozkwit malarstwa, jaki nastgpil w Anglii w drugiej
potowie XVIII wieku, stal sie mozliwy nie tylko dzieki
pojawieniu si¢ wielu utalentowanych artystow, lecz takze
dzieki wspoldziataniu réznorodnych czynnikow nadaja-
cych nowy ksztalt zyciu artystycznemu zar6wno w stoli-
¢y, jak i na prowincji. W 1768 roku powstata w Londynie
Krélewska Akademia Sztuki, zalozona przez samych
tworcow, a nie powotana przez monarchg, jak w Paryzu
czy w Petersburgu. Akademia, dajac artystom instytuc-
jonalne oparcie i godny status spoleczny, nigdy nie cigzyla
dogmatycznie nad ich sztuka. Wigkszos¢ czynnych w An-
glii malarzy tam eksponowala swoje obrazy, wielu bylo jej
czlonkami i profesorami. Oprocz wystaw w Akademii
odbywaly sie rézne inne pokazy, organizowane przez
artystyczne stowarzyszenia, jak zastuzone dla propagowa-
nia sztuki Old Water-Colour Society. W poszukiwaniu
publicznosci, nowych odbiorcow, a takze niezaleznych
dochodéw artysci angielscy pierwsi wpadli na pomyst
indywidualnych ekspozycji swych prac urzadzanych we
wlasnych pracowniach. Wystawy wzbudzaly emocje
i dyskusje, z ktorych relacje znajdujemy w notatkach
i diariuszach prowadzonych przez wystawiajacych i mito-
snikoéw sztuki. Dowodza one, jak szybko poszerzal si¢
wowczas krag ludzi zainteresowanych sztuka i jak zywo
byla ona odbierana. Sztuke nie tylko uprawiano, ale
rozprawiano o niej i pisano wiele. Pisali malarze swiadomi
problemow swego kunsztu i pisali o§wieceni amatorzy,
wsrod nich bogaci kolekcjonerzy i uczeni. Obok wielu
instytucji wystawiajacych obrazy i popierajacych artystow
w Anglii tez najwczesniej powstawaly pisma artystyczne,
poswigcone sztukom. Kilka zatozono jeszcze w XVIII
wieku, wiele zaczeto ukazywad sie nieco pozniej, niektore
weszly na stale do angielskiego Zycia artystycznego i towa-
Tzysza sztuce brytyjskiej do dzis. Wielos¢ instytucji
1 Stowarzyszen artystycznych, bogaci i §wiatli mecenasi,

Obrazy Gainsborough, zaréwno portrety jak pejzaze, cechuje technika

Malarska, ktéra, choé podobna efektom osigganym przez wielu

DM7/a/arzy (okokowych, stanowi o urodzie jego indywidualnego stylu.
Obfa_ZIe W6z jadgcy na targ z /at okofo 1775-1780 szybki pedzel
uje zaledwie pewne ksztalty, pozostawiajac je niedopefnionymi.

Suger,
Pibtno, 27 x 40 ¢m (Tate Gallery, Londyn).

M aria Poprzecka

zywoS$¢ zycia artystycznego nie poddanego dogmatycz-.
nym presjom — wszystko to przyczynilo si¢ do niezwyk-
lego zréznicowania charakteru sztuki angielskiej drugiej
potowy osiemnastego i pierwszych dziesig¢cioleci nastep-
nego stulecia.

Wczesniej malarstwo angielskie nie mialo swych wielkich
przedstawicieli. Najwiekszym malarzem czynnym w sie-
demnastowiecznej Anglii byt przybysz z Flandrii — Anton
van Dyck, uczen Rubensa. Jego sztuka, umiejetnie lacza-
ca rubensowska barwnos¢ i swobode pedzla z umiarem
i elegancja sztuki dworskiej, stworzyla podwaliny gatun-
ku malarskiego, ktory w osiemnastowiecznej Anglii mial
osiggngé wyzyny $wietnosci — sztuki portretowej. Malars-
two portretowe, obok malowania krajobrazow, stalo si¢
domeng, w ktorej sztuka angielska osiggnela nie tylko
calkowitg niezaleznosc od kontynentalnych wzoroéw, lecz
w ktorej takze w pelni zamanifestowala si¢ ,,angielskosc”
sztuki brytyjskiej. Van Dyck, a potem jego liczni ucznio-
wie 1 nastepcy sprawili, ze ten gatunek sztuki malarze
angielscy kontynuowali z powodzeniem przei cale XVIII
stulecie.

Najwybitniejszymi byli Thomas Gainsborough (1727-
1788) i sir Joshua Reynolds (1733-1792). Tradycja ich
sztuki byla bardzo zywotna, kontynuowana przez naste¢p-
cow: Henry Reaburna (1756-1823) i Thomasa Lawren-
ce’a (1769-1830) jeszcze w wieku XIX. Gainsborough byt
portrecistg, lecz malowal takze pejzaze. Najpierw praco-
wal dla bogatej klienteli w Bath, od 1774 roku zwigzany
byl z londynskim dworem. Jeden z czlonkéw zalozycieli
angielskiej Krolewskiej Akademii, sir Joshua Reynolds
moéwil na jego pogrzebie: ,,Jesli ktorego$ dnia Anglia
stanie si¢ na tyle bogata w talenty, iz moéwic bedzie mozna
o szkole angielskiej, imi¢ Gainsborough przejdzie do
potomnosci jako imig jednego z przywodcdow tej szkoly”.
Niezwyklg technik¢ Gainsborough najlepiej analizowat
Reynolds w stynnej mowie czczac swego artystycznego
rywala: ,,Ow chaos, owo zjawisko niespojne i bezksztatine
zyskuje za sprawg jakiej$ magii forme 1 wszystkie elemen-
ty spiesznie zajmujg wyznaczone miejsca (...). Zdawalo mi
sie czesto, ze ta pobiezna maniera ma jakis udzial w ude-
rzajgcym podobienstwie, dzigki ktéremu portrety jego
pedzla sg tak znakomite (...). Zakladam, ze z pobieznej
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W portretach Gainsborough, jak w wizerunku Mary, hrabianki Howe
z okolo 1760 roku, farba kladziona jest cienko i przejrzy$cie, ISnigce
impasty wydobywajq biel muslinéw i blask perel modelek. Gdzie
indziej zgrubienia farby, zadrapania, plamy dajg efekt niezwykiej
swobody. Gama barwna bliska jest tez rokokowej kolorystyce, lecz
bardzo wysubtelniona, peina srebrzystych blekitow, gofebich szaro$ci,
stomkowych zéicieni, splowialych rézéw, oliwkowych zieleni. Plétno,
244 x 152,5 cm (The London County Council, Kenwood, Londyn).

maniery rodzi si¢ efekt ogolny, wystarczajacy, aby widz
przypomnial sobie oryginal. Imaginacja dostarczy mu
reszte (...) albowiem nieokreslonosc wielkg daje imagina-
cji swobode w dowolnym domyslaniu si¢ form wszelkiego
niemal rodzaju”.

Delikatne, zwiewne, pastelowe obrazy Gainsborough
mogly sie latwo podobad, stad tez ulegly potem banaliza-
¢ji, niemal do dzi§ powielane na filizankach, talerzach,
porcelanowych bibelotach. Efektowna i btyskotliwa sztu-
ka Gainsborough miala jednak swdj powazniejszy wy-
miar. Jego pelne niedopowiedzen formy, ledwie zasuge-
rowane, rozbudzajace wyobraznie wskazuja na rodzenie
si¢ w tym czasie nowej funkcji sztuki. Sztuki wciagajacej
widza w krag tworczosci, rzucajacej wyzwanie jego prze-
nikliwosci i wyobrazni.

Sir Joshua Reynolds, tak trafnie okreslajacy istotg twor-
czosci Gainsborough, sam dazyl przede wszystkim do
ugruntowania w sztuce angielskiej wielkiej tradycji euro-

Delikatno$c¢ pedzla Gainsborough idzie w parze z delikatnoscig

i wrazliwo$cig w oddaniu psychicznych cech modeli. Ta wlasciwosé
jego twdrczosci najpieknief rysuje sie w portretach prywatnych,
intymnych i pefnych osobistych uczué, jak w wizerunku dwéch cérek
malarza. Plétno (Muzeum Wiktorii i Alberta, Londyn).

pejskiej. Jak owczesni arystokratyczni znawcy i mitosnicy
sztuki odbyl podroz wloska — grand tour — i znat z autopsji
dzieta wielkich tamtejszych mistrzéw. Byl czlowiekiem
sukcesu, prowadzacym wielkopanski tryb zycia. Jego
wysokg pozycje oficjalng potwierdzil wybdr na pierw-
szego przewodniczacego brytyjskiej Krolewskiej Akade-
mii. Reynolds byl tez szczerym wyznawcg akademickich
regul sztuki. W przemowieniach przez lata kierowanych
do studentéw Akademii w pelnej elokwencji formie
zawarl sume pogladow, na ktorych opierala si¢ sztuka
nowozytna. Dla Reynoldsa ostateczny cel sztuki jest
moralny i etyczny. Aby uzyskaé ,,wielki styl”’, malarz
musi ,,poprawiaé nature nig sama’’ — na drodze wnikliwej
obserwacji, selekcji i uogolnienia powzig¢ ideg¢ ksztaltow
doskonalszych od jakiegokolwiek pierwowzoru. Sposo-
bem pozwalajacym skroci¢ droge do doskonatosci jest
studiowanie dziel poprzednikéw, zwlaszcza rzezbiarzy
starozytnych, ktérzy ten cel osiggneli. Stad w tworczosci
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Sir Joshua Reynolds, rzecznik wielkiej tradycyi mafarskiej, prezydent
Krélewskiej Akademii, oficfainy, wziety portrecista pozostawil tez
hezpretensjonalne wizerunki dziecigce, jak Wiek niswinnosci,
namalowany okodo 1788 roku, Pittno, 76 x 36,5 cm (Tate Gallery,
Londyn).

Reynoldsa odnajdujemy wiele odniesien do dziel prze-
szlosci. Portrer mrs Stddons jako muzy tragedii ukazuje
stynng aktorke w pozie zapozyczonej od Sybilli na skle-
pieniu sykstyfiskim, malowanym przez Michala Aniola,

tworcy szczegolnie uwielbianego przez Reynoldsa. Nawet

tak egzotyczny model jak Polinezyjczyk Omal, przywie-
ziony z wyprawy przez kapitana Cooka i budzacy zachwyt
arystokratycznego swiata Londynu, zostal przedstawiony
w turbanie i z tatuowanymi dlonmi, lecz w pozie dpolia
Belwederskiego, stynnej greckiej rzezby. Owe zapozycze-
nia z tworczosci roznych mistrzow nigdy jednak w twor-
czosci Reynoldsa nie zamieniajg si¢ w bierne nasladow-
nictwo ani tez nie §wiadczg o braku inwencji czy oryginal~
noéci. Sa jak cyraty z klasykéow, ktérymi wytrawny
i wyksztalcony mowca ozdabia swéj dyskurs.

W calkiem odmienny $wiat wprowadza nas inny wybitny
przedstawiciel malarstwa angielskiego tego czasu — Wil-
liam Hogarth (1697—1764). W jego artystycznej osobowo-
§ci zawezlaja si¢ roznorodne sprzecznosci nurtujgce sztu-
ke tego czasu. Zycie Hogartha, cho¢ petne konflikiow,
przypomina nieco historie wybijajacego sie pracowitego
czeladnika — bohatera jednej z jego dydaktyczno-morali-
zatorskich serii rycin. Wnuk chlopa, syn nauczyciela,
grawer, potem malarz, zie¢ nadwornego artysty, wreszcie
malarz nadworny — to stopnie jego kariery. W auvtobio-
graficznych zapiskach czynionych u schytku zycia Ho-
garth zanotowal: ,,Skierowalem my$l ku najnowszemu
rodzajowi, to jest malarstwu i grafice na nowoczesne
tematy moralne, dziedzinie, ktorej nie dotykano w zad-
nym kraju ni czasie”. Tak wiec Hogarth malowal, a na-
stgpnie rozpowszechnial w formie miedziorytdw poucza-
jgce cbrazkowe opowiastki o nierzadnicy (Kariera kur-
yzany, 1732), rozrzutnym mtodziencu (Kariera marno-
trawey, 1735), niedobranej malzenskiej parze (Malzerist-
wo modne, 1743), pracowiiym i leniwym czeladniku
(Pracowitosé ¢ lenistwo, 1747). Przy calej oryginalnosci
owe ,nowoczesne'’ historie maja swa daleka tradycjg,
siegajaca jeszcze $redniowiecznego moralitetu. Czerpig
z zywotdw stynnych kurtyzan i zbrodniarzy, rozpowsze-
chnianych przez tanie, straganowe broszury, z lorrzykow-
skiej ballady, z rodzacych si¢ wraz z rozwojem prasy
nowych garunkdw pisarskich, jak obyczajowy reportaz
i kronika kryminalna, z Swczesne] powiesci i teatru.
Hogarthemn kieruje jednak nie temperament reporiera
chwytajacego na gorgco wspdlczesne zycie londynskie,
lecz pasja purytanskiego moralisty, pietnujacego grzech
i wystepek. Dla jego bohaterdw, ktdrzy zeszli z drogi

[Scena w tawernie Williama Hogartha, trzeci obraz z cykiu Kariera
marnotrawcy z 735 roku, jest polgczeniem swietnie znanych artyécie
realiow wspdiczesnego ivcia Londynu z dawnag tradvcia malarska.
Szczegdinie wyradne sg tu zwigzki ze sztuka holenderska

i z przedstawieniami syna marnotrawnego. Podeimowang
wielokrotnie przez malarzy sceng pijaristwa w domu rozpusty Hogarth
rozbudowufe, wzbogaca, dodaje liczne epizody oraz szczegdly

o znaczeniu symbolicznym: zhite lustro, galeria portretow slawnych
mezdw Z powydzieranymi twarzami. lch strzepy poniewiersiq sfe na
podlodze jako znak . podeptania wzordw moralnych”, Pidtno,

62 % 75 em (Muzeum Socane’a, Londyn).}

cnoty, nie ma litosci ani przebaczenia. Ladacznica umiera
wnegdzy, marnotrawca laduje w domu oblakanych, hanie-
baie ging lekkomyélni malionkowie, szafot czeka na
leniwego czeladnika, ktory wszed! na drogg przestepstwa.
Natomiast sukces zyciowy, jaki ucielesnia pracowity
czeladnik, ktory doszedl do godnosci burmistrza Lon-
dynu, jest nagrodg za przezornosé, zapobiegliwosc, stara-
nie o interesy doczesne i wieczne.

Hogarth opowiada swoje historie z dbaloscig o szczegoly,
ktore pozwalajg identyfikowaé tawerny, spelunki, zaulki
i zamtuzy, gdzie toczy sie burzliwe, grzeszne Zycie jego
bohaterdéw. Artysta mnozy detale nie tylko, aby powie-
dzieé¢ duzo, ale tez by powiedzieé dobimnie i jasno. Kazdy
szczegdl w przedstawienin cos ,znaczy”: dopowiada
akcje badZz charakterysiyke postaci, do czegos czyni
aluzje, cos zapowiada lub symbolizuje. W dzietach Hoga-
rtha nie ma rzeczy niewaznych c¢zy bez znaczenia. Ten
sposob obrazowego opowiadania, ktory kaze widziec
Hogartha jako posrednika migdzy starymi, moralno-de-
wocyjnymi rycinami a wspdlczesnym komiksem, nie
pozostawia miejsca na watpliwosci i domysly. Wszystko
powiedziane jest jednoznacznie, grzech i cnota przeciw-
stawione kategorycznie, dobro 1 zto skontrastowane, jak
biel i czern. Trudno o wieksze przeciwienstwo niz twor-
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Hogarth, wnoikliwy i zgrvliwy obserwator wspolczesnego 2ycia i feqo
abyczajow. wigle obrazéw poswigcif ..rozrywkom wyborczym”™.
Konsultacja agentdw wyborczych powstafa w 1754 roku. Ta szydarcze
obrazy sg karvkaturg chiuby angiefskiej demokracii = wyborow
przedstawiciefskich. Dla scen tych znajdziemy wiele literackich
odpowiednikow w angielskich powiesciach obyczafowyeh, od Herry
Fieldinga az po Charlesa Dickensa. Pigtno, 101,85 x 127 cm (Muzaum
Seane'a, Londyn).

cz05¢ Hogartha i Gainsborough, nie tylko w tematyce
i formic dzicl, lecz takie w sposobic traktowania ich
adresata, a zatem w rozumieniu celu sztuki, Gainsbo-
rough przez owe niedopowiedzenia odwoluje sie do
wyobrazni widza. Hogarth nie pozostawia miejsca na
domysly, dokladnie dopowiadajac kazdg rzecz do kofica.

Hogarth, popularny dzieki swym satyrycznym dzielom
1 ceniony przez wspolczesnych jako karykaturzysta, zywil
zarazem ambicje tworzenia malarstwa ,,w wielkim stylu”,
jakicgo Reynolds nauczal studentdéw Akademii. Ponawia-
ne przez cale zycie préby w tym kierunku nie przyniosly
mu jednak powodzenia. Stad dwoistosc jego artystycznej
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Jaseph Wright of Derby zwykle zatapia swe sceny w noky,
roz$wietlajge je kitkorna Zradfami $wiatla: ksiezyea, blyskawicy. sztaby
rozpalonego zelaza, kaganka — co nadafe wyobrazeniam tajemniczy.
niecadzienny nastrdf. Nigdy nie spowrsada historii. Bohaterowie jego
obrazow 5§ meruchomi, pograzemi w zadurmie. Jedli w obrazie
rozgrywa si¢ jakas akcfa, jak w Dodwiadczeniu z pompg powietrzng
z 1768 roku, wypisana jest rma twarzach jef vczestnikow. Wright

w duchuy modnei wowcezas teorii naukowef — Fizjonomiki Lavatera

- studiuje emocfonaine reskcje postaci, réznicowane stosownie do
wieku i temperamentu. Plétno, 183 x 244 em (Tate Gallery, Londyn).

postawy: przekonanego o spolecznym i moralizatorskim
poslannictwie sztuki realisty, wyczulonego na konkrety,
obyczaje, realia biezacego zycia, a zarazem niezaspokojo-
nego tworcy ,,wielkiego malarstwa”, Hogarth nieraz
dawal wyraz swej niecheci wobec tworczosci akademic-
kiej, zwlaszcza teorii piekna idealnego, wobec kultu
rzezby antycznej, estetycznego wyrafinowania, bezkryty-
cznego uwielbienia wielkich mistrzow malarstwa euro-
pejskiego, wobec— szczegdlnie mu nienawistnych — kolek-
gjonerow 1 znawcow. Jako zwolennik o§wieceniowego
szdrowego rozsadku® przedkladal nature nad najdos-
konalsze dziela sztuki, a jej wierne nasladowanie — nad




poleganie na uswieconych tradycja autorytetach. Pomimo
tej programowo polemicznej i niechetnej postawy, w twor-
czosci Hogartha wiele jest wplywu sztuki mu wspédlczes-
nej. Upodobanie do réznorodnosci, zawitosci, asymetrii,
gloszona przez niego jako estetyczna zasada esowata
»linia pigkna” — bardzo bliskie sg stylowi jego czasow,
ptynnym i splgtanym formom rokoka, modnej chinisz-
czyznie, malowniczemu gotycyzmowi. To jeszcze jedna
niekonsekwencja w pelnej sprzecznosci, ale przez to bar-
dzo interesujacej artystycznej osobowosci Hogartha.

Zestawienie tak réznych tworczych postaw i indywidual-
nosci jak Gainsborough, Reynolds i Hogarth nie wyczer-
Puje wcale bogactwa i zlozonosci malarstwa angielskiego
drugiej potowy XVIII wieku. Jedna ze szczegolnych jego
cech jest znaczenie szkot i artystdw prowincjonalnych.
Przykladem twoércy pracujacego na uboczu jest Joseph
Wright of Derby (1734-1797), malarz niegdy$ niemal
catkowicie zapomniany, obecnie coraz bardziej ceniony.
Urodzony w przemystowym Derby, po studiach od-
bytych w Londynie poza dwuletnia podrozg do Wioch,
potem krotkimi wycieczkami do $rodkowej Anglii nie

-

opuszczal rodzinnego miasta i jego najblizszych okolic.
Daleki od wyrafinowania londynskiej metropolii, zarow-
no jej wirtuozerskiej techniki jak i klasycznej idealizacji,
tworzy pelen skupienia i powagi odrebny rodzaj malarst-
wa. Jest on charakterystyczny dla nowych intelektualno-
-przemyslowych $rodowisk klas srednich.”Modele jego
portretow to nie swiat angielskiej arystokracji, lecz wyna-
lazcy, jak James Watt czy sir Richard Arkwright (kon-
struktor maszyny tkackiej), uczeni jak Erasmus Darwin
czy chemik i filozof Joseph Priestley.

Wright byl nie tylko malarzem i przyjacielem ,,filozo-
fow’’, ale i sam byl ,filozofem’ w tym sensie, jaki
nadawano temu slowu w XVIII stuleciu, to znaczy
czlowiekiem zainteresowanym réznymi dziedzinami lu-
dzkiej mysli i dziatania. Swiat, jaki otwiera przed nami
jego twodrczosé, to $wiat, jaki przed encyklopedycznym
wiekiem Oswiecenia otworzyla rozlegla penetracja geo-
graficzna i historyczna. Alchemik odkrywajgcy fosfor,
zafascynowani obserwatorzy planetarium i doswiadczen
Z pompa powietrzng, zatopieni w kontemplacji swego
modela studenci Akademii, rozswietlone blaskiem bijg-
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[W obrazie Watson i rekin z 1778 roku John Copley polaczyl!
reporterskie wyczucie horroru i sensacji oraz wierno$¢ w odtwarzaniu
rzeczywistej scenerii wydarzenia z licznymi odniesieniami do wielkief
tradycji. Sg w tym obrazie echa ewangelicznego cudownego polowu
ryb, tak jak je wyobrazali Rafael czy Rubens, aluzje do biblijnego
Jonasza w paszczy wieloryba czy walki $w. Jerzego ze smokiem.
Plotno, 180 x 225 cm (Galeria Narodowa, Waszyngton).]

cym od rozpalonego zelaza tajemnicze wne¢trze kuzni,
indianska wdowa dopelniajaca w burzowsa noc zatobnego
rytualu, bohaterka wielu osiemnastowiecznych poema-
tow koryncka dziewczyna, ktora odrysowujac cien $pigce-
go kochanka daje poczatek sztukom nasladowczym, za-
klady przemyslowe, wybuch Wezuwiusza, grob Wer-
gilego — liste tematow obrazéow Wrighta mozna ciagnac
dlugo. Ten prowincjonalny artysta samg tylko silg wyob-
razni, pokonujac czas i przestrzen, osigga wiecej niz wielu
jemu wspodlczesnych, przemierzajacych dalekie kraje
w poszukiwaniu malowniczych i interesujacych moty-
wow. Jego wnikliwa obserwacja, precyzyjna technika ma-
larska, fotograficzna niemal dostownosé w odtwarzaniu
ksztaltow stuzg przywolywaniu dalekich albo imaginacyj-
nych s$wiatow. Sztuka Wrighta of Derby, zespalajaca
o$wieceniowe zainteresowania naukowe z nowa wrazli-
woscia i uczuciowoscia, jest jednym z najbardziej wymo-
wnych malarskich swiadectw duchowych przemian doko-
nujgcych sie w Anglii w okresie rewolucji przemystowe;j.

Polaczenie niezwyklych wydarzen i idealizowanej fikcji,
konwencjonalnego sposobu malowania i niekonwencjo-
nalnej opowiesci — to czesta cecha tworczosci tych artys-
tow angielskich, czesto prowincjonalnego pochodzenia,
ktorzy przybywali do Londynu w poszukiwaniu stawy
i fortuny. Takimi byli Benjamin West i John Singleton
Copley (1738-1815), obaj urodzeni w Ameryce, ktérych
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[W 1770 roku w obrazie Smieré generata Wolfe'a Benjamin West
polaczyl wierno$é¢ dla historycznego faktu z ufeciem zapozyczonym
z tradycyjnych wyobrazer oplakiwania meczennika, uzyczajacym mu
patosu i dostojenstwa dawnych wyobrazen. Plétno, 151 x213,6 cm
(Galeria Narodowa Kanady, Ottawa).]

wielkie ambicje mogly zostac zrealizowane tylko w Lon-
dynie. Ich sztuka jest jak ich rodzinny kraj wybijajacy sie
na niepodleglos$¢, emancypujacy sie ze statusu prowinc-
jonalnej kolonii i wychodzgcy na aren¢ miedzynarodows.
W 1778 roku Copley wystawil w londynskiej Krolewskiej
Akademii obraz Watson i rekin, zamowiony przez bogate-
go londynskiego kupca. Nie ukazywal on zadnego pod-
niostego tematu biblijnego czy historycznego, byl raczej
rodzajem swieckiego vorum, upamietnial bowiem drama-
tyczny wypadek z Zycia samego Brooka Watsona, ktory
w miodosci cudem uniknal $mierci w szczekach rekina
podczas kapieli w porcie w Hawanie. Jak wielu innych
artystow tego czasu, Copley wprowadzajac nowy temat,
intrygujacy dla nowej, szerokiej publicznosci odwiedzaja-
cej wystawy, dazy do jego nobilitacji i uwznioslenia,
nasycajac go literackimi i malarskimi aluzjami do wielkiej
sztuki przeszlosci.

Podobne procesy zachodzily w malarstwie historycznym,
ukazujacym wazne wydarzenia wspolczesne. Rodak i ro-
wiesnik Copleya, Benjamin West, podobnie jak on osiadly
w Londynie, przedstawit Smieré generata Wolfe’a, mtode-
go bohatera brytyjskiego, ktory zgingl w bitwie pod
Quebekiem, w religijnej konwencji oplakiwania meczen-
nika.

W ostatnich dziesi¢cioleciach XVIII wieku poszukiwanie
nowych tematéw i nowych malarskich uje¢ bylo w Anglii
tak nasilone, jak w zadnym z krajow na kontynencie.
Poszukiwania te mozna obserwowac zardéwno w sztuce
adresowanej do publicznosci, pokazywanej na oficjalnych




[Malujac w 1796 roku Smieré na butanym koniu Benjamin West, jak
wielu wspdlczesnych, poszukiwal tematéw wzniostych i budzgcych
groze, znajdujac je przede wszystkim w Objawieniu $w. Jana.
Wielokrotnie powracal do motywu $Smierci na bufanym koniu

— apokaliptycznef wizji piekielnych jeZdzcow, niosacych zagiade
wsréd gromow i blyskawic. Plotno, 60 x 125 c¢m (Instytut Sztuki,
Detroit).]

wystawach, jak tez w tworczosci pozostajacej zamknietym
swiatem prywatnej introspekcji. Szczegdlng cechg éw-
czesnej sztuki angielskiej — nie tylko malarstwa, lecz
takze literatury i teatru — jest upodobanie do zaglebiania
si¢ w sfery irracjonalne, w dziedziny fantastyki, horroru,
niesamowitosci. Tendencja ta najsilniej doszla do glosu
W tworczosci Johanna Heinricha Fiissli. Byl to Szwajcar
pochodzacy z Zurychu, intelektualnie uformowany w mlo-
dosci przez tamtejsze srodowisko wybitnych pisarzy
1 uczonych. W kilka lat po osiedleniu sie w Anglii,
gdzie przyjal angielska forme nazwiska, Henry Fuseli
za radg Reynoldsa po$wiecit sie sztuce. Artystycznie
uksztaltowal go osémioletni pobyt we Wiloszech. Tam
oddzialala na niego przede wszystkim sztuka Michala
Aniola i szesnastowiecznych wloskich manierystow, ktd-
rej wyszukany i niepokojacy charakter zgodny byl z ar-
tystyczna osobowoscia Fuselego. Po powrocie do Anglii
wystawial w Krolewskiej Akademii, ktorej zostal do-
zZywotnim profesorem. W 1782 roku zaszokowal lon-
dynska publiczno$é obrazem Mara nocna — wyobraze-
niem $pigce; miodej kobiety, dreczonej przez koszmary
Senne o wyraznie erotyczno-sadystycznym charakterze.
»Jedng z najmniej zbadanych dziedzin sztuki s3 sny...”
~ & mysl przekazat Fuseli w swych Aforyzmach. Wlele

Jego obrazéw laczy oniryczna wizyjnosé z erudycyjna,
Wyszukang trescig.

Fuseli byl bowiem najwszechstronniej wyksztalconym
artysta swojej epoki. Inspiracje poetyckie czerpat z Ho-
mera, Dantego, Miltona, Szekspira, wybierajac tematy
wznioste, gwaltowne, czgsto o erotycznym zabarwieniu.
Jego niespokojng wyobrazni¢ pobudzalo szczegélnie zde-
rzenie $wiata rzeczywistego z czarodziejskim. Stad upo-
dobanie do Szekspira, ktéry zreszta dostarczal woéwczas
tematow do obrazow wielu malarzom angielskim. Zainte-
resowanie to wykorzystal przedsiebiorca Alderman John
Boydell, ktory u wybranych artystéw zamowil obrazy
majgce ztozyc si¢ na Shakespeare Gallery. Galerie otwarto
w 1789 roku, a stworzone dla niej dziela rozpowszech-
niano w odbitkach graficznych. Fuseli namalowal dla
galerii obrazy ilustrujgce Sen nocy letniej. Stworzyt tez 40
obrazéw do wlasnej Milton Gallery, ale to przedsie-
wzigcie doprowadzilo go na skraj bankructwa.

Malarstwo Fuselego jest polaczeniem ,,gotyckiej” fantas-
tyki i przewrotnego wyrafinowania z poszanowaniem
klasycznych zasad rysunku i modelunku, przez co jego
wizje przybieraja dosadne, czasem natarczywe ksztalty.
Jak manierysci odchodzil on w swych obrazach od
nasladowania natury. Porzucal jasna kompozycje na rzecz
niepokojacego spietrzenia form, wydluzal, naginat i spla-
tal ciala, mieszajac je z rozwianymi draperiami. Dla jego
zaskakujacego stylu charakterystyczne sa zawile uklady
kompozycyjne tworzone przez nienaturalnie wydluzone
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[Tytania i Spodek Henry Fuselego, obraz powstaly okofo 1793 roku.
Peina zmysfowego czaru boginka piesci swego wybranka

_ muskularnego olbrzyma z 0$lg glowa, a jej orszak tworzq nimfy,
pokraczne gnomy. calosc zas daje efekt delirycznej, erotycznej fantazji.
piétno, 169x 135 ¢cm (Kunsthaus, Zurych).]

W Jatach 1824-1827, pod koniec zycia, William Blake stworzyl swe
najpigkniejsze dziefa plastyczne: ilustracje do Ksiegi Hioba / Boskiej
komedii Dantego. W scenie Beatrycze zwraca si¢ do Dantego z Wozu
nakiadaja sie na siebie wizje: apokaliptyczna, bedaca Zrodlem dla
poety, dantejska i wilasna interpretacja Blake'a. Dla Dantego gryf
ciagnacy woz symbolizowal Chrystusa, Beatrycze — Koscidl, kola wozu

postacie skrecone w skomplikowanym ruchu, ostre skroty
perspektywiczne, zaklocenia skali. Pozostawione przez
Fuselego Aforyzmy na temat sztuki sa rownie kunsztowne

i wymyslne, jak jego malarstwo. Pomimo osobliwego -

i czesto dwuznacznego charakteru swej tworczosci, a tak-
se ekstrawaganckiego usposobienia, Fuseli cieszyl si¢
uznaniem jako malarz i nauczyciel akademicki. Byt jed-
nym z niewielu, ktorzy wywarli wplyw, a takze wspoma-
gali najbardziej niezaleznego artyste tego czasu — Wil-
liama Blake’a.

William Blake (1757-1827) byl poeta, mys$licielem, artys-
ta-wizjonerem tworzacym w calkowitej niemal izolacji, na
marginesie zycia spolecznego 1 artystycznego. Kontakty
z ludZzmi, w mlodosci dos¢ szerokie, zwlaszcza z mtodymi
londyniskimi entuzjastami amerykanskiej wojny o niepod-
leglto$¢ i rewolucji francuskiej, w okresie pozniejszym
ograniczyly si¢ do nielicznych patrondw i artystow,
miedzy innymi Henry Fuselego i Johna Flaxmana
(1755-1826). Jedyna samodzielnie urzgdzona w 1809
roku wystawa dziel przeszla nie zauwazona przez kryty-
kéw 1 publicznos¢. Dopiero u schylku zycia Blake od-
dzialal swa niezwykls filozofig i sztukg na grup¢ mtodych
malarzy. Blakiem kierowalo wszakze poczucie duchowej
misji, ktore czynilo go obojetnym na zyciowy i artystycz-
ny sukces. Zyciorys jego jest bardzo ubogi w zewnetrzne
wydarzenia. Blake byl zawodowym rytownikiem, a zatem
rzemie$lnikiem, a nie artystg. Terminujac w mlodosci
odrysowywal grobowce krolow angielskich w opactwie
westminsterskim, co rozpalilo w nim zarliwe uwielbienie
dla $redniowiecza, nie wygasle przez cale zycie. Za
posrednictwem rycin poznat tez tworczo$c wielkich mist-
rz6w wloskich. Fascynowaly go najstarsze prawzory:
sztuka egipska, perska, hinduska. Aczkolwiek splot tych
roznorodnych inspiracji odzywa sie czasem dalekim
echem w tworczosci Blake’a, obrazowanie jego wylamuje
si¢ z dotychczasowych regut i tradycji. Jest swiadectwem
zmagan natchnionego poety, usitujacego nada¢ widzialny
kszralt cisngcym si¢ w jego wyobrazni wizjom.

Potrzeba wypowiedzi poetyckiej i plastycznej pchngla
Blake’a do opracowania wlasnej techniki graficznej, na-
Zwanej przezen ,,drzeworytem na miedzi”’, pozwalajacej
Na wspolny druk tekstu i ilustracji. Polegala ona na
OI{raCOwaniu plyty miedzianej w ten sposob, iz tekst
(leany recznie pismem lustrzanym) oraz kontury rysun-
kow pozostawaly wypukle, podczas gdy tto wytrawiano
kwasem. Umozliwialo to odbijanie rycin na domowej
Tecznej prasie i uniezaleznialo artyste od wydawcow. Po

— Stary i Nowy Testament, trzy postacie dziewczece w szatach

o symbolicznych barwach - teologiczne cnoty: Nadzieje, Wiare

i Mitosé. Wéz spowijaja blekitne plomienie, wsréd ktérych jawig sie
symbole ewangelistow i — niczym wzor na zwiewnej tkaninie

— niezliczone oczy, ktére majg Swiadczyé o znajomosci rzeczy
minionych oraz przyszlych. W tej scenie spotkania Dantego i Beatrycze
w Ziemskim Raju Blake osiagnal niezwykig delikatnosé rysunku

i subtelno§é czystej, teczowej barwy. Piéro i akwarela na papierze,
37.2x52,7 cm (Tate Gallery, Londyn).]

odbiciu ryciny byly kolorowane rgcznie przez Blake’a lub
jego zone. Tg metodg Blake drukowal swe ,,iluminowane
ksiegi”’. Podejmowal takze inne innowacje techniczne, na
przyklad ,,monotyp’’, ktore potgguja osobliwy charakter
jego prac.

Blake odrzucal caly zastany porzadek swiata: religijny,
polityczny, spoteczny, artystyczny na rzecz wlasnej kos-
mogonii, mitologii, moralnosci. W swej filozofii zawarl
wlasne idee Stworzenia i Zbawienia, Grzechu Pierworod-
nego i Odkupienia, Nieba i Piekla, Dobra i Zla, dziejow
ludzkosci. Stworzyl takze osobisty system symboli. Jego
symbolizm — poza wrodzong sklonnos$cig do tajemniczosci
— mial roznorakie zrédia. Wielki wplyw wywarli na
Blake’a mistycy, jak Emmanuel Swedenborg i Jakob
Bohme oraz neoplatonska koncepcja rzeczywistosci,
ujmujaca swiat realny jako odbicie swiata ducha. Owa
duchowg tres¢ zdolny jest przekazac tylko symbol. Sym-
bol, personifikacja pozwalaly tez artyscie ukry¢ znaczenie
dziela i wlasne radykalne poglady. Dzigki symbolice tresé
ksiag profetycznych mieli rozumied jedynie wtajemnicze-
ni, to znaczy obcujgcy ze swiatem ducha.

Blake ilustrowal zarowno wlasne teksty poetyckie i profe-
tyczne, jak tez dziela Dantego, Miltona i Biblig, z ktorej
szczegOlnego natchnienia dostarczala mu Apokalipsa sw.
Fana. Jego dziela plastyczne, cho¢ prawie zawsze zlgczone
z tekstem, nigdy nie nosza charakteru ilustracyjnego. Sa
symboliczng wykladnia tekstéw, tak jak je Blake pojmo-
wal zgodnie z wlasna teozofig. Jego ezoterycznej poezji
i na wskro$ indywidualnemu odczytaniu Ksiqg Testamen-
towych i pism poetyckich towarzyszy rownie hermetyczna
formalnie i tresciowo kreacja plastyczna. Blake odrzuca
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Na obrazach takich jak Brod z 18217 i Lan zboza z 1826 roku
przedstawiona przez Johna Constabie’a wies zyje swym powolnym
rytmem, ludzie i zwierzeta oddajg sie zwyklym czynnos$ciom. Woz
przeprawia sig przez bréd, woznica poi konie, wiejski chiopak gasi
pragnienie w strumieniu. Ten obraz codziennego wiejskiego
bytowania jest ukazany przez wiernego i czulego obserwatora natury.
Pi6tno, 130,5x 185,5 /1 134 x 122 ¢cm (oba obrazy w Galerii
Narodowej, Londyn).

ziemsks realnos$¢ ksztaltow. Postacie, choc¢ obrysowane
precyzyjnym konturem sztycharza, sg bezcielesne, zjawi-
skowe. Ich starannie modelowana muskulatura to raczej
ektoplazma niz cialo. Gesty, ekspresja sa dalekim od-
biciem réznorodnych pierwowzorow, lecz ich sens i wy-
raz sg calkowicie odmienne, niewytlumaczalne. Nierze-
czywisty jest tez kolor, raz jasny i przejrzysty, kladziony
lekkimi musnieciami akwareli, to zndéw przyjmujacy bo-
gatg fakture przypadkowych plam i zylkowan w odbitkach
monotypicznych. Nie ma swiatla, jest mzaca poswiata
niewiadomego zrodla i pochodzenia. Przestrzen, w ktorej
Blake sytuuje swe czesto symetryczne kompozycje, jest
takze calkowicie nieokreslona, nieuchwytna, nawet jesli
— wyjatkowo — sg w niej odwotania do form naturalnych.

78

Porzucone zostaly wszystkie reguly perspektywy, grawi-
tacji, skali ludzkiej. Tak jak poza wszelkg wymierng
przestrzenig, wyobrazenia te sg poza jakimkolwiek kon-
kretnym czasem, takze gdy odnoszg sie do wspdlczesnych
postaci historycznych. Przykladem jest osoba admirala
Nelsona w pracy z okolo 1809 roku Duchowa postal
Nelsona prowadzqcego Lewiatana, ktorego splotami omota-
ne sq narody Ziemi. Blake, zarzucajacy sztuce greckiej
materializm, usilowal przywota¢ wizje jakby wyzwolona
z materii, wyrwang z czasoprzestrzennych ograniczen,
bedacg samg emanacja ducha.

W pierwszych latach XIX wieku Blake pokryl marginesy
swego egzemplarza Dyskurséw Joshuy Reynoldsa uwaga-
mi, ktore stanowig napastliwy komentarz do wywodow
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[W obrazach katedry w Salisbury widzimy strzelistg sylwete gotyckiej
budowli w réznych porach dnia, w réznej pogodzie, zobaczong to od
strony rozciggajacych sie wokdl niej lak, to od strony oblewajacej ja
rzeki, Masyw katedry raz roztapia sie w sfonicu i powodzi otaczajqcej
go zieleni, raz bieleje widmowo na tle olowianogranatowych
burzowych chmur, raz wieniczy go rozpieta nad iglica tecza. Tak

w dziele Constable’a urzeczywistnia sie fego dazenie, aby . krotkief
chwili wychwyconej z przemifajqgcego czasu zapewnic trwalq i rzetelng
egzystencje”. Ten widok katedry pochodzi z 1837 roku. Plétno,

150 x 175 cm (zbiory lorda Ashton of Hyde).]

szacownego prezydenta Akademii. Trudno o lepszy przy-
klad zderzenia dwoch postaw, dwoch epok, dwdch sposo-
bow pojmowania, czym jest sztuka. Blake atakuje przede
wszystkim fundamentalne dla nowozytnej sztuki europej-
skiej przekonanie o racjonalnym charakterze tworczosci
artystycznej i o naturze jako zrédle jej form: ,,Co ma
rozumowanie do Sztuki Malowania?”, ,,Dysproporcja,
Podobienstwo i Harmonia sg Przedmiotami Rozumowa-
nia. Inwencja, Tozsamos$é, Melodia s3 Przedmiotami
Intuicji”’; ,, Wszystkie formy w umysle Poety sa doskona-
le, ale nie sa one wyabstrahowane ani dobrane z natury,
ale z Wyobrazni”’; ,,Reynolds mysli, ze Czlowiek uczy si¢
wszystkiego, co wie. Powiem przeciwnie, ze Czlowiek
wszystko, co ma albo co moze mieé, przynosi ze soba na
swiat, Czlowiek rodzi si¢ niby Ogrdd, juz Zasadzony
i Zasiany. Ten $wiat jest zbyt ubogi, by wytworzy¢ chod
jedno Ziarno”. A zatem nie rozum, lecz intuicja, nie
natura, lecz wyobraznia, nie nabyte umiejetnosci, lecz
wrodzony geniusz czynig artyste.

Tworczosé Blake’a odkrywana byla powoli, poczawszy od
lat szedédziesiatych XIX wieku, a przedmiotem fascynacji
stala sie na przelomie stuleci, dzigki symbolistom, ktorzy
dostrzegli w nim zapowiedZ wlasnej postawy tworczej.
Od tego czasu datuja si¢ proby znalezienia kluczy inter-
pretacyjnych, ktore pozwolilyby odczyta¢ myslowo i wi-
zualnie zagmatwane dzielo Blake’a. Wcigz na nowo anali-
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zowane w niezliczonych naukowych opracowaniach, wy-
myka si¢ ono jednoznacznym wyjasnieniom i pozostaje
samoistnym, tajemniczym zjawiskiem, nie tylko na tle
swojej epoki.

Dzielo Blake’a jest odosobnione, lecz wlasciwe mu dgze-
nie do oderwania wyobrazen od przyjetych konwencji
przedstawieniowych, do ich uduchowienia i odrealnienia
podzielali niektorzy wspolczesni mu artysci. Droge do
odnowy wyobrazen upatrywali w powrocie do pierwo-
tnych, archaicznych zrodel sztuki. Po tematy siggali do
Biblii, Homera, Dantego. Szukali wzorow prostoty i suro-
wosci w greckim malarstwie wazowym, w iluminowanych
manuskryptach $redniowiecznych, w malarstwie przed-
renesansowych ,,prymitywow’’. Jednym z wyrazicieli
tych tendencji byl, w przeciwienstwie do Blake’a nie-
zwykle popularny za zycia rzezbiarz, projektant porcela-
ny Wedgwooda i rysownik John Flaxman.

Tak jak w dzielach Blake’a, w sztuce Flaxmana obser-
wujemy eliminacje tradycyjnych sposobdéw przedstawia-
nia. Flaxman operuje wylacznie konturem, kontur bo-
wiem, zgodnie ze zdaniem Kanta, wydawal si¢ jedynym
adekwatnym $rodkiem do wyrazania $wiata heroizmu
iboskosci, ktérego niezdolne sg oddad iluzyjne, nasladow-
cze metody przedstawiania. Ogdlnikowos¢ strojow i sce-
nerii uniemozliwia przestrzenng i czasows lokalizacje sce-
ny, odrzucony zostaje $wiatlocien i plastyczny modelu-
nek, figury traca swg cielesng substancje i istnienie
w racjonalnej przestrzeni wymierzonej renesansowymi
zasadami perspektywy. Dla artystow jak Blake czy Flax-
man skonczone dzielo malarskie nie mialo nic wspolnego
z iluzjonizmem i technicznymi efektami malarstwa olej-
nego. Mialo reprezentowacd niezmienny, pozbawiony wa-
rtosci zmystowych ideal, ujety w granicach rysowanej lub
rytej linii. Drugorzedne atrybuty, jak plastyczny modelu-
nek czy kolor lokalny, nie mogly zamazywac podstawowe-
g0, linearnego okreslenia form — stad czysty rysunek lub
tempera czy akwarela wypelniajaca formy obwiedzione
konturem.

Ucieczka w sfery fantastyki i marzen sennych, zgtebianie
ciemnych pokladdéw wyobrazni, rodzace sztuke daleks od
widzialnego $wiata — to tylko jeden aspekt malarstwa
angielskiego tamtego czasu. Mialo ono i inne oblicze. Juz
od polowy XVIII wieku datuje sie w Anglii bujny rozwoj
malarstwa krajobrazowego, czerpigcego motywy z natu-
ralnego otoczenia czlowieka. Romantyczny zwrot do
natury, ktory wszedzie w Europie wzmog!t zainteresowa-
nie studium pejzazowym, w Anglii wystapil najwczesniej



{ zaznaczy!l si¢ w wielu dziedzinach zycia, mys$li i artys-
tycznej tworczosci. Na niezwykly rozkwit sztuki pejzazu
zlozylo si¢ wiele przyczyn. Angielscy filozofowie, literaci,
arty$ci i milo$nicy sztuki pierwsi docenili takie wartosci
estetyczne, jak malownicze pigkno i wzniosto$¢ tkwigce
w naturze. W sztuce ogrodowej, ktora zyskata wowczas
w Anglii nie spotykany przedtem charakter i znaczenie,
zaowocowato to licznymi i wspanialymi zalozeniami roz-
legtych parkow krajobrazowych, naturalnych niczym przy-
roda, nie zdominowana i nie przeksztalcona przez czlo-
wieka. Parki, zwane angielskimi, na ktére moda rozprze-
strzenila si¢ rychlo w caltej Europie, sa najdoskonalszym
s$wiadectwem nowej, osiemnastowiecznej wrazliwosci na
piekno przyrody, sentymentalnego i asocjacyjnego od-
czuwania natury oraz subiektywnego jej przezywania. Ta
wrazliwos¢ rodzila takze zapotrzebowanie na widoki
natury bardzo rdéznego typu, najczesciej na skromny
pejzaz topograficzny, utrwalajacy wyglad ziemskich po-
siadlosci, patacow, zamkow, wiejskich siedzib, ale i pros-
tych widokéw najblizszej okolicy.

Temu zapotrzebowaniu wychodzili naprzeciw niezliczeni
rysownicy, akwarelisci, graficy, zawodowi artysci, a takze
czgsto parajgacy si¢ sztukg amatorzy. Najwybitniejsi wérod
nich to Alexander Cozens (1717-1786) i jego syn John
Robert Cozens (1752-1799), Thomas Girtin (1775-
1802), John Sell Cotman (1782-1842), John Crome
(1768-1821), zatozyciel The Norwich Society — typowego
dla Anglii regionalnego stowarzyszenia artystycznego. Ci
€zg¢sto prowincjonalni artysci, wyczuleni na wdzigk rodzi-
mego krajobrazu, zdolni chwytac przelotne efekty atmo-
sferyczne i doceniaé piekno skromnego motywu, pozo-
stawili w swych dzietach malowniczy wizerunek dwczes-
nej Anglii, poréwnywany czesto do jej poetyckiego obra-
Zu kreowanego przez wspodlczesnych poetéw opiewaja-
cych w swych strofach swojskie uroki angielskiej wsi.
Powszechno$¢ malarstwa krajobrazowego byla tak znacz-
na, ze rodzila zapotrzebowanie na podreczniki dla adep-
W tej sztuki. Alexander Cozens probowal wiec sys-
tematyzowa¢ widoki natury, ofiarowujac pejzazystom
caly repertuar motywoéw, jak gorskie szczyty, zarys hory-
zontu, widoki nieba, formacje chmur. Zarazem propago-
wal ,,nowa metode” malowania pejzazy, polegajaca na
pobudzaniu wyobrazni i uruchamianiu skojarzen przez
Przypadkowe plamy i kleksy tuszu na papierze. ,,Nowa”
(a‘ W gruncie rzeczy nawigzujaca do idei Leonarda da
V_mCi) metoda Cozensa wyrosla z techniki, jakg najchet-
niej postugiwali sie angielscy pejzazyéci. Byla nig ak-

[Pozar Izby Lordéw i lzby Gmin, 16 pazdziernika 1834 roku

— historyczne wydarzenie, jakim byl wielki pozar Parlamentu
londyniskiego, namalowane przez Turnera niebawem po fakcie,

w 1835 roku, artysta zmienia w szalejgcy, biblijny kataklizm. Plétno,
90 x 122 ¢cm (Muzeum Sztuki, Filadelfia).]

warela i inne farby wodne, gwasz, tusz. Prostota i nie-
klopotliwos¢ warsztatu, lekkosé, przejrzystosé i Swiezosc
jej barw istotnie czynig z akwareli najwlasciwszy srodek
dla wedrownych artystow oddajgcych wyspiarski krajob-
raz iklimat, z jego wilgotnoscia i zamgleniem, lagodzacym
ostros¢ kolordéw i konturdw. Powstanie w 1804 roku Old
Water-Colour Society (Stowarzyszenia Akwarelistow)
potwierdzilo oficjalne uznanie i znaczenie, jakie zyskala
w Anglii ta dawniej tylko pomocnicza, warsztatowa
technika malarska.

Malarzem, w Kktérego tworczosci tradycja lokalnego,
topograficznego pejzazu osiggnela range wielkiej sztuki,
byt John Constable (1776—-1837). Pochodzacy z Suffolk,
pozostal w swej sztuce wierny regionalnemu krajobra-
zowi rodzinnych stron. Tak jak Rembrandt, Constable
byt synem miynarza. ,,Plusk wody spadajacej z jazéw itd.,
wierzby, stare, zgnite deski, oslizgle pale, omszale mury
—uwielbiam te rzeczy (...). Jak dlugo bede malowal, nigdy
nie zaniecham malowania takich miejsc (...) malowanie
jest dla mnie tylko innym slowem na odczuwanie i kojarze
swoje beztroskie dziecinstwo z wszystkim, co lezy nad
brzegami rzeki Stour; tamtejsze widoki uczynily mnie
malarzem’ — zwierzal si¢ jako dojrzaly artysta. Totez
Constable zdobywszy mimo ojcowskiej niecheci profesje
malarza, pozostal czlowiekiem wsi, pedzacym ciche Zycie
bez wydarzen. Studiowal w Londynie w Krolewskiej
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Ostatnia droga Téméraire'a — sfynny zaglowiec Nelsona, wyniosly,
bialy, o pieknej sylwecie, wleczony na zniszczenie przez pokraczny
holownik. Z tef portowej sceny namalowanef w 1838 roku Turner
uczynif nie tylko metafore kresu zyciowej wedrowki i zmierzchu
doczesnej chwaly. Piekno starego zaglowca i brzydota czarnego
holownika to takze przeciwstawienie heroicznych dawnych czaséw
i pospolitej wspolczesnosci. Plétno, 91 x 122 em (Galeria Narodowa,
Londyn).

Akademii. Inspiracje i nauki czerpatl z tworczosci wielkich
siedemnastowiecznych pejzazystow holenderskich: Hob-
bemy, Ruysdaela, a takze z dziel Lorraina, Gainsborough,
a nawet z metodycznych wskazowek z podrecznika Co-
zensa. O swym rodzinnym Suffolk pisal: ,,Krajobraz
peten uroku dla malarza. Jak gdyby Gainsborough wyzie-
ral z kazdego plotu, z kazdej dziupli w drzewie”. Wy-
czuwalne w wielu obrazach Constable’a odwolanie do
tworczosci znakomitych poprzednikéw w niczym wszak-
Ze nie zamaca tego, co jest najbardziej uderzajaca cecha
jego malarstwa — bezposredniosci i swiezosci w oddaniu
natury. Wiedzial bowiem, ze ,,$wiatla — osiadajacej rosy
— bryzy — rozkwitania i chtodu poranka — niczego z tego
wszystkiego nie oddal jeszcze doskonale zaden artysta na
$wiecie”.

Constable studiowal sztuke mistrzow, lecz pragngl zo-
baczy¢ i przedstawic nature $wiezym, niewinnym okiem,
nie obcigzonym zadng konwencjg. Malowal proste moty-
wy krajobrazu rowninnej wschodniej Anglii — Igki i past-
wiska, lany zboza, drzewa, plytko rozlane stawy i strumie-
nie, wiejskie zabudowania i rozpostarte nad nimi polacie
nieba z sungcymi oblokami. Jak czlowiek zyjacy w stalym
kontakcie z przyroda, Constable dostrzega wszystkie
wahania atmosfery, poznaje kierunek wiatru, wyczuwa
ruchy mas powietrza, zna charakter chmur niosgcych
deszcz lub pogode. Wiele szkicow Constable’a malowa-
nych olejem na papierze bylo pomyslanych niczym mete-
orologiczna dokumentacja. Na odwrocie malarz odnoto-
wywal date, temperature, wilgotnosc¢ powietrza, szybkosc
wiatru. ,,Malarstwo jest naukg przyrodnicza i nalezy ja
traktowac jako badanie praw natury. Czemuz by wiec nie
uzna¢ malarstwa pejzazowego za galaz filozofii natury,
gdzie obrazy bylyby tylko do$wiadczeniami?”’ — sugero-
wal. Jednak obrazy Constable’a nie majg w sobie nic
z pedanterii i beznamig¢tnosci badacza zjawisk atmo-
sferycznych. Obraz to naukowy eksperyment, ale malo-
wanie to przeciez odczuwanie. Constable patrzy wiec na
naturg jak filozof przyrody, a zarazem jak urzeczony jej
uroda mitosnik wsi. Polaczenie wnikliwej obserwacji
i uczucia, zespolenie wyobrazni z naturg, obrazu $wiata
Zewngtrznego z osobistym jego przezyciem przesadzaja
o wyjatkowym charakterze tych krajobrazow.
Spontanicznos$¢ dziel Constable’a jest w duzej mierze
pochodng jego malarskiej techniki, mocnej i szorstkie;j.
Szczegdlnie jest ona widoczna w studiach plenerowych,
w ktérych Constable’owi udato sie zachowaé w technice
olejnej $wiezosc¢ akwareli. Grubo kladzione plamy soczys-
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tej zieleni, cieplej w partiach nastonecznionych, chlodne;j
w cienistych masach drzew, ruchliwos¢ swiatel na poru-
szanym wiatrem listowiu, l$nienie impastow bieli na
powierzchni wody, zaggszczone szarosci w partiach
chmur, przetarte, blekitniejace biele oblokéw — barwa
i malarska procedura stapiajg si¢ w jedno z obrazowanymi
przedmiotami. W stosunku do sztuki swoich poprzed-
nikéw Constable rozjasnil palete, porzucil ciemniejgce
werniksy, stosowal nietypowe grunty. Wprowadzil migo-
tliwy polysk swiatel, ktére dwczesni widzowie, nie nawy-
kli do takiej wizji natury, nazywali ,,$niegiem Constab-
le’a”. W przeciwienstwie do wielbionego przez siebie
Gainsborough, ktéry sadzil, Ze malowanie na zamdwienie
rzeczywistych widokow nie przystoi artyscie, Constable
podejmowal si¢ takich zadan bez uszczerbku dla wlasnych
dazen. Tak na przyklad powstal cykl widokow katedry
w Salisbury namalowany dla przyjaciela i patrona artysty
arcybiskupa Johna Fishera. To wlasnie w listach do
arcybiskupa Constable zawarl najbardziej osobiste mysli
0 naturze i jej malowaniu.

Constable to nie tylko trzezwy i uwazny obserwator
natury, jej cech zwyklych, codziennych. Jak w tworczosci
wielu artystow romantycznych dazacych do uchwycenia
prawdy natury, widzenie i odczuwanie, wiedza i poezja,
obiektywne fakty i osobiste uczucia stapiajg sie w jedno.
Jego pdine prace, na przyklad wiasnie Widok katedry
w Salisbury z teczq — odwiecznym symbolem nadziei
pojawiajacym si¢ ponad $wigtynia na tle ciemnego nieba
— sklaniajg do symbolicznych odczytan. Constable nie
pozostawal tez obojetny na typowo romantyczne motywy,
jak wtedy gdy malowal siggajace mitycznej przeszlosci,
tajemnicze kamienne menhiry w Stonehenge, ukazane na
tle dramatycznego, burzowego niebosklonu.
Romantyczny naturalista Constable mial w dwczesnej
sztuce angielskiej potg¢znego rywala w osobie Josepha
Mallorda Williama Turnera (1775-1851). Wszystko zda-
je sie dzieli¢ tych rowiesnych sobie artystow. Constable’a,
spokojnego wielbiciela swojskich zakgtkéw pordéwnuje sie
do poetdéw — piewcdw stron rodzinnych. Turnera — do
Byrona i Shelleya, natchnionych geniuszy, gnanych usta-
wicznym niepokojem wiecznych wedrowcow. Turner,
syn balwierza, nie mial zadnego Systematycznego wy-
ksztalcenia. W sposob typowy dla swego pokolenia rozpo-
czynal karier¢ jako rysownik-akwarelista produkujacy
topograficzne widoki. W czasie mlodzienczych podrozy
po Walii, Szkocji, Krainie Jezior utrwalal roznorodne
motywy krajobrazowe w akwareli, w ktorej osiagnat
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nieprzescignione mistrzostwo. W 1802 roku po raz pierw-
szy wyjechal z Anglii do Paryza i Szwajcarii i pdzniej
niemal do konca zycia podrézowal, samotnie i czesto
pieszo, przemierzajac Francje, Szwajcarie, Niemcy, Wio-
chy. Cho¢ robil niezliczone robocze szkice, w podrdzach
poszukiwal raczej podniet dla twoérczosci niz samych
tylko pejzazowych motywow (jego ukonczone obrazy
nigdy nie byly malowane z natury).

W zyciu Turner uosabial romantyczny typ wedrowca,
stale zmieniajacego miejsce pobytu, sklonnego do mis-
tyfikacji ekscentryka, coraz bardziej dziwaczejacego
z wiekiem. Zyl samotnie, nie mial ucznidéw. O jego
dziwactwach krazyly legendy. Pomimo to wczesnie zyskat
moznych mecenasdw, uznanie i pozycje, a nieuporzad-
kowany tryb zycia nie przeszkodzil mu w zgromadzeniu
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znacznego majatku. Cala swg olbrzymig spuscizne artys-
tyczng, obrazy, rysunki i akwarele zapisal narodowi, stad
wigkszos¢ jego dziet do dzi$ znajduje sie w zbiorach
brytyjskich. Ogromny majatek przeznaczy! na przytulek
dla ubogich artystéw, lecz zapis obalili krewni.

Obrazy olejne, poczatkowo gldwnie marynistyczno-bata-
listyczne Turner zaczal malowacé u schytku lat dziewieé-
dziesiatych XVIII wieku. Po 1800 roku w jego malarst-
wie, obok tradycyjnych motywéw krajobrazowych, poja-
wily si¢ wielkie, wizyjne kompozycje, nawigzujace do
watkoéw biblijnych jak Zniszczenie Sodomy z 1805 roku,
mitologicznych — Dydona budujgca Kartaging z 1815,
historycznych — Hannibal przekraczajacy Alpy z 1812,
a takze wydarzen wspolczesnych — Pozar Parlamentu
londyniskiego z 1835 roku. Wedrujac swobodnie po tema-




tach, Turner powraca wcigz do odwiecznych idei, jak los,
przeznaczenie, przemijanie. Hannibal przekraczajgcy Al-
py to nie obraz zwycieskiego pochodu armii, lecz wizja
potegi Zywiotu: w tumanach $niezycy z trudem dostrzega
si¢ drobne sylwetki ludzi i zwierzat. Pozar londynskiego
Parlamentu z datg wydarzenia 16 pazdziernika 1834 roku
podana w tytule i ogladany z przeciwleglego brzegu
Tamizy przez ttum we wspdlczesnych strojach przemie-
nia sie w biblijny kataklizm, niczym pozar Sodomy.
Ostatnia droga Téméraire’a — przedstawienie stynnego
zaglowca Nelsona ciagni¢tego na zlom przez portowy
holownik — to nie tylko metaforyczny obraz kresu zycio-
wej wedrowki i nie tylko przypomnienie znikomosci
ziemskiej chwaty. To takze przeciwstawienie epok.
Najblizsze starym metaforom ludzkiego losu sa obrazy
Turnera przedstawiajace burze morskie, z biegiem lat
coraz bardziej odlegle od dawnych konwencji malarstwa
marynistyczno-katastroficznego. Lupiny lodzi, maszty,
ludzie ging w kipieli. To juz nie zmagania czlowieka
z zywiotem, lecz sama walka zywiolow: wiatru, wody,
$niegu. Czasem obraz morskiej katastrofy zostaje za-
ktualizowany, jak w Statku niewolnikéw z 1840 roku,
zawierajacym odniesienia do 0wczesnej walki o zniesienie
niewolnictwa Murzynow.

Niezaleznie od bogactwa tematycznego ewolucja malarst-
wa Turnera zmierzala do odrealnienia motywow coraz
bardziej roztapiajgcych sie w swietlistej atmosferze wype-
Iniajgcej obrazowane przez niego przestrzenie i scenerie.
Dominujacym elementem kompozycji staje sie dynamicz-
na spirala. Swiatlo, woda, powietrze — wszystko zdaje si¢
porwane poteznym wirem, wibrujacym zlocistym blas-
kiem. Niektdre obrazy, na przyktad widoki Wenecji, maja
zupelnie zjawiskowy charakter. Malowane sa plamami
jasnych, intensywnych barw, czasem ktadzionych cienko
jak akwarela, zbijajacych sie w chropawe grudy na biatym
jak papier gruncie plétna. Ledwo zaznaczone ksztalty
z trudem dajg sie identyfikowac. Pewne wyobrazenia nie
majg juz zadnych naturalnych odniesien — jak wizja
jawigcego sie wérod stonecznych kregdéw aniota.

Szybko$é, para i deszcz, pézny obraz Josepha Turnera z 1844 roku ze
wzgledu na bezprecedensowq, zacierajgcq ksztalty technike
poréwnywano do pdZniejszych pidcien impresjonistow. Jednak cele
sztuki Turnera i impresjonistow sq calkowicie odmienne: oni dazyli do
uchwycenia przelotnego obrazu rzeczywistos$ci, natomiast Turner byf
wizjonerem, dramatyzufgcym obraz natury i nasycajgcym go
symbolicznymi znaczeniami. Plétno, 91 x 122 cm (Galeria Narodowa,
Londyn).

Nie majaca precedensu technika i kolorystyka malarstwa
Turnera sprawila, ze dzigki powierzchownym podobiens-
twom upatrywano w nim zapowiedzi impresjonizmu.
Jako taki widziany bywal zwykle obraz Szybkosé, para
ideszcz. Jeden z twbrcow impresjonizmu, Claude Monet,
byl istotnie pod wrazeniem tego plodtna, jak tez innych
dziel Turnera poznanych w czasie pobytu w Londynie.
Jednakze cele sztuki Turnera i cele impresjonizmu sg
skrajnie odmienne. Impresjonisci dazyli do uchwycenia
i oddania zjawisk widzialnego, otaczajacego swiata, Tur-
ner zas$ jest wizjonerem. Pocigg w jego obrazie sunie przez
most nierzeczywisty i1 niematerialny, jak zreszta caly
otaczajacy go pejzaz. Czarna plama dymigcej lokomotywy
to jedyny materialny ksztalt w obrazie bedacym poza tym
brunatno-zloto-blekitng mglawicg. Pociagg niby znak no-
wej epoki wtargnal jak intruz w $wiat pozostajacy poza
jakimkolwiek okreslonym czasem. Na brzegach rzeki
dostrzegamy spowite w biale draperie, wznoszace ramio-
na postacie ludzi czy posagdéw, odsylajace do jakiejs
niejasnej, dalekiej przeszlosci.

Tworczos¢ Turnera, choc zrywajaca z wieloma malars-
kimi konwencjami badz gleboko je przeksztalcajaca, po-
wstawala w stalej konfrontacji ze sztukg dawng, miedzy
innymi Rembrandta, Poussina, ktdrg studiowal uparcie
i z ktéra podejmowat swiadome wspotzawodnictwo. Ty-
powe dla Turnera widoki ujete pod $wiatlo stanowia
przetworzenie klasycznych -zalozen pejzazu Claude’a
Lorraina. Artysta, zapisujac swe obrazy londynskiej Ga-
lerii Narodowej, wyrazil wole, aby byly zawieszone
wlasnie obok dziel tego wielkiego siedemnastowiecznego
pejzazysty. Turner, wychodzac z tradycji angielskiej
akwareli i czerpiac z dorobku wielkich mistrzow, podniost
pejzaz do rangi uniwersalnego srodka malarskiej wypo-
wiedzi. Wizjonerstwo, niezwykla forma malarska, nasy-
cenie wyobrazen watkami symbolicznymi, dramatyczne
obrazowanie natury jako poteznego zywiotu, ktdremu
poddane sg ludzkie losy i dokonania, kaza widzie¢ dzielo
Turnera jako jedno z najpelniejszych artystycznych do-
konan epoki romantyzmu.



