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Akademizm

Mianem akademizmu zwyklo si¢ okreslac¢ sztuke, ktora
w XIX wieku powstawala w kregu oddzialywania oficjal-
nych instytucji: akademii sztuk picknych, wystawowych
salonow, urzedowego mecenatu. Okreslenie to dotyczy
tez sztuki, ktora wyrasta z akademickiej teorii sztuki
i praktyki warsztatowej, uksztaltowanej i utrwalonej
w poprzednich stuleciach. Termin ,,akademizm” diugo
mial wyraznie negatywne zabarwienie. ¥.3czono go z ar-
tystycznym konserwatyzmem, skostnieniem, przypo-
chlebnoscig wobec zleceniodawcow i publicznosci. Pozy-
tywnie natomiast oceniano wlasnie to, co powstawalo
w opozycji do akademizmu, co bylo nowatorskie, wyras-
talo z przemoznej potrzeby innowacji. Ow sposéb widze-
nia i oceny zjawisk artystycznych wynikat z faktu, iz
w historii sztuki dlugo utrwalony byl obraz sztuki XIX
wieku jako ,,permanentnej rewolucji’’ — stalego procesu
$cierania sie kierunkow i artystow awangardowych, nieza-
leznych z twoérczoscig uznang, popierana, akademicks
wlasnie. Panujace w XX wieku kryteria ,,oryginalnosci’,
»wolnosci tworczej”’, ,,niezaleznosci artysty’ kazaty od-
rzucac sztuke opartg na regutach, na poszanowaniu trady-
cji 1 autorytetu wielkich mistrzow przesziosci. Skutkiem
tego nastawienia obraz sztuki XIX wieku pozostawal
znieksztalcony i niepelny. Znacznej czgsci niezwykle
obfitej produkcji artystycznej, zdeprecjonowanej jako
spompierska”, ,,salonowa”, ,;akademicka”, nie uwzgled-
niano w publikacjach, niskie byly jej notowania na rynku
sztuki, zalegala ona muzealne magazyny.

Ten obraz sztuki XIX wieku ulegt obecnie daleko idagcym
zmianom i przewartosciowaniom. Szerokie, historyczne
Spojrzenie na calg twdrczo$é tamtego stulecia, nie tylko na
wybrane jej nurty, zatarlo antagonistyczne podzialy na
»Nowoczesnych” i ,,zachowawczych”, na ,,niezaleznych”
1 oficjalnych”. Lepiej poznana, artystyczna przeszlosé
Qbiawila si¢ jako znacznie bardziej splatana. Okazalo sie,
ze prady artystyczne ksztaltowaly si¢ nie tylko w opozycji
do siebie, lecz we wzajemnych powiazaniach, inspirac-

[ Narodziny Wenus Adolphe’a-Williama Bouguereau z 1879 roku
~0braz, ktéry mozna uznaé za kwintesencfe akademizmu rozumianego

i«'{ko sztuka idealizowanego aktu. Plétno, 300 x 218 cm (Musée
d'Orsay, Parys).]
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jach, zaleznosciach. Wydobyto z zapomnienia cale ogro-
mne obszary dziewietnastowiecznej produkcji artystycz-
nej, obrazy i rzezby, ktére wystawiano, kupowano, cenio-
no, ktore zdobily gmachy publiczne i prywatne siedziby
i ktore przesadzaly o artystycznym obliczu epoki. Akade-
mizm stal sie¢ z powrotem nieodlgcznym nurtem sztuki
XIX wieku, wraz z innymi pradami artystycznymi,
skladajacymi si¢ na jej bogactwo i roznorodnosc, co
wiecej, jego poznanie wydaje si¢ niezbgdne dla zro-
zumienia sensu i oceny wagi antyakademickich wystgpien
i buntow, ktorych tyle bylo w tamtym stuleciu.
Dziewietnastowieczny akademizm mial swoje glgbokie
korzenie w tradycji sztuki europejskiej. Wyrdst z in-
stytucji akademii, ktore zaczeto zakladaé w szesnasto-
wiecznych Wtoszech dla podniesienia spofecznego statu-
su i prestizu artystOw, a potem takze dla ksztalcenia
miodziezy. Akademie od poczatku swego istnienia dbaly
nie tylko o nauczenie artystycznego zawodu, lecz takze
o oparcie tworczosci na fundamencie teoretycznych za-
sad. Teoria wypracowana w akademiach XVI i XVII
wieku ofiarowywala odpowiedzi na wszystkie elementar-
ne pytania: czym jest sztuka? jaka jest jej funkcja i cel?
jakimi rzgdzi sie prawami? Podstawg akademickich prze-
konas jest wiara, ze sztuka jest dziedzing intelektualng,
a nie rekodzielnicza. Jako taka mozZe ona i powinna by¢
objeta systemem, podzielona na logiczne kategorie i hie-
rarchie. Zasady rzadzace sztukg sa poznawalne. Pigkno,
ktore jest ostatecznym jej celem, daje si¢ ujaé¢ w okreslone
reguly, Ich poznanie i przyswojenie daje gwarancje
artystycznej doskonaloéci. Artysta nie jest zatem rzemies-
Inikiem wykonujacym kunsztowne przedmioty, lecz nale-
zy do wolnego zawodu. Jak uczony poszukuje Prawdy
i Piekna. Sztuka stuzy nie tylko przyjemnosci, ale poucze-
niu i przekazywaniu idei: religijnych, filozoficznych,
moralnych. Dlatego o wartosci dziela przesadza gléwnie
jego tresé. Z tego przekonania wzigla si¢ stynna akademic-
ka hierarchia tematow. Sztuks stawiang najwyzej, sztuka
,»w wielkim stylu”’® byly dziela obrazujace wznioste tematy
czerpane z Biblii, mitologii, historii, przekazujace tresci
pod postacig alegorii. Znacznie nizej ceniono obrazy
oparte na prostym nasladowaniu natury: pejzaz, portret,
martwg nature, przedstawienia rodzajowe.
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[Swieta Maria Magdalena przed Chrystusem — pochodzgey z 1891
roku 0braz Jeana Bérauda (1850-1936), wziptego malarza
eleganckiege Peryze. Scena rozgrywa sig te2 w paryskiej restauracyi,
Dobiegajgce konica kolacji prazyduje Ernest Renan, autor glodnego
i kwestionowanego przez Koscidl Zycia Jezusa. Otaczajg go znane
postacie ze $wista nauki i sztuki. W tej wspdiczesnej, calkowicie
Swieckief scenerii pojawil sig Chrystus, do kidregoe stop pada Maria
Magdalena w osobie znanef paryskiej kurtyzany Liane de Pougny.
W obrazie znalaziy zaskakujacy wyraz historyezne i naukows
tendencie do uczlowieczania Chrystusa, rozpowszechniane prrez
s2eroko czylane pisma Renana. Plétno, 97 x 130 em (zbiory Walkera,
Paryz).]

Albowiem w teorii akademickiej sztuka jest, zgodnie
zniezmiennym od antyku przeswiadczeniem, nasladowa-
niem natury, ale nie z wszystkimi jej niedoskonalosciami
i przypadkowoscia, lecz natury takiej ,,jaka by¢ powin-
na”. Idealnym modelem, idealna ,,0czyszczonag” natura
jest sztuka antyczna i na niej nalezy si¢ wzorowaé. Ten
poglad akademicki zakorzenil si¢ szczegolnie gleboko. To
on kazal kolejnym pokoleniom studentow akademii latami
rysowac odlewy stynnych antycznych rzezb. Teoria aka-
demicka miala bowiem sens dydaktyczny — sluzyla wszak
uczelniom, ktore nauczaly ujetych w formuly zasad
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sztuki. W owe formuly ujeta byla zarowno inwencja
(przez ktorg rozumiano i wybor tematu, i jego kom-
pozycyjny uklad), jak tez ekspresja, czyli wyraz. Kazdy
z clementdw obrazu: kompozycja, $wiatlocien, rozklad
barw winien by¢ logiczna czescia uporzadkowane;j catodci.
Akademizm przedkladal rysunek nad kolor wlasnie dlate-
go, iZ rysunek zadowala umysl, a kolor tylko zmysty.
Z przekonania o intelektualnym charakterze tworczosct
artystycznej plynal takze wymog starannego wykonczenia
obrazu, tak potem wyszydzanego ,,wylizania® plocien.

Swdj ostateczny ksztalt akademia uzyskala we Francji



w czasach Ludwika XIV. Stala si¢ wowczas instytucja
wlgczong w system administracji panistwowej, sprawnym
organem patronatu nad sztukg oraz jej kontroli. Stworzo-
no wtedy nie tylko nowoczesne, w znacznym stopniu do
dzi$ istniejace formy instytucjonalnego zarzgdzania twor-
czoscig artystyczna, takie jak system nauczania wedlug
ustalonego programu, zasady eliminacji, konkursow i sty-
pendiéw, wreszcie publiczne pokazy malarstwa. Ustalono
tytuly, hierarchie, obowigzki i przywileje. Wypracowany
w Krolewskiej Akademii Malarstwa i Rzezby w Paryzu
system dydaktyczno-teoretyczny stal si¢ na dlugo, nawet
na bardzo diugo, systemem odniesien w dalszym rozwoju
sztuki. Rozpowszechnil si¢ on w calej Europie, poniewaz
akademia paryska rychlo stala si¢ modelem dla dziesigtek
podobnych instytucji, ktéore w ciggu XVIII wieku po-
wstawaly od Madrytu po Petersburg.

Pomimo instytucjonalnego rozkwitu, od drugiej polowy
stulecia poczela narastac krytyka akademii. Jedni sprzeci-
wiali si¢ jej monopolowi w dziedzinie ksztalcenia i mece-
natu oraz wladzy nad artystami. Inni podawali w watp-
liwos¢ samg idee, ze sztuki mozna nauczy¢ przez wpajanie
prawidel. Polityczne i ekonomiczne racje pierwszych oraz
artystyczne zastrzezenia drugich doprowadzily do wielu
kryzysow i zalaman akademii, z ktdrych jednak instytucja
ta wychodzila zwyciesko.

/Dirce chrzescijariska — pdZny obraz Henryka Siemiradzkiego,
ukoriczony w 1897 roku, objechal wiele miast europejskich, budzac
co prawda zastrzezenia krytyki, lecz wszedzie cieszac sig zywym
zainteresowaniem publiczno$ci. Martyrologiczny temat i skojarzenia
z ogromnie wtedy popularnym, tfumaczonym na wiele jezykéw
Quo vadis Henryka Sienkiewicza skutecznie kamuflowaly
erotyczno-sadystyczny charakter przedstawienia. Pl6tno,

263 x 543 cm (Muzeum Narodowe, Warszawa).]

Akademia w Paryzu, wzor dla uczelni calej Europy,
zostala zlikwidowana w czasie rewolucji francuskiej jako
,s0statnia twierdza arystokratycznych przywilejow”. Juz
po kilku latach jednak odrodzila si¢ i przez cate XIX
stulecie wywierala ogromny wplyw na ksztalcenie artys-
tOw, a takze ich dalsze kariery. Antyakademicki bunt
miodych niemieckich romantykéw, ktorzy w Rzymie
zalozyli artystyczng wspoélnot¢ o nazwie Bractwo sw.
¥.ukasza, zakonczyl si¢, gdy buntownicy wrdcili na akade-
mig jako przeprowadzajacy reformy profesorowie i dyrek-
torzy. Podobnie bylo w wypadku innych antyakademic-
kich rebelii. Atakowane i krytykowane nieustannie, uno-
woczesniane, ale w podstawowych zr¢gbach niezmienne,
akademickie ksztalcenie artystyczne funkcjonowatlo przez
caly wiek XIX w wiekszosci krajow europejskich. Znako-
mita wigkszo$¢ czynnych w tym stuleciu artystéw studio-
wala w akademii, poniewaz jej monopol w dziedzinie
ksztalcenia byl niemal zupelny. Prywatne azeliers prowa-
dzone przez glosnych artystow stanowily niewielks kon-
kurencje. Zaréwno ci, ktdrzy si¢ przeciw akademii bun-
towali, jak i ci, ktorzy pozostawali wierni jej zasadom, byli
przez nig uksztaltowani. Akademia stanowi zatem jakby
statyczne tlo wszystkich dziewigtnastowiecznych poczy-
nan artystycznych. Znajomosc teoretycznych zasad, tech-
niki, nawet warsztatowych przyzwyczajen, jakie tam
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[Rzymianie czaséw upadku — glo$ny obraz Thomasa Couture’a
wystawiony w 1847 roku na paryskim Salonie i widziany wéwczas
fako dzielo pelne aluzji do stanu spoleczeristwa francuskiego

w przededniu upadku monarchii lipcowej. Zgodnie z 6wezesnymi
koncepcjami historiozoficznymi Germanie, przygladajacy sie
dekadencji i rozwigzlo$ci Rzymian, reprezentufg barbarzyriska, lecz
zdrowa rase, ktora wyprze zepsuty i zdegenerowany $wiat facinski.
Plotno, 466 x 775 cm (Musée d'Orsay, Paryz).]

wpajano, jest wiec bardzo istotna dla zrozumienia ogél-
nego rozwoju sztuki tamtego stulecia.

Z systemem akademickim wigzala sie jeszcze jedna in-
stytucja, ktorej znaczenie dla sztuki XIX stulecia bylo
olbrzymie — Salony. Wszystkie akademie urzadzaly wy-
stawy, lecz przez stowo ,,Salon” rozumie sie Salon
paryski, co jest odbiciem decydujacej roli Paryza w éw-
czesnym zyciu artystycznym. Zreszta, jak mozna sadzic
po wielkim odzewie prasowym, dziesiatkach recenzji,
artykulow, a takze karykatur i dowcipéw, Salony byly
istotnie wydarzeniem, rodzajem festiwalu artystycznego,
$ciggajgcym nie tylko znawcodw i nabywcow, ale takze
tlumy zwyklej publicznosci. Salon stanowil integralng
czesc¢ instytucji administrujacych sztukg. Tak jak akade-
mia monopolizowala nauczanie, tak Salon — wystawianie,
a zatem sprawe dla kazdego artysty podstawowa: moz-
liwosé¢ kontaktu z odbiorcami. Totez podobnie jak akade-
mie, Salon byl stale atakowany, gtéwnie jego jury dopusz-
czajgce dziela do pokazu. Glo$nym zerwaniem z mono-
polem Salonu byla indywidualna wystawa Gustave’a
Courbeta w 1855 roku. Courbet, nie dopuszczony przez
jury do udzialu w odbywajacej si¢ w Paryzu Wystawie
Swiatowej, pokazal swoje obrazy we wlasnym pawilonie,
opatrzonym wielkim szyldem: ,,Realizm’’. Problem ma-
larzy i dziel nie dopuszczonych do pokazdéw nabrzmiat do
tego stopnia, ze w 1863 roku Napoleon III polecit
otwarcie Salonu Odrzuconych (na ktorym eksponowane
byto miedzy innymi Sniadanie na trawie Maneta). Artysci
na rozne sposoby probowali omijaé¢ Salon i werdykty

wszechwladnego jury, urzadzajac indywidualne pokazy
we wlasnych pracowniach lub organizujac zbiorowe eks-
pozycje w lokalach wynajetych na zasadach spéldziel-
czych. Taka byla pierwsza wystawa grupy impresjonis-
tow, otwarta w 1874 roku w atelier forograficznym
Nadara. Dazenie do organizacji niezaleznych wystaw bylo
jedng z gtéwnych przyczyn wigzania si¢ artystOw w grupy
— zjawiska tak typowego dla dziejow sztuki nowoczesnej.
W 1884 roku powstal Salon Niezaleznych — bez medali
i nagrod, podobnie jak urzgdzany od 1903 roku Salon
Jesienny. Te miejsca staly si¢ gldéwng scena wystapien
przedstawicieli nowych pradow artystycznych. Wszystko
to jednak nie zlikwidowalo presji Salonu oficjalnego
— dos¢ wspomnie¢ Cézanne’a: odrzucanego, lecz pona-
wiajacego proby.

Jak powiedziano, akademie oparte na podobnych zasa-
dach istnialy od XVIII wieku w catej Europie. Jednym
z najczgstszych zarzutow wobec akademizmu byt kosmo-
polityzm, o ktéry oskarzali go juz mlodzi, patriotycznie
nastrojeni niemieccy romantycy. Stad tez zwykle niechet-
ne akademiom byly powstajace od potowy XIX wieku
rézne programy sztuki ,,narodowej”. Akademizm mial
istotnie ponadnarodowy charakter, co nie znaczy, Ze
poszczegolne osrodki nie mialy swego odrebnego oblicza.
Inna sztuka powstawala w orbicie paryskiej Ecole des
Beaux-Arts, inna wokél popularnej wsrdd artystéw pol-
skich, dos¢ otwartej na nowe prady, akademii monachijs-
kiej, inna pod protektoratem szczegdlnie dogmatycznej
Cesarskiej Akademii w Petersburgu. Przy wszystkich tych
réznicach akademizm byl sztukg europejska, w ktorej tak
jak w calej sztuce tamtego czasu dominowal Paryz — mias-
to, do ktdrego ciagneli artysci z calego $wiata.

Zgodnie z akademickimi kryteriami, warunkiem tworze-
nia sztuki w ,,wielkim stylu” bylo podjecie wielkiego
tematu i stosowna jego realizacja. W tej wlasnie dziedzi-
nie najwyrazniej widoczne jest $cieranie si¢ akademickich
zasad i tradycji z nowymi uwarunkowaniami, wsrod
jakich powstawala owczesna sztuka. Pierwszym przy-
ktadem moze by¢ malarstwo religijne, w poprzednich
stuleciach stanowigce trzon malarstwa europejskiego.

_ W wieku XIX nastgpilo zmniejszenie si¢ jego znaczenia.

Wyniklo to nie tyle z utraty wiary czy postepujacego
ze$wiecczenia, ile z zasadniczych przemian w dziedzinie
mecenatu artystycznego. Koscidl, przez wiele wiekow
najpotezniejszy zleceniodawca i patron artystéw, stracil
swa dotychczasows role na rzecz paristwa i dominujacych
klas srednich, ktére potrzebowaly innej sztuki. Nawet



w dziedzinie tak tradycjonalnej, jak sztuka stuzaca kul-
towi religijnemu zmienily si¢ potrzeby, wymogi, oczeki-
wania. Sztuka akademicka, z natury swej dazaca do
utrzymania wielkiej tradycji przeszlosci, dostarczala
oczywiscie niezliczonych dziet religijnych, calkowicie
tradycyjnych w swym ujeciu, zwlaszcza jesli byly to
realizacje konkretnych zamowien koscielnych. Nie wszy-
stko jednak bylo kopiag przeszlosci. Zasady akademickie
zawsze nakladaly na malarzy obowigzek dostojenstwa
i stosownos$ci scen religijnych, ale zarazem wiernosci
w stosunku do literackiego (w tym wypadku biblijnego)
przekazu, Wymagano takze dochowania prawdopodo-
bienstwa scenerii, fizjonomii, strojéw itd. Pod wplywem
dziewietnastowiecznego historyzmu i scjentyzmu do tych
dawnych zasad doszio wymaganie sprostania szybko
rozwijajacej sie¢ wiedzy z dziedziny historii, archeologii
biblijnej, etnologii. Pojawila si¢ tendencja do przed-
stawiania scen z Pisma Swigtego tak, jak one rzeczywiscie
mogly wyglada¢. Fascynacja Bliskim Wschodem trwata
cale stulecie, artysci podrozowali, wielu znalo Ziemig
Swieta z autopsji, widziato Jerozolime, Golgote, Nazaret.
W wypadku malarstwa religijnego artysci stali przed
podwdjnym zadaniem: oddania historycznej prawdy, ale
zarazem stworzenia obrazu o symbolicznej wymowie.
Oba te zadania byly trudne do pogodzenia. Znaczna czgsé
ambitnego, nie poprzestajagcego na powtarzaniu odwiecz-
nych schematow malarstwa religijnego daje swiadectwo
borykania si¢ z tg sprzecznoscia.

Szczegdlnym zjawiskiem w sztuce XIX wieku jest ogrom-
na popularnos¢ wyobrazen o tematyce religijnej, nie
majgcych wszakze koscielnego, kultowego przeznaczenia.
Byly one malowane z myslg o publicznosci przychodzacej
na wystawe malarstwa, a nie o wiernych w kosciele.
W miejsce obrazéw dewocyjnych, kultowych powstawato
coraz wiecej obrazow przedstawiajacych dewocje i kult,
nabozenstwa, modlitwy, wielkie religijne ceremonie, pro-
cesje, $luby, pogrzeby, pierwsze komunie, wreszcie aneg-
dotyczne scenki z zycia ksi¢zy i zakonnikow. Popularnos¢
takiego malarstwa, zwlaszcza obrazujacego poboznosé
ludows, byla zawrotna. Malowali je wszyscy, tak akade-
micy, jak realisci. Obrazy te, czasami osiagajace glebszy
religijny nastrdj niz wyobrazenia o zwyczajowej chrzes-
cijaniskiej tematyce, masowo powielane funkcjonowaly
niemal jak ,,Swicte obrazki”.

Zeswiecczeniu ulegly takze wyobrazenia $wictych. Po-
zbawione swego naturalnego, koscielnego przeznaczenia,
malowane na wystawy, dla szerokiej publicznosci, wize-

[Wieczér — obraz Charlesa Gleyre'a wystawiony w 1843 roku ukazuje
siedzacego nad brzegiem rzeki poeteg, zegnajacego spojrzeniem
odplywajaca 16dz pelng pigknych kobiet ucielesniajacych jego
marzenia, wspomnienia, natchnienia. Obraz spopularyzowany byf pod
tytulem, ktory wyjasnial jego metaforyczne znaczenie: Stracone
ztudzenia. Literacki komentarz czy choéby wyjasniajgcy tytul byl
bowiem niezbedny dla zrozumienia nowych, osobistych alegorii.
Dzielo Gleyre’a, nawet gdy jego poetycki przekaz pozostaje nie znany,
przemawia swoim elegijnym nastrojem, emanujqc wieczorng
melancholia, spokojem szeroko rozlanej ,,rzeki zycia”. Plotno,

56 x 238 cm (Luwr, Paryz).]

runki te swobodnie operowaly nastrojami: od religijnej
ekstazy, poprzez sentymentalizm do obludnej nieprzy-
zwoitosci. Pokutujgca sw. Magdalena stawala sie pre-
tekstem do ukazania kobiecych wdzigkow, a kuszenie
$w. Antoniego do rozwijania erotycznych malarskich
fantazji.

W drugiej polowie stulecia, nie bez wplywu szeroko
czytanych dziel literackich, jak na przyklad Antychryst
Ernesta Renana czy Quo vadis Henryka Sienkiewicza,
ogromng popularnos¢ zyskaly wyobrazenia meczenstw
pierwszych chrzescijan. Mistrzem tego rodzaju przed-
stawien stal si¢ Polak wyksztalcony w akademii peters-
burskiej, osiadly w Rzymie, Henryk Siemiradzki
(1843-1902). W jego najbardziej znanych obrazach:
Pochodnie Nerona (Swieczniki chrzescijaristwa) czy Dirce
chrzescijariska sprawny akademicki warsztat stuzy kreacji
spektakli laczacych rzymski, cesarski przepych z krwa-
wym okrucienstwem.

Wedle akademickej teorii malarstwo w ,,wielkim stylu”
nie tylko moze, ale powinno przekazywac tresci o donios-
lym, uniwersalnym znaczeniu. U podstaw tej idei lezalo
przekonanie, ugruntowane w tradycji retorycznej, ze
kazde, nawet najbardziej abstrakcyjne pojecie mozna
wyrazi¢ nie tylko slowem, lecz takze obrazem. W sztuce
nowozytnej wypracowano rodzaj konwencjonalnego jezy-
ka plastycznego, zbiér powszechnie stosowanych przez
artystow obrazowych odpowiednikéw pojeé abstrakcyj-
nych, takich jak Wiara, Sprawiedliwos¢, Milosierdzie.
Istnialy nawet podreczniki, ktore okreslaly wyglad i at-
rybuty personifikacji, co zapewnialo czytelnos¢ tak czes-
tych w sztuce barokowej alegorycznych wyobrazen. Na
dlugo zakorzenily si¢ wéwczas pewne konwencje: Prawda
jest naga, Sprawiedliwo$¢ trzyma wage i ma zawiazane
oczy, Wiara wspiera si¢ na krzyzu.
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[Palingeneza spoteczna Paula Chenavarda (1807-1895), centralna
cze$é zamyslonego przez artyste monumentalnego zespofu malowidel
przedstawiajgcego historige ludzkosci i majgcego ozdobié paryski
Panteon. W ogromnej, streficznef kompozycji. prezentujacef
gigantyczny korowdd postaci biblijnych, $wigtych i historycznych,
artysta zwany malarzem-filozofem usifowal przekaza¢ skomplikowane
historiozoficzne tresci. Karton (Muzeum Sztuk Pieknych, Lyon}.]

W dziewietnastowiecznej sztuce akademickiej kontynuo-
wano ten rodzaj przedstawien, cho¢ dawne konwencje
okazywaly sig¢ czesto niewystarczajace. Takze sam sposob
alegorycznego obrazowania budzil wiele sprzeciwéw.
Potrzeba znajdowania nowych alegorycznych formul,
zdolnych wyraza¢ aktualne tresci, objawiala sie najsilniej
w momentach rewolucyjnych przesilen, jak na przyktad
w 1848 roku, gdy we Francji rozpisano wsrod artystow
konkurs na alegoryczng statu¢ Republiki. Jego wyniki
$wiadczg dobitnie, jak trudno bylo tworzy¢ nowe alegorie.
Proponowane przez artystow postacie Republiki byly
zwykle tradycyjnymi kobiecymi personifikacjami, naj-
wyzej wyposazonymi w nowe atrybuty. Jednakze, pomi-
mo kryzysu tego sposobu obrazowania, popularnosé
alegorii byta w sztuce XIX wieku olbrzymia. Siegano po
nig z reguty, gdy chciano nadaé wyobrazeniom szczegdlng
doniostos¢ 1 dostojenistwo. Przez cale stulecie gmachy
publiczne: teatry, opery, muzea, biblioteki, dworce, ratu-
sze, budynki rzadowe, parlamenty pokrywano okazatymi
dekoracjami, ktorych alegoryczny charakter nie ulega
watpliwosci. Place publiczne uswietniano pomnikami
w formie personifikacji, a cmentarze zapeinialy imponu-
jace grobowce o alegorycznych formach rzezbiarskich.
Przykladem, jak trudno byto przystosowac stare konwen-
cje do obrazowania i gloryfikacji nowych tresci i wartosci,
moga by¢ alegoryczne wyobrazenia Postgpu, Pracy, Prze-
mystu, Techniki, Cywilizacji.

Szukajgc nowych, a zarazem czytelnych i zrozumiatych
przedstawienn jako przenosnig postugiwano sie czesto
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tematami historycznymi. Takie pojecia, jak Ludzkos$é,
Cywilizacja, Ojczyzna prébowano ukazywac alegorycznie
w wielkich cyklach historycznych, popularnych w sztuce
monumentalnej. Czasami sceny z odleglych dziejow nasy-
cano aktualnymi aluzjami, tak iz stawaly si¢ ukrytg
w historycznym kostiumie alegoria wspodlczesnosci. Przy-~
kltadem moze by¢ glosny w swym czasie obraz Thomasa
Couture’a (1815-1879) Rzymianie czaséw upadku.
Zalozeniem malarstwa alegorycznego bylo obrazowanie
tresci powszechnych. Przenikanie romantyzmu do sztuki
akademickiej sprawilo wszakze, iz pocz¢to tworzy¢ alego~
rie o tresciach najzupelniej prywatnych, intymnych.
Przyktadem metaforycznego wyrazania tresci osobistych
jest jeden z najstynniejszych obrazéw znajdujacych sie
niegdy$ w Muzeum Artystéw Zyjacych w Patacu Luk-
semburskim — Wieczér Charlesa Gleyre’a (1806-1874).
Gleyre prowadzil w Paryzu prywatne studio, majgce
opini¢ najbardziej niezaleznego. Studiowali w nim niemal
wszyscy pozniejsi impresjonisci. Sztuka Gleyre’a stanowi
szczegolne polgczenie cech malarstwa akademickiego z te-
matami czysto subiektywnymi, bedgcymi wyrazem jego
samotniczego i marzycielskiego usposobienia.

Wiek XIX byt okresem rozkwitu malarstwa historycz-
nego. Zgodnie z akademickimi zasadami, podejmowanie
tematéw z historii antycznej, przedstawianie gleboko
poruszajacych wypadkdéw, ukazywanie wielkich zdarzen
dziejowych bylo jednym z naczelnych obowigzkéw sztu-
ki, Wypadki historyczne mialy by¢ jednak traktowane
w sposob idealizowany. Powodem do przedstawienia
wydarzen historycznych bylo nie tylko ich upamietnienie,
ale podanie ich jako przykladu: heroizmu moralnego,
bitewnego zwycigstwa, rozwigzania politycznego. Spel-
nienie tego warunku bylo najistotniejsze, a faktyczny
przebieg wypadkow mial znaczenie drugorzedne. W mia-
r¢ jednak postepdéw wiedzy wymaganie wiernosci histo-
rycznej rosto. Idealistyczna wizja, ukazujaca wydarzenie
tak, jak ono ,,moglo” albo ,,powinno” wygladac, zaczela
by¢ stopniowo zastepowana historyczng precyzja. Choc
przez caly wiek XIX malarstwo historyczne powstawalo
gléwnie w kregu sztuki akademickiej, najpierw roman-
tyzm, a potem pozytywistyczny scjentyzm spowodowaly
jego glebokie przemiany. Rozbudzenie $wiadomosci na-
rodowej, a tym samym zainteresowania dla rodzimych
dziejow, znakomite postepy nauk historycznych, potrze-
ba odwolywania si¢ do wlasnej przeszlosci dla samo-
utwierdzenia sie w ulegajacym gwaltownym przeksztal-
ceniom $wiecie — wszystko to sprawilo, Ze zmienil si¢



zarowno sposéb przedstawiania wypadkow historycz-
nych, jak i ich repertuar. Dzieje narodu wyparly bohate-
row starozytnych, sluzgcych za wzory cnét. Ambicja
sprostania wiedzy historycznej zajg¢la miejsce dawnych
konwencji.

Szczegolnie typowym dla XIX wieku rodzajem przed-
stawien byly encyklopedyczne, monumentalne cykle uka-
zujace dzieje Ludzkosci, dzieje Narodu, dzieje Sztuki.
Skladaly si¢ one zwykle z korowodu wladcéw, prorokow,
prawodawcow, odkrywcow, uczonych, artystow. Ukazy-
wanie Historii poprzez dzialania wielkich ludzi bylo
najbardziej powszechnym sposobem prezentowania dzie-
jow, co wynikalo z glebokiego przekonania o decydujacej
roli poteznych jednostek w tworzeniu cywilizacji i ksztal-
towaniu zycia narodow. W duzych, dekoracyjnych uje-
ciach dochodzilo takze do glosu éwczesne upodobanie do
panoram. Bieg dziejow wyobrazano jako pochdd, proce-
sje, ktorymi jak fryzem mozna opasa¢ gmach czy re-
prezentacyjne wnetrze. Przedstawienie takie mialo zara-
zem wiele walorow dekoracyjnych, pozwalalo na roz-
winiecie bogatej wystawy, pysznych strojow, mnogosci
rekwizytow.

Wielkie cykle dziejowe zdobigce gmachy publiczne to
tylko jeden rozdzial dziewietnastowiecznego malarstwa
historycznego. Owczesna popularnosé tego malarstwa
wynikala nie tylko z potrzeby historycznej analizy prze-
szlosci, odnalezienia miejsca w larncuchu dziejow, dotar-
cia do wlasnych korzeni. Malarstwo to odgrywalo od-
mienng role w poszczegolnych krajach, w zaleznosci od
ich historycznego i aktualnego polozenia politycznego.
W krajach pozbawionych panstwowego bytu sztuka,
w tym malarstwo, spelniala poslannictwo podtrzymywa-
nia ducha narodowego, ksztaltowania swiadomosci naro-
dowej, budzenia patriotycznych uczué. W innych okoli-
cznosciach w przeszlosci szukano po prostu interesujg-
cych tematow: sensacyjnych, krwawych, melodramatycz-
nych. Malarze zwracali si¢ ku temu, co moglo zaintrygo-
wac szeroka publicznosé, a zatem nie ku wielkim wyda-
rzeniom decydujacym o biegu dziejow, lecz ku epizodom
latwo zrozumialym i silnie pobudzajagcym emocje wi-
dzéw. Stad tyle w tym malarstwie scen zabojstw, eg-
zekucji, milosnych schadzek, ciemiezonych kobiet i bez-
bronnych dzieci. Obraz musial by¢ jak poruszajacy spek-
takl: a wiec groza, skandal, mitosé, lzy. Rzadzily tu prawa
wlasciwe kazdej sztuce popularne;j.

Uznanym mistrzem tego gatunku byl Francuz Paul
Delaroche (1797-1856), celujacy w malowaniu krwawych

[Podczas gdy fedni malarze tworzyli wielkie historyczne cykle, inni
wybierali z przeszlosci intrygujace epizody, skandaliczne lub
sentymentalne anegdoty. Sciecie Jane Grey Paula Delaroche’a — obraz
wystawiony w 1834 roku — fest $wietnym przykiadem malarstwa
historycznego, adresowanego do szerokiej publicznosci.
Przedstawienie pieknej, mlodej kobiety na chwile przed egzekucja
moglo wywofaé zgroze i wspblczucie nawet w widzu nie znajagcym
historii zon Henryka VIIl. Swq slawe malarza historycznego, pod
wrazeniem ktdrej pozostawal jeszcze miody Matejko, Delaroche
zawdzieczal zrecznemu polgczeniu fzawych tematéw z fudzacg oko
formg malarska i staranno$cig w odtwarzaniu historycznych realiow.
Plétno, 200 x 250 cm (Galeria Narodowa, Londyn).]

badz Izawych historycznych anegdot, czerpanych glownie
z dziejow Anglii. Delaroche byl zarazem typowym re-
prezentantem sztuki okreslanej mianem juste milieu — zlo-
tego srodka miedzy romantyzmem a akademizmem. Ob-
razy artystow tego kierunku sg sztuka kompromisows,
zrecznie wykorzystujaca latwiejsze do przyjecia cechy
obu tych nurtéw, a eliminujacg skrajnosci. Ich najwaz-
niejszg sprawa jest temat, ktory musial by¢ pomystowy,
ciekawy, niebanalny, ale jednoczesnie zrozumialy i nie
wymagajacy szczegolnego przygotowania; zdolny poru-
szy¢, dramatyczny — ale nie drastyczny czy szokujacy;
poetycki —ale bez grozy czy fantastyki. To wlasnie artysci
juste milieu byli faworytami publicznosci, oni tez cieszyli
si¢ niezmiennym poparciem oficjalnym. Ich umiarkowa-
na ,,sztuka srodka” idealnie odpowiadala szerokim kre-
gom odbiorcow, zaspokajajac zarowno aspiracje do sztuki
,»WYyzszej”’, jak i potrzebe latwego wzruszenia.

W akademickiej teorii malarstwo nazywano ,,niemg poe-
zja’’; jedna z jej zasad glosila, ze ,,obraz powinien by¢ jak
poemat’’. Szlachetnych, a zarazem poetyckich tematéw
szukano przede wszystkim w mitologii i u klasykéw
grecko-rzymskich. Antyk mogl dostarcza¢ bardzo ro6z-
nych inspiracji. W pierwszej polowie XVIII stulecia
mitologia byla dziedzing, w ktorej nieskr¢powanie znaj-
dowata upust zmyslowo$¢ sztuki rokokowej. Wybierano
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w mitologii to, co milosne, frywolne, libertynskie. Suro-
wy klasycyzm konica XVIII wieku szukal w antyku
wzniostosci i budujacych przykladow cnot. Niebawem
romantyzm obudzil nowe zainteresowanie mitologiami
nordyckimi: celtyckimi, germanskimi. Ich powodzenie,
tak jak powodzenie piesni Osjana — ,,Homera Pélnocy’,
ktore okazaly si¢ falsyfikatem, bylo jednak krotkotrwale.
Bostwa starej mitologii srédziemnomorskiej pozostaly,
jednak $wiat antyczny nie stal sie¢ w owym czasie od-
Swiezajacym zrédlem inspiracji — tak jak byl nim dia
tworcow osiemnastowiecznego klasycyzmu, poszukujg-
cych moralnych wzorcow i surowych form. Wigzalo si¢ to
z ogolnym przeksztalceniem tradycji antycznej i ciagle
zmieniajacy si¢ wizjq $wiata starozytnego. Choc¢ w akade-
miach wcigz nauczano, Ze sztuka antyczna jest niezmien-
nym, wiecznotrwalym wzorem, w wicku XIX, a zwlasz-
cza w jego drugiej polowie, antyk moglt by¢ juz tylko
zrodlem inspiracji dalekiej i subiektywnej, przedmiotem
pastiszu albo skrupulatnej rekonstrukcji.

Najblizsza dawnego dostojenstwa wyobrazen o tematyce
antycznej jest tworczo$¢ Anselma Feuerbacha (1829-
—1880). Artysta, jak wielu dwczesnych tworcoOw niemiec-
kich, wi¢kszos¢ zycia spedzit we Wioszech, zyjac w wy-
nioslej izolacji, z dala od $wiata sztuki oficjalnej. Wszech-
stronnie wyksztalcony, konserwatywny, pesymistycznie
oceniajacy swoja epoke, miat wiasng koncepcje doskona-
Iszego rodzaju ludzkiego. Odblask owej doskonatosci
widzial nie w martwych wzorach antycznych, lecz we
wspolczesnej Italii. Dla swych obrazéw obieral czesto
forme najblizszg sztuki wenecjan: Tycjana, Tiepola,
osiagajac niekiedy upragniong powage i szlachetnosé,
dalekie od koturnowej wznioslosci plocien akademic-
kich.

Bardzo szczegdlny nurt sztuki inspirowanej antykiem
wyksztalcil sie w latach sze§c¢dziesigtych XIX stulecia
w Anglii. Byl to, poprzedzony pradem literackim, kieru-
nek klasyczno-estetyzujacy. Jego tworcoOw nazywanych
potem ,,wiktorianskimi olimpianami’ Igczyla nieche¢ do
wspolczesnego realizmu wprowadzajacego do sztuki
przypadkowos$¢ i brzydotg, wiazala tesknota za greckim
zlotym wiekiem przy braku zainteresowania archeo-
logiczna erudycjg. Poszukiwali oni w antyku nie tyle
tematu, ile pigkna szlachetnej i wyszukanej formy. Jed-
nym z najbardziej znanych i wzietych malarzy tego kregu
byl sir Lawrence Alma-Tadema (1836-1912), Belg,
ktory kariere artystyczng zrobil w Anglii, gdzie zostal
czlonkiem Krélewskiej Akademii i otrzymatl tytul szla-

140

checki. Jego ulubione motywy to nie sceny historyczne,
lecz obrazy rodzajowe w antycznym kostiumie, zwykle
o erotyczno-sielankowym charakterze, pelne pieknych,
polobnazonych kobiet spedzajacych leniwie czas w laz-
niach, tepidariach, na rozsionecznionych tarasach.

W pordéwnaniu z tworczoscig malarzy niemieckich i an-
gielskich wizja antyku artystdw francuskich wydaje sie
znacznie mniej interesujaca. Mitologia i §wiat antyczny
staly si¢ tam przede wszystkim domeng mitu kobiety
i mitu zlotego wieku, domena nagosci i zmysltowosci,
maskowanych tematem o dostojnym rodowodzie albo
nostalgicznie przywolywana idylliczng kraing nieskrepo-
wanego zycia zgodnie z naturg. Taka tematyka przewazala
w tworczosci najbardziej uznanych malarzy akademickich
okresu I1 Cesarstwa i IIT Republiki, gdy mecenat oficjal-
ny byl bardzo szczodry. Paul-Jacques Baudry (1826-
—1886), ktdry, jak wielu stypendystow paryskiej Ecole des
Beaux-Arts, poznal dobrze sztuke wloska, wprowadzil do
malarstwa akademickiego barwnos$¢ i zmystowos¢ sztuki
weneckiej XVI wieku. Byl wysoko ceniony przez wspot-
czesnych za talenty dekoratorskie i efektowne poshugiwa-
nie si¢ formami zaczerpnictymi ze sztuki wloskiego
renesansu. Otrzymywal liczne zamoéwienia na dekoracje
prywatnych palacéw (miedzy innymi zdobil obrazami
stynng z luksusu paryska rezydencje markizy de Paiva)
oraz foyer Opery paryskiej, $wiezo wowczas wzniesionej
przez jego przyjaciela, architekta Charlesa Garniera.
Podobnymi sukcesami cieszyl sic Alexandre Cabanel
(1823-1889). Jego kariera biegla wyjatkowo szybko. Po-
zostawal wierny malarstwu o tradycji klasycznej, czerpiac
natchnienie ze sztuki Ingres’a i Rafaela. Byl tworca
bardzo modnym i zasypywanym zamowieniami, zarowno
rzadowymi jak prywatnymi. Cabanel nalezal do grupy
malarzy, ktorzy ozdobili malowidlami paryski Panteon,
obecnie jedno z najlepszych muzeow francuskiej sztuki
oficjalnej drugiej potowy XIX wieku.

Poszukujgc definicji malarstwa akademickiego probowa-
no je takze utozsamiaé¢ z malarstwem idealizowanego
aktu. Za najbardziej typowego przedstawiciela dziewigt-
nastowiecznego akademizmu uwazany jest nazywany
,s;malarzem kobiet” Adolphe-William Bouguereau
(1825-1905); obsypywany nagrodami i oficjalnymi od-
znaczeniami, bardzo plodny, suto oplacany, co bylo
przyczyng wielu anegdot i drwin. Malowal obrazy o roz-
nej tematyce, lecz celowal w sztuce kobiecego aktu, ktory
w miar¢ lat zajmowal coraz wazniejsze miejsce w jego
tworczo$ci. Byl jednym z malarzy z najwicksza konsek-



wencja trzymajacych sie zasad akademickich, realizujg-
cym duze kompozycje figuralne o literackiej tematyce. Do
korica zycia przestrzegal rygorystycznego, gladkiego wy-
koniczenia obrazu. Sztuka Bouguereau pozwala zrozu-
miec, dlaczego prezentowane szerokiej publicznosci nie-
zliczone obrazy pelne nagich kobiet w prowokacyjnych
pozach nie wzbudzaly wowczas pruderyjnego oburzenia.
Wpojona wielu tworcom w akademiach idealizacja postaci
ludzkich ,,pod antyk” w istocie je czestokro¢ odcieles-
niala, odrealniala. Porcelanowo gladkie obrazy Bougue-
reau, ukazujgce nieskazitelnie pigkne akty w wystudiowa-
nych pozach, robig wrazenie niemal abstrakcyjnych kom-
pozycji.

Tworzona przez dziewietnastowiecznych malarzy akade-
mickich wizja §wiata starozytnego miala wszakze jeszcze
inny aspekt. Mitologia, antyk, podobnie jak odlegly nie
W czasie, lecz w przestrzeni egzotyczny Wschod — to

[Szkic Hansa Makarta do obrazu Sen nocy letniej z okofo 18771-1872
roku. Malarz byt za zycia jednym z najslynniejszych artystéw
europefskich, owianym legenda ,.mistrzem przyjemnosci” cesarskiego
Wiednia. W jego obrazach wszelkie tematy stawaly sie tylko
pretekstem do rozwinigcia wspanialego spektakiu. Blyskotliwe

i/ efektowne malarstwo Makarta jest najdoskonalszym bodaj
wecieleniem wielkomieszczariskiej sztuki lat siedemdziesigtych XIX
wieku. Plétno, 119x 134 cm (Muzeum Historyczne miasta Wiednia,
Wiederi).]

tematyczne obszary, gdzie znajdowaly potgzne ujscie
sensualne tesknoty tamtego stulecia. Tu starozytnosc nie
miala juz nic z apollinskiego, harmonijnego idealu. Si¢ga-
no do starozytnosci barbarzynskiej, orientalnej albo do
zepsutego, ginacego Rzymu, gdzie przepych mieszal si¢
z okrucienstwem, a erotyzm wyobrazen mial czgsto
sadystyczne zabarwienie. Lecz i te nierzadko drastyczne
obrazy nie razily woéwczas uczu¢ publicznosci. Natomiast
gdy Edouard Manet wystawil na Salonie 1865 roku obraz
Olimpia, ukazujacy nie naga Wenus, lecz wspolczesng
boginie milosci — paryska kurtyzane, wywolal obyczajowy
skandal. Byl on wynikiem odrzucenia mitologicznej szaty
lub jakiegokolwiek innego literackiego czy historycznego
pretekstu, ktory dopuszczal wyobrazenia inaczej nie do
przyjecia. Dzieki parowiekowej tradycji akademickiej
pojecie Sztuka sankcjonowalo bardzo wiele. W XIX
stuleciu zmystowych lub okrutnych obrazéw, ktorych tak
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Jean-Louis-Ernest Meissonier byl przede wszystkim ceniony jako
malarz i ilustrator, twdérca malych scenek rodzajowych

w historycznych kostiumach, malowanych z taka precyzja, iz
zachecano do ogladania ich przez lupe. Artysta dofgczony do sztaby
generalnego w czasje kampanii wloskiejf Napoleona 11/ poswigcil sie
malarstwu batalistycznemu. Przywolywal w nim takze momenty
chwaly i klgsk Napoleona Bonaparte — jak w obrazie Napoleon

w czasie kampanii 1814 roku, namalowanym w roku 1864. Fragment.
Piétno, wymiary calosci 51,6 x 76,5 cm (Luwr, Paryz).

wiele w produkcji akademikdéw, nie musial zastaniaé
moralizatorski pretekst, lecz musiala je opromieniac aura
Wielkiej Sztuki. Wyprébowanymi sposobami na jej osig-
gniecie byly: tradycja klasyczna, mitologiczny lub litera-
cki temat, wynikajaca z akademickiej praktyki idealizacja
form, stowem cos$, co uwznioslalo przedstawienie, a zara-
zem odsuwalo je w czasie lub w przestrzeni. Te same
sceny przeniesione, tak jak to robili realisci, we wspol-
czesng, banalng sceneri¢ stawaly sie gorszgce. Akade-
mizm, w przekonaniu jego zwolennikdéw i przedstawicieli,
bronit Wielkiej Sztuki, jej godnosci i szlachetnosci przed
inwazjg wulgarnosci i przyziemnosci, jaka niosty ze sobg
realizm i naturalizm.

Dziewietnastowieczny akademizm byl sztukg zachowaw-
cz3, konserwatywnag, co nie znaczy, ze si¢ nie zmieniat. Jak




Jean-Leon Gérdme (1824-13804), kidry miaf pddmiej zyskad sfawe
jako malarz scen orientalnych i pustynnych, zadebiutowal ne Salonie
1847 roku obrazem Walka koguibw. Reprezentowang przez niego
sziuke krytyka okresila mianem ,.neogreckiej” i pordwnywala jg do
poelyckiej twore20éci parnssistéw. W obrszie uderza kontrast
idvilicznego wygladu miodej pary i okrucienstwa zabawy, jakief sie
ona oddyje. Pldtno, 143 x 204 em (Luwr, Paryz).

w calej sztuce tamtego wieku nastepowaly tu nie tylko
starcia, ale teZ ciagle wzajemne przenikanie sie tradycji
iinnowacji. Akademickie doktryny i reguly wykonawcze,
coraz bardziej zreszta rozluzniane, nie byly w stanie
powstrzymac proceséw wynikajacych ze spotecznych
uwarunkowan funkcjonowania sztuki, ze zmieniajacego
siec smaku i zapotrzebowan odbiorcow, z nowych sposo-
béw pojmowania sztuki. Pomimo oficjalnego mecenatn
wcigz malato zapotrzebowanie na malarstwo w ,,wielkim
stylu”, na owe oslawione ,,machiny” - wielkie kompozy-
cje figuralne o podnioslej tematyce. Résl natomiast popyt
na sztuk¢ niZszego rz¢du: pejzaze, portrety, martwa
nature, malarstwo rodzajowe. To ostatnie, typowy pro-
dukt mieszczanskiej kultury, jest w XIX stuleciu nie tylko
bardzo popularnym rodzajem sztuki: cigzq ku niemu
rézne malarskie gatunki tematyczne. Nawet znaczna
czes¢ malarstwa historycznego przedstawiata zwykle sce-
ny rodzajowe, tyle Z¢ ukazywane w jakims dawnym stroju
i scenerii, stajace si¢ po prostu ukostiumowana aneg-
dota.

Mistrzem tego typu malarstwa, twércg cieszgcym sig
oszalamiajacym powodzeniem byl Jean-Louis-Ernest
Mecissonier (1815-1891), Jego male obrazki nazywano
cackami, klejnotami i placono za nie prawdziwie jubilers-
kie sumy. Zdumiewajacy techniczna biegloscia, miniator-
ska precyzja detalu (zachecano do ogladania jego obraz-
kéw przez lupe) najlepiej czul si¢ w kostiumie osiemnasto-
wiecznym. O wielkim prestizu tego artysty $wiadczy
jednogloiny wybor na przewodniczacego migdzynarodo-
wego jury Wystawy Swiatowej w Paryzu w 1889 roku,
W setng rocznice rewoludji.

W wyniku demokratyzowania sie i komercjalizacji sztuka
XIX wieku byla jak nigdy chyba przedtem ani potem
»s2tuka dla publicznosci”, wychodzacs naprzeciw jej
zapotrzebowaniom, gustom i marzeniom, wpasowujacy
si¢ w popularny horyzont oczekiwarl, Konsekwencje tego
widoczne s3 we wszystkich gatunkach malarskich. Do
poziomu rodzajowych scenek zostajg sprowadzone nawet
wielkie tematy malarstwa religijnego. Miejsce obrazoéw
dewocyjnych zajmuja po prostu przedstawienia mod-
lacych sie ludzi. Ku popularnym formom sklaniaja si¢ tez
nowe alegorie - obrazy szukajace bardziej komunikatyw-
nych sposobow przckazywania tresci ogolnych. Dramaty-
czne wypadki dziejowe tracg wymiar przykladowy i za-
mieniane s3 w kostiumowe widowiska, sensacyjne 1 atrak-
cyjne dla thumu. Obrazy waznych wypadkow wspolczes-
nych wzorowane s3 na gazetowych kronikach aktualnosci.

W 1862 roku Anseim Feuerbach namafowal pierwsza wersje
nurtufgcego go tematu lfigenii. Tragiczne dzieje corki Agamemnona
i siostry Orestess od wiekdw inspirowaly dramaturgéw: Eurypidess,
Racine'a, Goethego oraz tworcow oper. Scarlattiego, Glucka.
Fouerbach daf calkowicie osobisty interpretacfe greckiego mitu,
ukazujac bohaterke na wygnaniu w krymskief Taurydzie, wpatrzong
w bezires morza dzielgeego ja od rodzinnej Grecji. Pidtno,

147 x 172.5 em (Krajowe Muzeum Hesji, Darmstadt).]

Miejsce dawnych alegorii stuzgcych przekazywanitu tresci
podniostych i powszechnych zaymuja alegorie osobiste
lub ,,rzeczywiste’’, ktorym dopiero tytut lub komentarz
nadaie sens przenosny. Klasyka i mitologia staja sie
dziedzina projekcji niewyzytych pragnien i nostaigicz-
nych marzen. Dawny pejzaz ,,heroiczny™ zostaje wyparty
przez pejzaz swojski, co najwyzej odmieniony niecodzien-
nym nastrojem. Pejzaz zresztg stawal sie w ciagu stulecia
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[Narodziny Wenus Alexandre’a Cabanela wystawione na Salonie
1863 roku zostaly wprost z wystawy zakupione do prywatnych
zbiorow cesarza Napoleona Ill, a amerykariski finansista zamowil -
replike, znajdujgcg sie obecnie w nowojorskim Muzeum
Metropolitan. W przeciwieristwie do pokazanej dwa lata péznief
Olimpii Maneta, ktora wywolafa obyczajowy skandal, nago$é

i uwodzicielska poza Wenus nie budzily zgorszenia. Mitologiczna
stylizacja pozwalala w peini tolerowaé sztuke erotyczng,
kompensujgca roznego rodzaju obyczajowe prohibita. Plotno,
7140 x 225 ¢cm (Musée d’Orsay, Paryz).]

najpopularniejszym gatunkiem malarskim, zastepujac
prawdziwg przyrode, jakiej pozbawiony byl mieszkaniec
miasta.

Malowany krajobraz w miejsce zywej natury to tylko
czagstka poteznej roli kompensacyjnej, jaka odgrywala
sztuka tamtego stulecia. Sztuka stala sie gldowng namiastka
najrozmaitszych doznan duchowych, z religijnymi wiacz-
nie. Zaspokajala rozne duchowe i cielesne prohibita,
przywolywala dawne czasy i dalekie kraje. Kreowala
sztuczne raje, roztaczala przepych. Wszystkimi dostep-
nymi sobie srodkami stwarzala iluzje innego, dajacego
zaspokojenie lub zapomnienie $wiata. Pelnila funkcje,
ktore potem w sztuce popularnej przejely inne, jeszcze
bardziej zwodnicze media, przede wszystkim film. Sztuka
takze dostarczala historycznych wzorow antenatow i au-
torytetow nowej klasie ludzi, ktorym przyszlo odgrywaé
decydujaca role w nowym $wiecie i by¢ zarazem gléwnym
odbiorca sztuki. Klasa ta pomimo swej potegi potrzebo-
wala umocnienia i samopotwierdzenia, bo byla klasg
parweniuszowsky.
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Tu chyba lezy przyczyna popularnosci historyzujacych,
ssstylowych” form, jakie przybiera sztuka XIX wieku
— zarowno architektura, gdzie widoczne jest to najjasniej,
jak i sztuki przedstawiajace. To jest tez powodem, dla
ktérego sztukg oficjalng propagowang i uznawang przez
Owczesne spoleczenistwa mieszczariskie byla tworczosé
akademicka, ktorej zasady wyrosly z krancowo innych,
arystokratycznych ram spotecznego i ideowego funkc-
jonowania. Ale akademizm ze swa normatywng estetyka,
z ustalong hierarchig i okreslonymi kryteriami ocen, ze
swym powolywaniem si¢ na wielka tradycje dawal tak
pozadang gwarancj¢ jakosci, poparta autorytetem prze-
szlosci. T¢ sama gwarancje, jaka dawaly neogotyckie
koscioly czy przybierajace renesansowe i barokowe kszta-
Ity fabrykanckie palace i czynszowe kamienice.

Oczywiscie sytuacja ta zawierala wewnetrzng sprzecz-
nos$¢. Stad dzieje dziewigtnastowiecznego akademizmu to
wlasciwie dzieje rozsadzania akademickich zasad przez
zywiolowe procesy dokonujgce sie wokoél i w samej sztuce.
W rezultacie akademizm przestal istnieé nie tyle za



sprawa rewolucyjnych przemian w sztuce ,,niezalezne;j”,
,nowoczesnej”’, cho¢ ich oddzialywanie na akademizm
bylo znaczne, ile zostal zniszczony przez sprzecznosci
tkwigce w nim samym, a wynikajace z historycznie
zrozumialej, lecz skazanej na niepowodzenie checi prze-
szczepienia zasad sztuki zrodzonej w okreslonych warun-
kach na grunt calkowicie odmienny. Historyzm, ktory
zdawal sie wspieraé sztuke akademicka w jej kulcie
przeszlosci, zadal jej jednoczesnie pot¢zny cios, uczac
zrozumienia i tolerancji dla odmiennosci i roznorodnosci
artystycznego wyrazu. Niosl ze soba estetyczny plura-
lizm, ktéry byl nie do pogodzenia z akademickim poje-
ciem pickna — jedynego i niezmiennego. Obok historyzmu
byl romantyzm, ktory zasadniczo wplynal na przeksztat-
cenia dziewietnastowiecznego akademizmu, podobnie jak
wtopil sie w cala bez mala dwczesna sztuke. Pod jego
wplywem sztuka stawala si¢ mniej wyrozumowana, a bar-
dziej uczuciowa. Mniej odwolywala si¢ do intelektu,
bardziej do serca. Mowila o sprawach bliskich, swojskich
albo przenosila w basniowe s$wiaty przesziosci lub eg-
zotyki. Mdwila o nich w sposob opisowy, bardziej przy-
stepny od przenosni i alegorii, ktorymi tak czg¢sto po-
stugiwala si¢ sztuka dawna.

Demokratyzacja sztuki z wszystkimi jej konsekwencjami,
liberalizujgcy gusty artystyczne historyzm, uczuciowo$¢
romantyczna, przenikanie zgodnych z upodobaniami
mieszczanskiego odbiorcy tendencji realistycznych
—wszystko to odwodzilo sztuk¢ akademicks od jej pierwo-
tnych zasad. Nie znaczy to, Ze akademizm si¢ nie bronil
czy ze nie probowal godzié sprzecznosci, jakie wynikaly ze
zderzenia doktryny z nowymi wymaganiami i uwarun-
kowaniami. Przy wszystkich wewnetrznych sprzecznos-
ciach, ustepstwach i kompromisach z nowymi tendenc-
jami akademizm zdaje si¢ mie¢ swdj moment stylowej
jednosci. W trzeciej ¢wierci XIX wieku mozna mowié
0 istnieniu miedzynarodowego stylu akademicko-oficjal-
nego. Styl ten jest wypadkowa miedzy akademickimi
tradycjami a najrozniejszymi nowymi tendencjami.

[Fragment obrazu Wiosna Lawrence’a Alma-Tademy z roku 1895.
Malarskg specjalnoscia, dzigki ktorej artysta zdoby! slawe i uznanie,
byly rodzajowe sceny rozgrywajqce sie w antycznym kostiumie

i otoczeniu. W jego sztuce antyk nie ma juz nic wspolnego z tradycja
klasyczng. Ograniczenie $wiata antycznego do roli scenerii
idylliczno-zmyslowych wyobrazen wiasciwe jest tez malarstwu
Henryka Siemiradzkiego, czesto porownywanemu z twérczoscig
Alma-Tademy. O ile jednak Siemiradzki odswiezal swojg palete
efektami czerpanymi z malarstwa plenerowego, o tyle Alma-Tadema
blizszy jest wysmakowanemu angielskiemu estetyzmowi. Plotno,
wymiary calos$ci 178,565 x 80 cm (J. Paul Getty Museum, Malibu).]

Przedstawicielami tego stylu byli: Cabanel i Baudry
w Paryzu, Hans Makart (1840-1884) w Wiedniu, Karl
von Piloty (1826-1886) w Monachium, Siemiradzki
w Rzymie. Styl ten wspottworzyly Salony i inne wielkie
instytucje wystawiennicze, artysci zdobiacy opery, muzea
i domy towarowe, profesorowie akademii i wzieci mist-
rzowie prywatnych ateliers, modni portrecisci i dekorato-
rzy wnetrz. Ksztaltowaly go owe gigantyczne imprezy,
jakimi byly wystawy $wiatowe i $ciggajace ttumy zwiedza-
jacych pokazy stynnych obrazéw, ktére jak primadonny
objezdzaly wielkie miasta europejskie. Nastepnym po nim
stylem miedzynarodowym stala si¢ dopiero secesja.



