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Hogartk teoretyk sztuki

Jak wskazuje tytuł traktatu Analiza piękna, zakresem jego rozważań jest przede wszystkim 
piękno, które w wieku XVIII wysuwa się na pierwsze miejsce w literaturze filozoficzno- 
estetycznej we Francji i Wielkiej Brytanii. Wtedy dopiero uświadomiono sobie w pełni 
trudność w definiowaniu tego, co piękne. Z jednej strony łączono piękno z pojęciem 
smaku2 (francuskie „gout , angielskie „the taste — dlatego też Hogartk do tytułu Tke 
Analysis of Beauty dodał wyjaśniające temat uzupełnienie „with a view o f the Id eas 
of Taste , które zachowano w kolejnych wydaniac k). Z d rugiej zaś strony, mówiąc 
o pięknie, posługiwano się zdawkową formułą francuską: „je ne sais quoi ' .

Przy tym rozróżnieniu Hogarth zaznacza, że wdzięk — utożsamiany ze smakiem — 
i piękno są dwiema różnymi rzeczami, piękno bowiem cieszy zawsze ze względu na reguły, 
a wdzięk bez nich.

The Analysis of Beauty jest 
nych 

sona 
ciwko doktrynie o niezbędności poprawiania natury przez ideali 
korzystaniu przez artystów z dzieł starszych mistrzów jako decydujących autorytetów.

manifestem poglądów samodzielnych, ale ukształtowa- 
w opozycji do stanowiska tzw. koneserów, w szczególności zaś Jonathana Rickard- 
jako autora traktatu Tke Tkeory of Painting (171Ó); manifestem skierowanym prze- 

izowanie i przeciwko

Hogartha (16^7—176^), najwybitniejszego 
. wieku, dopełniał traktat z zakresu 

ty (1763), dostępny drukiem w opracowaniu i ze 
>patrzony przez niego podtytułem „with the 
d autobiographical notes (Clarend on Press,

Twórczość malarską i graficzną Williama . 
i najbardziej znanego artysty angielskiego XVIII 
estetyki i sztuki Tke Analysis of Beau. 
źródłowym wstępem Josepha Burke a, opatrzony przez niego podtytułem „wi  
rejected papers from the manuscript drafts and autobiographical notes (Clarend on P 
Oxford 1. AV niniejszym eseju opieram się właśnie na tym opracowaniu.

Niezwykłość traktatu Hogartha polega na tym, że jest to pierwsze w Europie dzieło 
o pięknie i sztuce prezentujące jednolitą doktrynę opartą na wartościach formalnych. 
W odróżnieniu od wcześniejszych teoretyków sztuki: średniowiecznych — jak Teofil 
AFnich czy u progu czasów nowożytnych żyjący Cennino Cennini, oraz renesansowych 
— jak L eon Battista Alberti, Teonardo da Vinci, a także Albrecht Diirer, w okresie zaś 
baroku Nicolas Poussin, Hogartk nie rozpatruje zagadnień czysto technicznych i warsz-
tatowych, ale — świadomie samodzielny — niezależnie od dotychczasowych poglądów na 
piękno i sztukę utrwalanych od starożytności, kreśli zasady własnej nauki, chociaż stano-
wisko poprzedników zna 1, gdy zachodzi potrzeba, do nich się odnosi (ATchał An ioł,

7

Originalveröffentlichung in:  Leśniak, Teresa (Hrsg.): Hogarth i jego wiek = Hogarth and his century, Kraków 2001, 
S. 7-12
Online-Veröffentlichung auf ART-Dok (2023), DOI: https://doi.org/10.11588/artdok.00008329



towiem w traktacie o malarstwie Trattato Jell Arte 
.58^, księga I, rozdział 28) donosi, że ALchał Anioł zachęcał 
Siena del P ino do przedstawiania postaci ludzkiej w kształcie 

na tablicy ilustrującej te teorię (por.

z zasadą odpowiedniości (fitness) nadają się w 
piękne, podczas gdy linię prostą zaleca

Linia falista składa się z dwóch kontrastujących 
muszą być skierowane w stosunku do siebie w przeciwnym kierunku, ale mieć równą 
głębokość, to znaczy — nie mogą być ani zbyt napięte, nabrzmiałe, ani zbyt lekkie, 
płytkie. Hogarth sam rysuje siedem takich linii w kształcie litery „ S . Głębię krzywi-
zny różnicuje od linii prawie prostej do linii prawie kolistej. Linia serpentynowa piękna 
powstałaby przez skręcenie drutu płynną krzywizną wokół stożka — Hogarth przyrównu-
je to do stożkowatego ruchu płomienia.

Linia falista jest własnym pomysłem Hogartha, a nie zapożyczonym od Lomazza, 
z którego traktatem zapoznał się ex post — już po określeniu jej w swojej Analizie piękna*. 
Warto natomiast przypomnieć, że Ch. A. Du Fresnoy (ibii—ibbS) i R. de Piles 
(ib35—1709) pisali równocześnie, że gracja ~ czyli wdzięk — zależy w dużym stopniu od 
płynności linii falistej i serpentynowej'7.

AVyliczając abstrakcyjne atrybuty piękna, Hogarth wymienia: fitness (stosowność), 
variety (rozmaitość), simplicity (prostotę), symmetry (symetrię), distinctness (wyrazistość), 
intricacy (zawiłość), uniformity (jednolitość), quantity (ilość), ale rozmaitości przyznaje pierw-
szeństwo, prym. Sztuka dobrego komponowania jest dlatego sztuką dobrego różnicowania.

Hogarth wierzył, że zaadaptowana linia falista razem z jej rozmaitymi implikacjami 
mogłaby stać się linią wielkiej użyteczności praktycznej dla ówczesnych artystów. Dał 
nawet wyraz poglądowi, że można by w ten sposób stworzyć nowy porządek architekto-
niczny, dzięki któremu powstałyby kościoły, pałace, więzienia, domy zwykłe i letnie, 
posiadające bardziej stosowne dla ich przeznaczenia cechy. Tym samym można by uwol-
nić się od Palladia, którego w tym czasie każdy architekt zmuszony był naśladować, za 
którym idąc, mi ał budować tak samo w Laponii czy w Indiach "Wschodnich.

Hogarth dostrzegał możność zastosowania zasady falistej linii w przedmiotach codzien-
nego użytku — w stołach, krzesłach; powiedzielibyśmy: w rzemiośle artystycznym, przy 
zachowaniu prawa stosowności. Kiedy statek dobrze żegluje, marynarze nazywają go 
pięknym^.

Zgłaszając zastrzeżenia wobec tego, co nazywał ortodoksyjnym smakiem, wobec mo- 
ralizującego charakteru ówczesnych pism o pięknie i sztuce — „Aliektórzy piszą o wdzię-
ku, ale wkrótce wkraczają na utartą ścieżkę moralnego piękna — sam proponował nie 
moralny, nie literacki, lecz absolutny klucz do rozwiązywania zagadki, jaka jest właściwie 

natura piękna.
Ten ab solutny, mistrzowski klucz przedstawia jako własny pomysł, jednakże opatruje 

go antykwaryczną sankcją ALchała Anioła i greckich artystów, powołując się na Lo-

mazza. Gianpaolo Lomazzo 
Jella Pittura (ALlano 1. 
swego ucznia Atarca da 
piramidy podobnej do węża’. Dlatego też Hogarth 
rycina na stronie obok) umieszcza między innymi antyczne torso, zwane torsem AL chała 
Anioła, które urzeczywistnia, a właściwie wciela tajemnicę sztuki piękna, i powołuje się 
na Pitagorasa jako na najmądrzejszego z Greków. Natomiast niewątpliwie własnym po-
mysłem artystycznym Hogartha są linie: falista ~ „the waving line , i linia serpentyno-
wa — „ the serpentine line , nazwane przez niego „ the lines of beauty and grace .

Linie faLsta i serpentynowa mają zdecydowaną wyższość nad linią prostą i kątową; zgodnie 
szczególny sposób do wyobrażenia tego, co 

Hogarth dla przedstawienia tego, co jest komiczne.
ze sobą krzywizn. Krzywizny te
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1

up

Will iam Hogarth, The Analysis of Beauty, tahl. i (ze zbiorów Instytutu Historii Sztuki UJ)

Jeśli zasada linii falistej jako warunkującej piękno może być odczytana w rokoku 
i uzasadniać naturalne jej z nim pokrewieństwo, o tyle — przynajmniej na pierwszy rzut 
oka — mniej jasny jest związek z gotykiem oraz jego konstrukcją i dekoracją. Biorąc 
jednak pod uwagę znaczenie krótkich odcinków linii falistej i ich wyraz, łatwiej zrozumieć 
dostrzeżone przez Hogartha pokrewieństwo z gotykiem1^. Tu trzeba zaznaczyć, że 
w swym pojmowaniu gotyku, w szczegółowości opisu wyprzedza on romantyzm.

AVystarczy przywołać dekorację w sztuce czasów Ludwika JCV, aby zrozumieć zna-
czenie słów Hogartha o rozmaitości, a tym samym o linii wdzięku, czyli serpentynowej. 
Przypominają się cechy właściwe rokoku i rozpowszechnionym wówczas tzw. chinoiseries.

Jak określić stosunek Hogartha do francuskiego rokoka? Rokoko jest zasadniczo 
styl em dekoracji wnętrza i polega na wprowadzeniu krzywizn w kształcie litery „C oraz 
posługiwaniu się nimi w panelowaniu, a także w malarstwie i rzeźbie^. AAałe krzywizny 
falistych linii, radość płynąca z ich ruchliwości oraz towarzyszący ich układom wdzięk 
występują u AVatteau i Bouchera, a w zmodyfikowanej postaci także u Hogartha10. 
Pomimo jego ksenofobicznego nastawienia do wszystkiego co francuskie, francuskiemu 
rokoku zawdzięczał niejedno zarówno we wczesnych dziełach, jak Before ~ After, jak 
i w późniejszej serii Afurriuge a la Alocle, dla której wykonania jeździł do Paryża, aby 
zapewnić sobie współpracę tamtejszych znakomitych rytowników11. Hogarth nie może wpraw-
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invented a new species of dramatic painting A 
z ówczesnego życia mieszczańskiego przedstawiane jak w powieściach 

irazów rozpo- 
> czasu.

Hogarth przede wszystkim zwraca uwagę na gotyckie szczyty i zwieńczenia wież: 
„steeples and spires — podkreślając icli niezwykłe piękno. Szczyty i zwieńczenia wież są 
w gotyku wznoszone wyżej, niż to zazwyczaj bywa, tak aby mogły być widoczne jako 
czysty ornament ponad innymi budynkami, a wielka ich liczba nadaje miastu wyraz 
bogactwa. Przywołuje tu słynny szczyt katedry w Str asburgu i szczyt kościoła St. Mary le 
Boww Cheapside, zbudowanego przez Christophera AVrena, księcia architektów, jak również 
opactwo westminsterskie, ze względu na jego prostotę i cechy wyróżniające: wielką liczbę filigra-
nowych ornamentów oraz małych podziałów i „podpodziałów poszczególnych części .

Will iam Hogarth był człowiekiem o bogatej i złożonej osobowości, o wielu sprzecz-
nych rysach charakteru. W młodości złotnik-rytownik w warsztacie Fllisa Gamble a 
(od iyi3), od 172c) pracował samodzielnie jako rytownik w metal u i na płyt ach graficz-
nych. O życiu jego i wszechstronnej działalności informuje autobiografia, której rękopisy 
przechowywane są w British Library, opracowane szczegółowo w przytoczonej na wstę-
pie pracy Josepha Burke a. AV malarstwie był praktycznie samoukiem, choć w roku 
1720 zapisał się do tzw. pierwszej St. ALartin s Lane Academy, którą porzucił, nie 
uzyskując „proficiency , czyli świadectwa biegłości. W praktyce artystycznej pozostawał 
pod wpływem swojego teścia Sir Jamesa Tliornhilla, który był jego nauczycielem z wyboru.

Jako teoretyk sztuki był nie tylko pisarzem, ale także 1 przede wszystkim znakomitym 

organizatorem życia artystycznego.
Jak o malarz i rytownik odegrał decydującą rolę w zaistnieniu angielskiej szkoły malar-

stwa poprzez jakość swoich obrazów; podejmował też rozliczne wysiłki, aby podnieść 
i polepszyć status społeczny artysty w Anglii.

Doceniając znaczenie nauki malarstwa 1 rytownictwa, a tym samym rysunku, w roku 
1735 założył tzw. drugą St. Al ar tin s Lane Academy, główną poprzedniczkę Royal 
Academy, która powstała w roku 1768 z inicjatywy Sir Joshuy Reynoldsa.

W walce o status społeczny artysty, ale 1 o materialny byt doprowadził w roku 
do ukazania się Engraving Copy Right Act — ustawy chroniącej produkcję artystyczną 
przed nadużyciami 1 wyzyskiem. St arał się dokumentować 1 udokumentował własną twór-
czością, że artyści mogą działać niezależnie od dobrodzieja patrona, samodzielnie publi-
kując i sprzedając własne ryciny wykonywane według własnych obrazów.

Jego stosunek do europejskich środowisk artystycznych charakteryzowała skrajna kse-
nofobia. Kochał Anglię i wszystko, co angielskie. Sam siebie określił mianem „Brito- 
phile . Był surowy w ocenach. Krytykował, kogo mógł, bez względu na wielkość 
krytykowanej osoby. Krytykował przede wszystkim Francuzów, ale i AVdochow: Pous- 
sina oraz Rafaela i ALcłiała Anioła. Diderot w recenzji z Salonu z roku 1766 tak pisze 
o ostrych sądach Hogartha na temat Francuzów: „Je ne pardonne pas davantage 
a Hogarth d avoir Jit cjue 1 Fcole francaise n avait pas meme un mediocre coloriste 11.

Swoimi obrazami i rycinami starał się Hogarth utrwalać artystycznie to, co w malar-
stwie rodzajowym nazywało się „morał su bject”.S ir Joshua Reynolds w związku z tym 
wyraził się nawet o nim przesadnie 
Były to historie 
i nowelach Henry ego Fieldinga (1707—1764) A Utrwalając je w serii obrazó" 
wszechnianych za pomocą rycin, był Hogarth moralistą interpretującym obyczaje swego

Podejmowane kolejno tematy starał się traktować jak pisarz dramatyczny. Prawdziwy 
miłośnik teatru, w swoich kompozycjach pozostawał znakomitym reżyserem. „Ob raz 
mój jest sceną ~ pisał. I dodawał: „a dumb show , czyli pantomimą.
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P rzypisy:
i O Will lamie Hogarcie patrz: Joseph Burke, Hogarth Wiliam, [w:] Encyclopedia o/ Wir Id Art, AAT, New 

York, Toronto, London 1963, szp. 676—58i; Sheila O Connell, Hogarth JWlliam, [w:] Dictionary of Art, edited 

by J ane Turner, 14, New York 1996 (printed with minor corrections 1998), s. 636—643; Jan Białostocki, Hogarth, 

Warszawa ic)5c); oraz: Ellis AVaterhouse, Painting in Britain z.53o—1790, Harmondsworth, ALddlesex ip53 (tkird 

rearranged impression 1964); Nicolaus Pevsner, The Englishness of English Art, Harmondsworth, 1956; Peter and 

Linda ALurray, D ictionary of Art and Artists, Harmondsworth, ^Middlesex icpy), s. 15, 153, 15^; Arthur AL Hind, 

A History of Engraving and Etching. From the 15th Century to the Tear being the third and fully revised edition 

of „A short history of engraving and etching , New York, Dover edition 1963, s. 233—235; A. B rookner, 

L. Cowing, Hogarth William, [w:]Kindlers M.alerei Lexikon, Band HI, Zurich 1966, s. 233-2^8; Joseph 

Burke, English Art 714—1800, Ox ford 197b (Oxford History of English Art, IXf; El izabeth Einberg, Judy 

Egerton, The Age of Hogarth, British Painters Born 267^—2709, Tate Gallery 1988. O The Analysis of Beauty 

i teorii sztuki Hogartka patrz: S. E. Read, Some observations on Wiliam Hogarth s „Analysis of Beauty : 

a biographical study, „The Huntington Library Quarterly , V, 192(1—19^2, s. 36o—5^3; Karl Justi, William 

Hogarth, „Zeitscliri ft fur bildende Kunst”, VII, 1972, s. 1—8 oraz s. ĄĄ-HĄ; Lionello Venturi, History of Art 

Criticism, translated from Italian by Charles Alarricot, new revised edition, New York 1964, s. 144 i 166; Teoretycy

1 krytycy o sztuce 1700—1800, wybór, przedmowa i komentarze Elżbieta Grabska i ALaria Poprzęcka, AVar.szawa 1974, 

s. z[6—52: William Hogarth „Analiza piękna , napisana w celu ustalenia chwiejnych pojęć o smaku, tłum. 

W J uszczak; oraz: Joseph Burke, Hogarth and Reynolds. A contrast in English Art Theory, Oxford ipzjS; Giulio 

Carlo Argan, L idee artistique de William Hogarth, „English ALscellany , I, ig5o, s. 161-178; J. T. A. Burke, 

A Classical Aspect of Hogarth s Theory of Art, „Journal of the AVarburg and Courtauld Institutes , AZL, s. 151-153, 

przedrukowane w: England and the Mediterranean Tradition, o xford 1945, s. 139—141; Dona Id Paul son, 

The A esthetics of (Mourning, [w:] Studies in Eight eenth Century British Art an dA esthetics, ed. Ralph Cohen, 

Berkeley, Los Angeles, Lonson 1985, s. 48—181.

2 O smaku: Władysław Tatarkiewicz, Estetyka nowożytna, AVroclaw, AVarszawa, Kraków 1967, s. 48, 420, 425, 

428, 487, 438, 463, 472~47^> 47d~d7^’ ^°9’

3 O „je ne sais cpioi” patrz: Burke, ip55, s. lvii, 7 i 14; Katharine Everett Gilbert and Helmut Kuhn, 

A History of Esthetics, London ig56, s. z5p; Tatarkiewicz, jw. w przypisie 2, s. 422, 435, 445, 499, 535.

4B urke, 1955, s. 5.

5B urke, 1955, s. 7, 11—12.

6 Gilbert an d Kuhn, s. 261.

O roli, jaką przypisywał wartościom formalnym w twórczości malarskiej i graficznej, 

mówi wypracowany i stosowany przez niego system mnemotechniczny: memoria techni-
ka, nawiązujący do klasycznej „art of memory”: więc Ac/ Herennium, Cycerona 
De Oratore i Qumtyliana Institutiones oratoriae. Umiejętnie łączył to, co nazywa się loci 
i imagines1^, w licznych zapiskach i notatkach utrwalając postaci i sceny z codziennego życia.

W sformułowanych w Tke .Analysis of Beauty krytycznych uwagach o „moralnym 
charakterze ówczesnego piśmiennictwa o sztuce Hogarth stosował kryterium „absolut-
nego klucza czystej sztuki. AG wyborze tematów do własnych obrazów i rycin kierował 
się jednak inną zasadą. Zapisał się bowiem w sztuce jako artysta moralizujący, starający 
się wpływać na społeczeństwo przykładem pozytywnych i negatywnych obyczajów. 
Ale że zajmował się teorią sztuki i wartościami formalnymi obrazu, nadszedł czas, jak 
stwierdza Joseph Burke we wstępie do wydania Tke Analysis of Beauty, aby odrzucić 
legendę o Hogarcie jako „artyście literackim 19.

Za Ernstem H. Gombrichem, który trafnie charakteryzuje twórczość artystyczną 
Hogartha, można powiedzieć: „Dobrze używał swego pędzla, umiejętnie rozkładał świa-
tło i kolor, zręcznie aranżował grupy. Tematem interesował się zgodnie z włoską tradycją 
w malarstwie; wierzył w reguły smaku i pozostawał racjonalistą. Reputację zawdzięczał 
nie tyle swoim obrazom, co rycinom chętnie kopiowanym. Umiał podziwiać piękno szcze-
gółu i był znanym satyrykiem, a jego satyryczne ryciny zwane były «Hogarthianami» 20.
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