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I. SZTUKA XVIII WIEKU
WE FRANCJI | INNYCH KRAJACH EUROPY

..Wczoraj" od dawna juz umkneto,
LJutro” nie przyjdzie nigdy moze,
| tylko ,Dzi$" o szczgscie swe spokojny
Jest cztowiek w kazdej porze.
Rousseau,
+Z ody na poczgtek nowego roku”

Doprawdy, lepiej bytoby
nie wiedzie¢ nic,
niz wiedzie¢ tak mato i Zle.
Diderot, ,Kuzynek mistrza Rameau”

Z poczatkiem XVIII wieku kontynuowano jeszcze budowe wielkiego krolewskiego
patacu w Wersalu, uzupetniajac rownoczesnie urzadzenie jego wnetrz; w pata-
cowych salach odbywaty sie uroczyste, wspaniate przyjecia. Po $mierci Ludwika
XIVw 1715 roku etykieta dworska nieco sie wprawdzie rozluznita, przy czym luksus
i rozrzutno$¢ nawet jeszcze wzrosty, lecz caty sposéb zycia i gust pozostaty nie
zmienione. Sztukg rzadzita Akademia, przestrzegajagca tradycji Lebruna. Tylko
umitowanie Rubensa, jakie zywita w tej epoce pewna grupa francuskich artystow,
Swiadczyto, ze przygotowuje sie nowy przewrot w sztuce.

W tym czasie dziata we Francji malarz o subtelnym i wielkim talencie — Antoine
Watteau (1684—1721). Pochodzit z Valenciennes, matego miasteczka na gra-
nicy francusko-belgijskiej, i stamtgd przybyt do Paryza. W stolicy obracat sie
w niewielkim kregu znawcoéw malarstwa, takich jak kolekcjoner Crozat, sprze-
dawca dziet sztuki Gersaint i inni. Za namowg, przyjaciét, cho¢ niechetnie, przed-
stawi) jeden ze swych obrazéw Akademii i uzyskat tytut jej cztonka, mimo iz wtasna
jego sztuka nie miata nic wspolnego z akademizmem. Byt to cztowiek nietowa-
rzyski, niespokojny i sktonny do melancholii — opowiadano, ze do swoich prac
odnosi) sie bardzo krytycznie, a w nagtych napadach niezadowolenia niekiedy
nawet je niszczyt. Ciezka choroba wczes$nie potozyta kres jego zyciu.

Od czaséw Poussina nie byto we Francji malarza tak wybitnego jak Watteau.
Arystokracja niezbyt go cenita, mimo iz w najlepszych swych dzietach odtwarzat
wiasnie jej obyczaje. Rozpoczat wprawdzie od malowania obrazkéw z zycia ludu,
na wzor Flamandow, pozniej jednak ukazywat najczesciej strojnych elegantow
i damy na tle cienistych parkéw lub jasnych tgk. Swoje frywolne sceny (fétes
galantes) budowat zdumiewajgco konsekwentnie i gteboko. Tematycznie na jego
obrazach nie dzieje sie zazwyczaj nic godnego uwagi. Damy w niedbatych pozach
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siedzg na trawie; obok nich kawalerowie, ktdrzy zrzuciwszy jedwabne ptaszcze,
szepczg, damom mitosne stowka, zabawiajg je wesotg rozmowg lub muzyka,
Niekiedy pary wstajg i wdziecznie obracajg si¢ w tancu. Czasem ktory$ z pandw
pozwala sobie na gest zbyt natarczywy, wtedy spotyka sie z energiczng odprawa.
Jesli za§ kawalerowi uda sie uwieS¢ dame, oboje starajg sie uciec od reszty to-
warzystwa w zaciszny zakatek parku. W Swiecie opiewanym przez Watteau
mitoS¢ jest wszechobecna; nawet marmurowe boginie schylajg gtowy i z wyrozu-
miatym usmiechem stuchajg zwierzen zakochanych.

Podobng tematyke znalez¢ juz mozna byto u Giorgiona, zwtaszcza w jego Wiej-
skim koncercie (Luwr), w obrazach o szcze$liwym ztotym wieku, ktory od cza-
sow renesansu tak czesto byt przedmiotem marzen. W okresie p6znego Srednio-
wiecza znajdziemy lepsze jeszcze przykfady w tzw. ogrodkach mitosnych, gdzie
kawalerowie i damy posréd ukwieconych +tak zaznajg niebianskich uciech.
Ow stary, tradycyjny motyw zachodnioeuropejskiego malarstwa ujety zostat przez
osiemnastowiecznego malarza na wskro$ oryginalnie. Mitosne scenki stuzyty mu
za pretekst do charakteryzowania wnikliwie zaobserwowanych éwczesnych Swia-
towych rozrywek, afektowanych, a w istocie pustych konwersacji. Dziefa jego
zapowiadaja upadek kultury wersalskiej, kres ,wielkiego stulecia”.

Obrazy Watteau nigdy nie ukazujg szczescia niczym nie zmgconego, jak Wiejski
koncert Giorgiona czy Ogréd mi/osci Rubensa. Nad pracami tego malarza unosi
sie nieokreslona, a dawnym malarzom nie znana melancholia, jakby state poczucie
niedosytu. To wtasnie uczucie wiedzie artyste z otwartych placow ku ocienio-
nym zakgtkom, pod gesty, scisle sklepiony dach zieleni drzew, skad z trudem juz
tylko dostrzega sie zamglong dal, a smugi $wiatet na niebie wydajg sie¢ osobliwie
pigkne. U Watteau beztroska rados¢ przyémiona jest zawsze nieuswiadomiong
tesknota, przez co obrazy jego tchng powaga zmieszang z ledwo uchwytng a gorzka
ironig. Nie przypadkiem tez w wesotym tym towarzystwie tak czgsto pojawia sie
postac samotnego mtodzienca. Pogrgzony w myslach, stoi on zazwyczaj z dala
od innych, niczym nieproszony go$¢ na wesotej uczcie. A nawet gdy jego mrocz-
na sylwetka sie¢ nie pojawia, tatwo sie domyslic, ze sam tworca obrazu ogarnia
swe pogodne scenki melancholijnym spojrzeniem. Dotychczas arystokracja bu-
dzita jedynie podziw artystéw, lecz syn ubogiego dekarza bystrym swym okiem
dojrzat w niej pustke, marnoSc i pospiech przemijania.

Najbardziej znanym obrazem Watteau jest Odjazd na wyspe Cyterge (1717, dwie
wersje w Luwrze i Berlinie). Temat zaczerpngt malarz ze sztuki teatralnej, lecz
ujgt go wedtug wiasnej koncepciji. Strojni panowie i panie siedzg na wzgorzu,
w cieniu roztozystych drzew, przy posagu ozdobionej girlandami Wenery. Inni
schodzg ze wzgodrza na brzeg, gdzie czeka na nich zfocisty statek, nad ktdérym
unoszg sie wesofe amorki. W oddali, w oparach mgty, wida¢ skaliste, wysokie
brzegi wyspy, ku ktorej dgza zakochane parki, aby tam zakosztowac prawdzi-
wego szczescia w mitosci. W obrazie tym, przeznaczonym dla Akademii, ow
tancuch postaci wydaje sie nieco sztuczny.

Wiele mniejszych obrazéw, miedzy innymi S‘Wieto mitosci (Drezno), wystawia
najpiekniejsze $Swiadectwo obserwacyjnym talentom i wyobrazni Watteau.
Mamy tu niezwykte bogactwo ostro uchwyconych motywow, caty Swiat owych
beztroskich ludzi, posrod przyrody, w krajobrazie, ktoéry daje sie ogarna¢ wzro-
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kiem az po skraj btekitnego horyzontu. Interesujgce to sceny, szczegdlnie dlatego,
iz wszystko w nich przeksztatca sie w poetyckie marzenie. Kazda posta¢ zaryso-
wana jest czytelnie, lecz ksztatty jej ciata przestaniajg wzorzyste tkaniny, aksamity
i jedwabie, a materiaty te z kolei rozptywajg sie w I$nieniach i btyskach barw.
Zielen drzew w $wietle wieczoru przetwarza sie w ztocistg, i barwng bajke, marmu-
rowy posag bogini ré6zowieje i zdaje sie oddychac, jak zywy: podobnie jak u Ve-
lazqueza rzeczywisto$¢ zbliza sie do fantazji, nieomal stapia sie¢ z nig w jedno.
U Velazqueza wszelako dominuje $wiat realny, podczas gdy u Watteau — ma-
rzenie. ,Jedynie fantazja daje szczescie", powiedziat pdzniej Rousseau.
Nieprzypadkowo tez mitosne scenki Watteau przypominajg przedstawienia
teatralne: artysta malowat obrazy zaréwno z wtoskich, jak i z francuskich komedii.
Ulubieni jego bohaterowie to pierrot i kolombina, przybrani w barwne kostiumy,
sktadajgcy sobie mitosne wyznania, zaktamani w swej elegancji, afektowani
w swym wiarotomstwie. Posrod teatralnych obrazéw Watteau najwybitniejszy
jest Gilles (Luwr). Aktor w biatym attasowym kostiumie, na zewnagtrz spokojny,
dziwnie zamyslony i skupiony, stoi na samym skraju sceny, jakby niczym nie
zwigzany z wesotym towarzystwem tuz za jego plecami.

Watteau byt urodzonym malarzem, odznaczat sie doskonatym wyczuciem kolo-
réw. Zainteresowanie problematyka barwy wzbudzita we Francji walka zwolen-
nikobw Poussina ze zwolennikami Rubensa, opowiadajgcych sie bgdz za rysunkiem,
badz za kolorem. Podziw, jaki zywit Watteau dla Rubensa, wptyngt na rozwdj jego
malarskiego talentu. Nasycone barwami cieptymi, nawet ptomiennymi, obrazy
jego mowig o inspiracji mistrzéw flamandzkich (Sgd Parysa, 1719—1721,
Luwr). W Swietlistych, drobnych postaciach, na tle ciemnych drzew, dostrzec
mozna $lady $wiattocienia Rembrandta (Wesele wiejskie, Madryt). Lecz w grun-
cie rzeczy koloryt Watteau jest na wskro$ oryginalny. Malowat delikatnymi, czesto
przejrzystymi farbami, a szczegolng, predylekcjg darzyt rozmigotane pottony rézowe,
jasnobtekitne, ztote lub w odcieniu fioletowego bzu. Zarzucano mu, ze nigdy nie
czySci swej palety, ze dlatego nie mozna sie u niego doszuka¢ barw czystych
i zdecydowanych. Jednakze urok prac Watteau polega wtasnie na dziataniu naj-
subtelniejszych niuansow. Zresztg obok niktych pottondéw ktadt nieraz akcenty
barwne bardziej energicznie lub rzucajac kilka czarnych czy granatowych plam,
nadawat swojej gamie wiecej sity i gtebi. Nigdy tez nie unikniemy wrazenia, ze
barwy Watteau juz to powstajg jedne z drugich, juz to zestawione sg kontrastowo,
juz to faczg sie w jedng melodie i napetniajg calg ptaszczyzne pulsujgcym zyciem.
Malarstwo Watteau opiera sie wyraznie na muzycznym podtozu.

Maty obrazek Nadgsana pomyslany zostat niby fragment scenki mitosnej. Dar
obserwacji artysty, jego prawdomoéwnos$¢ sg tu szczegodlnie widoczne. W czarnej,
jedwabnej sukni siedzi kaprys$nica z zadartym noskiem, pyzatg buzig, nieco wy-
trzeszczonymi oczami i odetymi ustami. Mocno zacisneta pigstki, a minke ma petng,
uporu, nie przejawiajgcg nawet cienia zyczliwosci. Za nig kawaler, na pot lezacy
na ptaszczu, usilnie stara sie jg przekonaé, czy tez w milczeniu stucha jej wyrzutow.
Dopiero gdy te rodzajowg scenke Watteau poréwnamy z obrazami holender-
skimi o podobnej tresci, w petni zdotamy doceni¢ specyfike francuskiego artysty.
»Mali mistrzowie" zwracali przede wszystkim uwage na piekno przedmiotéw co-
dziennego uzytku, zabiegali réwniez o staranne odtwarzanie tkaniny sukni tak,
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jakby malowali martwg nature. W kazdej scenie chodzito im nie tyle o akcje, ile
0 wyrazenie klimatu zycia mieszczanskiego: zamoznoséci, bogactwa, domowego
nastroju. Watteau przeciwnie: interesuje go gtdwnie charakter cztowieka i miedzy-
ludzkie stosunki, szczegdty za$ majg dlan tylko podrzedne znaczenie. Sposob
w jaki odkrywa cechy charakteru, poréwna¢ mozna jedynie z literackimi portretami
La Bruyeére'a.

Takze i w scenkach intymnych zrywat Watteau z kanonami ,wielkiej sztuki".
W Leningradzie znajduje sie¢ obecnie obraz, na ktérym artysta namalowat niski
horyzont i na jego tle wyraziscie zarysowane wielkie sylwetki. Drzewa w gtebi
obrazu nadajg catej kompozycji poczucie umiaru i klarowno$¢. W jednym z ostatnich
swych obrazéw — w Szyldzie antykwariatu Gersainta (1721, Berlin) — stworzyt
Watteau ze sceny rodzajowej (sklep z dzietami sztuki, eleganckie postacie $miato
naszkicowanych $wiatowcow, amatoréw sztuki) dzieto monumentalne, przypo-
minajagce nieomal Las Meninas Velazqueza. Lecz i tu wszystko wskazuje na kres
~wielkiego stulecia™: oto pakujg do skrzyni portret Ludwika XIV.

Dar obserwacji Watteau, jego typowo francuskie, szybkie spojrzenie ujawnia sie
szczegolnie wyraznie w rysunkach. Tu jest on juz prawdziwym realistg. Wspot-
cze$ni chwalili jego otdowek za ,,1'esprit et la verite” (dowcip i prawde). Wiele
szkicow, sporzadzonych przez Watteau z natury, przeszto w nie zmienionej nie-
mal postaci do jego obrazéw, a zgadzajg sie z nimi tak doskonale, jak gdyby
artysta juz przy pracy nad studium z natury wyobrazat sobie przyszty obraz do
najdrobniejszych szczegdtéw. Na rysunkach Watteau spotykamy wiele typowych
dla XVIII wieku, doktadnie scharakteryzowanych postaci. Widzimy tam chtopow,
pasterzy, zotnierzy, rzemies$inikéw i ksiezy, a przede wszystkim oczywiscie kawa-
lerébw i damy w takich samych pozach, w jakich odnajdziemy ich na jego obra-
zach. Jeden z rysunkéw szczegolnie trafnie prezentuje posta¢, ubior i energiczny
krok stuzgcego — Turka, niosgcego tace. Réwniez i w literaturze francuskiej
powstaje zainteresowanie egzotykg (wymowny przyktad: ,Listy perskie” Montes-
kiusza). Rysunki Watteau sg prawdziwe, ale jego postacie tchng zawsze elegancjg,
niemal przypominajgca lekkie porcelanowe figurki. Za pomocg sangwiny, wegla
1 kredki osigga Watteau znakomite efekty barwne.

Studia z natury Watteau nie zdradzajg, ani $ladu chorobliwej stabosci i znuzenia,
ktore tak czesto cechujg jego obrazy. Wyrazistos¢ kreski i plastyczno$¢ form wy-
kazujg, pokrewienstwo z tak klasycznymi rysownikami, jak Rafael lub Rubens.
Watteau byt przede wszystkim wielkg, artystyczng indywidualnos$cig, ale i u niego
daje sie odczyta¢ owa zmiana gustow, jaka nastgpita we Francji w poczatkach
XVIII wieku, owo poszukiwanie nadmiernie juz wysubtelnionej elegancji, ktére
pojawia sie po $mierci Ludwika XIV w okresie regencji (1715—1723). Pod ko-
"lec pierwszej polowy XVIII stulecia nowy kierunek artystyczny catkowicie juz
sie by) we Francji uksztattowat, by przetrwa¢ niemal pot wieku. | podobnie jak
tatwo rozpoznajemy zabytki gotyku po ksztattach wyostrzonych i smuktych, tak
dzielg reprezentujgce omawiany nurt charakteryzujg sie wyginajaca sie linig
ornamentéw stroju, mebli i rysunku. Nazywano 6w kierunek ,style rocaille”
(muszelkowy — skad wywodzi sie termin ,rokoko™) lub tez ,stylem Ludwika XV".
Nie mozna tu jednak mowi¢ o stylu w takim samym sensie, co o gotyku czy baroku.
Lechy rokoka wystepujg wprawdzie konsekwentnie we wszystkich nieomal dzie-

9

v, 2

1, 45 146



yor. |1, 103

dzinach plastyki, zespét ich jednak nie wyraza jakiego$ poteznego pradu opartego
na okreslonym Swiatopoglgdzie. Byta to tylko moda, ktéra przez pewien czas
fascynowata ludzi w ich nieustannym poszukiwaniu nowosci. Niektorzy traktujg
rokoko jako swoistg odmiane baroku.

Tak ulubionym przez rokoko motywem dekoracyjnym muszli postugiwali sie juz
Bernini i Borromini. Amorki igrajace przed azurowag kratg, podobne do rokoko-
wych, istniaty juz w XVII wieku w jednej z sal patacu wersalskiego — tam, gdzie
dwor oczekiwat na pojawienie sig krola. Ludwik XIV, ktérego najwidoczniej znu-
zyto juz na kazdym kroku obowigzujgce w Wersalu dostojenstwo, zazgdat w jed-
nym ze swych zlecen budowlanych, aby ktéry$ z parkowych pawilonéw budzit
wrazenie nie tyle powaznej, ile pogodnej mtodzienczosci. Rokoko rozwineto sie
z pewnych siedemnastowiecznych tendencji sztuki francuskiej i pdzniej dopiero
uzyskato dominacje. Majestatyczna powaga (gravite) ustgpita miejsca zamitowa-
niu do wdzieku (grace).

Rozpowszechnienie sie tego stylu zwigzane byto z dziejami francuskiej szlachty.
W XVII wieku, gdy rzad ujgt mocno wtadze w rece, arystokraci, powotani do stuzby
panstwowej, mieli jeszcze do$¢ duzo zaje¢. W miare jednak rozwoju gospodarki
mieszczanskiej, arystokracji, przed ktérg droga do handlu i rzemiosta byfa za-
mknieta, pozostaty dwie tylko mozliwosci: stuzba wojskowa Ilub ,prezencja”
u dworu, czyli uczestnictwo w orszaku krolewskim. Tu tez nalezy szuka¢ zrodet
degeneracji arystokratycznych rodéw. Juz na dtugo przed rewolucjg markiz
d'Argenson porownywat utytutowanych ludzi nie posiadajgcych Zzadnych zastug
do przerasowanych psow mysliwskich, na- nic nieprzydatnych, ktére by nalezato
potopié.

W jednej tylko dziedzinie arystokracja francuska odnosita w XVIII wieku sukcesy,
mianowicie w umiejetnym organizowaniu sobie szczesliwego i beztroskiego zycia.
Celowi temu podporzgdkowywano wszelkie dobra kulturalne, nagromadzone
w ciggu stuleci. Nawet umyst tak niezalezny jak Wolter nie zdotat oprze¢ sie uro-
kom wyrafinowanego luksusu. W wierszu ,Le Mondain" opisat gnusny a znie-
wiesciaty zywot przedstawiciela XVIII wieku. Komnaty jego petne sa kosztownych
dziet sztuki, odbijajgcych sie w licznych zwierciadtach. Przed oknami rozposciera
sig park z potyskliwymi fontannami. Podrézuje w ,toczgcym sie poztocistym
domu”. Caly jego dzien skfada sie z nieustannych rozrywek: sktada wizyty piek-
nym aktorkom, wieczorem jezdzi do teatru, a noce spedza w gronie przyjaciot na
wesotym ucztowaniu. Obraz ten dopetniajg pamietniki z epoki — na przyktad
lekkomys$inego ksiecia Richelieu lub awanturnika Casanovy albo listy Madame
du Deffand, ktéra prowadzita $wietny salon.

Zadanie sztuki polegato przede wszystkim na upiekszaniu Zzycia bezczynnej
arystokracji i to rozni jg od majestatycznie reprezentacyjnej sztuki z czaséw Ludwi-
ka XIV. Miata by¢ pogodna i przynosi¢ rozrywke, nie darmo tez Wolter uznat, ze
piekne sg wszystkie rodzaje sztuki poza nudnymi. Nietrudno zrozumiec¢, dlaczego
w XVIII wieku zdobnictwo uzyskato tak wielkie znaczenie — nawet kunszt
kulinarny uznano za wielkg tworczos¢. Mistrzem w tej dziedzinie byt Grimod de la
Reyniere, autor wielotomowego zbioru wskazoéwek dla smakoszow. Hedonistycz-
ne poglady przenikaty do plastyki, zwlaszcza za§ do malarstwa. Krytycy w XVII|
wieku zajmowali sie nie tyle artystyczng ideg i formg dziet, ile przede wszystkim
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malarskg materig (pdte), przyprawami (ragolt), smakiem i soczystoscig barw.
Wielu poetow XVIII wieku, zwtaszcza Chaulieu, przypomina swym przywigzaniem
do zmystowych uciech zwolennikbw Anakreonta i epikurejczykow. Przy tym
osiemnastowieczni ludzie taczyli beztroskg rado$¢ z chtodem, bezwzglednoscig
i brakiem serca.

Charakter sztuki staje sie w XVIII wieku coraz bardziej uniwersalny i bynajmniej
nie jest kwestig przypadku, ze wnetrza wielu owczesnych kosciotéw wygladajg
jak bankietowe sale. Sztuka przeksztatca sie w luksus — zadaniem dziet sztuki
byto podobanie sie. Analizujgc poszczegolne dzieta nie moéwiono o ich koncepciji
ani o ich pieknie: dobry smak stat sie najwazniejszym kryterium wartosci. W ,,Roz-
prawie o0 dobrym smaku” Monteskiusz zdefiniowat éw dobry smak jako umiejet-
nos¢ dokonania nalezycie subtelnej i szybkiej oceny dotyczacej miary rozkoszy,
ktorej dany przedmiot dostarcza. Wedtug Batteux, teoretyka sztuki w XVIII wieku,
dobry smak stanowit klucz do zrozumienia sztuki i bynajmniej nie wszyscy ludzie
nim dysponowali. Uwazano, ze sam talent i natchnienie tworcy nie wystarcza, ze
musi on nadto posiada¢ dobry i wyrobiony gust. Wolter szczegolnie cenit trudng
do uchwycenia szybkos¢ i zywos¢ tego rodzaju doznan.

Sztuke XVIII wieku cechuje nade wszystko kokieteria i ironia. Pisano w tym stuleciu
wiele wierszy, lecz niewielu tylko byto prawdziwych poetéw. W poematach ce-
niono nie tyle uczucia i wrazliwo$g¢, ile bystros¢ i dowcip. Gdy pewien osiemnasto-
wieczny kawaler zegnat sie z damg, a ona raczkg przestata mu catusa — natych-
miast skomponowat okolicznosciowy czterowiersz:

Dar taki chftodem mnie tylko owiewa

Skoro stodyczg nie sptywa na usta.

Stodkim, jak owoc, nazwe jej caluska

Z chwilg gdy sam go zdotam zerwa¢ z drzewa.

Komedia francuska, zaczynajgc od Marivaux az po Beaumarchais, jest zawsze
splotem zabawnych perypetii i przypadkébw — wigcej w niej szelmostwa i uwo-
dzicielskich sztuczek niz autentycznej mitosci i namietnosci. Prawdziwym mistrzem
w tym sarkastyczno-kokieteryjnym rzemiosle byt Wolter. W swych epigramach
i opowiastkach filozoficznych Zartobliwym tonem powatpiewat o wszelkich ludz-
kich wartosciach i wszelkiej nagromadzonej przez wieki madrosci. W ,Kubusiu
fataliscie” Diderot igrat z czytelnikiem, jak doswiadczona zalotnica: Kubu$ usituje
opowiedzie¢ swemu panu niezmiernie ciekawg, historie¢ wtasnej mitosnej przygody,
lecz za kazdym razem autor mu przerywa w momencie najbardziej interesujgcym.
W wyzszych sferach spofeczenstwa francuskiego stata sie w XVIII wieku modna
lekkomysInosc¢, a takze wolnomyslicielstwo — choc¢ to ostatnie fgczyto sie u ary-
stokratow z wiarg w zabobony. Hrabia de Ségur pisat pozniej, ze ludzie 6wczesni
,faczyli przestrzeganie przywilejow patrycjatu z sympatig dla stodkiej duchowej
wolnoéci nowej filozofii". Diderot w powiesci ,Kuzynek mistrza Rameau” wy-
raznie ukazuje zmacenie Swiadomosci, upadek poglgdow i szydercza postawe
zyciowg, zdegenerowanych od wewnatrz ludzi XVIIl stulecia.

Na zewnagtrz patace francuskie w potowie XVIII wieku bardzo byty jeszcze po-
dobne do budowli z ubiegtego stulecia: odznaczaty si¢ reprezentacyjng powaga,

11
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charakterystyczng dla lat minionych. Ta powsciagliwo$¢ architektury wywodzita
sie, by¢ moze, z praktycznych poje¢ klasy panujgcej. ,Nie nalezy wyktada¢ wszy-
stkich swych bogactw na lade" — twierdzit Blondel, osiemnastowieczny teoretyk
architektury. Nowe formy dekoracji architektonicznej, motywy muszli i krete linie
ornamentu nie byly we Francji niemal wcale stosowane na elewacjach. Préba
przetamania tej reguty przez architekta Meissoniera w przypadku fasady Saint-Sul-
pice natrafita na zaciekty opor. Jedynie w Niemczech stosowano niekiedy w XVIII
wieku te same motywy na fasadzie, co we wnetrzu budynku. We Francji nowy styl
dawat o sobie zna¢ jedynie w niezwykle szerokim rozstaw,eniu smuktych kolumn
w niektorych pawilonach Palais Royal w ParyZzu, w drobnych prostokgtach
z ciosanego kamienia, czynigcych nieco lzejsza pfaszczyzne murdw stajennych
w Chantilly (1719—1735), i w migkkim zaokrggleniu zwienczonych girlandami
otworow okiennych paru rezydencji prywatnych ,hoétels”. Zamitowanie do form
lekkich, do gracji i wykwintu przejawiato sig w proporcjach, ktore w XVIII wieku
dobrze wyczuwano.

Pompatyczne fasady patacow osiemnastowiecznych nie pozostawaty w zadnym
niemal stosunku do ich planu. Wyraznym przyktadem beda tu Hdétel de Soubise,
Hotel de Rohan i Hotel de Matignon. Architekci éwczesni nie przejmowali sie,
ze osie fasad od strony dziedzinca i ogrodu nie przebiegaty zgodnie ze soba.
Budynek nie byt traktowany jak zwarta cato$¢: nie mozna go byto obchodzac
wokot ogarng¢ jednym spojrzeniem, jak w przypadku wtoskich patacéw baroko-
wych. Na wrazenie ogolne sktadat si¢ niejako szereg poszczegoélnych kulis architek-
tonicznych. Odpowiednio wigec takze we wnetrzach zanikaty ciggi wspaniatych, po-
tgczonych komnat, mimo iz drzwi czesto ieszcze umieszczano wzdtuz jednej osi.
Poszczegodine pokoje oddzielano od siebie, a i formg coraz bardziej sie roznity:
jedne bowiem byty okragte, inne owalne, jeszcze inne kwadratowe. Budowniczym
z XVIII wieku nie chodzito jedynie o wspaniato$C i reprezentacje tych komnat,
lecz takze o wygode. W tych intymnych a luksusowych patacykach po raz pierw-

Jean Courtonne, Hétel de Matignon,
1721, Paryz; plan
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szy zaczeto stosowacC ogrzewane tazienki. Wprowadzano tez pomystowe konstruk-
cje, umozliwiajgce podawanie potraw wprost z kuchni do sali jadalnej, bez ucigzli-
wej pomocy stuzby.

Hotel de Soubise w Paryzu stanowit wtasnos¢ ksiecia znanego z rozrzutnosci,
szczycacego sie wspaniatymi ekwipazami. Architekt tego patacyku, Boffrand
(1667—1754), byt wrogiem rokoka, ale budynek 6w urzgdzit luksusowo. Owalny

. salon przypomina lekkg i petng wdzieku latarnie. W wystroju wnetrza postuzono

sie tradycyjnym porzadkiem architektonicznym i podziatem Sciany na trzy czesci.
Sciany te pokrywa jednak lekka boazeria (gdzie indziej znowu drewniane ptyty
obciggano materiatem), tuszujgca masywnos¢ muréw. Dolne prostokgtne ptyciny
tworzg, spokojng, czes¢ statyczng. Pionowe Srodkowe pola sg od gory zamknigte
krzywiznami fukow, a znajdujgca sie nad nimi faseta, stanowigca odpowiednik
gzymsu, ujeta zostata w osobliwe w ksztatcie obramowanie. Pokrywajg jg malo-
widta Natoire'a na temat dziejow Amora i Psyche. Linia graniczna pomiedzy
sufitem i Sciang ginie pod mnostwem ornamentéw. Potyskliwa poztota jeszcze
bardziej ostabia masywnos$¢ Scian (jedna z sal w Hetel de Toulouse jest catko-
wicie pokryta ztotem).

W owych pafacach ztoto nie oznacza wytgcznie bogactwa, oddziatuje nie tyle
swym cigzarem i masywnoscig, ile raczej migotliwym potyskiem. W XVIII wieku
szczegolnie chetnie uzywano do ozdoby $cian zwierciadet. Czesto umieszczano
je naprzeciw siebie, co dawato nieskonczong iloS¢ odbi¢, kokieteryjnie nasladu-
jacych sig nawzajem. Przestrzen niewielkiego, intymnego saloniku rozszerzata
sie tym sposobem w nieskonczonos¢, bardziej jeszcze zwodniczo niz na poznych
freskach pompejanskich.

Ptongce Swiece i barwne szaty wytwornych pan i panéw powracaty w wielo-
krotnych odbiciach lustrzanych, dzwieki orkiestry wypetniaty sale: trzeba umie¢
sobie wyobrazi¢ uroczyste przyjecia w tych patacach, aby zrozumie¢, ze bezczynne
zycie owczesnych ludzi upodobniato sie do basni, a rzeczywistosS¢ przeksztatcata
sie w sen. W osiemnastowiecznych wnetrzach konkret zrastat sie¢ ze ztudg zwier-
ciadet, prawda ustepowata przed pozorem, co zresztg odpowiadato rozpowszech-
nionemu poddéwczas Swiatopoglgdowi. Nie darmo ulubione w XVIII wieku po-
wiesci w formie listow zamiast opisu wydarzen zawieraty czesto opis doznan
jednostki (,Niebezpieczne zwigzki - Choderlos de Lac los).

Wyposazenie wnetrz budynkow francuskich z XVIII wieku pozwala jeszcze do-
strzec $lady dyscypliny formalnej. Tymczasem, gdy we Francji arystokracja zubo-
zata i musiata zrezygnowac z wielkich planéw budowlanych, francuscy architekci,
wséréd nich takze i Cuvillies (1695—1768), przeniesli sie do Niemiec. W parku
Nymphenburg w Monachium rozrzucono urocze, niewielkie pawilony: Amalien-
burg, Badenburg o Sali Zwierciadlanej jakby utkanej ze ztocistych nici i Pagoden-
"U"g, ktorego lekkie Scianki utrzymane sg w stylu chinskim.

W okresie gdy w Paryzu juz sie odwracano od rokoka, w Nancy, rezydencji
Stanistawa Leszczynskiego, usitowano przenie$¢ zasady rokokowych wnetrz
™ Planowanie miasta. Catos¢ sktada sie z trzech oddzielnych, lecz $cisle ze soba,
Pofaczonych czesci: wielkiego, czworokgtnego placu z pomnikiem posrodku,
wysadzanej lipami promenady oraz mniejszego placu owalnego otoczonego
kolumnami, ktore stapiajg sie w jedno z parterem ksigzecego patacu. Rytmiczna
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logika i réznorodne potraktowanie poszczegolnych partii nadajg catosci pogodny
i elegancki wyglagd. Gtowny plac jest dobry w proporcjach, naprzeciw ratusza
wznosi sie dekoracyjny fuk triumfalny, a ozdobionym posggami kratom na naro-
zach placu odpowiadajg na rogach przeciwlegtych otwarte kraty ogrodzenia.
Réznorodne formy wiazg sie motywem arkady na dolnych pietrach domow.
Okratowania w Nancy sg tak azurowe i filigranowe, ze wygladajg niemal jak Sciany
jakiegos wnetrza. Nie zamykajg one wifasciwie placu na podobienstwo cigzkich
krat sprzed rzymskich palazzi, lecz tylko symbolicznie zaznaczajg jego granice.
Zamiast kolumny wystepujg tu splecione azury zelaznych wspornikow. Surowe
linie pionu przechodza w ptynny rytm poztacanych ornamentow roslinnych
i muszelkowych. W poréwnaniu z kratami rzymskimi i ciezkimi ich kolumnami
wida¢ szczegolnie wyraznie, ze w sztuce francuskiego rokoka, w jej kruchej deli-
katnosci, przetrwaty jeszcze tradycje poznego gotyku: tyle tylko, ze wznioste
uduchowienie form gotyckich przeksztatcito sie w petng polotu elegancje.

Znaczenie rzemiosta artystycznego wzrosto w XVIIl wieku niebywale, nawet w po-
robwnaniu z epokg Ludwika XIV. Sztuka znalazta wreszcie bezposredni dostep
do zycia, towarzyszyta wszelkim wydarzeniom dnia codziennego, stata sie zrodtem
nieustannej uciechy. Jednakze arystokraci, ktérym sztuka owa miata stuzyé, juz
do niej nie dorastali: z chwilg gdy utracili sporo swych sil witalnych, musiato to
oczywiscie odbic¢ sie takze na artystycznych wyrobach. Zapotrzebowanie na przed-
mioty luksusowe wptyngto w XVIII wieku na powstanie we Francji tak szeroko
rozgatezionego przemystu zdobniczego, jakiego w tej mierze nie posiadat zaden
inny kraj. Pracowato tam mnoéstwo stolarzy, odlewnikdéw, jubilerow, tkaczy,
hafciarek i sztukatorow, z pokolenia na pokolenie przekazujgcych tajemnice swego

kunsztu. Twory ich rak sg prawdziwymi dzietami sztuki i Swiadczg o subtelnym |

smaku: nie bez powodu poszczegolne egzemplarze mebli noszg sygnatury swych
tworcow. :

Do najbardziej ulubionych motywéw dekoracyjnych rokoka nalezaty muszle,
todygi i kwiaty. W elementach tych wyrazit si¢ caty kaprysny rytm owczesnej
sztuki.
w traktowaniu form zapozyczonych z natury. Muszle, oplecione pedami roslin,
obsypane kwiatami, pigtrza sig¢ na wzor spienionych fal.

wykroczen przeciwko symetrii, co rokokowy. Ruch linii biegnie niespokojnie:

todygi kwiatow, pochylone w jednym kierunku, nagle a niespodziewanie wyginajg {

sie w strone przeciwng; rytm raz sie przyspiesza, raz znowu zwalnia. Przez swa
nieobliczalno$¢ ornament rokokowy nabiera charakteru ludycznego, kojarzy sie

Emmanuel Héré de Corny,
Plan patacu i placu
patacowego w Nancy, 1753-1755

Uderza nas przede wszystkim niezwykta swoboda, a nawet samowola ;

_ Masa o0zdob znacznie ;
ostabia efekt dziatania samego przedmiotu. Zaden inny ornament nie zdradza tylu

Ornament stiukowy nad oknem patacu #
w Rambouillet, pot. XVIII w.

z tak bardzo w XVIII wieku lubianym menuetem, owym afektowanym tancem,

gdzie pary nagle sie od siebie oddalaty lub ku sobie zmierzaty, gdzie wdzieczne
ruchy danseréw opisywaty figuralne uktady w powietrzu i na parkiecie.

W przeciwienstwie do uroczystych, dostojnych kandelabrow z XVII wieku, Scienny
kinkiet osiemnastowieczny przeniknigty jest w kazdym wygieciu wyrafinowang,
elegancjg i gracja. Swiecznik taki sktada sie¢ z drobniutkich listkéw, a lichtarzyki
maja, ksztatt kwiatow. Martwy przedmiot przeksztatca sie tu niejako w rosling, nie
sprawia jednak ztudnych efektow, gdyz catos¢ wykonano z potyskliwego brazu:
to raczej igraszka, zabawka, dowcipny zart, podobnie jak gdakanie kury niespo-
dzianie dajgce sie stysze¢ w muzycznym utworze Rameau. Oczywiscie wszystkie
te listki i fodygi podporzgdkowane sg roztanczonemu rytmowi rokoka. Mogtoby
sie zdawac, ze artysci XVIII wieku zapomnieli, ze prosta jest najkrotszg droga
tgczaca dwa punkty: lubujg sie bowiem w falistych, wygietych liniach i w zao-
kraglonych konturach.

Stoliczki-konsole to istne arcydzieta obrobki drewna: zresth nie sposéb tu rozpo-
zna¢ struktury tworzywa, tak catkowicie zostata e

poddana przemysinym taktom roslinnym todyg
i muszli, wystepujacym takze w ozdobach stiu-
kowych. Mozna by przypuszczaé, ze rokokowi
artyéci czynili co tylko byto w ich mocy, aby
unicestwi¢ wszelkg mysl o prawie przycigga-
nia: stoliczek ma zaledwie dwie nodzki, jest
wiec bardzo wywrotny — tym bardziej ze pod-
porki te sg wygiete, a czesdci podtrzymujgce
i podtrzymywane stapiajg, si¢ tu niemal w jedno.
Caty mebelek, tworzac nieomal obrecz, stawia
‘Por cidnieniu, jakie napiera nan od gory.
Szczegolnie wyraznie uwidacznia sie styl ro-
koka w fotelach i sofach z potowy XVIII wieku.
"'e przypadkiem Claude Crebillon, stawny
" owej  epoce pisarz, uczynit sofe bohaterkg
swego wiersza. Oczywiscie fotele nie wydajg
®C juz tak uroczyste ani tak podobne do tro-
"W, jak za czasow Ludwika XIV, sg jednak

Swiecznik, po). XVIII w.
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znacznie wygodniejsze. W osiemnastowiecznym fotelu cztowiek czuje sie swo-
bodnie, nic mu nie przeszkadza: jest to mebel szeroki, z oparciem wygodnie odchy-
lonym nieco do tytu. Czesto dwa fotele tworzg sofke zachecajgcg do spoczynku,
na ktérej mozna sie utozy¢ do stodkiego nierdbstwa lub pogawedki. Wygiete
sylwetki takich mebli wydajg sie jednocze$nie kapry$ne i eleganckie, niekiedy
nawet dziwaczne. Linie ich dzieki swej ,sprezystosci”, elastycznosci, ttumaczg
sie z artystycznego punktu widzenia.

W XVIII wieku bardziej niz kiedykolwiek réwniez i ubior, zwtaszcza kobiecy, na-
biera rangi dziefa sztuki. Doprawdy toaleta $wiatowej damy przeksztafcita sie¢ w ro-
dzaj ceremonialnego nabozenstwa. Dla nalezytej analizy osiemnastowiecznego
stroju warto przypomnie¢ poprzednie etapy jego rozwoju. W starozytnosci ubranie
skfadato sie gtdéwnie z chitonu i pfaszcza, ledwie skrojonych kawatkéw tkaniny
narzuconych na ciato, opadajgcych w naturalnych fatdach i nie hamujgcych
swobody ruchow. Oczywiscie odziez taka mozliwa byta jedynie pod stonecznym
niebem Grecji. Wszakze natura nie byta w kwestii ubrania czynnikiem decyduja-
cym. W pozniejszej starozytnosci, zwtaszcza w Rzymie cesarskim, zaczeto materiat
drapowac staranniej, uzyskiwat on wfasng linie i zarys; pojawit si¢ takze tren,
bedacy niejako przedtuzeniem ptynnych ruchéw kobiecych. W $redniowiecznej
Europie ciato ciasno opinano odziezg, szczegodlnie bogatg i eleganckg na dworze
burgundzkim. Figura kobiety otrzymata wspaniate obramowanie: juz woéwczas
znane byty $nieznobiate, krochmalone czepce, bufiaste rekawy i dtugie, ziemie
omiatajgce treny. Nie zwracano uwagi na rodzaj tkaniny, nadawano jej za to
najdziwaczniejsze ksztatty. Odziez ta réznita sie od antycznej tak bardzo, jak go-
tycka katedra od klasycznego peripterosu. Pdzniej, w epoce renesansu i w XVII
wieku, znéw zaczeto uwydatnia¢ indywidualny wyraz stroju za pomocg materiatu,
pior i koronek. Najwazniejsze elementy ubrania, przede wszystkim gorna jegol
cze$¢, odpowiadaty budowie cztowieka i ta ,humanistyczna zasada" przetrwata
w tej dziedzinie az po wiek XVIII, cho¢ juz woéwczas zaczeto ulega¢ przesadzie,
i wyrafinowaniu.
Swiatowa dama miata wygladaé jak krucha, nieziemska istota, a jednoczesnie
wydawaé sig mezczyznom zrodtem rozkoszy (z cata powaga stwierdzat to V'
»Niebezpiecznych zwigzkach” Choderlos de Laclos). Ogromne krynoliny nal
skomplikowanej konstrukcji z fiszbinow hamowaty ruchy, ale upodobniaty suknie!
do rozchylajacego sie kielicha kwiatu, z ktérego wysuwata sie ciasno zesznurowana
gorna czes¢ ciata; jednoczesnie spod rgbka sukni uwodzicielsko wyzieraty drobne’
stopki. Proste i czytelne zarysy odziezy ustepujg w XVIII wieku tak powszechnie'ﬁ
lubianym {fukom: owalnym dekoltom suto obramowanym piang, koronek. Fryzure
zdobig obecnie piora, wtosy posypuje sie pudrem, policzki rézuje. Rokokowy:
stroj byt straszliwie niewygodny i z tego powodu stusznie go atakowano. Nie ulega
jednak watpliwosci, iz nie zbywato mu na uroku. Nie darmo Moreau le Jeune!
(1741 —1814), rysownik, operujacy kreskg szczegolnie subtelng w serii miedzio-:
rytow ,Monument du costume”, uwiecznit obraz nie tyle Owczesnego zycia
i obyczajow, ile raczej mody i kostiumu.

Ubior meski nie ustepowat elegancjg strojom kobiecym i nadawat tym, co Q°
nosili, wyraz zniewiesciatosci. Sktadat sie nan luzny, otwarty frak, bogato jedwa-

biem haftowana kamizelka, zabot i mankiety koronkowe, spodnie do kolan, dtu-'
|

1. Antoine Watteau, Swieto mitosci, fragment
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2. Antoine Watteau,

Turek

]

rysunek sangwing



5. Fotel w stylu Ludwika XV 6. Konsola w stylu Ludwika XV

4. Germain Boffrand, Owalny salon w Hotel de Soubise, Paryz

7. Emmanuel Heré de Corny, Krata przy Place Stanislas, Nancy



8. Francois Boucher,
Odpoczywajgca Diana,
rysunek sangwing,

9. Gabriel de Saint-Aubin,
Rewizja, rysunek
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10. Jean-Baptiste Simeon Chardin, Guwernantka



12. Jean-Michel Moreau le Jeune, Pozegnanie, sztych wykonany przez de Launay

11. Jean-Marc Nattier, Portret kobiety
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: 14. Jean-Honore Fragonard, Praczki

! 13. Jean-Antoine Houdon, Popiersie Woltera
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16. Georg Wenzeslaus von Knobelsdorff, Tarasy od strony parku w Sans-Souci, Poczdam
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15. Matthaus Daniel Péppelmann i Balthazar Permoser, Pawilon Zwingeru, Drezno l 17. William Kent, Prior Park, Bath
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18. James Gibbs, Biblioteka Radcliffe’'a, Oksford I 20. Wasilij Bazenow, Patac Paszkowa w Moskwie (obecnie Biblioteka Lenina)
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22. Thomas Gainsborough, Miss Catherin Tatton

21. Fiodor Rokotow, Portret Nowosilcowej, fragment




23. William Hogarth, Przy $niadaniu, rycina Il z cyklu ,Modne matzenstwo"
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24. Iwan Jermieniew, Spiewajacy $lepi zebracy



25. Jean-Baptiste Simeon Chardin,

Winogrona i granaty

gie ponczochy i trzewiki z klamrami. Zaréwno meskie, jak i damskie stroje szyto
z kolorowych materiatow. Przewazaty delikatne odcienie jasnego btekitu, rozu,
seledynu, cytrynowej zo6fci. Totstoj w ,Wojnie i pokoju”, chcgc o$mieszy¢ jedng,
z postaci, kaze jej, zgodnie z osiemnastowieczng modg, zamawia¢ spodnie w ko-
lorze od przestraszonej nimfy.

Wolter z goryczg wyrzucat swym wspotczesnym ukochanie wszelkich drobnych
form i nazwat wiek XVIII ,le siecle des petitesses”. Lecz namietno$¢ ta czesto
bywata zréodtem poetyckiego natchnienia. Jej to wtasnie po czesci zawdzieczamy
urocze wiersze szkockiego poety Burnsa, pos$wiecone margerytce lub myszy,
ktorg, niepokoi ptug przechodzacy przez pole. W sztuce zamitowanie do $licznych
drobiazgéw sprzyjato rozkwitowi ztotnictwa i przemystu porcelanowego. Wyroby
porcelanowe juz w XVIl wieku przywedrowaty do Francji z Chin, a wiek XVIII wy-
korzystat wszystkie zalety tego nader spoistego tworzywa, dopuszczajgcego taka
subtelnos$¢ form, jakiej nie sposob znalezé nawet wsrdod starozytnych wyrobow
z terakoty. W produkcji porcelany Niemcy (Misnia od 1710) wyprzedzity Francje
(Sevres, 1738), francuskie figurynki byty natomiast wytworniejsze i bardziej
subtelne. W produkcji niemieckiej, zwtaszcza z Frankenthalu, przewazat wulgarny
dowcip, lecz barwy, jakie tam stosowano, $wiadczyty o wiekszym zrozumieniu
specyfiki porcelanowego surowca. Wérod malutkich tamtejszych figurek spoty-
kamy najrozmaitsze, czesto z duzym humorem ukazane typy i scenki. Osiemnasto-
wieczne zamitowanie do kosztownych bibelotow i dar inwencji wyrazity sie row-
niez w takich pracach jubilerskich, jak na przyktad Przyjecie u Wielkiego Mogola
(poczatek XVIII w., Drezno, Grijnes Gewodlbe), o stu trzydziestu siedmiu malen-
kich, ztotych figurynkach, z barwnymi baldachimami, licznymi znoszonymi
w hotdzie darami i postacig samego wtadcy, tronujacego w przeslicznie wyko-
nanej komnacie z agatu.

W zestawieniu ze sztukg zdobnicza ,wielka sztuka” XVIII wieku ma mniejsze
znaczenie. Malarstwo podzielito sie na dwie odrebne dyscypliny: dekoracyjne
i sztalugowe. Obrazy zresztg czesto wchodzg w sktad dekoracyjnych panneaux,
tak jak w dwczesnej literaturze nierzadko w jednym utworze proza wystepuje na
przemian z wierszami. Malarstwo dekoracyjne wykorzystywano zazwyczaj, obok
luster i ptaskorzezb, do ozdoby $cian. Jest ono mniej konkretne niz malowidta
Scienne epok poprzednich. Oko widza nieczesto zatrzymuje sie na poszczegodlnych
postaciach, temat zazwyczaj nie jest interesujgcy: rytm barw kompozycji stanowi
jedynie dalszy cigag splecionego ornamentu. Doprowadzato to do degradacji
malarstwa dekoracyjnego, tym bardziej ze techniczne osiggniecia produkcji gobe-
linbw i dywanow, projektowanych przez tak znakomitych artystow, jak na przy-
ktad Boucher, rozstrzygaty konkurencyjng walke pomiedzy panneau i tkaning
na korzy$¢ tej ostatniej.

W malarstwie XVIII wieku przewazata tematyka pastoralna i ,style galant”. W isto-
cie nie byto to nic nowego: pastoralne motywy pochodzg z XVI wieku, a ,style
galant” uprawiany byt juz w samych poczatkach XVIII stulecia przez Watteau.
Lecz obecnie znika ze scen pasterskich prawdziwe uwielbienie wiejskiej pro-
stoty i szczera namietno$¢ uczué, jakie spotykaliSmy jeszcze w czasach rene-
sansu. Osiemnastowieczni pasterze i pasterki to w istocie przebrani kawalero-
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wie i damy, kontynuujgcy na fonie natury swg niebezpieczng, lecz wdzieczng gre
mitostek i intryg.

Zresztg artysci XVIII wieku celowali w owych mitosnych historiach. Mniemali, ze
zmystowos$¢ nalezy pobudzaé, co staje sie tym tatwiejsze, im wieksze przeszkody
stawia sie jej zadowoleniu. Pisarze osiemnastowieczni, na przyktad Choderlos
de Laclos, opisywali w sposob niezwykle kunsztowny wszelkie fazy mitosci
i catg skale towarzyszacych jej doznan: kokieterig, obtude, oszustwo, zazdrosc,
rozczarowanie, rozkosz, okrucienstwo, nienawis¢ i zemste. Wszystkie te uczucia
moga, wprawdzie rodzi¢ namietnoS¢, lecz nie Swiadczg o prawdziwej mitoSci.
Don Juan stat sie bohaterem catego stulecia.

Artystbw oOwczesnych cechowata bogata inwencja, umieli stwarza¢ przerdzne
interesujgce sytuacje: w poszukiwaniu rozkoszy kochanek juz to musi zrezygnowac
ze schadzki styszac nagle obce kroki, juz to — niestychanie zazenowany — wy-
ciggniety zostaje spod t6zka; lub znowu podstarzaty matzonek cieszy sie obrazem,
na ktorym przedstawiono pieszczoty, jakimi darzy swa piekng zone — a rowno-
cze$nie ona sama, za jego plecami, przyjmuje umizgi malarza, ktérego 6w obraz
jest dzietem. Innym razem wscibski kochanek zaglagda przez uchylone drzwi do
pokoju swej ukochanej i widzi nieoczekiwang sceng: oto stuzaca robi jego bogdan-
ce lewatywe. Gdzie indziej piekna kobieta podziwia sama siebie; przytula do piersi
réze, porownuje siebie z kwiatem. Erotyzm XVIII wieku pozwalat sobie wynosi¢
pospolitg zmystowo$¢ do godnosci sakramentu: jak niebianski oftarz, pomiedzy
chmurami i fruwajgcymi cherubinami, umiescit Fragonard wspaniate foze, arene
uciech mitosnych.

Najwybitniejszym malarzem rokoka byt we Francji Boucher (1703—1770),
odznaczajgcy sie wielkim malarskim temperamentem i artystyczng ptodnoscia.
Wspotczesni bardzo go cenili i byt niezmiernie faworyzowany przez kréla i jego
metrese, panig de Pompadour. Chetnie malowat sceny mitologiczne i alegoryczne,
a wsrod jego ulubionych bohaterow spotykamy lekkomysing Wenus i rozbawione
amorki. Wszystkie te postaci sg w rownej mierze beztroskie, zalotne, bezwstydne
i rozigrane. Majg ciata rozowe, migciutkie, delikatng skore, usmiech peten kokie-
terii, a zyjg wsrdd nieustannych zmystowych przyjemnosci: Boucher umiat nader
przekonujgco odtwarza¢ owe rozkosze. Obraz Bouchera Herkules i Omfale (Mo-
skwa) to chyba najbardziej namigtne ukazanie pocatunku w dziejach catego
malarstwa.

Obrazy Bouchera skomponowane sg przejrzyScie, gdyz malarz Scisle przestrzegat
regut akademickich. Wystarczato mu jednak Smiatosci, aby ozywiaC¢ swoje prace
za pomocg przecinajgcych sie konturow, jasnych plam barw lub splatajacych sie
bryt. Boucher dobrze postugiwat sie skrotem, znat technike oddawania ruchu
i zrecznie rozmieszczat na swych obrazach kolory. Po artystach XVII wieku odzie-
dziczyt nieomylne wyczucie dekoracyjnosci, dla nagiej bogini umiat stworzy¢
efektowne tto z rozizuconych tkanin, ciezkich zaston, r6zowych aniotkow i skte-
bionych chmur (Toaleta Wenus, Madryt). Najlepsze jego prace (przed 1750),
wykonane w delikatnych odcieniach jasnego btekitu i rézu, cechuje znuzone
pigkno przywiedtych ptatkéw réz. Patos przenikajgcy pozne dzieta Bouchera jest
juz zaktamany, warsztat artysty staje sie oschty, koloryt twardnieje.

Rysunki Bouchera cechuje znakomita plastycznos¢, mimo iz artysta przejawiat
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sktonno$¢ do kragtych zmanierowanych konturéw w duchu ornamentu rokoko-
wego. Oczywiscie nie spotykamy u Bouchera postaci czystych i wyrazistych jak
w renesansie. Wszystko, az po najdrobniejszg kreske, przepaja u niego kokieteria.
Diderot stusznie ganit Bouchera za pustke i nieprawdomoéwnos$é, chociaz i on
ulegat urokowi tego talentu i porownywat jego tworczo$¢ do stonecznej poezji
Ariosta.

Malarstwo portretowe zajmowato w sztuce XVIII wieku osobng pozycje. Akademi-
cy niewiele mu poswiecali uwagi, dlatego udato mu sie¢ zachowaC wiecej Swie-
zosci i witalnej sity. W potowie stulecia majestatyczna ociezato$¢ portretéw
Rigauda i Largilliere'a ustepuje na rzecz delikatniejszego, eleganckiego stylu
Nattiera (1685—1766). Nattier portretowat arystokratyczne damy i aktorki pod
postaciami nimf, starozytnych kaptanek i bogin. Ta dla XVIII wieku typowa maska-
rada zrodzita osobny typ ,portretu mitologicznego”. Z chwilg jednak, gdy prze-
branie i sceniczny gest przestaty w petni absorbowa¢ uwage Nattiera, potrafit on
doskonale uchwyci¢ zywy temperament i uwodzicielski wdziek swych arystokra-
tycznych modelek; nie lekat sie odtwarzac ich gwattownych ruchow czy przelot-
nych spojrzen, a najlepsze jego portrety energig, i sitg rdznig, sie bardzo od wydelika-
conych i sztywnych postaci siedemnastowiecznych. Nattier odznaczat sie subtel-
nym wyczuciem koloru; opowiadano o nim, ze byt namietnym zbieraczem matych
réznobarwnych muszelek. Koloryt czgsto stanowi dla niego sprawe najwazniejsza,
niekiedy wrecz wystepuje jako jedyny sposob okreslenia modela. Artysta raz
podkresla czerwong wstgzke we wtosach, innym znéw razem réze w reku dziew-
czyny, przy czym barwy podrzedne albo odzwierciedlajg, albo uzupetniajg barwe
dominujaca. Lecz sam koloryt nie moze oczywiscie wystarczy¢ do wszechstronnej
charakterystyki cztowieka.

Ludwik XV cenit Bouchera i Nattiera za ich subtelno$¢, daleko odbiegajgca od
majestatycznej ciezkosci stylu Ludwika XIV. Niemniej przez caty wiek XVIII
utrzymuje sie¢ panowanie Akademii, strazniczki dawnych tradycji. Wielki styl
XVIl wieku cieszy si¢ nadal petnym i powszechnym szacunkiem. Wolter szczycit
sie najbardziej tymi ze swych tragedii, ktdre usitujg konkurowa¢ z Corneill€em.
Akademicy cenig jedynie malarstwo mitologiczne lub historyczne, styl ,galant”
Watteau nie znajduje u nich wielkiego uznania. W momencie, gdy rokoko siega
punktu kulminacyjnego, Blondel mtodszy publikuje swoj ,,Cours d'Architecture”,
w ktérym stoi na pozycjach ,wielkiego stylu”. Bouchardon wznosi w Paryzu przy
rue de Grenelle fontanne (1739—1745), ktérej usituje nada¢ cechy dzieta monu-
mentalnego i gdzie slady nowych upodoban zdradzajg jedynie urocze ptaskorzezby,
przedstawiajgce zabawe dzieci.

Dzieje budowy fasady Saint-Sulpice (1733—1 777) wskazujg wyraznie, ze ,,wielki
styl" posiadat jeszcze duzg site witalng. Brawurowy projekt Meissoniera, przypo-
minajgcy wtoski barok, zostat zdecydowanie odrzucony, przyjeto natomiast po-
wsciggliwg koncepcje Servandoniego: dwie wieze i klasyczny portyk (1732 —
—1745). W trakcie realizacji owej fasady Servandoni wyréwnat linie, ustawit
kolumny w jednym rzedzie, zharmonizowat proporcje i zwigzat wieze z murami.
Omawiana elewacja ma wyraz przejmujgcej surowosci, w zasadzie razic w niej
moze jedynie pewna oschto$é form. Ow kierunek architektury francuskiej z drugiej
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potowy XVIII wieku doprowadzi¢ miat do dalszego rozwoju z chwilg odwrotu
od stylu rokoka.

W sztuce XVIII wieku coraz dobitniej wyraza sie rozwarstwienie spoteczenstwa
francuskiego. Analizujac ten okres Engels stwierdzit, ze ,Politycznie szlachta byfta
wszystkim, mieszczanie niczym; spotecznie — mieszczanin byt teraz najwazniejsza
klasg w panstwie, podczas gdy szlachta utracita wszystkie swoje funkcje spoteczne

i inkasowata optate za te wygaste funkcje tylko w postaci swoich dochodow".

Mimo iz mieszczanstwo juz w pierwszej potowie XVIII wieku stanowito wielkg,
site w zyciu catego kraju, nie dopuszczano go do uczestnictwa w sprawach pan-
stwowych. O rewolucji trzeci stan podoéwczas jeszcze nie myslat. Mieszczanie fran-
cuscy gniezdzili sie w ciasnych zautkach rzemie$iniczej czgsci miasta, domy ich,
zwrocone wezszg strong ku ulicy, pozbawione byty wszelkich o0zdob; nie zna-
laztbys w nich salondw, positki spozywano w kuchni. Kobiety ubieraty sie ele-
gancko, lecz skromnie. W otoczeniu tak jeszcze wowczas pracowitego zycia trze-
ciego stanu powstata i rozwijata sie wielka sztuka Chardina, ktérego obok Watteau
zaliczy¢ nalezy do najwigkszych artystow XVIII wieku.

Chardin (1699—1779) pochodzit z rodziny rzemiesiniczej. Nie miat on ani huma-
nistycznego wyksztatcenia, ani tez nie ukonczyt studiow akademickich. Nigdy
nie wazyt sie na podjecie tematyki mitologicznej lub historycznej, przez cate zycie
zadowalat sig rolg malarza przedmiotdéw i scen rodzajowych, lekcewazonych przez
Akademie. W podesztym wieku stworzyt szereg znakomitych portretow, nigdy
jednak nie stat sie portrecistg w petnym znaczeniu tego stowa. Dzieta jego wyka-
zywaty tak wielkg artystyczng doskonatos¢, iz cztonkowie Akademii, ktorzy wobec
inaczej mys$lacych nie byli jeszcze wowczas tak nietolerancyjni jak pozniej, przy-
jeli go do swego grona. Fakt ten nie zawazyt jednak na rozwoju artystycznym
Chardina, ktory trzymat sie z dala od Akademii i strzegt sie rutyny. Paryz w XVIII
wieku stanowit tak wielkie centrum artystyczne, ze stale niemal pozostajacy na
uboczu artysta mogt mimo wszystko wyksztatci¢ sie na wielkiego malarza. Wzo-
rem swych rzemie$lniczych przodkéw byt niezmiernie pracowity i nie ulegat
pokusom fatwego, efektownego sukcesu. Zycie miat spokojne i bez zaktdcen — to
takze wywarto wptyw na nieskazitelno$¢ jego kunsztu.

Rozpoczat od malowania martwych natur: dziczyzny i ryb; za przyktadem Flaman-
doéw ozywiat te obfito§¢ nagromadzonych przedmiotow, to do pewnego stopnia
przetadowanie obrazu, postaciami tasujgcych ze stotu psow i kotdéw. Z czasem
przeszedt na odtwarzanie bezposrednio go otaczajgcego codziennego zycia, idac
w tym za przyktadem Louis Le Naina, dla ktorego zywit szczegolny podziw.
Jeszcze pozniej poswiecit sie gtownie malowaniu scen domowych i kuchennych,
w ktorej to dziedzinie uprzedzili go juz byli Holendrzy; pobudzali oni jego inwencje
i pomogli mu odnalez¢ jego prawdziwe powotanie. Wszystkie te zewnetrzne
impulsy nie przeszkodzity jednak Chardinowi tworzy¢ zgodnie z wtasnym arty-
stycznym dos$wiadczeniem i z wtasng naturg. Jako dojrzaty juz artysta zrezygnowat
Chardin z przedstawiania ludzi, ale wszelkie przedmioty w jego martwych natu-
rach sg jakby niewidzialnymi nicmi zwigzane z cztowiekiem i jego codziennym
zyciem. Trzydziesci lat pdzniej odda Goethe w swoim ,Werterze™ sprawiedliwosé
owym osiemnastowiecznym zamitowaniom do spraw domowych, powszednich
i prostych: ,,... i gdy tak sobie w matej kuchence garnek wybiore, masta kawatek
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ukroje, fasole na ogien postawie, przykryje, a obok usigde, zeby od czasu do czasu
garnkiem potrzasnac¢... Nic nie napetnia mnie tak prawdziwym, cichym uczuciem,
jak te oznaki zycia patriarchalnego...".

Juz Holendrzy malowali w swych martwych naturach rzeczy powszednie, na
przyktad gliniane garnki albo $ledzie. Kusito ich jednak rowniez odtwarzanie ko-
sztownosci: ztotych, recznie kutych kubkow, srebrnych mis, porcelany, krysztatow,
szlachetnych potraw i owocow; robili tez, co tylko mogli, aby skromnym przed-
miotom nada¢ na swoich obrazach wyglgd drogocenny, nowy, $wietny i wspania-
ty. Chardin pozostat obojetny na te luksusy. Dominuje u niego sprzet skromny,
pospolity, mocno juz zuzyty: butelki, szklanki, kosze, warzywa. Wszystkie te przed-
mioty traktuje artysta jak grono starych znajomych. Oto wielki, ciezko na krétkich
nézkach wsparty, wyszorowany do potysku mosiezny saganek niemal przygniata
stojacy przed nim rondelek z dtugg raczkg i czarny dzbanek, pekaty jak kobiecina
w pluszowym kaftanie. Chardin nie odchodzi od rzeczywistosci i nie ozywia roz-
mysinie tych gospodarskich przedmiotow, ale spoglada na nie z tak wielkg sym-
patig, ze uzyskujg na jego obrazach znamie prawdziwego zycia.

Na wigkszosci martwych natur z XVII wieku wszelkie przedmioty rozstawiane sg
nader troskliwie. Uderza to szczegodlnie w obrazach Zurbarana, gdzie owoce sg
starannie i symetrycznie utozone w koszach lub na tacach. Natomiast Chardin
zazwyczaj rozmieszcza przedmioty w sposob nieskrepowany, pozwala takze cza-
sem, aby jakis owoc wypadt z kosza lub miski. Nie oznacza to bynajmniej, ze w obra-
zach jego panoszy sie dowolnos¢ i przypadek. Garnki i butelki uktada na podobien-
stwo bukietéw, wszystkie przedmioty zestraja jak instrumenty w muzycznym
kwartecie. Czesto mocniej zaznacza przedmiot znajdujacy sie w centrum obrazu,
czynigc zen trzon, wokot ktérego swobodnie grupujg sie pozostate elementy. Obra-
zy jego majg wskutek tego zawsze wyrazng konstrukcje. Czesto nawet zwyktemu,
miedzianemu kociotkowi lub glinianemu garnkowi nadaje wyraz peten godnosci.
Martwe natury Chardina tchng wzniostoscig, niczym domowy ottarzyk z ofiarami
dla penatéw, co nie przeszkadza, ze kazda rzecz zachowuje samodzielne zna-
czenie.

Holendrzy osiggali znaczng wierno$¢ w odtwarzaniu rzeczywistosci, lecz w po-
rébwnaniu z nimi martwe natury Chardina urzekajg gfebig ujecia i analityczng
jakoscig obserwacji. Chardin odstaniat przede wszystkim strukture przedmiotu.
Odznaczat sie wyczuciem cech istotnych, a to z kolei pozwalato mu zrozumieé
piekno prostych form. Jezeli ukazywat wiszgcego zajgca, sylwetce tej odpowiadat
zarobwno pionowy format obrazu, jak i kontury stojgcego obok kielicha. Obok
pekatej flaszy ktadt ogromne, kuliste brzoskwinie lub kontrastowat z okragtoscig
owocu stozkowaty kielich i smuktg butelke. Niezmiernie prosta martwa natura
* Luwru szczegolnie dobitnie $wiadczy o zamitowaniu Chardina do klarownosci
ksztattow: przy wydtuzonym od dotu kielichu stoi zwezajgcy sie ku gorze garnczek,
oba przedmioty zdajg sie niejako wzajemnie odzwierciedla¢. Prostota tych form
czerpie urok w skupionej kontemplacji, jakg wyrazajg kompozycje Chardina.

W martwej naturze z winogronami i owocami granatu wyzej opisana prawidto-
wos¢ zostata nieco zawoalowana, nie tracac jednak nic ze swej sity oddziatywania.
Obfitym ksztattom brzuchatego dzbanka odpowiadajg pojedyncze winne grona,
gruba szyja naczynia wznosi si¢ ponad owoce, jedna kiS¢ zwisa za to nad skrajem
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stotu ku dotowi. Gruszka powtarza odwrocony ksztatt obydwu kielichow. Nie
naruszajgc materialnoéci ukazanych przedmiotow, prawidtowos¢ form geome-
trycznych uzycza jednak temu matemu obrazkowi petnie i site kamiennej rzezby.
Poszukiwana przez omawiang, epoke ,simplicite” znalazta najlepszy wyraz wtasnie
w pracach Chardina. Holenderscy malarze martwych natur doskonale odtwarzali
poszczegoblne przedmioty, lecz dgzgc do mozliwie najwiekszej precyzji detalu,
zadowalali sie¢ samg, powierzchnig, rzeczy i nie postrzegali catosci jej istoty. Chardin
natomiast uwzgledniat to ogdlne wrazenie. Potrafit odda¢ nie tylko potysk szklanki,
lecz takze jej ciezar i uczucie chtodu, jakiego doznajemy biorac jg do reki. Uwagi
jego nie uchodzit nawet matowy ton $wiezo zerwanych winogron lub S$liwek
ani chropowata materia skorki brzoskwini, ani kleista gesto$¢ likieru lub nikte
plamki na przejrzatych gruszkach.

Podobnie jak malarze starozytni wiedziat Chardin o tym, ze dwa kolory umieszczone
obok siebie na ptotnie wzajemnie na siebie oddziatywajg, ze barwa jaskrawa wy-
wotuje, jak echo, ton uzupetniajgcy, ze z barwnych plam na obrazie powstaje
w oczach patrzgcego wyrazista, ‘cho¢ ztozona tonacja. Dzieki temu wtasnie stat
sie Chardin wielkim kolorystg. W martwej naturze z winogronami i owocami gra-
natu wzajemny stosunek barw i ich odcieni potraktowany zostat szczegolnie sta-
rannie: rozne zielenie winogron, gruszki i $ciany oraz czerwienie owocow granatu
i wina w kielichach. Tony te, leciutko kfadzione, powtarzajg sie w kolorach dzbana.
Chardin, rozcierajagc na ptotnie raz geste, raz znowu ptynne farby, tworzyt obrazy
z nader subtelnych i najrozmaiciej ze sobg zestawionych kolorystycznych ele-
mentéw. Biel umieszczona obok plamy barwnej przestaje u niego juz by¢ bielg,
odbija bowiem refleksy. Malarz zresztg $wiadomie mnozyt efekty, nadajgc swoim
obrazom niezmierne podobienstwo do rzeczywistosci. Nawet najdrobniejszego
skrawka ptétna nie pozostawiat na uboczu tego pulsujgcego zycia barw. Zwyczajne
Sciany, z ktorych odpadajg kawaty tynku, zanurzat w powietrzu i $wietle, tgczac
je najpomystowiej z kolorytem ustawionych przed nimi przedmiotéw. Stowami
Chardina przemawia moze Denis Diderot, gdy twierdzi, iz wtasnie tto jest w obrazie
sprawg, najtrudniejsza.

Mysliciele, ktorzy w czasach Chardina zwrdcili sie przeciwko teorii przyrodzonego
rozumu, bronili ,priorytetu uczu¢” jako Zzrédta wszelkiego poznania. Chardin
miat wiele zaufania do wiasnych bezposrednich doznan. Oczywiscie nie zapominat
przy tym o realnym ksztatcie przedmiotow, o ich konkretnosci i ciezarze, i 0 tym
porzadku $wiata wyZzszego rzedu, ktory odzwierciedla sie w kazdym wielkim
dziele sztuki. Zyczliwa uwaga, jakg darzyt wszelkie martwe przedmioty, wystawia
jego tworczosci piekne $wiadectwo humanizmu.

Podobne w tym do malarstwa holenderskiego wczesne rodzajowe obrazy Char-
dina, na przyktad Dama pieczetujgca list (1733, Poczdam), przedstawiajg pewne
okreslone wydarzenia. Pozniej artyste zaczely interesowac sytuacje mniej ulotne.
Ukazywat proste, domowe zycie drobnych francuskich mieszczan, ich prace
w ciszy i spokoju, gospodarng zapobiegliwo$¢ i mite odpoczywanie. Oto kobieta,
ktora wtasnie wroécita z miasta: siedzi teraz w kuchni i roztozywszy na kolanach
haft, objasnia go stojgcej obok dziewczynce ze skupiong minkg. Inna znowu ko-
bieta zazywa lekarstwo, trzecia z kolei pierze, podczas gdy jej synek puszcza
banki mydlane. Dzieci uwaznie i starannie budujg domek z kart, jakby byty po-
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chtoniete prawdziwg pracg. Na obrazie Rados¢ domowego zacisza (Sztokholm)
starsza, siedzaca w fotelu kobieta wtasnie odktada ksigzke. Obok niej widzimy
jedynie klatke z papugg — ten tak skromny obrazek stanowi jakby szczerg relacje
0 przymusowej bezczynnosci samotnego cztowieka.

Dynamicznego wyrazu Rembrandta nie znajdziemy u Chardina. W swym ma-
larstwie rodzajowym rozni sie on tez od Louis Le Naina, poniewaz nie ograni-
czajgc sie do ukazywania samej postaci cztowieka, widzi jg w powigzaniu z catym
Srodowiskiem i zyciem. Typow ludzi nigdy nie wysuwa na pierwszy plan, lecz
w obrazach jegc dominuje madro$¢ i rozsgdek stanu trzeciego. Przy catej orygi-
nalnosci artyscie nie byta obca takze i elegancja rokoka, lecz tworczo$¢ jego
cechuje przede wszy: tkim ciepto niewzruszonej wiary w ludzkie morale. Poglad
ten dzielit Chardin z wieloma swoimi wspoétczesnymi, migedzy innymi z Shaftes-
burym, Hutchesonem i Vauvenargues'em.

Za zycia Chardina rozpoczat sie we Francji i Anglii rozwoj powiesci sentymen-
talnej. ,,Pamela” Richardsona, petna pouczajgcych tyrad, stata sie dla nastepnych
pokolen beznadziejnie nudna i rozwlekta, ale niektére jej strony po dzi§ dzien
majg, moc wzruszania. Najwybitniejsze dzieto tego rodzaju to ,Podréz senty-
mentalna” Laurence Sterne'a (1768). Autor ujawnit tu rzadki dar obserwacji,
pozwalajacy splata¢ rzeczy bfahe z wazZnymi, a takze humor, ktéorym przezwy-
ciezat nadmierng wylewno$¢ uczu¢. Krotkie powiastki Sterne'a wywodzg sie,
podobnie jak malarska wrazliwos¢ Chardina, z ,prawdziwos$ci spojrzenia”.

Wsréd prac z catkiem wowczas nowego kregu tematycznego, ukazujgcych zycie
rodzinne i radosci macierzynstwa, wymieni¢ trzeba obraz Chardina Guwer-
nantka.

Przedstawiona tam kobieta czysci trojgraniasty kapelusz chtopczyka wychodza-
cego do szkoty i udziela mu przy tym jakich$ pozytecznych pouczen. Sytuacja
odtworzona zostata tak jednoznacznie, ze bez trudu odgadujemy, o czym to
rozmawiajg guwernantka i jej wychowanek. W XVIII wieku modne byto kompo-
nowanie moralizujgcych lub humorystycznych opowiadan na temat takich obraz-
kow. Podczas jednak gdy ich literackie wersje oddajg jedynie stowng tres¢ sy-
tuacji, rodzajowe scenki Chardina majg, wiele wspo6lnego z malowanymi przezen
martwymi naturami. Wymianie zdan pomiedzy guwernantkg i chtopcem odpowia-
da czysto wizualne przeciwstawienie obydwu postaci. Chardinowi udato sie wy-
razic 6w kontrast w sposob nader wyrazisty. Jedna sylwetka jest szczupta, ele-
gancka, niemal krucha — druga ocigZata, mocna, nieporuszona; jedna wyprosto-
wana — druga pochylona. Z takim ujeciem harmonizuje reszta obrazu: tréjgra-
niasty kapelusz na jasnym fartuchu, wpoétotwarte drzwi, porecz fotela — wszy-
stko skomponowane wedtug niemal geometrycznych regut, prawie jak na ry-
sunkach Poussina. Rodzajowy 6w obrazek uzyskuje dzieki temu znaczenie uni-
wersalne i charakter monumentalny, podobnie jak najlepsze sposrod martwych
natur Chardina.

Chardin byt w XVIII wieku najwybitniejszym przedstawicielem realizmu. W tym
samym czasie dziatat rzezbiarz Pigalle (1714—1785). Jego wczesna praca:
Merkury (1748, Berlin), przedstawia mtodego boga, kt6ry sznuruje sandaty i jed-
noczes$nie odwraca sie ku czemus$, co widzi w oddali. Uniesiona noga, nad ktorg
krzyzujg, sie rece, stanowi centralny punkt tej kompozycji. Rzezba ma forme pira-
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midy, jest bardzo plastyczna, a swobodna postawa figury nic nie ma wspoélnego
z kanonami po6z klasycznych. Dzieki delikatnemu modelunkowi caty posag wy-
daje sie jakby owiany powietrzem. Chardin wysoko cenit Pigalle'a i czesto w swoich
martwych naturach ustawiat odlew Merkurego.

W potowie XVIII wieku na arenie kultury we Francji zaczynajg dziata¢ Encyklo-
pedysci. Zwolennicy ich rekrutowali sie spos$réd wyksztatconych warstw spote-
czenstwa: adwokatow, prokuratoréow, poborcéw podatkowych. W przeciwien-
stwie do renesansowych humanistow atakowali oni Kosciot, religie i uprzywile-
jowanie socjalne. W walce z przeciwnikami okazywali si¢ nieustepliwi i do-
magajgc sie reform nie nawigzywali do starych tradycji. Przy$wiecata im idea
nowego, sprawiedliwszego ustroju, przeobrazenia catego ukfadu stosunkoéw spo-
tecznych. Wierzyli w site rozumu, przywigzywali wielkg wage do dos$wiadczenia,
interesowali sie naukami przyrodniczymi i z ufnoscig spoglgdali w przysztos¢
ludzkosci. Niektorzy z nich, urodzeni polemisci, uzasadniali swoje spoteczno-
-polityczne racje w oparciu o filozofie materialistyczng. Sztuka lezata poza obre-
bem zainteresowan wielu Encyklopedystéw: d'Alembert tak byt zafascynowany
naukami $cistymi, ze catkowicie odrzucat poezje. Atoli i w tym gronie istnieli arty-
Sci stowa, pisarze, ktorzy odegrali wielkg role w intelektualnym zyciu osiemnasto-
- wiecznej Francji; do sztuki wnies$li oni swego ducha walki, a walczyli nie mniej
zarliwie niz niegdy$ gromigcy swych przeciwnikéw zwolennicy Caravaggia.
W drugiej potowie XVIII wieku wyksztatcita sig¢ we Francji krytyka artystyczna,
co miato wielki wptyw na ozywienie twoérczosci. Jeszcze w piecdziesigtych la-
tach stulecia znawcy sztuki poprzestawali na pochwalnych peanach ku czci
akademikow. Z tego ducha wywodzi sie wiele prac hrabiego Caylusa. W Aka-
demii gtoszono poglad, iz krytyka mogtaby w niepozgdany sposéb podkopac
autorytet sztuki francuskiej za granicg. Jednakowoz nawet w $rodowisku samych
artystow budzita sie potrzeba wnikliwszej analizy i oceny powstajgcych dziet.
Wystgpienie Diderota byto wiec nakazem chwili.
»Salony” (1759—1781) Diderota obejmujg recenzje z wystaw urzgdzanych
rokrocznie w Luwrze; Diderot, sam nie bedgc malarzem, zywo podchwytywat
wszelkie wypowiedzi artystow na temat sztuki. Obca mu byta abstrakcyjna spe-
kulacja dawnych, pedantycznie na paragrafy podzielonych traktatow: pisat przeko-
nujgco i zywo o dziatajgcych w owej epoce artystach i ich dzietach. Atakowat
Bouchera, zwolennika rokoka, oraz typowego akademika van Loo, lecz z uzna-
niem wypowiadat sie o Chardinie, Pigalleu, La Tourze i Falconecie, ktorych uwa-
zat za przedstawicieli postepowego kierunku we francuskiej sztuce.
Diderot zdolny byt do przesadnego entuzjazmu, na przyktad ponad miare wy-
chwalat Greuze'a lub niestusznie stawiat Teniersa wyzej od Watteau. Nie podawat
sie jednak bynajmniej za nieomylnego krytyka. Oceny swoje pisat z temperamen-
tem artysty, z przekonaniem, umiat sie¢ zachwycac, dyskutowac¢ z samym sobg lub
ze swymi przeciwnikami, a jednoczesnie wprowadzat czytelnika w nalezyte,
wszechstronne i gtebokie zrozumienie danego dzieta sztuki. Omawiajgc okreslone
prace precyzowat interesujgce sady, ktore daty poczagtek catej teorii estetycznej.
We wszystkich przypadkach rozwazat wewnetrzny zwigzek pomiedzy poglgdami
artysty a zrealizowang formg, przy czym formy nie zaliczat wytgcznie do sfery
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techniki. Domagat sie, by tworcy obserwowali nature, lecz byto dla niego oczy-
wiste, ze dla zadnego z nich nie jest ona osiggalna w catosci i ze kazdy na swoj
sposOb dostrzega w niej co$ jedynego i w swoim rodzdju niepowtarzalnego.
Sam byt mistrzem stowa, lecz przy ocenie dzieta sztuki nie przyktadat don miary
wiasnej wizji Swiata. Naktaniat do realizmu, lecz nie sprzeciwiat sie¢ bynajmniej
poszukiwaniu piekna ani entuzjazmowi dla starozytnej sztuki greckiej i rzymskiej:
jego zdaniem dazenie do natury poprzez ideat antyczny nie umniejsza praw
artysty do wyrazania w swym dziele wtasnych uczuc.

Ulubieniec Diderota, Greuze (1725—1805), miat wszelkie dane, aby zosta¢
wielkim malarzem. Swiadczy o tym jego uroczy obraz Dziewczynka z lalkg
(Ermitaz), malowany manierg Chardina. Lecz artysta ten padt ofiarg ,comedie
larmoyante”, wzruszajgcej a uczuciowej sztuki teatralnej, jaka cieszyta sie pod-
owczas powszechnym powodzeniem. Obrazy swoje budowat jak sceniczne de-
koracje, czesto przypominajg one nawet malarstwo historyczne, mimo iz ukazujg
motywy wytgcznie rodzajowe. Dzieje tworczosci Greuze'a wymownie dowodza,
ze dobre i uczciwe zamiary same w sobie nie wystarczajg do stworzenia wielkiej
sztuki. Greuze pragnat wzrusza¢ widzow do tez, wywotywaé w nich nienawis¢
do wystepkow i przychylnos¢ dla cnoty, a takze mito$¢ rodzinng. W takim wtasnie
tonie utrzymane sg jego idylle — Czytanie Biblii (1755), Wiejska narzeczona
(1761) i scenki melodramatyczne — Syn ukarany lub Kigtwa. Chardin oczami
malarza dostrzegat w ludziach moralno$¢, podczas gdy Greuze narzucat swoim
postaciom pozy wymuszone a wzruszajgce, kazat im wyciggaC rece i wznosi¢
wzrok ku niebu i faczyt je w efektowne grupy. W rezultacie przestat juz widzie¢
Swiat prawdziwy, poddat sie akademickim formutom i rozstawiat figury jak akto-
row w teatrze. Stad wiele jego obrazoéw sprawia sztuczne wrazenie. Jego stynne,
sentymentalnie ckliwe i pieszczotliwie powabne dziewczeta wyglgdajg fatszywie.
Chociaz Diderot wielce cenit Greuze'a za jego usitowania przeciwstawienia sie
dworskiej sztuce Francji przedrewolucyjnej, twoérczo$¢ tego malarza nie przeja-
wia cech rewolucyjnych. W XIX wieku powotywa¢ sie bedg na obrazy Greuze'a
,,piewcy mieszczanskiego zywota".

Przenikniecie w potowie XVIII wieku realizmu w dziedzine sztuki wywarfo bardzo
korzystny wptyw na malarstwo portretowe. Szczegodlnie lubiano wéwczas tech-
nike pastelu. Niektorzy portrecisci w poszukiwaniu nowych zamowien przenosili
sie, na wzér wedrownych muzykantéw, z miejsca na miejsce. Pojawita sie wow-
czas we Francji grupa malarzy znakomicie postugujgcych sie pastelami.
Perronneau (171 5—1783) wyrozniat sie szczegdlng, subtelnoscig, twarzom swoich
modeli nadawat wyraz pogodnego zamyslenia. Niezwyktg delikatnoscig urzeka
portret chtopca z ksigzkg — mtodziencza twarz z rozwichrzonymi’ wiosami, z in-
teligentnym spojrzeniem (Ermitaz). Warto zwr6ci¢ uwage na wyszukany koloryt
obrazu. Chardin w portrecie Sedaine'a podkreslit wyraz szczeroséci i dobroci.
Liotard (1702—1789) natomiast reprezentuje w malarstwie portretowym XVill
wieku nurt skrajnie trzezwej opisowosci. Opanowat swoj warsztat po mistrzowsku,
patrzyt jednak na Swiat spojrzeniem chtodnym i beznamietnym. Jego Dziewczyna
niosgca czekoladg (Drezno) jest istnym cudem pastelowej techniki, lecz uzna¢
ja mozna raczej za porcelanowg lalke niz za zywg istote. W autoportretach od-
twarzat kazdy wtosek brody, cho¢ znacznie mniej go interesowat wyraz twarzy.
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Najwybitniejszym mistrzem pastelu w potowie XVIII wieku byl Maurice Quentin
de La Tour (1704—1788). Pozowaty mu niemal wszystkie wybitne osobistosci
tej epoki Uwieczniat rysy szyderczego Woltera, zgryzliwego Rousseau, artystow,
pisarzy i arystokratéw. Szczegdlnie piekne sg jego rysunki z natury, owe pré-
parations, w ktérych catg uwage koncentrowat na twarzy modela. Rownie su-
miennie studiowat wtasny wyglgd — malowat siebie to w krétkim kaftanie, to
w szerokoskrzydtym kapeluszu, a za kazdym razem pozornie niedbatymi kre-
skami rzucat na papier nader celny swoj konterfekt. Wedtug stow Diderota
szukat w rysach twarzy $ladéw ludzkiej osobowosci i tak potrafit ukaza¢ spo-
teczng pozycje swojego modela, ze ,od razu mozna byto rozpozna¢ kréla, na-
czelnego wodza, ministra, sedziego czy kaptana”. Nade wszystko interesowata go
zywa gra mimiki, zastgpit tez zdawkowo uprzejmy usmiech z portretéw siedem-
nastowiecznych wyzywajgcymi lub ironicznymi usmieszkami epikurejczykow
i sceptykow. Jednak owa mimiczna ruchliwo$¢ pozostata w portretach La Toura
cechg raczej tylko zewnetrzng. Nie umiat on, jak Holbein, odtwarza¢ ludzkiego
charakteru oszczednym rysunkiem. ,Nerwy — oto substancja cztowieka":
ta definicja stynnego 6wczesnego lekarza Cabanisa doskonale moze sie odnosi¢
takze do stylu portretéw La Toura.

W ostatnim ¢wiercwieczu XVIIl stulecia pojawit sie we Francji znakomity rzezbiarz,
mistrz w odtwarzaniu ludzkich twarzy — Houdon (1741 —1828). W portretach
swoich dat wyraz najwznio$lejszej wierze w cztowieka, ktorg podzielat wraz ze
wszystkimi niemal myslicielami epoki O$wiecenia. Stwierdzali oni, ze stary feudalny
ustréj hamuje naturalny rozwoj cztowieka, i podnosili gtos w imie spotecznego
wyzwolenia w przeswiadczeniu, iz wystarczy usungC zewnetrzne przeszkody,
by ludzkos¢ natychmiast uzyskata swobode i szczescie stanu naturalnego. Po-
glady te przeniknety nawet do ekonomii politycznej, mianowicie do nauk fizjo-
kratow. Historia wykazata utopijny charakter owych przekonan, lecz dla sztuki
miaty wielkie znaczenie, wzbogacity zwtaszcza malarstwo portretowe.

W porownaniu z La Tourem wartos¢ prac Houdona polega przede wszystkim na
odkrywaniu w kazdej jednostce zywej i zwartej osobowosci, jej tylko wtasciwych
cech: przyznawat cztowiekowi prawo do witasnej indywidualnosci. Houdon uka-
zywat charaktery oryginalne, petne wdzieku i uroku. Ro6znorodnos$c¢ jego portretow
jest zdumiewajgca. Oto Bailli de Suffren (1786—1787, Aix), stynny zwyciezca
w wielu bitwach morskich: wtadczo odrzucona gtowa, naprzéd podana pier$
z orderowg wstegg. Oto abbé Barthélemy (1795—1805, Paryz, Bibliotheque
Nationale): wychudzona twarz, zylasta szyja, mocno zaci$nigte wargi. A kwadra-
towa czaszka na krotkiej, mocnej szyi, spojrzenie natadowane energig i masywna
broda — to Mirabeau, trybun rewolucji 1789 roku (1800, Wersal). Stynny zoolog
i botanik Buffon ma orli nos, spojrzenie spokojne, inteligentne i nieco wynioste
(1783, Luwr). W popiersiu Glucka (1775—1777) podkreslit artysta wysokie,
otwarte czoto, rozwichrzone w nietadzie wiosy, $lady ospy na twarzy i nieco
Sciggniete brwi — lecz poprzez wszystkie te rysy przeswieca wyraz zaangazo-
wania i entuzjazmu. Franklin natomiast to uosobienie patriarchalnej Ameryki:
tysy starzec, peten godnosci, z subtelnym usmiechem na wargach (1778, Luwr).
Waszyngton ukazany zostat jako mezczyzna o delikatnych rysach twarzy, oczach
krotkowidza i skupionym wzroku, utkwionym w dal (1785, Luwr).
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Houdon stworzyt dwa catkowicie od siebie rézne, lecz w réwnym stopniu zgodne
z prawdg portrety Rousseau, a takze dwie zupetnie inne podobizny Woltera.
Na jednym z wizerunkOow Rousseau ma brwi zmarszczone, gorgczkowe spojrzenie,
zamkniete wargi naznaczone cierpieniem (1778, Genewa) — na drugim znow
przypomina starozytnego medrca: zdjgt tu peruke, wiosy sczesat do przodu,
przypatruje sie czemu$ w zadumie z wyrazem ust wzruszajgco, jak u dziecka
naiwnym (1778—1779, Luwr). Portrety Woltera uczynity imie Houdona nie-
Smiertelnym i utrwality twarz wielkiego filozofa w wyobrazni potomnych. RzeZzbiarz
ukazywat go w kusym stroju i peruce (1778—1 779, Wersal), to zndéw jako scho-
rowanego, tysego starca w antycznej chlamidzie, ledwo okrywajgcej wyniszczone
ciato (brgzowe popiersie w Luwrze i liczne repliki z 1778—1779, posagi marmu-
rowe w Thédtre Francais i w Ermitazu). Houdona inspirowat niewatpliwie bez-
wzgledny realizm francuskich rzezbiarzy z XVI wieku, lecz wszelkie cechy sg
u niego bardziej uduchowione, w jego pracach jest wiecej zycia. Jak $wiatto
bije z twarzy Woltera przenikliwy rozum i bezlitosna ironia, jakby zdjeto zen
powtoke (podobnie jak na wczesniejszym posagu Houdona — tzw. Ecorché,
1766) i poruszono wszystkie miesnie. Wizerunek jest przy tym zwarty i peten
sity, w uSmiechnietych oczach starca odczytujemy wyznanie wiary catego tego
stulecia.

Plastyczny wyraz kazdego portretu uzalezniat Houdon od charakteru modela.
Przeorat popiersie Mirabeau kilku ostrymi, prostymi liniami, uczynit je bardziej
imponujgcym, natomiast portret Woltera od dotu zaokraglit, chcac spotegowac
efekt jego nagiej czaszki. Tam, gdzie chodzito o poze danej postaci, odtwarzat
cze$¢ jej ciata, gwattowny jaki$ zwrot, poruszenie lub gest, spozytkowujac juz
to nieréwnosci terakoty, juz to potyskliwo$é brgzu. Od czaséw rzymskiego antyku
nikt w dziedzinie rzezby portretowej nie zdotat doréwna¢ Houdonowi. Podczas
jednak gdy starozytni Rzymianie, a takze Bernini, zazwyczaj wysuwali na pierw-
szy plan najistotniejsze cechy charakteru modela, Houdon, wykorzystujgc doswiad-
czenia europejskiego malarstwa, odtwarzat ludzkg posta¢ w catym jej bogactwie
i skomplikowaniu. Umiat przy tym niepozorng nawet powierzchownos¢ prze-
ksztatcic w piekng, rzezbe, podchwytywac¢ ruchliwe i zmienne cechy ludzkiej
twarzy i wigza¢ portret z otaczajgcg go atmosfers.

W tych samych latach schytku XVIIl wieku dziata we Francji Fragonard (1732 —
—1806), malarz wybitnie utalentowany. Wymieniany on bywa wraz z nauczycie-
lem swym Boucherem, ktéry dopomogt mu rozwing¢ wrodzone zdolnosci dekora-
cyjne. Fragonard uczyt sie wszelako takze u Chardina i dzieki temu zostat znako-
mitym artystg. We Wioszech oglgdat i kopiowat dzieta wielkich mistrzéw i proé-
bowat st w dziedzinie kompozycji klasycznej, lecz te nudne i sztuczne obrazy
nie przysporzyty mu sukceséw. Chcac zyska¢ lepszg pozycje, jat malowaé nie-
wielkie, frywolne obrazki w stylu ,galant”, przenoszac do nich ulubiong tematyke
osiemnastowiecznych sztychow. Na tym witasnie polu wykazat ogromng wital-
nos¢, SmiatoSC inwencji i dobry smak.

W Hustawce (1766, Wallace Collection, Londyn) przedstawit artysta scenke
petng, pikanterii: hustajgca sie z podniesionymi nogami dziewczyna gubi pan-
tofelek, a mtodzieniec, ktory $pieszy go podjg¢, rzuca na ukochang niedyskretne
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spojrzenie: marmurowy amorek ktadzie palec na ustach, jakby przestraszony
sytuacjg, ktérg sam wywotat. Akcja toczy sie w ogrodzie jak z bajki, drzewa wy-
gladajg tu jak zwoje koronek, a ich gatezie osobliwie sie¢ wyginajg. W Skradzio-
nym pocatunku (lata osiemdziesigte, Ermitaz) uchwycit Fragonard jak w prze-
locie moment, gdy zaglgdajgcy przez otwarte drzwi mtodzieniec znienacka,
w tajemnicy przed resztg rozbawionego towarzystwa, porywa stodki pocatunek
z ust dziewczyny. Portret Dziewczyny (Wallace Collection) o jasnych witosach,
niebieskich oczach i rozowej cerze zestawit Fragonard z najrozniejszych z6t-
cieni, r6zow i jasnych btekitébw. Tu wptyw Chardina jest najlepiej dostrzegalny.
Niestety, chcac przypodobac sie publiczno$ci, musiat Fragonard ze szkodg dla
swego talentu zwraca¢ sie w kierunku malarstwa sentymentalnego, zmaniero-
wanego, nadmiernie dbatego o staranne odtwarzanie szczegotow.

Jakze inne sg prace Fragonarda, gdy malowat je tylko dla siebie, przejety arty-
stycznym zapatem. Wtedy i tylko wtedy budzit sie w nim prawdziwy temperament
mistrza szkicu z natury lub z wyobrazni (maitre d'ébauches). Niektore z nich sygno-
wat: ,Fragonard namalowat to w ciggu godziny”. Niekiedy tworzyt w ten sposob
takze scenki rodzajowe lub w stylu ,,galant”, lecz z nieporéwnanie wiekszym
humorem i swobodg niz na obrazach przeznaczonych do zaspokajania modnych
gustow.

Szczegodlng, urodg odznacza sie studium Praczek, prawdziwe i zgodne z zyciem.
Widzimy tam zakatek Rzymu — ciezkie, marmurowe schody, cieniste drzewo,
dwie rzezby oraz kobiety ptuczgce bielizne przy fontannie. Wirtuoz stylu ,,galant”,
Fragonard, oczywiscie i tutaj nie doréwnuje szczeroscig, i czystoscig pracom Char-
dina. Opisana scenka pociggata go jedynie jako barwny i_ charakterystyczny obra-
zek, a swoj szczegolnie poetycki akcent zawdzigcza spoczywajgcemu w gtebi posg-
gowi lwa z marmuru, monumentalnym schodom i marmurowej figurze kobiety.
Powstaje tu niejako zetkniecie malarstwa rodzajowego z historycznym. Zywe
postaci potgczyt artysta z posggami juz w HusStawce.

W obrazie Praczki Fragonard w petni rozwingt swoj malarski temperament.
Odrzucajgc miniaturowe subtelnosci rokoka jak znienawidzong peruke, postuzyt
sie szerokimi rzutami pedzla w celu uwydatnienia kontrastu ciemnej zieleni drzew
i oSwietlonej stoncem bielizny, wzmocnit czerwien i zo6fcien sukien, a posgg lwa
zanurzyt w btekitnym cieniu. Tak sto lat przed Fragonardem malowat w Rzymie
Velazquez, tak sto lat po nim malowa¢ bedzie Edouard Manet.

Fragonard nie byt artystg zbyt wnikliwym, nie zgtebiat do dna wszelkich proble-
mow. Radoscig zycia, btyskotliwoscig, ostroscig obserwacji zbliza sie do
Beaumarchais'go, ktory tyle ruchu wnioést do osiemnastowiecznego teatru ,Cy-
rulikiem sewilskim” i ,Weselem Figara".

Szereg znakomitych rysunkéw wykonat Fragonard we Wtoszech. Jego sangwiny
na temat cyprysow willi d'Este w Tivoli kolorystyczng wymowg nie ustepuijg,
licznym obrazom olejnym. Z finezjg odtworzone geste listowie uzupetnia wyraz
zdumiewajgcej sity ogromnego, szeroko rozgatezionego drzewa. W czasach,
gdy podrézni zachwycali sie we Wtoszech jedynie poezjg ruin i zabytkow, Fra-
gonard dostrzegat wielko$¢ i piekno przyrody Potudnia. Olbrzymim drzewom
przeciwstawiat drobne postaci ludzi i bryty patacow.

W XVIII wieku grafika i rysunek cieszyty- sie we Francji wigkszg swobodg niz
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malarstwo. Dzieta wybitnego rysownika z drugiej potowy stulecia, Gabriela de
Saint-Aubin (1724—1780), majg wszystkie zalety doskonatej grafiki. W ilu-
stracjach swych artysta postugiwat sie chetnie alegorig, kitdrg nie gardzit tez
i Wolter. W chmurach ukazujg si¢ boginie i wysfannicy niebios, z ktérymi kon-
trastujg malutkie postaci, pochodzgce wprost z rzeczywistosci. Alegorie wkra-
czajg, tez czesto do zycia codziennego: raz, by potozy¢ wieniec na gtowie cyrulika,
ktory fryzuje peruke klienta, innym znow razem, aby wzig¢ udziat w posiedzeniu
paryskiego towarzystwa naukowego.

Gabriel de Saint-Aubin nalezat do nielicznych artystow XVIII wieku, odznaczajg-
cych sie wyczuciem pierwiastka dramatycznego, ktérego Chardin i Boucher ani
nie rozumieli, ani nie cenili. Na rysunku przedstawiajgcym Rewizje w metnym
Swietle wnetrza zarysowuje sie eleganckie umeblowanie i postaci urzednikow
sgdowych — cata scena petna jest wielkiego napiecia. Oczywiscie nie jest to
wielki dramat Rembrandta ani gtebia duchowych doznan, ktéra by mogta wywo-
ta¢ sympatie widza dla ukazanych ludzi. Napiecie Saint-Aubina jest raczej po-
wierzchowne, lecz zmieszanie i niepokoj, jakie przejawia kunszt artysty, nie sg
przypadkowe; nadchodzit bowiem kres petnego radoéci festynu, ktorym tak lek-
komyslinie cieszyt sie i upajat wiek osiemnasty. Otwieraty sie oto mroczne czeluscie,
podobne do otchtani, jaka w operze Mozarta rozstgpita si¢ przed Don Juanem
wraz z nadejsciem komandora. Swobodna, nonszalancka niemal kreska Saint-Aubi-
na, przygasajgce to znow rozbtyskujgce barwy akwareli Swiadczg o jego wielkim
malarskim mistrzostwie.

Mowa francuska i sztuka Francji przez caty wiek XVIII zajmowaty w Europie
czotowe stanowisko. Nie byta to w dziedzinie sztuki epoka tak bogata i rézno-
rodna jak w wieku XVII, wieku kontrastow pomigedzy holenderskim realizmem,
wtoskim barokiem i francuskim klasycyzmem. Zresztg takze i w poszczegoinych
krajach europejskich w XVIII wieku pojawiajg sie odchylenia od gtoéwnego kie-
runku artystycznego i kazda z tych szkot narodowych przyczynia sie na swoj
sposob do ogoélnego rozwoju sztuki.

W Niemczech na dworach ksigzecych i w klasztorach przetrwaty jeszcze po XVIII
wiek cechy baroku, lecz rownoczes$nie pojawity sie wptywy francuskie; nie ozna-
czato to zaniku oryginalnego pietna sztuki niemieckiej.

Osiemnastowieczne patace, na przyktad wzniesiony przez Baltazara Neumanna
patac w Wurzburgu (171 9—1 744), to ogromne budowle z honorowymi podwor-
cami, poteznymi skrzydtami bocznymi, majestatycznymi ciggami schodow
i sklepionymi salami reprezentacyjnymi; styl rokoko widoczny jest w nich jedynie
w wystroju wnetrz salonowych.

Uroczym przyktadem niemieckiego rokoka jest drezdenski Zwinger (1711 —1722),
zbudowany przez Daniela Poppelmanna. Dziedziniec w ksztatcie zblizonym do
kwadratu, gdzie odbywac si¢ miaty konne turnieje, posiada od wschodniej i za-
chodniej strony po jednym pawilonie. Ta niezwykle czytelna w konstrukcji i ele-
gancka w wyrazie budowla tchnie radosng jakas pogoda. Sredniowieczna warow-
nia zostata tu przeksztatcona w arene, niska wieza o cigzkiej kopule — w otwartg,
brame,, pawilony — w lekkie, biegngce wokot galerie. Porzgdek klasyczny roz-
pada sie, widac¢ tu wyrazny wptyw niemieckiego gotyku.
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Rownie typowy przyktad niemieckiej architektury XVIII wieku stanowi jedno-
pietrowy patac w Sans-Souci z rotundg, posrodku, zbudowany przez Knobelsdorffa
dla Fryderyka Il. W poroéwnaniu z patacami francuskimi z tej samej epoki, stabiej
tu podkreslano zwartosci architektonicznej bryly, ktorg rozciggnieto wzdtuz
i Scisle zwigzano z roztaczajgcymi sie przed nig tarasami; elementy dekoracyjne
rozluzniajg caty ukfad, wprowadzajg don nastroj ciepta i przytulnosci. Ten sam
nastréj odnajdziemy w ilustracjach (do dziet Goethego i Lessinga) polskiego
grafika — gdanszczanina Daniela Chodowieckiego (1726—1801). Najwieksze
sukcesy odnosity osiemnastowieczne Niemcy na polu muzyki: nazwiska Bacha,
Haendla, Mozarta i Haydna zastynety szeroko w catej Europie.

Najwazniejsze obok Francji artystyczne osrodki znajdowaty sig w XVIII wieku
we Wioszech i w Anglii. Wtochy zwrocone byly catkowicie w strone swej stawnej
przesztosci, lecz tworcze sity tego kraju nie byty juz teraz tak bogate, jak dawniej.
W malarstwie pochodzgcego z Lombardii G. Cerutiego i G. M. Crespiego z Bolonii
(seria o Swietych sakramentach, Drezno) ukazane zostato powszednie Zzycie
biednych ludzi, lecz weryzm ten jest jeszcze z ducha XVII wieku i prawie nie prze-
jawia cech epoki Os$wiecenia.

W Wenecji XVIII wieku najbarwniej prezentuje sie dziedzictwo renesansu. Miasto
od dawna juz utracito polityczne znaczenie, wcigz jednak przybywali tam arystokraci
i bogacze z Potnocy, ktorych fascynowata beztroska wesoto$¢ weneckiego zycia.
W XVIII wieku spusécizna Veronesa odzywa w $wietnym blasku sztuki Giovanniego
Battisty Tiepola (1 696—1 770). Byt to ostatni w Europie malarz freskow, ktory catg,
Sciane umiat przeksztatcic w jeden wspaniaty obraz, wypetniony zywym ttumem
postaci i architekturg; oczy patrzgcego radujg sie przede wszystkim olSniewajaca,
grg barw i rozmachem malarskiego ujecia (1757, Wenecja, Palazzo Labia). Tiepolo
obejmowat szerokg skale watkéw, tematédw i motywow — znajdujemy u niego
historie, alegorig, aktualng terazniejszos¢, apoteoze, komedig i capriccio. We
freskach Tiepola w patacu wiirzburskim (1751 —1753) obraz wraz z przestrzenig,
i materialng, $ciang faczg sie¢ w jedng catoS¢ barw, widokow, marmuréw, malowa-
nych stiukow i luster, dajgc najrozmaitsze i wzajemnie warunkujgce sie efekty.
Przy wielkim swym talencie i entuzjazmie malarskim pozostaje jednak Tiepolo
w swych historycznych scenach niejasny, jego postaci przypominajg wymuska-
nych statystow, kompozycji brak zwartosci, barwy (zwtaszcza tak przez niego
ulubiony jasny btekit i cytrynowa Zotcien) to rozbtyskuja, to zndéw przygasajg —
rzeczywiste i absolutnie dowolne, niczym mienigcy sie brokat.

W osiemnastowiecznym teatrze weneckim basniowy dramat Gozziego konku-
rowat z zywymi, petnymi werwy komediami charakterow i obyczaju Goldoniego;
podobng sytuacje zastajemy i w malarstwie: Pigtro Longhi, obdarzony zmystem
obserwacji i wielkim poczuciem humoru, malowat rodzajowe sceny z zycia we-
neckiej arystokracji, podczas gdy Francesco Guardi (1712—1793) przeksztat-
cat w obrazach o nieuchwytnie tajemniczym nastroju czarodziejskie miasto na
lagunach w wyimaginowany krajobraz architektoniczny.

Prace Tiepola rozstawity koloryzm wenecki w catej Europie. We Francji wtoska
sopera buffa” Pergolesiego wywarta silne wrazenie. Lecz jesli we Wtoszech istniaty
przestanki dla powstania nowej sztuki, gdyz kraj ten bogaty byt w zdolnych arty-
stow, Swietng spuscizne i zywo pulsujgce zycie artystyczne, to jednak konserwa-
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tyzm stosunkoéw spotecznych uniemozliwit mu zajecie czotowego miejsca w tej
dziedzinie.

Sztuka angielska, egzystujgca juz od wielu stuleci, dopiero w XVIIl wieku po raz
pierwszy uzyskuje znaczenie ogoélnoeuropejskie. Podobnie jak w innych krajach
Europy takZze i w Anglii nastepowaty po sobie rézne kierunki artystyczne: obok
nasladowcow klasycznej sztuki wtoskiej inni tworcy ulegali silnym wptywom
Flandrii i Holandii. Specyfika szkoty angielskiej wynikata jednak z faktu, ze w kra-
ju tym nie panowata, tak jak we Francji, absolutna wtadza krolewska, a rozwoj
Anglii w XVIII wieku ,przebiegat pod znakiem kompromisu pomiedzy burzuazjg
a wifascicielami wielkich débr ziemskich”. Nie byto w Anglii Wersalu ani nie znano
tam Zzadnej akademickiej doktryny. Malarstwo angielskie zajmowato sie gtownie
portretem.

Architektura angielska miata wfasne tradycje, poczynajgc od Inigo Jonesa
i Wrena — budowniczych z XVII wieku. W XVIII wieku znéw odzywajg, sig w Anglii
echa palladianskie. Najwybitniejszymi przedstawicielami tego kierunku sg Wood
(1705—1754), Kent (1684—1748) i Gibbs (1682—1754). Charakterystyczne
zamitowanie do spuscizny klasycznej wyrdznia osiemnastowieczng architekture
angielska wsrdd innych szkot europejskich. Najlepsi sposrod angielskich mistrzow
bynajmniej nie podzielali dazenia do reprezentacyjnosSci i podkreslania fasady,
ktore byto tak powszechne we Francji Ludwika XIV. Obcy byt im rowniez ,esprit
géometrique™ architektury francuskie;.

W bibliotece Radclifféa w Oksfordzie, ktorg Gibbs zbudowat jako wielkg rotunde
ujeta w porzadek kolosalny, zwraca uwage organiczne przejscie od ciezkiego,
boniowanego parteru ku frontonom i partiom posrednim obu wyzszych pieter
zwigzanych podwojnymi kolumnami, a takze ku lzejszej kopule, ktorej sklepienie
podpierajg filary ozdobione jak balustrada wazami. Dzieki sile wyrazu plastycznego
zbedne sg juz tutaj tak cenione we Francji dekoracje — na przyktad medaliony
i girlandy. Dzieto Gibbsa, podobnie jak wiekszo$¢ budowli angielskich z XVIII
wieku, wydaje sie ponadto wspanialsze, bogatsze i bardziej skomplikowane od
prac Palladia.

Szczegdlna réznorodnosé cechuje architekture angielskich budynkéw mieszkal-
nych — owych wiejskich rezydencji, jakie w XVIII wieku wznosili dla siebie an-
gielscy landlordowie. Ideat klasycznej harmonii faczy sie tu z racjonalnym uktadem
wnetrz. Godne uwagi sg patace budowane przez braci Adam, dzieki swym czy-
telnym i harmonijnym proporcjom. Plany ich sg zgota niepodobne do dziwacznie
powykrecanych zarysow francuskich hotels z XVIII wieku. Kazde pomieszczenie
takiej angielskiej rezydencji odpowiada swemu przeznaczeniu, co wyraza sie
rébwniez w jego rysunkach, na planie, w jego stosunku do innych pomieszczen,
w uktadzie okien, w oS$wietleniu. Niektore sale tworzg migkko zaokraglone,
samodzielne bryty architektoniczne, jednak w catosci budynek sprawia od ze-
wnatrz wrazenie zwartej kompozycji, podobnie jak wille Palladia.

Na poczgtku XVIII wieku dominowaty jeszcze w parkach angielskich formy suro-
we i regularne, w duchu Wersalu. W potowie stulecia typ ten stopniowo zanika,
natomiast teraz dopiero zaczynajg dziata¢ wptywy ogrodow chinskich, ktore znano
“J juz od konca XVII wieku. Chinczycy dopomogli Anglikom odnalezé wiasny sto-
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Robert Adam, Patac Keddleston, ok. 1770; plan

sunek do przyrody. Pewng role odegrato tu roéwniez malarstwo pejzazowe.
Przeciwstawienie sie ,regularnym ogrodom” spotkato sie¢ w Anglii z wielkim
spotecznym odzewem, ktéremu dawali wyraz osiemnastowieczni poeci i pisarze.
Inicjatorem tego ruchu byt William Kent, ktory gtosit, ze sama natura unika linii
prostych. Park w Stowe jest pierwszym ogrodem krajobrazowym: budowla stoi
tam ukos$nie do gtownej alei, swobodne grupy drzew wystepujg na przemian
z otwartymi polanami — niekiedy jedno lub kilka drzew odrywa sie od gtownej
masy, ich korony zaokraglajg sie¢ na tle wolnej przestrzeni. Waskie Sciezki wijg,
sie kreto, jakby stworzone dla samotnych marzycieli. Park ozywia jezioro o niere-
gularnych brzegach. Oczywiscie nawet i taki ,pejzazowy park” o zrecznie dobra-
nych efektach malarskich nosi tatwo rozpoznawalne $lady tworczej koncepcji
cztowieka.

Dziatalno$¢ van Dycka na dworze krolewskim stworzyta podstawy malarstwa
angielskiego. W XVIII wieku Hogarth (1697—1764) wytycza mu nowy kierunek.
Sztuke Hogartha zrodzit ten sam okres, w ktérym w Anglii budzito sie nowe spo-
teczne zycie i nowy sposob myslenia — okres krzepniecia burzuazji, zaostrzenia
walk politycznych i rozwoju realistycznej powiesci. Fielding wystartowat powiescia,
szelmowska, operowat przesada, wedtug niego motorem rozwoju miat by¢ pry-
mitywny egoizm. Punktem wyjscia Hogartha byto siedemnastowieczne malar-
stwo holenderskie, lecz spok¢j i tad Holendréw zastgpit gniewnym napieciem
oskarzycielskiego patosu. Od czasdéw wojen chtopskich i reformacji nie pojawita
sie w Europie rownie ostra i gorzka, a politycznie trafna satyra. Hogarth w szeregu
cyklow obrazowych odmalowat zycie swoich wspotczesnych, prace te pod po-
stacig sztychow ogromnie sie rozpowszechnity. Do najwybitniejszych zaliczamy
Modne matzenstwo. Karierg nierzgdnicy i Kariere rozpustnika.
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Przecietnych ludzi swoich czaséw ukazywat Hogarth nadzwyczaj celnie. Kazdy
szczegdt uzupetnia charakterystyke postaci, pozwala teZz odgadnaé, co sig tu
odbywato czy jeszcze odbywa. Pibrem niemieckiego pisarza Lichtenberga napisane
zostaty nawet pozniej ,Wyczerpujgce objasnienia miedziorytow Hogartha”.
Sednem talentu tego artysty byto jego zamitowanie do narracji. Tworcow fran-
cuskich interesowato przede wszystkim odtwarzanie charakteru cztowieka za
pomocg Ssrodkow wtasciwych grafice i malarstwu — Hogarth natomiast, nie gar-
dzac zabiegami czysto literackimi, stosowat formy wypowiedzi sprzeczne z kla-
sycznymi zasadami sztuki. Ale wiasnie dlatego obrazy te nie tracg sity dziatania
nawet po powieleniu ich na sposob rzemiesiniczy przez miedziorytnikow.

Obraz Il z serii Modne matzeristwo, zatytutowany Przy Sniadaniu, czyta¢ trzeba
jak rekopis — stowo po stowie. JesteSmy oto w jadalni mtodego matzenstwa.
,ONn" wtasnie wrocit do domu po lekkomysinie przehulanej nocy, ,Ona” leniwie
przeciagga sie w fotelu, bo az do rana przyjmowata gosci. Zgorszony lokaj wynosi
sie z pokoju z nie zaptaconymi rachunkami. Hogarth zaciekawia widza i pobudza
jego uwage: skfania go do pilnego oglgdania wszystkich szczegdtow obrazka
w celu nalezytego zrozumienia, co sig tu mianowicie stato. Moze pan przyniost
co$ ze sobg, przypadkowo, bo piesek obwachuje jego kieszen. Przewrdcone krzesto
pozwala sie domyslac, ze poprzedniego wieczoru wypality sie tu Swiece i wstawieni
goscie obijali sie w ciemnosci o meble. Obrazy na $cianie: trzy postacie $wiete
i jedna mitologiczna, ktorej widac tylko nagg stope — mowig nam o poboznosci,
a zarazem o frywolnych tesknotach tej dobranej parki. W Porannej toalecie, innej
pracy Hogartha z tej samej serii, mitologiczne obrazy na $cianach, zwtaszcza
Zeus i lo, zapowiadajg bal maskowy, na ktory wtasnie sie stroi pani domu, marzac
0 sukcesach kochanki wielkiego boga.

W pracach Hogartha podziwiamy nie tylko ostro$¢ jego spojrzenia i umiejetnosc
wydobycia spotecznie typowych cech danej postaci. Ponadto byt on niewatpli-
wie artysta utalentowanym, rozwaznym, bystrym i petnym temperamentu, a re-
zultaty swych obserwacji potrafit ujg¢ w efektowng forme artystycznag. Swiadczq
o tym jego rysunki, jego szkice olejne, a takze portrety. Szkic Taniec wiejski
(1728), wykonany z prawdziwg werwg, utrzymany jest w potyskliwej, ztotej
tonacji. Pozny obraz Hogartha — Dziewczyna z krewetkami (Londyn, National
Gallery) — namalowany jest tak lekko i swobodnie, tak jednolity jest w kolorycie,
ze trudno by znalez¢ rownie doskonate malarstwo w Owczesnej Europie. Lecz
twoércze swe zadanie widziat Hogarth przede wszystkim w tym, aby swoimi obra-
zami, a zwtaszcza rycinami, jak najwigcej odbiorcy pokaza¢, wielu spraw go nau-
czy¢, o wielu — przekona¢. Stgd musiat podporzadkowywaé wszelkie wartosci
swego dzieta momentowi narracji, a niekiedy nawet rezygnowa¢ z niektorych
Srodkow czysto malarskiej wypowiedzi. W historii sztuki nie brak zresztg artystow,
ktorym nie wystarczata wlasna bezposrednia obserwacja i ktorzy w swoje kom-
pozycje wplatali przerézne aluzje, nawigzywali do literatury, dorzucali alegorie
(Bosch, Bruegel, Durer i inni). Nigdy jednak na skutek podobnych zabiegow nie
zagubili malarskiego lub graficznego wyrazu. Hogarth dlatego zajmuje w historii
malarstwa odrebng pozycje, ze jego prace sktadajg sie czesto z obrazowych zna-
kow — tak jak pismo z liter. O wiele mniej wagi przywigzuje do plastycznego
opracowania poszczegolnych postaci, przestrzennego ujecia catosci, rytmu
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i proporcji. Trudno wyobrazi¢ sobie wigkszy kontrast niz miedzy obrazami Chardina
i Hogartha. Nastepne stulecia wydadzg wielu nastepcoéw Hogartha, zaden z nich
jednak nie doréwna mu temperamentem ani zjadliwoscig w szyderstwie.

Portret angielski XVIII wieku zmierza) nie tylko do uwieczniania postaci dumnych
arystokratow, lecz takze do stworzenia ideatu silnej indywidualnosci. Ludzie na
owych portretach sg pefni energii, nawet Swiatowe maniery i szlacheckie prze-
sady nie potrafig przy¢mi¢ ich wewnetrznej sity. Taki wzorzec cztowieka, wywo-
dzacy sie z dziet angielskich myslicieli, moralistow i pisarzy XVIII wieku: Johnsona,
Hume'a i innych, ucielesni¢ pragngt Reynolds (1723—1792) i osigga najlepsze
rezultaty, jakie mozna uzyska¢ idgc pilnie $ladem dawnych mistrzow i ich arcy-
dziet. Zastuzyt sie¢ przede wszystkim przez zatozenie angielskiej Akademii, a jego
dyskursy o sztuce $wiadczg o subtelnych zdolnoSciach krytycznych.
Nieporéwnanie wybitniejszym malarzem byt rywal Reynoldsa, Gainsborough
(1727—1788). Cho¢ pozowali mu przewaznie dumni arystokraci w przepysz-
nych strojach i perukach, zdotat zachowa¢ ideat duchowej wolnoséci i natural-
nosci cztowieka. Bywa, ze poblask tego ideatu odnajdujemy w portretowanych
przez niego twarzach: w $miatosci spojrzenia, pewnosci ruchu, w postawie.
Tym wiasnie napieciem rozni sie malarstwo Gainsborougha od wytwornej mi-
noderii osiemnastowiecznych portretow francuskich. Artysta ten szczegolnie
sobie cenit swobode warsztatu i umiat jej broni¢ przed atakami zwolennikow
doskonale gfadkiego, ,wylizanego” malarstwa. Wszystkie jego obrazy pulsujg
rytmem —jakby pukle wtosow, pidra, drzewa, chmury i wszystko inne przeni-
kato jedno tchnienie. W mtodosci Gainsborough grubo naktadat geste farby,
pozniej malarstwo jego sie rozjasnia i nabiera przejrzystosci.

Na przetomie XVIII i XIX wieku powstaje angielska szkota malarstwa portreto-
wego:- Romney tworzy troche ckliwy typ angielskiej pieknosci, Szkot Raeburn
maluje pefne sity portrety grubymi, szerokimi pociagnieciami pedzla i w ostrym
Swietle. Ostatni z tego szeregu — Lawrence — rozpowszechnia stawe angiel-
skiego portretu w catej Europie. Rozpieszczany przez zycie, ulubieniec modnych
salonow trwonit jednak Swietny swoj talent na powierzchowne efekty, rozmie-
niat na drobne ogromne zdolnosci. Juz Gainsborough, unikajac towarzystwa
ludzi, chetnie zwracat sie do przyrody i temu zawdzieczamy jego znakomite
krajobrazy. Szczyt pejzazowego malarstwa angielskiego przypada jednak dopiero
na poczatek XIX wieku.

Sztuka rosyjska zajmuje w XVIII wieku szczegdlng pozycje. Odkad w zaraniu
XVIl wieku Piotr | przeprowadzit reforme wszystkich dziedzin kultury, Rosja
z zapatem wstgpita na droge uczenia sie od Zachodu. Zagranicznego turyste
zwykle uderza fakt, ze oOwczesna nowa stolica panstwa —Sankt-Petersburg
(zat. 1708) —wzniesiona zostata wedtug zasad zachodniej urbanistyki. W XVIII
wieku pracowato w Rosji sporo artystow francuskich, niemieckich i wtoskich,
a mtodzi tworcy rosyjscy wysytani byli na studia do zachodniej Europy.

W XVIIl wieku sztuka rosyjska na tyle juz okrzepfa i dojrzata, ze zaczeta wyksztat-
ca¢ cechy oryginalne. W gruncie rzeczy miasto Leningrad nie jest Slepym nasla-
downictwem jakiego$ wzoru zachodniego, lecz posiada rysy charakteru rodzi-
mego. Element naturalny, czyli szeroka Newa, nie zostat tu bowiem podporzadko-
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Wasilij Bazenow, Projekt przebudowy
moskiewskiego Kremla, 1767- 1773

wany §&cisle architektonicznej siatce ulic, lecz zachowat znaczenie zasadnicze
dla catego obrazu miasta, tak jak posiadat je w starej Rosji. W drugiej potowie
XVIII wieku spoteczna sprzecznoS¢ pomiedzy szlachtg a chtopami panszczyznia-
nymi zaznaczata sie w Rosji o wiele dobitniej niz w innych krajach Europy. Wy-
stgpienie Radiszczewa przeciwko nieréwnosci socjalnej byto tez znacznie rady-
kalniejsze od atakow przedstawicieli O$wiecenia na Zachodzie. Mimo ze monu-
mentalne dzieta sztuki rosyjskiej wykonywane byty na zamoéwienie caréw i ary-
stokracji, wiele spos$réd nich posiada cechy ludowe.

Bartolomeo Rastrelli (1700—1771), ktéry patac Zimowy wzniést w stylu wyraznie
barokowym, przy budowie Peterhofu i klasztoru Smolnego nawigzat do staro-
ruskich cerkwi ze ztotymi koputami. Wasilij Bazenow (1737—1799) postugiwat
sie porzadkiem klasycznym. Wedtug jego planu przebudowy na Kremlu zbiega¢
sie miaty trzy drogi, lecz w centrum zaprojektowat nie patac monarchy, jak w Wer-
salu, lecz plac, ktory wedtug objasnien architekta stuzytby do festynéw ludowych,
przy czym wielki porzgdek kolumnowy nadawatby amfiteatrowi majestat antyku.
Budujac jedng z prywatnych rezydencji (obecnie Biblioteka im. Lenina), postuzyt
sie Bazenow motywami architektury francuskiej. Lecz podwyzszajac jeszcze
usytuowanie domu na wzgoérzu, dajagc mu schodkowg, piramidalng konstrukcije,
lekkg i jednoczesnie uroczystg w wyrazie, siegngt do tradycji ruskiej, do cech
nie spotykanych w oOwczesnej architekturze zachodniej. Przy budowie wiejskiej
rezydencji wiadcy w Carycynie pod Moskwg usitowat Bazenow zerwa¢ z porzad-
kiem klasycznym i budowat z cegly i wapienia wedtug obyczaju Rosji siedem-
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nastowiecznej. Rozmiescit tez swobodnie poszczego6lne budynki, bez S$ladu
symetrii, osiggajgc niemal ludowe efekty. Cesarzowa Katarzyna potepita wszakze
proébe wzniesienia klasycznej budowli bez antycznych kolumn.

Malarze rosyjscy XVIII wieku — Rokotow, Lewicki i Borowikowski —wyroznili
sie w dziedzinie portretu; kazdy z nich miat wtasne $rodki wypowiedzi, lecz u wszy-
stkich trzech wystepujg rodzime cechy rosyjskie. Rokotow (1735—1808) ukazy-
wat najchetniej moskiewskie arystokratki. Jego technika malarska przypomina
Gainsborougha, lecz prowadzit pedzel spokojniej. Jego prace sag bardzo pocig-
gajgce, wzrusza szczegolnie intymny wyraz przedstawianych przezen kobiet,
wyzbytych nawet cienia $wiatowe] elegancji.

Rysunki Jermieniewa opisujg z niezwyktg szczeroScig tragiczng egzystencje
rosyjskich chtopow panszczyznianych. W scenach tych nie znajdziemy nic z owej
miekkosci, z jaka Louis Le Nain ukazywat swoich Zzebrakow w tfachmanach.
Rysunki Jermieniewa majg ostre kontury, nie nasuwaja mysli o ideale piekna,
stanowig jedynie upomnienie i protest, niemal zaklinajg, by zatroszczono si¢ o los
tych nieszczesnikow. Ta bezkompromisowa prawdomownos$¢ rosyjskiego osiem-
nastowiecznego grafika okaZe sie w ciggu nastepnych stuleci podstawowg i naj-
istotniejszg cecha rosyjskiego malarstwa.

Do rozwoju sztuki w Europie wiek XVIII przyczynit sie w mniejszym stopniu niz
renesans lub wiek XVII. Nastgpne pokolenia, namietnie poszukujagce nowych
drog, dostrzegaty w sztuce omawianego stulecia jedynie oznaki dekadenciji.
Co prawda, Goethe w sedziwym wieku z zachwytem wspominat okolicznosciowe
wiersze Woltera, na Woltera powotywat sie¢ Puszkin, gdy dawat wyraz swojej
sympatii do rokoka. Nie zmienia to faktu, ze wielu artystom osiemnastowiecznym
brakowato Swiezej i szczerej witalnosci epoki poprzedniej. W wielu przypadkach
pozostawali niemal obojetni na przyrode, nie poruszaty ich takze tragiczne sprzecz-
nosci zycia, rozpraszali uczucie w wyrozumowanej abstrakcji, a brak wyobrazni
usitowali zastgpi¢ igraszkami dowcipu. Bronili sie¢ przed Dantem jak przed barba-
rzynca, nie pojmowali wzniostego i czystego piekna Rafaela ani namietnej sztuki
Michata Aniota i Szekspira.

Sztuka XVIII wieku, wyrosta w cieplarnianej atmosferze ksigzecych rezydencii,
w ciasnym kregu dworzan, w najlepszym wypadku wspierana przez wyksztatco-
nych szlachetnych mecenasow, utracita zwigzek z ludem. Korzeniami tkwita jednak
w dziedzictwie renesansu i stanowita pewien okreslony etap w rozwoju ,wielkiej"
sztuki europejskiej. Luksusowe osiemnastowieczne paftace o ISnigcych ztotem
salach, parki z fontannami, freski i obrazy, meble i ubiory, teatr i muzyka — wszy-
stko to razem wywodzito sie z jednego stylu. Jednolitosci takiej, wyrostej z samego
zycia, a nie z rozwazan teoretykdéw czy dgzen uczonych archeologéw, sztuka
zachodniej Europy nigdy juz pozniej nie zdota osiggnac.

Najwigksza czgsC zabytkow artystycznych z XVIII wieku nie byta przeznaczona
dla ludu, lecz tworcy ich do$¢ czesto z ludu pochodzili. Catg twérczosc XVIII
stulecia owiewa wzniosta, odswietna atmosfera, rozmitowanie w $wietnych
barwach i przekonanie, iz zycie usmiecha sie do kazdego, kto w nim szuka szcze$-
cia. Takimi cechami sztuka XVIII wieku pozyskata sobie sympatie potomnych.

. SZTUKA W EPOCE REWOLUCJI FRANCUSKIEJ

Widziatem, jak z warkoczem rozplecionym,
krok wstrzymujgc, zadumana przystaneta
u grobu matki i Izy gorgce lala.

André Chénier

Ludzie rodzg sig rowni i pozostajg
réwnouprawnien...

Z ,,Deklaracji praw cztowieka i obywatela”

W drugiej potowie XVIII wieku narodzito sie¢ i rozpowszechnito we Francji prze-
konanie, ze ustroj spoteczny wymaga koniecznie gruntownej zmiany i zasadnicze;
przebudowy. Nie wszyscy bynajmniej mieli jasne wyobrazenie, w jaki mianowicie
sposob nalezy to urzeczywistniC, wigkszos¢ jednak zgodna byta co do tego, ze
istniejgce stosunki skazujg ludzko$¢ na nierownos$¢, hamujgc swobodny rozwoj
i postep. Ukoronowaniem toku tego rozumowania stata sie rewolucja 1789 roku.
W sztuce tego okresu umystowy ferment i oczekiwanie przewrotu przejawity sie
zwrotem tworcow ku starozytnosci.

Od przetomu XV i XVI stulecia poeci i artysci zachodniej Europy nieustannie
powotywali sie na czasy antyczne; we Francji w XVI wieku robili to Ronsard
i Goujon, w XVIl — Corneille i Poussin, w XVIIl — zaréwno Wolter jak i Boucher.
Kazde stulecie odkrywato w antycznej spuséciznie nowe wartosci i wykorzysty-
wato je w sposob najlepiej odpowiadajacy jego wtasnym dazeniom. TakZe i w dru-
giej potowie XVIII wieku starozytnos¢ ukazuje sie w nowym Swietle. Wykopaliska
w Herculanum i Pompei przyczyniajg sie do lepszego poznania antycznej sztuki.
Najwigksze zastugi w tej dziedzinie odniost Johann Joachim Winckelmann
(1717—1768); odznaczat sie on rozlegtg wiedzg o starozytnosci i wrazliwoscig
prawdziwego artysty, pisma jego byty stawne w catej Europie. Dzieta Winckel-
manna rozchwytywano jako przewodnik po zmartwychwstatej antycznej przesz-
tosci, inspirowaty one pisarzy i plastykow. Ta sama Madame de Pompadour,
ktéra popierata swawolng sztuke Bouchera, okazywata wielkie zainteresowanie
Swiatem starozytnym; wysytata na wtasny koszt ekspedycje do Wtoch — artysci
przywozili stamtad teki rysunkow nowo odkrytych zabytkéw, przyczyniajac sie
do rozwoju na nowo rozbudzonych klasycznych gustow.

Za godne najwyzszej uwagi uzna¢ nalezy zjawisko, ze antyczne zabytki wywieraty
obecnie wptyw nie tylko dzieki swym wartosciom artystycznym, lecz przede
wszystkim dzieki tresciom duchowym, dzigki czystosci moralnej, ktora objawita
sie Winckelmannowi w zachowanych dzietach i o ktérej z najszczerszym zapatem
opowiadat swoim wspotczesnym. Oczywiscie wiek XVIII nie rozumiat spotecznych
sprzecznosci antycznego ustroju niewolniczego i w starozytnej kulturze doszu-
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kiwat sie raczej republikanskich cnot i bohaterstwa. Lecz choC klasyka grecka
z V wieku byta prawie nie znana, pojmowano wychowawczg site, jakg posiadat
antyczny Swiat, i umiano jg wykorzysta¢ w walce o nowe ideaty.

Wraz z entuzjazmem dla starozytnosci rodzi sie w ludziach drugiej potowy XVIII
wieku pewna tkliwoS¢, zeby nie rzec sentymentalizm, ktéra zajmuje miejsce
chtodnego rozumu, dominujacego wsréd poprzednich pokolen. We Francji pre-
kursorem tego kierunku byt Rousseau. ,Marzenia moje prowadzg niekiedy do
rozmys$lan, lecz czesciej rozmyslanie przywodzi mnie do marzen” — mowit.
W Niemczech ow okres ,burzy i naporu™ zwrocit sie ze szczegolng gwattownoscig,
przeciw ,fanatyzmowi czystego rozumu”. Roéwiesnicy mtodego Goethego po-
wtarzali stowa Wertera: ,Wielki Boze! tak to uksztattowate$ los cztowieka, ze nie
czuje sie szczesliwy, nim dojdzie do rozumu i nim go znowu nie straci”.
Uwielbienie antyku i pierwiastki emocjonalne sktaniaty ludzi w kierunku przyrody,
Swiata, natury, nie tknietego jeszcze ludzkg kulturg. W ruchu tym wielki udziat
brali Anglicy, we Francji, jak wspomniano, wymownym gtosicielem nowych
uczu¢ stat sig Rousseau. Na ksigzecych dworach 6w zwrot ku naturze przeksztat-
cit sie co prawda w przemijajgcg mode pasterskiej idylli, lecz wbrew wszelkim
wypaczeniom w pogladach ogétu zachowato sie zdrowe jgdro tego nurtu. Ludzie
wierzyli, ze zdotajg ziscic swoj ideat, ze zbliza sig ztoty wiek.

W tym kontekscie sztuka XVIII wieku zyskuje decydujgce znaczenie. Odtgd nie
bedzie juz traktowana jedynie jako ozdoba, rozrywka lub przyjemnos$c¢, lecz stanie
sie srodkiem wychowania cztowieka. Niemcy zamieniajg sie¢ w istne laboratorium
filozofii sztuki, Baumgarten stwarza podwaliny estetyki, jako specjalnej gatezi na-
uki. Kant usituje wydzieli¢ dziedzing sztuki ze sfery czystego rozumu i w ten sposob
przezwyciezy¢ alegoryczny racjonalizm XVIII wieku. Lessing sprzeciwiat sie pod-
porzgdkowywaniu sztuki prawom moralno$ci, napisat tez rozprawe o granicach
malarstwa i poezji. Ze szczegdlng zarliwoscig wypowiadat sie Schiller na temat
wychowawczych zadan sztuki, widzgc w istocie piekna przejaw wolnosci, wy-
powiadajacej sie w formie zmystowo uchwytnej i radujgcej ludzi. Tej dynamice
teoretycznych rozwazan nie zawsze jednak odpowiadata rowna im wartoscig
twoérczos¢ artystyczna. Niezwykle subtelny krytyk Diderot uznat za ,artyste swego
serca” Greuzea, ktory u potomnych straci tg¢ aureolg. Winckelmann widziat spet-
nienie swoich ideatow w oschtym, akademickim malarstwie Mengsa.

W odrodzeniu stylu klasycznego uczestniczy wigkszoS$¢ krajow Europy Zachodniej,
w Anglii pojawia sie¢ ono nawet wczesniej niz na kontynencie. Juz bracia Adam,
wbrew ozywieniu tendencji popalladianskich, usitujg powréci¢ do prostoty i czys-
tosci klasyki greckiej. Namietnym zwolennikiem antyku byt rzezbiarz Flaxman;
za najlepsze jego prace uznaC nalezy rysunki do dziet Homera i Ajschylosa, w kto-
rych wzorujgc sie na starozytnych wazach greckich, odkryt nad wyraz szlachetny
sposOb prowadzenia linii. Wielka doskonato$¢ cechuje nie tyle dzieta ,wielkiej"”
sztuki angielskiej, ile raczej drobne wytwory rzemiosta artystycznego — przede
wszystkim porcelane Wedgwooda (po 1768). Na jasnobtekitnym tle naczyn
rysowaty sie¢ zazwyczaj biate, delikatne, spokojne postacie. Przy catej jednak
klarownosci i migkkosci konturu brak proporcjom harmonii, jakg odznaczajg, sie
stare naczynia greckie. Porcelana Wedgwooda byta bardzo poszukiwana w catej
Europie.
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Wybitny oérodek kierunku klasycznego znajduje sie w drugiej potowie XVIlI
wieku w Rzymie. Tu zdazali artysci z rozmaitych krajow, przejeci ideg Winckel-
manna o wskrzeszeniu ,szlachetnej prostoty i cichej wielkosci” sztuki antycznej.
Juz w piecdziesigtych latach stulecia na czele rzymskiej Akademii staje niemiecki
malarz Rafael Mengs. Ukazujg sie znakomite miedzioryty wtoskiego architekta
Piranesiego, przedstawiajgce budowle starozytnego Rzymu. Nieco pozniej dziatajg
w Rzymie rzezbiarze: Wtoch Canova i mtodszy od niego Dunczyk Thorwaldsen.
Spuscizna artystyczna wymienionych twércéw me siega najwyzszej miary, lecz
miasto samo, bogate w Swietne tradycje, bylo niewatpliwie najlepszg szkotg
odrodzonego klasycyzmu. Artysci francuscy konczyli studia w rzymskiej filii
francuskiej Akademii i bardzo czesto wstepowali w $lady swych poprzednikow
angielskich. Zresztg wtasnie we Francji ruch ten wspierat sie na podtozu spotecz-
nym, zwigzany byt ze wspotczesng, ideologia i zrodzit przestanki dalszego rozwoju
sztuki w poczgtkach XIX wieku. Tworzac ten nowy kierunek w walce z rokokiem,
mogli byli Francuzi powotywac¢ si¢ na wiasne tradycje siedemnastowieczne.
Nazwisko Poussina wymieniane byto z szacunkiem przez Diderota, a poOznigj
przez Davida. Wczeéniej co prawda dziatali w Akademii francuskiej artysci,
ktorzy uwazali si¢ za bezposrednich spadkobiercéw Poussina — takim na przy-
ktad byt Vien, nauczyciel Davida. Na swych obrazach o tematyce antycznej
kunsztownie rozmieszczat wznioste postacie w udrapowanych szatach, wykonu-
jace wiele patetycznych gestow. Akademickiej tej sztuce brak jednakowoz prawdy
namietnosci. Dziatali tez we Francji tacy architekci, jak Servandoni, w ktérym wi-
dziano straznika dawnych tradycji i Scistych regut w architekturze.

W dziedzinie architektury w szczegolny sposob przyczynit sie do ozywienia nowego
kierunku Jacques-Ange Gabriel (1698—1782). Pochodzgc ze starej rodziny
architektow, przejgt byt najlepsze siedemnastowieczne tradycje francuskie.
Kiedy powierzono mu dobudowanie dwoéch skrzydet patacu w Wersalu, wywig-
zat sie z tego zadania znakomicie. Znajomo$¢ dawnych szkét nie przeszkodzita
mu bynajmniej pozosta¢ cztowiekiem wspotczesnym: sztukg swag odpowiadat
jednak zadaniom nowej epoki.

W potowie XVIII wieku rozpisano konkurs na projekt uksztattowania placu
Ludwika XV (Place de la Co. corde) w Paryzu. We wspotzawodnictwie tym wzigli
udziat najlepsi architekci Francji. Wiekszo$¢ nadestanych prac proponowata roz-
wigzanie w formie okragtego placu z pomnikiem posrodku i promieniscie wybie-
gajgcymi od niego ulicami. Sam plac miat stanowi¢ niejako preludium do masywu
bryty paftacu: stgd symetria i orientacja w jednym tylko kierunku.

Projekt Gabriela takze sytuuje w centrum konny posgg Ludwika XV, lecz ze
wszystkich stron otacza plac szerokimi odcinkami fos. Nie zamyka tez placu
catkowicie, ale tgczy go z sasiednimi kwartatami. Cztery boki placu nie sg uksztat-
towane jednakowo. Domniemana strona gtowna styka sie z parkiem Tuileries,
zdobig, jg dwa posagi alegoryczne. Po stronie przeciwnej biegnie aleja Champs
Elysees. Z jednego, wezszego boku optywa plac Sekwana, za ktorg pozniej
wybudowano Palais Bourbon, po drugiej stronie, przylegajgcej do gtoéwnej
arterii miasta — rue Royale, wzniést Gabriel dwa flankujgce gmachy z otwartymi
kolumnadami. Perspektywe ulicy miata w gtebi zamyka¢ fasada Sainte-Made-
leine. Oba zaprojektowane przez Gabriela patace zdawaty sie wigza¢ z sobag,
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odciggajgc spojrzenie patrzacego od gtownej strony. Byly one SciSle symetrycznie
rozmieszczone po lewej i prawej stronie ulicy i w przeciwienstwie do zwyktych
fasad o zaznaczonej osi $rodkowej pozostawato pomigdzy nimi wolne przejscie.
Kolumnady ich byty Izejsze niz przy wschodniej fasadzie Luwru, na ktorej Gabriel
sie wzorowat. Caty 6w ukfad byt powazny, surowy i wzniosty, lecz nie tak uro-
czysty ani wspaniaty jak w przypadkach realizacji wczeéniejszych. W projekcie
Gabriela nie ma witasciwie zadnej dominanty, jest za to wiele swobodnej prze-
strzeni, a sam plac, otwarty ze wszystkich niemal stron, robi wrazenie skrzyzo-
wania i $cislej sie wigZe z architektoniczng catoscig niz z patacem krolewskim,
do ktérego miat prowadzi¢. W tym witasnie znalazty wyraz nowe poglady Oswie-
cenia.

Najlepszym dzietem Gabriela jest Petit Trianon w Wersalu. Patacyk ten wzniesiono
jako wiejskg rezydencje, w miniaturowych rozmiarach, zgodnie z &éwczesnym
upodobaniem. Od strony podjazdu posiadat on mimo wszystko otoczony zelaznym
ogrodzeniem dziedziniec honorowy, z niskich przybudéwek tworzg sie niemal
boczne skrzydta i z tego miejsca budowla ma wyglad najbardziej reprezentacyjny.
Pozostate elewacje wydajg sie wariacjami na ten sam temat: réznice sg tu trudno
dostrzegalne, poniewaz naraz mozna ogarng¢ wzrokiem tylko jedng strone
patacu.

Szczegolnie urocza jest fasada od strony parku: zestawiona z dwoch kwadratow
ma ksztatt Scisle geometryczny. Okna nie sg samodzielnym akcentem, poniewaz
ich obramienia, potgczone jedng prosta, zacierajg sie w ogoélnej siatce linii. Nawet
najdrobniejsze szczegoty podporzgdkowane sg gtownym podziatom, na tym
tez polega wtasnie zasadnicza roznica pomiedzy Petit Trianon a budowlami wto-
skimi o swobodnie rozwijajagcym sie uktadzie bryt. Ptaszczyzne ozywia jednak
migkka kragtos¢ kolumn, gzymsy i schody. Regularna konstrukcja fasady Trianon
stanowi odpowiednik rozciagajacego sie przed nig francuskiego parku o przy-
strzyzonych drzewach i kolistym zwierciadle basenu, w ktérym odbija sie patacyk.
Petit Trianon w surowosci swych elewacji zachowat jeszcze cos z ,wielkiego
stylu” XVII wieku, lecz rownocze$nie przynalezy juz takZe do odrodzonego
klasycyzmu, ktéry w latach szeScdziesigtych zapanowat w catej Europie, a zwtasz-
cza we Franciji.

Nowe elementy uwidaczniajg sie szczegolnie wyraznie w paryskim Panteonie,
dziele wspoétczesnego Gabrielowi architekta, Jacques-Germain Soufflota (1713 —
—1780). Z wielu przyczyn budowli tej przyzna¢ nalezy charakter programowy.
Soufflot podrézowat po Wtoszech, studiowat dawne zabytki i robit ich pomiary.
Projektujgc nowy kosciot uwzglednit nowe metody budowlane, tak bardzo osfa-
biajgc filary, ze obawiano sig nawet o stabilno$¢ gmachu. Kopute skonstruowat
z trzech czasz, tak aby nie mozna byto dostrzec zrédta $wiatta. Kosciét zatozony
jest na planie krzyza greckiego, ktérego ramiona przecinajg, si¢ pod wielkg koputa
i przesklepione sg mniejszymi koputami, niewidocznymi z zewnatrz.

Projektujgc owa, $wigtynie Soufflot obrat wprawdzie za wzor koscioty Sw. Piotra
w Rzymie oraz Inwalidéw w Paryzu, lecz nadat fasadzie Panteonu inny charakter.
W przeciwienstwie do kosciota Sw. Piotra, ktérego kolosalna i petna napiecia
koputa zdaje sie wyrastaC z masywu catej budowli, w Panteonie stwierdzamy,
iz bryta staje sie coraz Izejsza: od portyku do kolumnady i od niej z kolei ku samej
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kopule; wskutek tego cato$¢ sprawia wrazenie wielkiego spokoju. W budowlach
szesnastowiecznych wszystkie partie tgczg sie ze soba, splatajgc roznorodne
elementy architektoniczne. Napiecie koputy powtarza sie w zebrowaniu, w pod-
wojnych kolumnach wokot jej bebna, dostrzegamy je nawet jeszcze w Scianach.
Panteon natomiast skfada sie¢ z elementow raczej wyosobnionych: u dotu znaj-
duje sie jednokondygnacjowy portyk, ktéry od strony wejscia przypomina grecka
Swigtynie; nad portykiem wznosi sie ujgta w catkowicie innej skali i bynajmniej
nie potgczona z nim bezposrednio rotunda, ktorg z kolei zamyka kopufa. Nate-
Zenie, jakie zazwyczaj przepaja budowle z XVII wieku i jakie po czesci odnaj-
dujemy w rotundzie Gibbsa, nie istnieje w Panteonie. Portyk odcina sie od ta
gtadkich pfaszczyzn ramion krzyza. Tak logicznego podziatu budowli na poszcze-
golne bryty nie znat jeszcze Gabriel, chociaz jego Ecole Militaire powstata mniej
wiecej w tym samym czasie. Nawet w Trianon bardziej sie zaznacza powigzanie
elementéw architektonicznych. Panteon Soufflota przejawia wiekszy spokoj
i jest czytelniejszy, ale i chtodniejszy. Brakuje mu sity i witalnosci katedr XVI
i XVII wieku.

Panteon byl zbudowany jako kosciot pod wezwaniem Sw. Genowefy, jednak juz
od samego poczatku nie wykazywat zasadniczo podobienstwa do ogolnie przy-
jetego typu budowli sakralnej. Patrzymy na niego jak na pomnik o$wiecenia i prze-
nikliwosci rozumu — nie przypomina $wigtyni, lecz raczej gmach publiczny,
ucielesniajacy ideaty trzeciego stanu. Nie darmo tez na wzér Panteonu zbudowano
pozniej gmach parlamentu w Waszyngtonie.

Artystyczne pierwszenstwo przypada jednak w XVIII wieku rzezbie. Etienne-
-Maurice Falconet (1716—1791) we wczesnych swoich pracach podjgt tema-
tyke Pugeta i stworzyt tchngcego niezwyktg namigtnoscia Mi/ona z Krotonu.
Pdzniej artysta 6w przenosit motywy w stylu Bouchera na drobne rzezby, ktore
stuzyty za wzory manufakturze porcelany w Sevres (Leda, ok. 1756). Jego gracje,
otaczajgce zegar uwienczony girlanda, petne wdzieku, zmystowego uroku i ko-
kieterii, przypominajg tworczos¢ Fragonarda. Diderot chwalit Falconeta za
rzezbe Pigmalion i Galatea (1763), wyrazajgcg zachwyt, rado$¢ i mitos¢ artysty,
zdumionego nieskazitelnym pieknem swojej bogini.

Najwybitniejsze dzieto Falconeta to konny posag Piotra |. Miedziany jeZdziec
jest nie tylko najlepszg praca swego tworcy, lecz takze najdoskonalszym osiem-
nastowiecznym pomnikiem rycerza na koniu. Figura ta powstata jako wyraz
hotdu dla ideatu monarchy, o jakim marzyli tak liczni przedstawiciele Oswiecenia,
jako uczczenie bohatera i herolda mysli panstwowej, ktorg entuzjazmowali sig
ludzie owej epoki. Falconet $wiadomie ograniczyt przeszkody, jakie bohater
jego musi zwalczy¢, do wijgcego sie u konskiej nogi weza, nie ozdobit tez postu-
mentu alegoriami, co tak czesto przeciez czynili jego poprzednicy. Zrezygnowat
takze z takich oznak zewnetrznych, jak na przyktad uroczysty chod konia Lud-
wika XIV z pomnika Girardona czy ubior godny imperatora. Piotr ma na sobie
krotki ptaszcz i siedzi w zwyktym siodle. Kon nie wspina si¢ na architektonicznym
cokole, lecz na surowym bloku skalnym.

Za to tu wtasnie, jak nigdy dotgd, cata uwaga skupia sie na ptynnym, pigeknym
ruchu, jednoczacym jezdZca i konia. W pomnikach renesansowych, zwtaszcza
w Colleonim, napigeta wola jezdzca narzuca koniowi krok. W ruchu posagu
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Falconeta nie ma ani dramatycznego napiecia, ani $ladéw pokonanego oporu,
tak znamiennych dla rzezb XVII wieku. Kon lekko niesie swego $miatego pana,
ktory peten wewnetrznego uniesienia, zdumiewajacej rozwagi i dobroci, wtadczo
wycigga reke. Jak najlepsze dzieta starozytne pomnik Piotra | fgczy szczesliwie
monumentalng, site¢ z naturalnoscig i swobodg.

Charakterystyka Piotra | jest tu niezwykle wszechstronna. Z prawej strony widzimy
surowego witadce z wyciggnieta reka;, ogladani z przodu, zaréwno jezdziec, jak
i kon zachowujg wyraz spokoju; od strony lewej, zwtaszcza z profilu, uderza
gwattowny ruch konia unoszacego noge nad przepascig, a takze zwrécone wprost,
twarde spojrzenie Piotra. Przy cafej sumiennosci, z jakg potraktowane zostaty
narastajgce formy, i miekki ich modelunek, z daleka caly posag przedstawia sie
jako wyrazista sylweta, harmonizujgca ze wspieta, niczym fala, granitowa skata;
odnosimy stagd wrazenie, jakby w postaci jezdzca zamknieta byta jakas zywiotowa
sita. Miedziany jeZdziec widoczny jest ze wszystkich stron, panuje nad catym
placem, a réownoczesnie wigze si¢ z catg panoramg miasta nad brzegami szero-
kiej Newy.

W szesc¢dziesigtych latach XVIII wieku powstaje we Francji nowy kierunek ar-
tystyczny, przejawiajgcy sie w licznych pracach, nadal przeznaczonych na uzytek
arystokracji i dworu. Potezny ruch ideologiczny, ktéry wstrzgsng¢ miat podsta-
wami starego ustroju, wyrazit sig w sztuce prgdem, okreSlanym od imienia panu-
jacego krola jako ,style Louis XVI". Spoteczenstwo odczuwato potrzebe zasad-
niczej poprawy catego zycia, a wiec takze i sztuki. Wielu sadzito, ze da si¢ to zre-
alizowa¢ w ramach istniejacego ustroju. W gospodarce podejmowali odpowiednie
kroki ministrowie Turgot i Necker, w dziedzinie artystycznej odzywaty sie gtosy
nawotujace do prostoty, naturalnosci, wolnosci i ciepta uczu¢. Elementy te 13-
czono z rokokowg elegancja, wdzigkiem i kokieterig,.

W drugiej potowie XVIII wieku wszedzie przy ksigzecych patacach i w parkach
wznoszono mate pawilony, budyneczki w ksztatcie rotundy, zwienczone kopu-
tami. Spotykamy je zaréwno we Francji, jak i w Niemczech, Anglii czy Rosji.
Wedtug éwczesnego obyczaju nazywano je ,Swigtyniami przyjazni”, a sytuowano
je w odlegtych zakgtkach parku, 3zesto w gestwinie lasku lub przy zarostym
trzcing jeziorze. Ksztattem bardziej sie zblizaty do dawnych greckich wzorow
niz do dziet Bruneileschiego, Bramantego czy Palladia: zamiast rzymskich tukow
wystepowato tam jedynie proste przeciwstawienie kolumn i gzymsu. Nie ulega
jednak watpliwosci, ze te klasycystyczne ,Swigtynie przyjazni", miniaturowe
i wytworne, pozostajg w petni wytworami XVIII wieku. Tam witasnie, wedtug
stow Rousseau, miat cztowiek dzielic swg samotno$¢ z ,istotami bliskimi jego
sercu, odsuwajac sie¢ od pogladow, uprzedzen i fatszywych namietnosci w odlegte
zakatki natury, warte tego, aby w nich przebywac". Uznano przyrode za towarzy-
sza ludzkich marzen —jak fale jeziora, ktorych poszum, méwigc stowami Rousseau,
wspotbrzmi z dazeniami ludzkiej duszy. Zamkniety ksztatt owych zakagtkow,
nie znany w otwartych parkach XVII wieku, sprzyjat osiemnastowiecznym daze-
niom do wewnetrznego skupienia. Panteon Soufflota jest pomnikiem spotecz-
nych ideatébw owej epoki, ,Swigtynie przyjazni” natomiast wyrazajg przebudzenie
0sobowosci.
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Girlanda stiukowa w Hdtel de Chaulnes, ok. 1780, Paryz

Gruntowne zmiany obserwujemy w drugiej potowie XVIII stulecia w dziedzinie
dekoracji architektonicznej. Miejsce ulubionego przez rokoko motywu rocaille
zajmuje obecnie girlanda. Dekoracja rzezbiarska wykazuje pewne podobienstwo
z rzymskimi zabytkami z epoki cezaréw, wydaje sie jednak lzejsza i bardziej ele-
gancka. Girlandy na $cianach budynku przydajg mu wspaniatosci; zwieszone
w sposob naturalny, tgczg sie przez to doskonale z przywréconym do swoich
praw porzadkiem kolumnowym. Jedynie ptynny rytm splecionych wsteg wnosi tu
nieco zycia i swobody, przypominajgc urocze igraszki stylu rokoko. Ztoto znika

obecnie z repertuaru elementéw zdobniczych — dominuje biel; niekiedy tto
ornamentu malowano w Kkolorze jasnobtekitnym, jasnozielonym Ilub zo6ttym.
Subtelny modelunek nadawat kompozycji dekoracyjnej zwiewng lekkos¢.

Oprécz girland, wséréd motywéw zdobnictwa architektonicznego spotykamy
smukte wazy lub owalne medaliony. Zwraca zresztg uwage o0szczedno$S¢ w sto-
sowaniu dekoraciji: architekci odkrywajg pigkno gtadkiej Sciany. Po ruchliwos$ci
rokoka spojrzenie teraz odpoczywa na spokojnych ptaszczyznach muréw, gdzie-
niegdzie ozywionych samotng, umiejetnie podkreslong barwng plama.

Nowy styl wptyngt tez stopniowo na charakter mebli i catego rzemiosta arty-
stycznego. Do najlepszych tworcéw mebli nalezeli w tym czasie we Francji Riese-
ner i Roentgen. Ksztatt sekretery z blatem do pisania z tej epoki ttumaczy sie jasno,
jest prosty i harmonijny w proporcjach. Sztuka uzytkowa nawraca niejako do form
renesansowych, tyle tylko, ze bryty przedmiotéw nie sg juz tak wyraznie modelo-
wane ani struktura ich tak silnie zaznaczona za pomocg wysunietych do przodu
"6zek i kolumienek. Meble osiemnastowieczne wydajg sie przede wszystkim lek-
kie. Bez trudu ogarniamy spojrzeniem gre wzajemnego oddziatywania prostokagtow
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i owali. Nawet roztozyste komody Riesenera wydajg sie wykwintne, poniewaz
gtadkie ich powierzchnie podzielono na utrzymane we wtasciwych relacjach
prostokaty, ujete w waziutkie ramki z brgzu. Aby unikna¢ wrazenia sztywnosci,
formowano narozniki tych obramowan w mate rozetki.

Malarstwo francuskie nie nadagzato za rozwojem omawianego stylu w tak szybkim
tempie, jak rzezba. Jako najdoskonalszych przedstawicieli tego nurtu nalezy
wymieni¢ rzezbiarzy: Houdona, Pajou (1730—1809), a zwtaszcza Clodiona
(1738—1814). Wymiarom dziet Clodiona daleko do skali Falconeta czy Houdona,
jego zywiotem byty malenkie rzezbki z terakoty lub glinki. Podobnie jak architekci
ze schytku XVIII wieku, rzezbiarz ten sktaniat si¢ ku starozytnosci. Podczas jednak
gdy artystow w XVIl i na poczgtku XVIII stulecia inspirowata sztuka rzymska,
Clodion zwraca sie ku Grecji. kagodny urok sylwetek jego posgzkow nasuwa
mys$l o statuetkach z Tanagry. Ulubione postacie Clodiona to bachantki, tancerki
i nimfy, ktorych nagie ciata przeswitujg przez drobne fatdy przezroczystych szat.
Wystarczy poréwnaé¢ Clodiona z Boucherem, aby stwierdzi¢, jak bardzo jego
zmystowos$¢ wyzbyta jest Sladow lubieznosci, jaka jest zdrowa, poczeta z ducha
osiemnastowiecznych pradéw umystowych. Obydwaj wymienieni artyéci zdra-
dzajg takze znaczne réznice formalne. Boucher upodobnia zarysy aktow kobie-
cych do rokokowego ornamentu muszelkowego — Clodion poszukuje form
wyrazistych, zwartych i okrggtych, rytmem okreslajgc nie tyle gietkos¢, ile raczej
spokoj postaci.

Zreszta we Francji ten nowy ideat cztowieka wywiera wptyw nie tylko na fran-
cuska plastyke. W Rosji, gdzie w Sredniowieczu w ogole nie znano rzezby statu-
arycznej, dziatajg obecnie na tym polu dwaj znakomici twércy: Michat Koztowski
(17583—1802) i lwan Martos (1752—1835). Koztowski studiowat nie tylko antyk
i osiemnastowieczny klasycyzm, wielbit takze nie docenianego podéwczas Michata
Aniota. Nagie ciato szkicowo potraktowanego Wartownika Aleksandra nie prze-
jawia ani ckliwosci, ani zniewiesciatosci. Podkreslona jest nie tylko meska postawa

" bohatera, lecz rowniez jego czyste sumienie. Wsparta na mieczu postac¢, wyra-

ziscie zbudowana, miekko wymodelowana, odznacza sie duzym wdzigkiem.
Ow etap artystycznego rozwoju XVIIl wieku przejawia sie¢ w Rosji réwniez w dzie-
dzinie architektury. Niczym $wigtynia wienczy wzgorze patac w Pawtowsku, zbu-
dowany przez angielskiego architekta Camerona; wokot niego rozrzucone
sg Sliczne ogrodowe budyneczki, utrzymane w duchu najszlachetniejszego
klasycyzmu. Cato$¢ umieszczona jest w otoczeniu pejzazowego parku, w ktorym
odnosimy wrazenie, ze spetnity sie marzenia osiemnastowiecznych ludzi i ich
tesknota do piekna naturalnego.

Najwiekszego francuskiego poety XVIII wieku, Andre Cheniera, tego ,najbardziej
hellenskiego sposréd Hellendw”, jak go pozniej miat nazwa¢ Puszkin, nie pocig-
gat chtéd antyku, lecz jego przepojony pogoda $wiatopoglgd. Cho¢ sam swoje
wiersze okreslat jako nasladowanie utwordéw starozytnych, przemawia z nich
cztowiek wspoéfczesny, ktéry umie innym przekazaé wtasne doznania i witasny
niepokoj. Tu, po raz pierwszy we Francji, poeta uznat natchnienie i uniesienie
za zrédto tworczosci. Postaci Chéniera, tak delikatne i kruche jak figurynki z tera-

koty, tchng czesto sig wielkiej namietnosci. W ,Heraklesie” poeta dorownuje §

Pugetowi Zzarliwoscig wyrazu.
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Odrodzenie sztuki antycznej objeto nie tylko architekture, plastyke i poezje.
Najwybitniejszym osiggnieciem tego kierunku, prawdziwie wielkim wydarzeniem
w artystycznym zyciu Europy XVIII wieku, staty sie opery Glucka, przycmiewajac
wszystko, cokolwiek w okresie bezposrednio przed rewolucjg powstato w sferze
sztuk plastycznych. W muzyce Glucka melodia uzyskuje petnie praw, a $piew
brzmi jak przejaw najsubtelniejszych uczu¢. Postacie bohateréw sg tak konkretne
i wyraziste, jak w plastyce klasycznej. Sile wyrazu gtosu odpowiada gest, kulty-
wowana woéwczas pantomima. W ,Orfeuszu i Eurydyce" (1762) melodie, raz
petne radosci, raz bélu, symbolizujg przezwycigzenie $mierci przez mitos¢. Z te-
matem ,Orfeusza” Glucka spokrewnione sg postaci zatobnie na osiemnasto-
wiecznych nagrobkach.

Gluck i Goethe cieszyli sie ogromnym uznaniem catej Europy, nie wytaczajac
Francji, tej kolebki nowego klasycyzmu. Osiggniecia Niemiec dotyczg w tym
okresie gtéwnie dziedziny poezji i muzyki. Wspotczesny Chénierowi Holderlin
rowniez entuzjazmowat sie Grecjg i peten byt wiary w nature, wktadajgc w te
swoje zainteresowania jeszcze wiecej pasji niz poeta francuski. Schiller starat sie
w ,Zbojcach” odtworzy¢ ideat indywidualnoéci, oswobodzonej ze spotecznych
wiezdéw epoki. Goethe najszczersza poezjg potrafit na nowo obudzic do Zycia
liryke: w ,Elegiach rzymskich” wyrazit petnie radosci zycia, a wiec uczucie, ktore
od czasOw starozytnych zanikto w poezji niemal catkowicie. Haydn byl jednym
z tworcow sonaty — formy muzycznej o zywej czesci poczgtkowej, rozSpiewanej
i utrzymanej w umiarkowanym tempie czesci Srodkowej oraz przyspieszonej czesci
koncowej. Fortepian z catym swoim bogactwem dzwiekow stat sie¢ postusznym
instrumentem dla odtwarzania uczu¢ osobistych. W tej samej epoce tworzyt
Mozart, ktéry wdziekiem i pogodg, zblizat sie do rokoka, lecz wyczuciem naturalnej
i dzwiecznej melodii znacznie przekroczyt jego granice. Gorgcy wyznawca nie-
skrepowanych uczu¢, nie zapominat jednak Mozart, ze ,muzyka nigdy nie moze
przestaC by¢ muzykg", i dzieki temu wifasnie wznidst sie na najwyzsze szczyty
muzyki Swiatowe;.

Sposréd artystow niemieckich ze schytku XVIII wieku, obok wielkich niemieckich
poetow i kompozytorow, wymieni¢ mozna chyba tylko jeszcze przedwcze$nie
zmartego Filipa Ottona Runge (1777—1810). Artysta ten malowat poczgtkowo
Piekne ciata i kompozycje alegoryczne w stylu klasycznym. W Poranku (1808)
dazyt do ztgczenia postaci nagiego dziecka z obrazem przyrody i przepajajac
catoS¢ powietrzem i Swiattem, chciat w ten sposob wyrazi¢ petnie zycia. Auto-
portret Rungego (1802—1803) ukazuje $miatego mtodzienca o otwartym spoj-
rzeniu, petnego wiary w zycie i wtasne sity. Pdzniej prace Rungego staty sie jednak
bardziej oschte i pedantyczne. W portretach grupowych, stawigcych szcze$liwe,
rodzinne zycie drobnych mieszczan, sztuka jego traci wzniosto$¢ swojg i wielkoSc¢.

W okresie rewolucji francuskiej 1789 roku, ktorg zrodzit caty spoteczny i kulturalny
rozwoj kraju, w ktorym to procesie i sztuka brata udziat, artySci pragng odnalez¢
-ideat piekna”, nie dysponujg jednak Srodkami, ktore by im pozwolity 6w ideat
urzeczywistni¢. W sztuce przetom nie mogt dokonac sie tak szybko, jak w zyciu
spotecznym i politycznym. Rzad rewolucyjny poswiecat jednak sprawom sztuki
"'ele uwagi i objgt patronat nad zyciem artystycznym. W okresie tym zaczeto
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zaktada¢ we Francji muzea, a panstwo otaczato opiekg wybitnych tworcow.
Przywodcy artystycznego zycia w rewolucyjnej Francji usitowali ujg¢ je w pra-
widfa klasycznej doktryny. Starozytno$¢ przekonywata ich surowoscig ducha
republiki rzymskiej i poglagdem, iz jednostka stuzy¢é powinna panstwu. Mowcy
z okresu rewolucji francuskiej studiowali z zapatem rzymska retoryke, zwiaszcza
Cycerona. Sztuke obowigzywata obecnie prostota, jasnos¢ i lakonicznos¢ form
oraz — koniecznie — obywatelski patos.

Z okazji Swiat rewolucyjnych organizowano w Paryzu masowe festyny ludowe
i powotywano artystow do uczestnictwa w ich realizacji. W uroczystosciach
tych brali udziat przedstawiciele wszystkich sfer spotecznych. Mera stawiano
obok drwala, sedziego obok tkacza, afrykanskiego Murzyna obok Europejczyka,
w biatych kolebkach niesiono dzieci z domoéw podrzutkéw (,0to pierwsi postu-
gujecie sie prawami obywatelskimi, ktére prawomocnie zostaty wam oddane” —
zwraca sie¢ do nich autor opisu takiej procesji). Uroczystosci wzorowano na rzym-
skich triumfach, plan uktadu pochodu musiat by¢ zatwierdzony przez Konwent.
Zazwyczaj wczesnym rankiem poczgtek Swieta obwieszczata orkiestra wojsko-
wa, domy ozdabiano trojkolorowymi sztandarami, mase ludzi niosto kwiaty,
ttumy wylegaty na ulice. W ludowym parku odbywata si¢ ceremonia palenia na
stosie roznych wystepkow i wad: bezboznictwa, pychy, egoizmu, niezgody
i obtudy, nad ktérymi zwyciestwo odnosita mgdros¢ o spokojnym i jasnym czole.
Rozlegaty sie $piewy, fomot bebnow, strzaty armatnie. ,Matki podnosity w ramio-
nach malenkie dzieci — czytamy — dziewczeta wyrzucaty w powietrze kwiaty,
a starcy ktadli im rece na gtowach, bfogostawigc w imieniu ojczyzny."

Festyny ludowe i widowiska teatralne miaty stuzy¢ umocnieniu nowego ustroju.
W karykaturze politycznej widziano narzedzie walki z wrogami rewolucji. Nowe
idee pojawity sie takze w architekturze, malarstwie i rzezbie.

W okresie rewolucji nie powstaty jednak zadne wazniejsze budowle. Najwybit-
niejsze prace Claude-Nicolas Ledoux (1736—1806) pochodzg z lat przed- i po-
rewolucyjnych, lecz tak charakterystyczne dla jego tworczosci dgzenie do odnowy

architektury odpowiadato ideom, ktore przyniost rok 1789. Artysta zamierzat

zbudowac cate miasto. Projekt gotéw byt juz w 1774 roku, lecz dopiero w roku
1804 zostat opublikowany. Ledoux byt przekonany o koniecznosci wprowa-
dzenia nowych form wypowiedzi do architektury.

Ledoux zaplanowat swoje miasto w rejonie salin panstwowych we Franche-
-Comte; nazywac¢ sie miato Chaux, a zaprojektowane zostato w formie ogromnego

Claude-Nicolas Ledoux,
- Dom urzednika,
"I projekt do zabudowy miasta, ok.
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kregu z ulicami rozbiegajagcymi sie promieniscie. W centrum miat sie¢ znajdowac
dom dyrektora w otoczeniu budynkéw produkcyjnych. Wszystkie budowle publicz-
ne otrzymatyby ksztatt zgodny z przeznaczeniem: kosciot — kopute i cztery portyki,
dom maklera — ksztatt cylindryczny, a dom dyrektora stonych zrédet — forme wal-
ca lezgcego, z ktérego wyptywataby woda; inny jeszcze budynek, w ksztatcie
ogromnej kuli, przeznaczony byt na cmentarz. Schemat okragtego planu z gtéwnym
centrum i promienistymi ulicami decydowat o rozmieszczeniu wszystkich budyn-
kow. Kazdy z nich miat zaznaczong 0$ $rodkowa, i tworzyt samodzielng bryte, nie
bedac w zaden sposéb powigzanym z budynkami sasiednimi. Paryski plac Ludwi-
ka XV tak jest uksztattowany, ze ogarnia sie go spojrzeniem, natomiast regularne
rozplanowanie Chaux dostrzegalne jest dopiero przy spojrzeniu z goéry. Gabriel
uwzglednit w swoim placu gtéwne kierunki ruchu ulicznego, Ledoux w swoim
planie o te sprawy niemal sie¢ nie troszczy, jego konstrukcja jest wiec raczej ab-
strakcyjna. W tym wtasnie przejawia sie utopijny sposéb myslenia epoki Oswie-
cenia.

W poszczego6inych budynkach Ledoux uderza wielka $miato$¢ nowatora. Byt
to pierwszy od czasow renesansu architekt, ktory odrzucit tradycyjny, klasyczny
porzadek kolumnowy. Natomiast pod tym wzgledem wyprzedzili go osiemnasto-
wieczni teoretycy, bowiem juz Laugier, powotujgc sie na nature, podawat w watpli-
wos$¢ autorytet Witruwiusza. Lodoli za$ twierdzit, ze budynek « powinien ze-
wnetrzng, formg wyrazaC w pierwszym rzedzie swoje przeznaczenie. Poézniej, juz
w okresie rewolucji, za tezg tg opowiedziata sie¢ cata grupa architektow.

W konstrukcji wychodzit Ledoux zazwyczaj od krystalicznie czytelnej formy sze$-
cianu, walca, kuli lub ostrostupa, starajgc sie zachowac ich czystg, abstrakcyjna,
geometryczng regularnos¢. W niektérych wypadkach dopuszczat kolumny, ktore
jednak nikty w masywie catego budynku. Harmonijne wzajemne ustosunkowanie
poszczegolnych partii weale go nie interesowato: czesto malutki belweder usta-
wiat na ogromnym i ciezkim postumencie. Niekiedy tez waskie jak szpary okna
ginety na rozlegtej i gtadkiej powierzchni $ciany.

Idee nowej architektury lansowane przez Ledoux i jego wspotczesnych utrwalone
zostaty jedynie w projektach. W budowlach realizowanych musiat stosowac tra-
dycyjne motywy architektoniczne. Wzniesiony przez Ledoux odwach w La Villette
w Paryzu sktada sie z ogromnej rotundy, ktéra niemal przyttacza niskg podbudowe
z portykiem. Takiego napiecia w relacjach pomiedzy poszczegolnymi czesciami
nie ma nawet w rzymskim Panteonie. Ledoux nie uznawat tez miekkiego mode-
lowania ani powsciggliwej rownowagi form klasycyzmu angielskiego. Kolumny
portyku i okien, wstawione przed ciemnym ttem, zatracajg wskutek tego plastycz-
nos¢ i podporzgdkowujg sie geometrycznie regularnej ptaszczyznie $ciany. Archi-
tektura Ledoux jest imponujgco potezna, roznigc sie tym zasadniczo od dziet
Soufflota, ktory, jako wyznawca idei greckiej, nie przecigzat budynkow.
Ledoux nie osiggnaf takiej doskonatosci i zwartosci form, jakg odznaczajg sie
Prace Gabriela. Lecz wyrazem architektonicznym, a zwtaszcza $miatoscig kon-
cepcji surowych w swej prostocie projektéw dotrzymywat kroku epoce rewolucji.
Jego nowatorstwo wielu odstraszato, lecz posrednio czy bezposrednio wptynaf
na rozwoj catej architektury XIX wieku. Potomni jednak do$¢ jednostronnie rozu-
mieli jego spuscizne i bynajmniej nie wykorzystali jej catkowicie.
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Wsrod tych artystow francuskich, ktérzy catym zyciem i twérczoscig zwigzali sie
z rewolucjg, najwybitniejszy byt Jacques-Louis David (1748—1825). Jako czto-
nek Konwentu i zaufany Robespierre'a, odegrat on w sztuce Francji role nader
doniostg. Obdarzony zywiotowym temperamentem, niezmierng aktywnoscig,
i wielkg ambicjg — posiadat wszystkie cechy, ktére po rewolucji desygnowaty
go na nadwornego malarza Napoleona. Zaréwno losy osobiste, jak i tworczosc
Davida oddajg artystyczny rozwoj Francji na przetomie XVIII i XIX wieku.

David rozpoczat prace jako uczen malarza historycznego Viena, przez pewien
czas podagzat jednak sladami Bouchera. Za mtodu wyjezdzat do Wtoch i przejmo-
wata go entuzjazmem idea na$ladowania starozytnych wzorow. Gorgcy wyzna-
wca nauki Winckelmanna o wzniostym pieknie starozytnej sztuki, bronit jej tez
namietnie, lecz réwnoczesnie interesowat sie¢ takze zapomnianymi podowczas
zwolennikami Caravaggia. Obraz jego Sw. Roch modli sig za zadzumionych
przyjety zostat chtodno, stanowit bowiem Swiadectwo obcej osiemnastowiecznym
pojeciom meskiej postawy artystycznej: w ludzkich twarzach szukat malarz
charakteru, namietnosci i cierpienia. Ksztatty okreslat konturem, odrzucajac
boucherowska manierycznos¢ i akademicki chtod. Tak zarliwych, tak silnych
postaci nie spotyka sie w oOwczesnej francuskiej sztuce.

Kilka lat pozniej przystgpit David do pracy nad obrazem Przysiega Horacju-
szow (1784, Luwr). Temat wzigt z historii Rzymu, $cislej z dramatu Corneille’a.
Trzej mtodzi Rzymianie przysiegajg staremu ojcu, ktory podaje im miecze, iz
dzielnie walczy¢ beda za ojczyzne. Kobiety ptaczg, smutek ich zdradza pokore.
Wystawione na Salonie dzieto to odniosto wspaniaty sukces w paryskim $rodo-
wisku. W napietej atmosferze lat przedrewolucyjnych tre$¢ obrazu przyjeta zo-
stata jako bojowy apel do obywatelskiej odwagi. Wszakze nie o sam temat tu
chodzito — na Salonach Akademii czesto pokazywano sceny z historii Rzymu.
»,Modzie rzymskiej" hotdowali Greuze, Fragonard i wielu innych malarzy. Lecz
klasyczny motyw w ujeciu Davida uzyskuje prawdziwg site wyrazu artystycznego.
Tak szlachetnej prostoty, tak pieknego skontrastowania meskosci mtodziencéow
z kobiecos$cig siostr ich i zon, takiego podporzadkowania szczegotow gestowi
wyciggnietych ramion i energicznym krokom wojownikéw, takiego wreszcie
narastania rytmu nie znajdziemy nawet u nastepcow Poussina. Szczegdlnie
piekny jest szkic do opisywanego obrazu (Luwr), wykonany swobodnymi, zde-
cydowanymi pociagnigciami pedzla. Wszystkie te czynniki powoduja, ze Przysiega
Horacjuszow jest doskonalszym pomnikiem rewolucji niz tegoz Davida Przysigga'
w sali do gry w pitke (1791), obraz sztuczny i przetadowany postaciami.

W latach rewolucji David nie przestat uprawiaC malarstwa portretowego, dzie-
dziny, w ktorej poprzednio wykazat wielkie zdolnoéci i gdzie osiggniecia jego
najmniej kwestionowano. We wczesnych wizerunkach swoich krewnych, pana
i pani Pecoul (1783), wzorowat sie na typie reprezentacyjnego portretu osiemna-
stowiecznego. Nie ukonczony obraz, przedstawiajgcy Madame Reéecamier (1800,
Luwr), ukazuje modelke w rzymskiej tunice, wpotlezgcg na sofie; artyScie udato
sie tu potgczy¢ godnos$¢ postawy z petng uroku kobiecoscig. Najlepsze portrety
Davida z lat dziewieCdziesigtych odznaczajg si¢ meskg surowoscig i energia,
sg tez bardzo prawdziwe. Najczesciej malowat popiersia, zarysowujac zazwyczaj
posta¢ na tle rownomiernym, jasnym lub ciemnym. Ubiorowi modela pos$wigcat
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47. Johann Heinrich
Dannecker, Autoportre
48. Okragta S$wigtynkj
park w Nymphenburg
Monachium

niewiele uwagi, najbardziej zajmowat go cztowiek. Postacie z portretow Davida
cechuje niemal chtodna rezerwa i tym roznig sie od owczesnych wizerunkéw
angielskich, w ktorych wyczuwa sig pierwiastek emocjonalny. David nie postu-
giwat sie nigdy niedomowieniem ani sprzecznoscig — nie stosowat tez migkkich,
posrednich odcieni ani po6ttondéw. Wyglad postaci jest zawsze zgodny z ich cha-
rakterem i pozycjg spoteczng. Swiatta i cienie rozktada artysta zawsze réwnomier-
nie; kompozycja obrazow jest zazwyczaj czytelna, niekiedy nawet surowa, o pio-
nach zaznaczonych dobitniej niz na jakichkolwiek dotychczas malowanych
portretach.

Tworczos¢ Davida odpowiada nowemu, zrodzonemu w burzliwych latach rewo-
lucji pojeciu o ludzkiej godnosci. Do najlepszych jego realizacji nalezg te prace,
w ktérych artysta, nie ulegajac presji pogladéw tradycyjnych, przemawia do nas
bezposrednio swoim temperamentem i SwiezoScig malarskiej wypowiedzi.
Autoportret Davida (1794, Luwr) ukazuje kedzierzawego mtodzienca, z ktérego
twarzy daje sie odczyta¢ zaréwno werterowski niepok¢j, jak i $miate wyzwanie
losu. Madame Seriziat (1795), z bukietem polnych kwiatow w reku i cérkg u boku,
promieniuje  mtodoscig i kwitngcym zdrowiem. Wizerunek Madame Chalgrin
ukazuje rezerwe wielkiej damy, a eks-ksigdz Sieyes w czarnym surducie prezen-
tuje zamknietg twarz wytrawnego polityka. Na portrecie konsula Bonapartego
z bladej twarzy, spojrzenia gteboko osadzonych oczu i dumnego uniesienia gtowy
wyziera gtod wiadzy, jaki juz wowczas trawit przysztego cesarza.

Wsrod najwybitniejszych dziet Davida oddajgcych ducha rewolucji wymienimy
podobizne przekupki warzyw oraz Smier¢ Marata. Portret handlarki odznacza sie
przede wszystkim realistycznym odtworzeniem rysow twarzy i postawy prostej
kobiety, bez $ladu osiemnastowiecznej konwencji. Oblicze to, ze wszystkimi
zmarszczkami na czole, z. pototwartymi ustami i przenikliwym spojrzeniem,
przypomina sitg wyrazu dzieta szkoty Caravaggia. Z tg samg tradycjg spokre-
wniony jest 6w obraz przez energiczny modelunek i dominante ziemistobrgzowej
tonacji. Nowatorskie jest wyznanie wiary klasy rewolucyjnej, jakie David zdotat
zawrzeC¢ w spojrzeniu kobiety i jej ztozonych rekach.

W Smierci Marata ukazat David krwawigcego w wannie przyjaciela ludu: przed
chwilg Charlotte Corday zadata mu $miertelny cios nozem. Charakterystyka mo-
dela i historyczna $cistos¢ stapiaja sie z gtebokim wyczuciem tragedii — David
odnalazt tu obywatelski patos, do ktérego nawotywali juz Diderot i Encyklope-
dysci. Takze i to dzieto stanowi odbicie epoki walk rewolucyjnych.
Oczywiscie motyw cierpienia i $mierci podejmowany juz byt wczesniej wielo-
krotnie. Michat Aniot przedstawit w Niewolnikach moment zgonu, Tycjan w Cier-
niem koronowaniu wyrazit dramat przejmujgcy wspotczuciem. PoOzniej temat
Smierci ukazywany byt na nagrobkach, a Poussin przedstawiat go w swoich
obrazach historycznych. Tak wigc stoicka postawa umierajgcego bohatera siega
dawniejszych tradycji. Lecz u Davida pierwiastek tragiczny osigga wyraz szcze-
golnego napiecia. Nie fagodzi go ani wiara w nagrode z tamtego Swiata, ani
wzniosto$¢ bohatera i jego czynu. U Davida $mier¢ jest wydarzeniem nieodwo-
talnym, bohater — to trup stygngcy przed grobowg otchtanig. Reliefowe potrak-
towanie obrazu (pozniej czesto stawiano ten zarzut klasycystom) jest w tym
wypadku usprawiedliwione, gdyz nie chodzi o wydarzenie pospolite, lecz
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0 uwiecznienie stawnej postaci. Zwiezta surowo$¢ kompozycji, przeksztatcenie
bloku w ptyte nagrobng, zimne Swiatto i zielonkawy koloryt, wreszcie szorstka
1 meska proza obrazu — wszystko to spokrewnig go ze stylem architektury
Ledoux. Horacjuszami David zapowiadat nadchodzgcg z groznym pomrukiem
rewolucyjng burze, w Maracie panuje spokdj i gteboka zatoba tych, co pozostali
przy zyciu.

Rewolucja 1789 roku wywotata w artystycznym Zzyciu Francji wielkie poruszenie,
a niektérzy tworcy ustyszeli w niej wezwanie do zerwania z wszelkim kanonem.
W Paryzu pod wodzg niejakiego Maurice Quai powstata grupa prymitywistow,
ktorzy wysmiewali umiarkowanie Davida, przezywajac szyderczo jego Srodki
wypowiedzi stylem ,Pompadour”. ArtySci ci odrzucali renesans i domagali sie
powrotu do sztuki monumentalnej. Romantycy mieli pozniej podjg¢ ich idee, oni
sami jednak nie stworzyli w sztuce niczego wartosciowego.

W latach rewolucji obok Davida pojawit sie Pierre Prud’hon (1758—1823), re-
prezentujgcy inny aspekt nowych ideatow artystycznych. Cho¢ mniej od Davida
aktywny w zyciu publicznym i mniej wszechstronny z artystycznego punktu wi-
dzenia, nie ustepuje Davidowi zwartoscig i dynamika niektorych prac.
Prud'hon malowat wielkie obrazy na tak w owych czasach modne tematy alego-
ryczne i mitologiczne, lecz nie zawsze ujmowat je w odpowiednig forme arty-
styczng. Porwanie Psyche (Luwr) jest jego pracg najbardziej znana, lecz z racji
niedbatego wykonania nie moze uchodzi¢ réwniez za najlepszg. Najwigkszy
talent przejawit w portretach i rysunkach.

Podobnie jak Davida przepetniato i jego dazenie do ,ideatu piekna”, lecz w prze-

ciwienstwie do nieco oschtego racjonalizmu Davida przede wszystkim obcho-

dzity go ludzkie namietnosci. Upodobanie do Swiattocienia taczy go z Leonardem
i Correggiem, z drugiej za$ strony czyni zen prekursora Gericaulta i Delacroix.
Zwyktym studium z natury jest rysunek aktu kobiecego, bynajmniej nie zwigzany
z jakimkolwiek tematem literackim czy mitologicznym, lecz plastyczne ujecie
nadaje mu petnie uroku, a kredkg i ofowkiem odtworzone $Swiatta i cienie uzyczajg
temu ciatu podobienstwa do antycznego marmuru. ,ldeat piekna” swej epoki
zdotat Prud’hon w tym rysunku wyrazi¢ nader szczesliwie. W poréwnaniu z Clo-
dionem — uczynit jeszcze jeden krok dalej w kierunku klasyki.

llustracje Prud'’hona do opowiesci ,Paul et Virginie" Jacques-Henri Bernardin
de Saint-Pierre’a przenika rzadko spotykana namietnos¢. Wokot Wirginii opta-
kujgcej smier¢ Pawia szaleje morze, chmury rozdzierane sg przez btyskawice,
wicher szarpie szate dziewczyny, lecz mtode jej ciato stawia opdr zywiotom.
Nawet w chwili rozpaczy, nawet na skraju $mierci triumfuje piekno.

W rysunkach do Dafnis i Chloe wydobywat Prud’hon efekty plastyczne kreska,
szczegOlnie swobodng i lekka. Postaci mfodych kochankdéw przenika zmystowa
rados¢, lecz takze powaga i energia przedstawicieli nowej epoki.

Pod koniec XVIII wieku te same zainteresowania co Francje nurtowaty, mimo gra-
nic, cata Europe. Zrozumiate wiec, ze i sztuka francuska wszedzie cieszyta sig
uznaniem. Z drugiej strony takie dzieta jak na przyktad ,Zbojcy" Schillera znaj-

-dowaty we Francji szeroki odzew. Muzyka Beethovena, zwtaszcza ,Eroica”,

»IIl symfonia™ (1804) i ,Fidelio”, z iscie rewolucyjng namietnoscig stawita
wolnos¢ i walke z przemoca. Wszystkie monarchie europejskie wystepowaty
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przeciwko wptywom rewolucji francuskiej,
i przejawiaty sie w najrozmaitszy sposob.
Niemiecki rzezbiarz Dannecker (1758—1841), ulubieniec Schillera, odbyt
studia we Francji; w autoportrecie nadat sobie podobienstwo do starego republi-
kanina Brutusa: twarz wyraza site i gotowos¢ do czynu, nieco dumne spojrzenie
jest petne wiary; wyrazu tego nic nie tagodzi, cho¢ nie jest tez przesadny. Z catej
postaci, a takze ze sptywajacych fatd ptaszcza emanuje spok¢j i uzycza temu por-
tretowi tak wielkiej zwartosci, jakiej nastepne pokolenia romantykéw nigdy juz
nie osiggna.

ktore jednak przenikaty wszedzie

Idee 1789 roku przez dtugi jeszcze czas po rewolucji zaptadniaty tworczos$é
artystyczng. Rozwoj sztuki przebiegat takZe pod wptywem przewrotu Thermi-
dora, powotania Dyrektoriatu i Konsulatu. Konwent zastgpit Akademie Krélewska,
ow twor absolutyzmu, stowarzyszeniem, ktére miato na celu ,postep w dziedzinie
nauki i sztuki". Lecz w 1803 roku Akademia, powotana znéw do zycia i zreorgani-
zowana, zostata potaczona z Institut de France. Wprawdzie kierownictwo nowej
Akademii objgt David, lecz tworczo$¢ tego artysty stopniowo ulegata przeksztat-
ceniom i wypaczeniom. Portret Napoleona na koniu (1800) nosi juz pierwsze
Slady fatszywego patosu: ptaszcz bohatera powiewa na wietrze, a kon ma cugle
energicznie $ciggniete, lecz caty obraz jest zastygty, statyczny, roznigc sie wyrazem
zupetnie od Miedzianego jeZdZca Falconeta.

Omawiany przetom szczegodlnie dobitnie zaznaczyt sie niezwykle wielkimi kom-
pozycjami, ktére zyskiwaty coraz wieksze uznanie. Temat obrazu Sabinki zaczer-
pngt David z dziejow Rzymu, podobnie jak Przysiege Horacjuszow. Tu jednak
rzucone zostato wezwanie do zaniechania przelewu krwi. Jeden z wojownikéw
zamierza sie¢ wtdcznig na innego, pomiedzy nich rzucita sig Sabinka, by wzbudzi¢
litos¢ i powstrzymac przeciwnikow. W postawie rozpos$cierajgcej ramiona kobiety
i szeroko stgpajacego wojownika czujemy jeszcze wielkoS¢ patosu. Sabinki
to jedno z ostatnich, zachodnioeuropejskich arcydziet, wyrazajgcych, podobnie
jak w czasach antycznych, zyciowg walke w otwartym pojedynku dwoch ludzi.
Namietno$¢ Horacjuszow zastepuje tu jednak czysto juz racjonalistyczna rowno-
waga ustawionych szeregami grup. Odrzucenie albo przynajmniej ostabienie
prawdziwego zaangazowania przystoniC miata archeologiczna $cistos¢ w odtwa-
rzaniu broni, szat i ozdéb: obraz jest tak ,wylizany” i oschty w wykonaniu, ze
sktoni to pobzniej Aleksandra Iwanowa do zaatakowania ,gipsowego” stylu
Davida.

Po zaprowadzeniu we Francji dyktatury militarnej zostat David nadwornym
malarzem Napoleona. Los catej sztuki francuskiej stat sie teraz zalezny od nowego
ustroju politycznego. Napoleon sam zajmowat sie zagadnieniami tworczosci arty-
stycznej. Uwazat sie za znawce piekna, po trochu nawet za poete, i w dzietach sztuki
widziat przede wszystkim $rodek do wystawiania jego wiasnej osoby, jego wo-
jennych sukcesow i wtadzy. Z okazji budowy Swigtyni Zwycigstwa o$wiadczono
otwarcie, ze ma ona ,pewien zwigzek z polityka i dlatego musi by¢ szczegolnie
szybko zakonczona”. We Francji powtorzyty sie niejako czasy Ludwika XIV,
czasy Scistej normalizacji gustow i opieki panstwa nad artystami. Zreczni urzed-
nicy, ktorych pieczy powierzono te kwestie, zapewniali cesarza, ze ,po dziesieciu
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latach bedzie juz mégt oczekiwaé pojawienia sie arcydziet”. Skwapliwosé ofi-
cjalnych protektorow nowego stylu, brak wszelkich u nich watpliwosci — wy-
warty niekorzystny wptyw na francuskg sztuke.

Wojskowa dyktatura Napoleona, ktora samozwanczo proklamowata sie strazni-
kiem zdobyczy rewolucji, oparta nowy styl ,empire” na podstawach klasycznych,
ttumaczonych jednak obecnie na inny sposob. Umitowany ,,ideat piekna"” i har-
monii  przygtuszajg, obecnie swym hukiem zwycieskie armaty i Swiatowa stawa
cesarza. Sztuka nie budzi juz ducha wolnosci, jak dawniej marzyto sie Winckel-
mannowi. Staje przed nig teraz zadanie opanowania ludzkiej $wiadomosci nieco
ociezatym majestatem. Promotorzy empire'u domagali si¢ prostoty ogotoconych
Scian i nawet mistrzow XVIII wieku ganili za niepotrzebny przepych, chcgc
jednak unikngC wrazenia uboéstwa, sami wprowadzali liczne ozdoby, pokrywajgc
Sciany mnéstwem motywow dekoracyjnych, ktére nadawaty budowlom cha-
rakter niezdarnego luksusu. Nawet w prozie Chateaubrianda znajdujemy wyraz
owych upodoban w przetadowaniu opisow wzniostym wielostowiem i w nad-
miernym stosowaniu przymiotnikow.

Wielu swoich zamierzen Napoleon nie zdotat doprowadzi¢ do konca, planowat
jednak najdalej idace zmiany w zachodniej czesci Paryza; Chalgrin zdgzyt tam
jedynie zbudowa¢ kuk Triumfalny na Place de 1'Etoile, zamykajgcy perspektywe
Champs Elysées, stojgcy u zbiegu promienistych ulic. Arc de Triomphe miat by¢
pomnikiem wojennej stawy dyktatora. Wzniesiony doktadnie w $rodku skrzyzo-
wania, hamowat miejski ruch i przyttaczat swoim ogromem caty plac. Dopiero
pozniej wprowadzono szeroki, kolisty objazd i utatwiono tym komunikacje wokot
kuku. Przerasta on wielkoScig siedemnastowieczny tuk Saint-Denis Blondela,
a przez wysokosc¢ attyki wydaje sie tez oden ciezszy, chociaz ornamenty na jego
gzymsie sg drobne, nieorganiczne i opracowane pedantyczniej.

Empirowe gmachy publiczne w Paryzu, jak teatr Odeon budowany przez Chalgrina
i de Wailly oraz Gietda wzniesiona przez Brogniarta, wzorowano na uktadzie
peripteralnym. Kosciot La Madeleine, ktorego tworcg byt Vignon, jest nasladow-
nictwem rzymskiej Swigtyni. Na pierwszy rzut oka mozna by przypuszczac, ze
architektura europejska teraz dopiero, po czterech wiekach prob, zdotata catko-
wicie zblizy¢ sie do antyku, lecz archeologiczna uczonos¢ artystow stosujgcych
dorycki porzgdek kolumnowy nie Swiadczy jeszcze decydujgco o ich znajomosci
dziedzictwa starozytnego. Ustawiane przy ulicach wspotczesnego miasta i niezbyt
z nimi zwigzane, peripterosy te sprawiajg wrazenie martwych eksponatow mu-
zealnych. Zapotrzebowanie na wielkie pomieszczenia dyktowato odejscie od
wzoréw klasycznych w kierunku powiekszenia masywu budowli. Ich wyglad
zewnetrzny traci przez to lekkoS¢, a wnetrza sg przyttaczajgce, ciemne i zarazem
niewygodne.

Styl empire upowszechnit sie w catej Europie, uprawiali go arty$ci z r6znych kra-
jow. W dziedzinie rzezby z poczgtkiem XIX wieku klasycyzm reprezentowany jest
przez utalentowanego, lecz chtodnego Wtocha Canove, bardziej oden miekkiego,
niemal sentymentalnego Dunczyka Thorwaldsena, ktory dziatat w Rzymie, oraz
przez Niemca, Gottfrieda Schadowa, ktérego prace o surowej, klasycystycznej
formie ozywia tchnienie niemieckiej uczuciowosci, szczegolnie widoczne w gro-
bowcu hrabiego von der Mark.
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Najwybitniejszym klasycystycznym ar-
chitektem byt w Niemczech Kar 1 Frie-
drich Schinkel (1781—1841). Jego
Nowy Odwach w Berlinie odznacza
sie iscie spartanskim charakterem.
Z zapozyczonym od Ledoux ksztattem
szescianu tgczg sie dorycki portyk
i pylony. Portyk ttumaczy sie tu
w pefni, poniewaz chodzi o budynek
wartowniczy, z ktérego zotierze szyb-
ko muszg, wychodzi¢c. Wymodelowany
jednak zbyt doktadnie i schematycznie
wedtug starozytnego wzoru, portyk
ten schodzi do rzedu dekoracji niezu-
petnie zwigzanej z resztg budowli.
W tej pracy Schinkla uderza nas raczej
historyczne wyksztatcenie architekta
niz tworcza sita artysty.

Zgodnie ze zmianami, jakie pojawity
sig w architekturze, takze i sztuka uzyt-
kowa przeksztatca sie catkowicie. Wiele uwagi po$wieca sie dekoragcji wnetrz. Z ar-
tystami wspotpracujg, liczni rzemiesinicy, ktdrzy zachowali jeszcze techniczne umie-
jetnosci rozwiniete w XVIII wieku. Stopniowo zatraca sie jednak przekonanie o ko-
niecznosci artystycznej jednosci wnetrza. Komnaty Napoleona w Malmaison,
w Fontainebleau czy Grand Trianon to zimne, nieprzytulne sale z wystawionymi
na pokaz cennymi przedmiotami, masywnymi fotelami, tronami pod ostong
ciezkich baldachiméw i do tychze tronéw podobnymi tozami. Wprawdzie dagzenie
do idealnych proporcji wywierato poczgtkowo pozytywny wptyw na éwczesne
rzemiosto artystyczne, jednak cel, ktéremu stuzyé miaty poszczegdine przedmioty,
niezbyt wyraznie przejawiat sie w ich formach.

Komoda w stylu empire odznacza sie Scistg, geometryczng regularnoscig ksztat-
téw. W prostocie swej forma ta jest zasadniczo pigkna i szlachetna. Dzieki uzyciu
oktadziny mahoniowej powierzchnia drewna rysuje sie tu wyraznie, a jasne,
bragzowe okucia odcinajg, sie ostro od ciemnego tla. Lecz w poréwnaniu z meblami
z XVIII wieku meble empirowe, z racji stabo rozcztonkowanych ptaszczyzn, wydajg,
sie ociezate, zeby nie rzec niezdarne. Po kampanii wojennej Napoleona do Egiptu
zaczeto w oparciu o tamtejszg starg architekture ze szczegoing pieczotowitoScig,
opracowywa¢ powierzchnie mebli, zapozyczano tez z Egiptu rézne emblematy,
takie jak uskrzydlone gryfy i sfinksy. Wszedzie widnieje tu duch nasladownictwa:
skrzydta gryfow sg na przyktad za duze w stosunku do ciata zwierzecia. Wiele tez
z tych przejetych motywow $wiadczy raczej o wiedzy archeologicznej niz o praw-
dziwym zrozumieniu zasad stylu. Ulubione elementy zdobnicze to zbroje, trofea,
peki strzat i rzymskie orty z wiencami. Meble angielskie ozdabia sie w ,stylu Nel-
sona” kotwicami. W zwigzku z tg stylizacjg Gogol stusznie zauwazyt, ze nowa
architektura usituje ,wszystko zamieniC w zabawke i pomniejszyC”.

Zmiana stylu dotyczyta réwniez ubioru. Z krynolin zrezygnowano juz od dawna,
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odstgpiono tez od wspaniatych toalet, w jakich w okresie Dy-
rektoriatu wystepowaty damy i kawalerowie zwani ,incroyab-
les”. Mezczyzni zaczeli pokazywac sie w miejscach publicznych
w zwyktych, czarnych frakach, ‘jakie w XVIII wieku noszono
jedynie do konnej jazdy. Kobiety nosity biate tuniki z podnie-
siong, talig, lecz w przeciwienstwie do tunik ze schytku XVIII
wieku, odznaczajgcych sie naturalnie opadajgcymi fatdami,
suknia empirowa zdaje sie przypomina¢ geometryczny cylinder
albo futerat. Niebawem pojawi sie znowu potrzeba ozdabiania
dolnej czesci sukni falbankami i wstgzkami, wejdg tez w mode
tkaniny barwne i w paski, wszystko to doprowadzi do zatarcia
klasycznych linii stroju.

Poczgtek wyrodnienia klasycyzmu obserwujemy we Francji
juz za czas6w Napoleona. Cesarz zaprowadzit na dworze
Scistg, etykiete w duchu dawnej monarchii, a wraz z nig po-
wrocit owczesny luksus i minodena, tak obce duchowi
i samej istocie klasycznej starozytnosci. Canoya — konse-
kwentny klasyk — przedstawit cesarza bez szat, jako starozyt-
nego bohatera, potnagg wyrzezbit réwniez siostre Napoleona,
Paulme Borghese, w roli Wenery. Sam natomiast Napoleon
pragngt, by jego portrety mialy charakter reprezentacyjny,
luksusowy i wspaniaty, a to z kolei sprzeczne byto z klasyczng naturalnoscia.
Percier i Fontaine w swych projektach wyposazenia wnetrz patacowych narzucali
wszedzie bogactwo i przepych, niweczgc surowg, prostote i trzezwos¢, postulo-
wane w swoim czasie przez Ledoux i architektéw epoki rewolucji. Sciany wnetrz
Perciera i Fontaine’a sg wprawdzie SciSle okreslone pilastrami i gzymsami, lecz
pokrywa je catkowicie gesta siatka najrozmaitszych ozdob i ornamentow. Ozna-
czato to najwyrazniej powrot do gustow XVIII wieku, tyle tylko, ze na miejscu
rocaille i motywu roslinnego pojawiajg, sie rzymskie emblematy, medaliony,
girlandy, rozetki, wazy i kandelabry.

Stréj kobiecy
z 1814 r.

Wypaczenie stylu musiato wywrze¢ swoj wptyw réwniez i na malarstwo. W pra-
cach ulubionego ucznia Davida, Gérarda — nadwornego malarza rodziny Bona-
partych, a potem Bourbonéw — dominuje Swiatowa przymilnos¢. Na portrecie
Madame Récamier (ParyZ, Petit Palais) surowg prostote Davida zastgpit zmystowy
wdziek. Artysta 6w wiele uwagi posSwiecat wykonczeniu obrazow i miat tenden-
cje do przestadzania. David stwierdzit w 1808 roku: ,Kierunek, ktory wniostem
do sztuki, jest surowy, zbyt surowy, aby mogt dtugo podobac sie Francji”. Prekur-
sorami owej miekkiej zniewiesciatosci w malarstwie byli: Girodet, Guerin, Regnault
i szereg innych artystow.

Wsrod nastepcoéw Davida osobne miejsce zajmuje Jean-Auguste-Dominique
Ingres (1780—1867). Wyksztatcony w szkole Davida, jako mtodzieniec pojechat
do Rzymu i dtugo pracowat w tamtejszej Akademii, a w koncu sam nig, kierowat.
Wiele srodowiskowych uprzedzen wywarto niekorzystny wptyw na jego twor-
czo$¢. Marzgc o powszechnym uznaniu i stawie, wbrew naturalnym swym uzdol-
nieniom malowat sztuczne i ciezkie kompozycje historyczne. A mimo to przez cate
zycie pozostat Ingres szlachetnym obroncg, ,ideatu piekna”, ktory budzit niegdys
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entuzjazm catych pokolen z epoki rewolucji. ,Bo c6z innego w tych barbarzyn-
skich czasach czyni¢ moze artysta, ktéry wierzy jeszcze w Grekdéw i Rzymian” —
zwierzyt sie jednemu ze swych przyjaciot.

Uwielbienie dla klasycznego ideatu zrobito z Ingres'a fanatyka, ktory nie chciat
zrozumie¢ nowych kierunkdw w sztuce. Bozyszczem jego byt Rafael; widziat
w nim same tylko zalety: piekno, harmonie i zwigzang z nig czystoSC obyczajow.
W pieknie poszukiwat prawdy i namietnie walczyt o forme artystycznag. ,Forma,
forma jest wszystkim. A miesSci sie ona nawet w prostym zaproszeniu na obiad,
ktore zbyt czesto —jak przyznat pewien dyplomata —nader trudno napisac”.
Bronit tradycji, lecz jego opowiedzenie si¢ za starozytnoscig, i gtebokie zrozumienie
klasyki musiaty w tych czasach brzmie¢ $miato i nowatorsko. Studiowanie dawnych
mistrzow i zaangazowanie w zagadnienia formy nie przeszkadzaty mu bynajmniej
we wnikliwej obserwacji natury. Zadat, aby artysta nie byt niewolnikiem natury,
lecz aby nad nig panowat. W pracach Ingres'a nie znajdujemy jednak owej sity,
meskosci i energii, jaka przenika dzieta jego nauczyciela, Davida; zatracit tez wiele
z demokratycznego i plebejskiego charakteru, widocznego w licznych pracach
mistrza. Ingres byt przy tym jednak tworcg, niestrudzonym i stawiat samemu sobie
niezwykle wysokie wymagania, a choC zawsze kierowat sie czujng samowiedza,
zdotat takze zachowac SwiezosC artystycznej inspiracii.

Ingres uwazat siebie za malarza historycznego i czut sie obrazony, gdy jego zlece-
niodawcy pytali o Ingres'a portreciste. Niemniej w catej jego spusciznie najlepsze
sg jednak wtasnie portrety. Pozowali mu czesto ci sami ludzie, ktoérych juz byt
malowat David — lecz mtody Ingres patrzyt na nich jako przedstawiciel innego
juz pokolenia i dostrzegat takie rysy ich charakterow, jakich jego nauczyciel
uchwyci¢ nie mogt. WSrod modeli Ingres'a nie spotkamy jednak ludzi aktywnych
i petnych silnej woli, jakg odznaczali sie¢ uczestnicy i Swiadkowie rewoluciji.
Ingres $ledzit w twarzach swoich wspotczesnych pierwsze rysy znuzenia, roz-
czarowania i przesytu, tak Swietnie pozniej opisane przez Stendhala.

Malowat portrety ludzi mtodych (malarza Graneta, rzezbiarza Cortota i innych),
a takze wiasne (1804, Chantilly). Nie ma juz w nich takiego zaangazowania,
co w pracach mtodego Davida. Wydajg sie pows$ciagliwe, petne tez sprzecznych
uczu¢. Ludzie ci, poniewaz utracili wiarg i ufno$¢ w cztowieka, nauczyli si¢ mil-
czeC i nie ujawnia¢ swoich marzen. Uwaznie obserwujg Swiat, przywigzani sg
do zycia, lubig ubieraC sie¢ nieco szokujgco, umiejg zachowywac sie¢ godnie i za
wszelka, cene pragng zdobyC sukces. W portrecie Bertina z pozniejszego okresu
(1832, Luwr) wyzywajgca postawa poteznego ciata doskonale uzmystawia
zarozumialstwo cztowieka interesow. Wszakze cudowng, sitg pedzla Ingres prze-
ksztatcit wulgarnos¢ swego modela w prawdziwie wspaniate dzieto sztuki.
Ingres wczesnie stworzyt uroczy typ portretu kobiecego, ktory potem przez wiele
lat powtarzat. Do takich prac nalezg wizerunki Madame Riviére (1805), ,Pieknej
Ze///"(1806) i Madame de Senonnes (1814). Przede wszystkim godny jest uwagi
portret Madame Devaucay. Kobiety z tych obrazéw sg znacznie delikatniejsze od
modelek Davida czy Prud’hona. Spoczywajg na kozetkach zatopione w stosach
poduszek, zazwyczaj owiniete kosztownym kaszmirowym szalem, i noszg wiele
bizuterii. Umiejg jednak zachowywac si¢ z godnoscig, sg $wiadome siebie, ener-
giczne, nasuwajg porownanie nie tyle z renesansowym, ile z manierystycznym
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portretem kobiecym. Mimo niezwykle doktadnego odtwarzania stroju i akcesoriow
Ingres nigdy nie odrywa widza od ludzkiej postaci. W najlepszych swych portre-
tach potrafit obdarzy¢ te wydelikacone, $wiatowe damy rysami bohaterek kla-
sycznych.

W portretach wykazat Ingres wybitne zdolnosci malarskie: nie byto przed nim
artysty, ktory by w ten wifasnie sposob umiat podporzadkowa¢ wszystkie ele-
menty obrazu jednej podstawowej mysli. Stgd wywodzi sie tez dynamiczno$c
jego formy artystycznej. Mocng, strong, portretow Ingres'a jest przede wszystkim
kompozycja. W samym $rodku obrazu akcentuje zazwyczaj spojrzenie modela,
stréj natomiast ksztattuje swobodniej i bardziej miekko. Delikatna skora Madame
Devaucay, czarny aksamit jej sukni, czerwone obicia mebli i ztocisty potysk jed-
wabnego szala namalowane sg znakomicie. Poprzez szal mozna rozpozna¢ ksztatt
ramienia, ksztatty ciata wydajg sie wymodelowane, a jednocze$nie wszystko
tagczy rytrn linii. Nawet potokragty zarys fotela zwigzany jest z owym linearnym
ornamentem. ,Linie postaci ludzkiej czesto sie przerywajg — pisat artysta — aby
na nowo moc taczyC sie i splataé, niczym witki, z ktérych powstaje koszyk.”
Obrazy Ingres'a wykonane sg starannie. Na gotowej juz pracy nie mogt zniesc¢
Sladéw ruchu, pociggniecia czy ucisku pedzla. Forma i linia miaty dla jego ma-
larstwa znaczenie decydujgce. Poniewaz w zasadzie nie byt kolorysta, odtwarzat
przede wszystkim lokalne barwy przedmiotow, lecz umiat je odpowiednio wza-
jemnie harmonizowac.

Otowkowe portrety Ingres'a odznaczajg sie niezwyktg precyzjg, przewyzszajgc
nawet prace rysownikow z XVI wieku. Za pomocg najoszczedniejszych Srodkow
artysta przekazuje w nich mnéstwo wrazen. Centrum catego rysunku stanowi
zazwyczaj subtelnie wymodelowana twarz. Na portrecie Paganiniego juz niewielka
zmarszczka u waskich, zacisnietych ust wyraza cate wewnetrzne napiecie zna-
komitego wirtuoza. Posta¢ i stroj zostaty ledwo zaznaczone szerokimi kreskami.
Wykonane otowkiem portrety kobiece Ingres'a wydajg sie szczegolnie uducho-
wione dzieki pajeczo cienkiej siatce linii.

Ingres przez cate swoje zycie realizowat wielkie malowidta o treséci historycznej
lub mitologicznej. Prezentacja ich na paryskich wystawach stanowita za kazdym
razem wielkie wydarzenie. Najbardziej znane z tych prac to Sluby Ludwika Xl
(1824), Apoteoza Homera (1827) i Meczeristwo sw. Symfor/ana (1834). Kom-
pozycje to przewaznie sztuczne, zimne, ich patos jest fatszywy, gtoszg autorytet
wtadzy, poszanowanie tradycji oraz konieczno$¢ poddania sie losowi. Ingres,
ktory doskonale podporzgdkowywat jedng posta¢c modela catosci obrazu, z tru-
dem radzit sobie z duzymi kompozycjami wielofiguralnymi. Scisto$¢ i rzeczowosé
jego warsztatu, tak korzystna dla portretu, przeszkadzata mu w tych wiekszych
pracach.

Natomiast nie znajdzie sobie Ingres réwnego w szkicach przygotowawczych.
Potrafit jedng jedyng, znaleziong po dtugich poszukiwaniach cieniutkg linig
odtworzy¢ migkka gietkoS¢ nagiego ciata, uwydatni¢ catg jego bryte. Wskutek
doskonatego rysunku kobiece jego akty (a takze obrazy: Odaliska, 1814 i péz-
niejsze Zrédfo, 1856) roznig sie swa niewinnoscig od podobnych prac osiem-
nastowiecznych, owianych tchnieniem zmystowej kokieterii.

W dtugim swym zyciu byt Ingres Swiadkiem powstawania i zanikania we Francji
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wielu réznych prgdow artystycznych. Oczywiscie sam ulegat ich wptywom, lecz
na zawsze pozostat zapalonym obroncg stylu klasycznego i byt jego ostatnim
wybitnym przedstawicielem.

Owczesni zwolennicy klasycyzmu sadzili, Ze zjednoczyt on artystyczny smak
catej Europy i w tym przejawiata sie¢ tendencja do uznania grecko-rzymskiej
tradycji za powszechnie obowigzujgcg. Jednakie w kazdym kraju europejskim
sztuka rozwijata sie w odmienny sposob.

Z poczatkiem XIX wieku zaproszono do Rosji wybitnych architektéw Zachodu,
natomiast budowniczowie rosyjscy studiowali w Paryzu i w Rzymie. Mniemanie,
iz Rosja 6wczesna byta prowincjg zachodniego klasycyzmu, bytoby jednak nie-
stuszne. Architekci rosyjscy mieli wtasnych prekursoréw w osobach Bazenowa
i jego wspotczesnych. Opierali sie tez na starych tradycjach sztuki rosyjskiej,
Scisle zwigzanych z Grecjg. Ponadto mieli wtasne problemy do rozwigzania.
W Rosji chodzito przede wszystkim o projektowanie catych miast, a nie tylko
poszczegolnych budowli, jakie zlecano przewaznie architektom zachodnim.
Nowe i ztozone zadania wymagaty nowych rozwigzan — w tym tez wtasnie
szczegOlnie wyraznie przejawia sie specyfika architektury Ros;ji.

Andriej Woronichin (1759—1814) wzniést w Leningradzie sobdr Kazanski
(1800—1811), ktory uwaza sie zazwyczaj za replike bazyliki Sw. Piotra w Rzymie.
Lecz potokrggta kolumnada Woronichina nie zamyka koputowej budowli, prze-
ciwnie, taczy jg z szerokim Newskim Prospekiem, Swiadczac o nowoczesnym
potraktowaniu zabudowy miasta. Fasade Instytutu Goérniczego zdobi, podobnie
jak Nowy Odwach Schinkla, dorycki przedsionek. Nie jest on jednak sztucznie
wigczonym do nowej zabudowy nasladownictwem Bazyliki w Paestum, poniewaz
szerokim cokotem wigZe sie nierozdzielnie z rozlegtym wybrzezem Newy. Orga-
niczne, zespalajgce dziatanie budowli jest tu uderzajgce, tym bardziej ze architekt,
chcac utwierdzi¢ jg w panoramie catego miasta, zwigkszyt liczbe kolumn fasady
do dwunastu.

Gmach Admiralicji stanowit dla Andrejana Zacharowa (1761—1811) trudne
zadanie: fasada ciggnie sie¢ niemal na poét kilometra, niczym mury ktérego$ ze
staroruskich klasztoréw. Roéwniez i ten budynek uzyskat petny dynamizm dzigki
Scistemu potgczeniu z wybrzezem Newy. Wieza Srodkowa wznosi sie w punkcie
skrzyzowania trzech prospektow; iglica jej, ztocona jak koputy w cerkwiach
ruskich, petni role latarni morskiej i szeregiem kolumn zrasta sie z cigzkg dolng
partig budowli. Gtadko$¢ $cian i stopniowe ku gorze wysmuklanie ksztattow
architektonicznych wywodzg, sie ze starych ruskich tradycji. Sladami Zacharowa
sZli jego nastepcy, Stasow i Rossi, ktérzy wprawdzie obcigzali bryte architekto-
niczng, wspaniatymi ozdobami, lecz dostosowywali porzadek klasyczny do typu
nowoczesnej zabudowy. Ani w zachodniej Europie, ani w Ameryce nie znano
wowczas owej zasady organicznej kompozycji. Architektura klasycystyczna rozpo-
wszechnita sie wowczas w catej Rosji i nadata okreslony charakter urbanistycz-
nemu obrazowi wielu tamtejszych miast prowincjonalnych.

Aleksy Wenecjanow (1780—1847), pierwszy malarz rosyjski, ktéry poswiecit
sie wytgcznie tematyce chtopskiej, rowniez SciSle byt zwigzany z klasycyzmem,
mimo iz trzymat sie z dala od Akademii i byt niemal artysta samoukiem. Nie pokazuje
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on, jak Jermieniew, krzyczacej nedzy wiejskiego ludu, za$ chtopow, a zwtaszcza
chtopki, uznaje za ideat naturalnego piekna i moralnej czystosci. Obraz jego
Na polu. Wiosna ani doktadnie, ani realistycznie nie odtwarza pracy w polu.
Widzimy kobiete w odswietnej sukni, kiorej zajecie nie kojarzy sie z jarzmem
roboty, lecz z przyjemnosciag, spaceru, dziecko za$ symbolizuje tu wiosne. Wene-
cjanow byt przede wszystkim poetg. Omawiane dzieto przenika naiwny zachwyt
i gtebokie wyczucie przyrody, ktére spotykamy réwniez w rosyjskich piesniach lu-
dowych. Tak pogodny, tak afirmujacy zycie nastr6j cechuje tez utwory Puszkina.

Sztuke schytku XVIII i poczgtku XIX wieku zwykto sie okresla¢ pojeciem klasy-
cyzmu, poniewaz opierata sie¢ w zasadzie na dziedzictwie starozytnosSci.

Nader obrazowo wyttumaczyt to zjawisko Marks, gdy stwierdzit, ze szermierze
burzuazyjnego ustroju dlatego siegneli po ideat artystycznej formy do surowych
tradycji republiki rzymskiej, aby iluzjg tg ukry¢ mogli przed samymi sobg miesz-
czanskie ograniczenie tresci swoich walk i aby zapat ich mogt sie wznieS¢ na
wyzyny wielkiej tragedii historycznej.

Uimujgc w ten sposob stosunek do starozytnosci zrozumiemy, dlaczego sens
klasycyzmu ulegat tak gtebokim przemianom na roznych etapach artystycznego
rozwoju w XVIII i XIX stuleciu.

Starozytne pojecie cztowieka doskonatego, starozytna jasnos$¢ artystycznej mysli
i formy umozliwiaty artystom wyrazanie wzniostych pragnien owej burzliwej
epoki rewolucji. |deat 6w poczgtkowo wydawat sie fatwy do osiggniecia, dgzono
ku niemu namietnie i wypetniano go zywg trescig. Potem zadaniem artystow
stata sie konfrontacja tego ideatu z rzeczywistoscia, z konkretnymi ludzmi, zyja-
cymi bohaterami i bojownikami — a to juz nastreczato sporo trudnosci. Wreszcie
idea przeksztatcita sie w martwg formute, stata sie piekng ostong, catkiem juz
niemal pozbawiong duszy i prawdziwej tresci.

Sztuka europejska od czas6w renesansu niejednokrotnie zwracata sie do antyku
i w nim szukata bodzcow. Zawsze tez je tam znajdywata, niczym w wiecznie
zywym zrédle. Lecz 6w powr6dt do starozytnej przesztosci kryt w sobie takze
niebezpieczenstwa, prowadzit bowiem czesto do kanonizacji niektérych okreslo-
nych typow, do sztucznosci i niwelacji artystycznych osiagnie¢ réznych narodow.
Klasycyzm ze schytku XVIII wieku byt w Europie ostatnim wielkim ruchem tego
rodzaju i w tym czasie najpetniej ujawnity sie jego braki. Caty dalszy europejski
rozwoj artystyczny polegat na walce z akademickimi gniazdami klasycyzmu.
Juz z catej swojej istoty klasycyzm musiat znalez¢ szczegolnie zywy wyraz
w plastyce. Nie darmo Goethe czut tak wielki pocigg do malarstwa i rzezby i twier-
dzit, ze zrozumienie klasycznych form zawdziecza w znacznej mierze sztukom
pieknym. Lecz gdy ogarniemy spojrzeniem artystyczny dorobek tej epoki — nie-
chybnie stwierdzimy, ze przeciwnie niz w renesansie, kiedy rzeczywiscie domi-
nowata plastyka, na przetomie XVIII i XIX wieku czotowe miejsce zajmujg poezja
i muzyka. Osobowosci tej miary co Goethe lub Beethoven éwczesna sztuka
plastyczna jednak nie wydata. Najwybitniejsze za$ arcydzieta tego okresu to nie
obrazy Davida ani budowle Schinkla — lecz ,Faust” Goethego i symfonie Beetho-
vena. Dziedzina plastyki musiata dopiero znalezé nowg forme artystycznego
wyrazu, aby odzwierciedli¢ Swiatopoglad ludzi nowej ery.
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[ll. SZTUKA EPOKI ROMANTYZMU | POCZATKI REALIZMU

Gdybym miat skrzydta chmur,
Uleciatbym w dal.

z Shelleya

Niezaleznosc¢ zawsze byta moim marzeniem.
Zalezno$¢ — moim losem.

Alfred de Vigny

Rewolucja francuska 1789 roku spowodowata przetom w artystycznym rozwoju
zachodniej Europy i stata sie poczatkiem nowej epoki. Przewr6t przemystowy,
jaki w Anglii dokonat sie juz w XVIIl wieku, a nieco p6zniej we Francji, dat wtadze
mieszczanstwu. W panstwach burzuazyjnych, ktore wiele swych urzadzen przejety
od monarchii absolutnej, mecenat nad sztukg, i artystami dostosowano do potrzeb
mieszczanskich. Sztuke oficjalng wspieraty nowym autorytetem akademie, z kto-
rych wychodzity pokolenia malarzy cieszgcych sie powszechnym uznaniem i sza-
cunkiem. We Francji, obok Akademii, wielkie znaczenie posiadaty Salony, czyli
wystawy w Luwrze, na ktoére dopuszczano zazwyczaj tylko te obrazy, ktére odpo-
wiadaty kodeksowi ,dobrego smaku”. Organizowane w epoce kapitalizmu w sto-
licach panstw europejskich wystawy Swiatowe miaty demonstrowa¢ nie tylko
postepy w dziedzinie gospodarki i przemystu, lecz takze sukcesy na polu sztuki,
jako ze i sztuke nadzorowat aparat panstwowy. Oficjalna tworczos¢ ze wszyst-
kich sit przyczyniata sie do zachowania przestarzatych juz od dawna tradycji,
dazyta do umacniania panujgcego ustroju burzuazyjnego, utrwalata banat i prze-
sady, odczuwajgc lek wobec wszelkiego nowatorstwa i ledwie tolerujac swobode
artysty.

Oczywiscie tworczos$¢ oficjalna bynajmniej nie zadecydowata o obliczu sztuki
dziewietnastowiecznej. Przez caty wiek XIX rozwijata sie ponadto sztuka poste-
powa, popychajgca naprzod historie, dgzaca do usuniecia spotecznych nieréw-
nosci i wyzwolenia cztowieka. We Francji, gdzie juz sig¢ uksztattowaty formy zycia
politycznego i walk socjalnych, szczegolne znaczenie uzyskujg zrzeszenia artys-
tow Scisle ze sobag powigzanych rodzajem tworczosci, utwierdzajgce niezalezno$¢
postaw artystébw nie uznawanych. Mecenat istniat juz i dawniej, natomiast
ugrupowania twoércze stajg sie nowg formg, zycia artystycznego. Nigdy tez jeszcze
indywidualny talent nie odgrywat tak wielkiej roli jak w XIX wieku. Nierzadko
wielcy artysci byli samoukami, ktérzy samodzielnie dochodzili do wielkiego mi-
strzostwa i nie bedgc tak mocno zwigzani z tradycja, jak wielcy malarze epok wcze$-
niejszych, w imie tworczej swobody niekiedy nawet negowali zastugi swoich
poprzednikow.
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Wskutek tego w XIX wieku rozwoj sztuki odbywa sie skokami. Kierunki artystycz-
ne zmieniajg, sie obecnie w ciggu jednego dziesieciolecia czesciej niz w okresie
Sredniowiecza lub w starozytnosci przez cate stulecia. Oblicze sztuki uzyskuje
przez to charakter niespokojny, nerwowy i dramatyczny. Wielu artystéw usituje
w swych realizacjach dokona¢ czego$ absolutnie nowego, stgd wiecej w ow-
czesnej sztuce upartych poszukiwan i namigtnych polemik niz prawdziwej twor-
Cz0Sci.

Stosunek do sztuki jest w XIX wieku peten sprzecznosci. Z jednej strony oczekuje
sie od niej bezposrednich korzySci w biezgcym zyciu, usitujgc takze wyzyskac
ja w walkach spotecznych i politycznych, réwnoczesnie z drugiej strony probuje
sie wyfgczy¢ sztuke z zycia, przeciwstawi¢ materiainym ludzkim potrzebom.
Hasto ,1'art pour l'art” (sztuka dla sztuki) przybiera w XIX wieku na ostrosci,
sktadajg, mu danine nawet tak znakomici malarze i poeci, jak Delacroix, Ingres,
Heine, Gautier, Flaubert i Baudelaire.

Nauki $ciste odnosity w XIX wieku ogromne sukcesy: byto to poktosie wielo-
wiekowego od czasdéw renesansu rozwoju kultury europejskiej. Az po wiek XIX
Swiatopoglad naukowy i artystyczny byty ze sobg $cisle zwigzane. Goethe byt
chyba ostatnim cztowiekiem, ktory usitowat w swej ,Metamorfozie roslin”
i ,Nauce o barwach” ujg¢ S$wiat w kategoriach réwnoczes$nie artystycznych
i naukowych.

W XIX wieku refleksja zaczeta dominowac¢ nad fantazjg, z drugiej jednak strony
sita wyobrazni, wyzwalajgc sie spod kontroli rozumu, rozwijata sie tak ogromnie,
iz jednolite widzenie $wiata stato sie niemozliwe. Juz Hippolyte Taine opisat
ow stan rzeczy w przekonujacych stowach: ,Sprobujcie, na przyktad, wypowie-
dzie¢ wobec cztowieka wspotczesnego stowo «drzewo» ... odtozy on to okreslenie
do osobnej w swej gtowie, odpowiednim napisem opatrzonej przegrodki; ot6z
to wtasnie dzisiaj nazywamy rozumieniem... A to samo «drzewo», stowo, usty-
szane przez ludzi o zdrowym jeszcze i prostym umysle, sprawi, iz ujrzg oni natych-
miast cate drzewo, w pefni ruchliwych i potyskujgcych lisci, z zarysem czarnych
konarow na btekicie nieba i pniem sekatym o grubych sfojach...”. Brak owej
bezposredniej sity wyobrazni sprawit, ze wiek XIX obfitowat raczej w teoretyczne
idee na temat probleméw sztuki niz w petne witalnej sity artystyczne utwory.
Malarze XIX wieku mogli sie po czesci wyzwoli¢ spod wptywu oficjalnego stylu,
natomiast architekci byli catkowicie uzaleznieni od swych zleceniodawcow.
Burzuazja domagata si¢ raz oszczednosci przy budowie doméw mieszkalnych,
to znéw fatszywej reprezentacyjnosci i luksusu w publicznych gmachach —
patacach, kosciotach, gietdach, budynkach parlamentu i teatrach. Wszystkie
te budowle byty wznoszone przez architektéw szkolonych w Akademiach, a
nawet najzdolniejsi z nich ulegali presji powszechnie panujgcych gustow.

W szczegolnie niekorzystnych warunkach znalazto sie w XIX wieku rzemiosto
artystyczne. W czasach dawniejszych cztowiek wykorzystywat calg swojg fan-
tazje i inwencje przy wykonywaniu najprostszych przedmiotébw codziennego
uzytku. Wraz z postgpem techniki i rozwojem kapitalistycznej produkcji powstata
mozliwo$¢ ograniczenia sie do mechanicznego kopiowania wzoréw. Dawniej
zwigzki cechowe dbaty o podtrzymanie tradycji artystycznej obrobki materiatéw.
Fabryczne wytworstwo farb uwolnito obecnie malarzy od koniecznoéci ucierania
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ich wiasnorecznie, lecz rownoczes$nie zapominano o technologicznych wymogach
malarstwa. Dlatego tez obrazy dziewietnastowieczne zachowaty sie w stanie
gorszym, niz prace stworzone przed setkami lat. Delacroix smutno zwraca sie do
farby na swoim obrazie: ,Ziemig bytas i w ziemig si¢ obrocisz”.

Nawet w epoce rzymskich cezarow brak gustu nie byt tak faworyzowany przez
ludzi bogatych i stojgcych u wtadzy, jak w XIX wieku. Wprawdzie odkrycia arche-
ologiczne rozszerzyly horyzonty 6wczesnych artystéw i ich fantazje, lecz wtasnie
pod tym wrazeniem wielu z nich uznato juz wtasng twérczos¢ za niepotrzebng.
W dziedzinie sztuki uzytkowej i zdobnictwa nie powstato w XIX wieku niemal
nic nowego, poprzestawano catkowicie na zrecznym korzystaniu z obfitosci
wzoréw klasycznych i tak zwanej architektury historycznej. Teki petne szkicow
i gipsowe odlewy uznano za podstawe tworczosci artystycznej, a inspiracje
zastgpiono uczonoscig. Kombinowanie kilku stylow w jednym dziele prowadzito
dos¢ czesto do wrecz nieprawdopodobnego eklektyzmu. Kominom nadawano
na przyktad forme antycznych kolumn z kapitelami, drzewa przystrzygano na
ksztaft salutujgcych zotnierzy. Wielce popularne ws$rdéd publicznosci stajg  sie
w XIX wieku tak zwane diorama i panopticum, gabinet malowanych figur wo-
skowych, ktorych piersi — dla wzmocnienia iluzji — réwnomiernie wznosity sie
i opadaty. Zalew ztego smaku przewyzszyt w wieku XIX wszystko, co zdarzato
sie dotychczas. :

Niestuszne wszelako byftoby niedocenianie artystycznych osiggnie¢ XIX wieku.
Najlepsze umysty owej epoki doskonale pojmowaty nowe zadania i szczerze
pragnety stworzy¢ wielkg i prawdziwg sztuke. Wystarczy tu wymieni¢ Delacroix,
ktory przez cate zycie marzyt o monumentalnym malarstwie, Balzaka, tworce
wspotczesnej epopei, a takze Wagnera i jego muzyczne dramaty. Tak $wiadomego
stosunku do sztuki i jej zadan nie spotykalismy u artystow minionych stuleci,
nawet w okresie renesansu. Z chwilg gdy $wiadomos$¢ ludzka przenikneta w sfere
tworczosci artystycznej, wniosta wen Swiatto wskazujgce nowe jej drogi. Zadan
sztuki nigdy jeszcze nie usitowano sprecyzowaé tak wnikliwie. Rozwojowi teorii
sztuki towarzyszyty badania historyczne. Archeologia $wiecita w XIX wieku wielkie
sukcesy. Niezwykte bogactwa, kitore przez wiele stuleci spoczywaty pod ziemig
lub ukryte byty wérdd zakurzonych zbioréw muzealnych, teraz oto w Swietle
nowoczesnej wiedzy o sztuce objawity na nowo cate swoje réznorodne piekno.
Nie byfa to, oczywiscie, problematyka wytacznie naukowa, lecz nalezata do catej
domeny twoérczosci artystyczne;.

Witasne poszukiwania artystyczne XIX wieku dotyczyty kilku gtownych watkow
tematycznych, nad ktérymi pracowano bardzo pilnie. Rewolucja burzuazyjna
nie zdotata wprawdzie usung¢ nieréwnosci i niesprawiedliwosci spotecznej,
lecz ogtoszona w 1795 roku deklaracja, iz ,Celem spoteczenstwa jest dobro
powszechne", stworzyta w $wiadomosci ludzkiej nowe kryteria oceny zycia,
jakich nie znaty ani starozytne demokracje witascicieli niewolnikdw, ani istnie-
jace w okresie poznego S$redniowiecza komuny miejskie. PrzeSwiadczenie, ze
ideat ten nalezy urzeczywistni¢, opiewat Wiktor Hugo wzniostymi stowami w pro-
gramowym swoim wierszu ,Plein ciel”, gtoszgcym prymat rozumu, wolnosci
i wiary w promienng, przysztos¢ ludzkoéci. Rzeczywisto$¢ co prawda nadal po-
zostawata trudna i brzydka. Marks twierdzit, ze produkcja kapitalistyczna jest
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wrogiem niektérych gatezi produkcji duchowej, takich jak sztuka i poezja. Wspot-
czes$ni juz zdawali sobie sprawe, ze w burzuazyjnym dziewietnastowiecznym
spoteczenstwie kazdy starat sie wykorzystywac¢ innych i z innymi konkurowac,
panowata tez okrutna bieda, co samo przez si¢ byto juz trudnym tematem dla sztuki.
Najlepsi artysci i poeci XIX wieku wyrazali w swych dzietach ludzkie cierpienia
i walke. NieszczesScia nie ttumaczono, jak w starogreckiej tragedii, sitg przezna-
czenia, lecz wine przypisywano ludziom i stosunkom spotecznym. Temat ten
przewija si¢ nieustannie w tworczosci Delacroix, Daumiera, Wiktora Hugo,
Balzaka, Stendhala, Courbeta, Totstoja, Rodina, van Gogha i innych twércow.

W XIX wieku sztuka nie poprzestawata na zgodnym z prawdag odtwarzaniu rze-
czywistosci, lecz dazyta do wyrazania idei i $wiatopogladu artysty. Oznaczato to
dominacje jednostki nad $wiatem materialnym, wysuwato postulat wolnosci
tworczej i stato sig zrédtem doniostych dziewigtnastowiecznych osiagniec
w dziedzinie poezji, muzyki, malarstwa i powiesci. W $lad za tym pojawito sie
zainteresowanie nie tylko gotowym juz dzietem, lecz takze samym twoérczym
procesem, i przez to zyskaty prawa obywatelskie prace nie ukonczone, fragmen-
taryczne. Niezmierny wzrost subiektywizmu grozit wprawdzie ostabieniem sity
poznawczej artysty, nie nalezy jednak zapomina¢, ze te liryczne pierwiastki
utatwity twércom XIX wieku znalezienie oryginalnych form wyrazu, w sposob
wiarogodny, Zzarliwy ukazujgcych zasadnicze problemy owej epoki.

W poszczegoélnych krajach Europy ksztattowaty sie w XIX wieku Kkierunki ar-
tystyczne w oparciu o wtasne, narodowe tradycje, co oczywiscie nie oznaczato,
ze nie braty one udziatu w ogoélnym rozwoju sztuki $wiatowej. Sposréd krajow
zachodniej Europy Francja wysuwa sie w XIX wieku na czoto w dziedzinie ma-
larstwa. Uksztattowane juz formy Zzycia politycznego umozliwity uczestnictwo
sztuk plastycznych w walce klasowej i partyjnej, Francja wiec w XIX wieku staje
sie krajem najbardziej nowatorskim w sferze plastyki. Dzigki bogatej spusciznie
ubiegtych wiekow artySci francuscy moga obecnie wyraza¢ nowe idee w dosko-
natej formie artystyczne;.

Romantyzm jako kierunek artystyczny byt waznym stadium rozwoju w catej Euro-
pie. Od samego poczatku nurt ten zwracat sie przeciw klasycyzmowi i byt mu
przeciwstawiany. Nazwa ,romantyzm"” oznaczata poczatkowo odwrocenie sig
od tradycji grecko-rzymskich ku narodowym tradycjom $redniowiecza na Zacho-
dzie (literatury romanskie), nie krepujgcym porywoéw artysty i zblizajgcym go do
natury. Z punktu widzenia form wyrazu romantyzm jest jeszcze réznorodniejszy
niz klasycyzm.

Zrodzito romantyzm zderzenie spragnionej wolnosci nowoczesnej jednostki ze
Srodowiskiem spotecznym, w ktérym miejsce feudalnych przywilejéow zwyciesko
zajeta potega pienigdza. U silnych indywidualnosci — Shelleya, Byrona i wielu
innych, zderzenie to doprowadzato do buntu przeciw istniejgcemu ustrojowi.
Jaskrawym ich przeciwienstwem byli ludzie, u ktorych $wiadomos¢ bitedow
istniejgcego stanu rzeczy budzita strach przed rewolucjg i ktorzy catkiem otwarcie

wystepowali w obronie dawnego ustroju. Natomiast przedstawiciele socjalizmu.

utopijnego — Saint Simon i Fourrier, przewidujgc nadejécie sprawiedliwego
przeobrazenia $wiata, zywili nadzieje, Ze dokona¢ si¢ ono moze na drodze poko-
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jowej. Tacy pisarze jak Walter Scott, a pdzniej romantycy niemieccy, pod wptywem
niezadowolenia z epoki wspotczesnej zwracali sie ku przesztosci, dochodzac
na tej drodze do kultu $redniowiecza. Inni jeszcze romantycy, w poczuciu swej
bezradnosci wobec sprzecznosci zycia, szukali oparcia w chrzescijanstwie.
Romantyzm pojawit sie w Anglii i w Niemczech wczesniej niz we Francji, gdzie
panowaty tradycje klasyczne. Ze preromantyczng uzna¢ mozna tworczo$¢ Goi,
wspaniatego malarza hiszpanskiego, ktéry w dziejach sztuki zaréwno ojczystej,
jak i ogolnoeuropejskiej zajmuje osobne miejsce; po czesci nalezy on jeszcze
do XVIII wieku, lecz wywart niezmiernie gteboki wptyw na nastepne stulecie.
W samej potowie XVIII wieku, w krainie klasyki, we Wtoszech, rowniez znajdu-
jemy zapowiedz romantycznej fantazji i ,poezji okropnosci” w serii miedziorytow
Piranesiego Carceri (Wigzienia).

Francisco Goya (1746—1828) byt wspotczesny tym artystom, ktdérzy w Europie
wystepowali w obronie ,ideatu pigkna". Zyt jednak w Hiszpanii pod wiadzg
absolutyzmu, religijnego fanatyzmu i przesgdéw: tutaj klasyczng formg nie mogt
wyraziC swojego prawdziwego Swiatopogladu. Jako cztowiek i jako artysta
musiat sie chyba czu¢ w swoim kraju osamotniony. Wolnomysliciel z ducha,
sympatyk filozofii Os$wiecenia, powotany jednak zostat do petnienia stuzby
nadwornego malarza krola (1799). Ulegajgc nieustannej rozterce wewnetrznej,
bez zadnej mozliwosci swobodnej wypowiedzi, uciekat si¢ do tradycyjnej ale-
gorii, aby pod tg przynajmniej postacig da¢ Swiadectwo wtasnym myslom i do-
znaniom. Wszystkie te okolicznosci nie ztamaty jednak jego nieugietej woli
ani nie przyttumity jego nieprzekupnego umitowania prawdy. W podesztym
wieku przezyt gorzkie rozczarowanie: ci sami Francuzi, w ktorych niegdys$ widziat
postepowych szermierzy Os$wiecenia, wkroczyli do Hiszpanii, by podbi¢ jego
narod. PoOzniej, gdy w Hiszpanii znéw doszta do wiadzy reakcja wewnetrzna,
artysta musiat opusci¢ ojczyzne i we Francji dozyt kresu swoich dni.

Doniostg, role w artystycznym rozwoju Goi spetnity dzieta Tiepola, ktore oglgdat
w Madrycie. Miat tez stale przed oczami klasyczne wzory malarstwa hiszpanskiego:
tworczos¢ wielkiego Velazqueza, ktoéry szukat i ukazywat prawde, oraz tworczos$c
wielkiego marzyciela El Greca. Serig wielkich kartonéw, wedtug ktérych wykonac
miano gobeliny do krélewskiego patacu (1776—1780), kontynuowat Goya
tradycje dekoracyjne XVIII wieku. W obrazach jego uderzajg zywe, radosne barwy
i odswietny nastr¢j. Byt mistrzem w odtwarzaniu typow ludowych — chtopow,
straznikow, strzelcow oraz scen z zycia ludu.

Juz freski w kopule kosciota San Antonio de la Florida pod Madrytem pozwalajg,
wyraznie dostrzec oryginalny charakter malarstwa Goi. Cud $w. Antoniego
zgromadzit ttum patrzacych. W przeciwienstwie do malarzy baroku Goya nie
podkresla w cudzie pierwiastka nadprzyrodzonego, a w przeciwienstwie do Tiepola
scena ta nie ma w sobie nic z przedstawienia teatralnego z udziatem efektownej
rzeszy statystow. Artyste urzekajg przede wszystkim ludowe typy i ludowy sposob
mysSlenia. Z gteboka powagg i prawdg ukazuje ciekawo$¢, zdumienie, szczeros¢
zachwytu i wiary, przezycia wywotane duchowym doswiadczeniem. Fascynuje
zwlaszcza postaC pomylenca ze wzniesiong rekg oraz siedzgcy na balustradzie
chtopiec, ktéry chtonie oczami wydarzenie. Obraz, znakomicie umieszczony we
wnetrzu koputy, malowany jest szeroko i zatopiony w S$wietle: postaci, odziane
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czerwono, zo0lto i niebiesko, wystepujg na tle btekitnym lub zielonym; w istocie
jest to ostatnie dzieto ,wielkiego stylu” europejskiego malarstwa monumental-
nego.

Najwigkszych osiggnig¢ malarskich dokonat Goya w dziedzinie portretu. Od
wielkich malarzy hiszpanskich z XVI i XVII wieku przejgt kunszt obdarzania
swoich modeli charakterem petnym godnosci. Lecz ludzie u Goi nie sg tak opa-
nowani jak bohaterowie Velazqueza. Sg z natury bardziej nerwowi, ich rysy sg
bardziej wyostrzone i brzydsze. Portrety Goi czesto graniczg z karykaturg.
Portret maftzonki Antonia Porcel, o ciemnych jak wisnie oczach, o gwattownie
skreconej pozie, wiecej zdradza namigtnosci i temperamentu niz wiekszos¢ fran-
cuskich portretow z XVIII i XIX wieku. Z drugiej jednak strony obcy byt Goi wyraz
zdrowej sity i radosci zycia, tak charakterystyczny dla portretowej szkoty angiel-
skiej. Postacie Goi przenika wewnetrzny niepokoj, z ich szeroko otwartych oczu
wyziera napiecie, a sztywnos$¢ postawy podkresla zahamowanie, jakiemu ulegt
cztowiek. Stary Bayeu ma na portrecie Goi ponury wyglad nieuleczalnego me-
lancholika. Aktorka Fernandez jak widmo wynurza sie¢ z ciemnego tta. Portre-
tujgc wielokrotnie en pied ukochang swa ksiezne Alba, a takZe inne arystokratki,
malowat Goya postacie eleganckie, lecz w jaki$ nuzgcy sposob usztywnione,
zastygte w ruchu jak marionetki. Goya nie charakteryzowat swych modeli tak
wszechstronnie, jak portrecisci XVII wieku. Stworzyt na tym polu wtasny, wyraznie
uformowany styl. Kobiete na swych obrazach obdarzat, zgodnie z tradycjg
hiszpanska, petnig niezwyktej rezerwy; bujna odswietnos¢ stylu ,,galant” byfa
mu catkowicie nie znana, jego bahaterki mogtyby niemal ilustrowaé powiesci
umoralniajagce. Nie dawat przy tym obrazu spokojnej egzystencji, w tych tajem-
niczych istotach jest co$ upiornego. Wyraz 6w osiggat Goya S$rodkami nader
oszczednymi, lecz niezmiernie wyrafinowanymi. Dobrym przyktadem wielkiego
wyczulenia kolorystycznego Goi jest jeden z kobiecych wizerunkéw, gdzie
z ta wynurza sie posta¢ modelki w czarnej sukni z biatg chustg. Czemn, biel i sza-
ro$¢ wystepuijg tu w najsubtelniejszych cieptych i zimnych odcieniach. Jak barwny
btysk I$ni we wtosach kobiety czerwona kokarda. Biate pantofle, na p6t zakryte
czarng, suknig, nadajg catej sylwetce elegancje. Nawet w poZznym okresie twor-
czosci, portretujgc manierg, Davida swego wnuka Mariano, uzycza Goya malcowi
peten napiecia wyraz niedziecinnej powagi.

Jednym z najwybitniejszych obrazéw Goi jest grupowy portret Karola IV w oto-
czeniu rodziny (Prado). Niewatpliwie artysta inspirowat si¢ obrazem Velazqueza
Las Meninas, lecz modele jego to w potowie tylko zywi ludzie, a w potowie —
bezduszne manekiny: brzydka i arogancka Maria Luiza z haczykowatym nosem
wiedzmy, obok ociezaty krél 2 wielkim brzuchem: obwieszone orderami niezdarne
ciato, na cienkich nogach, z szeroka, ttustg twarzg o zapadnietych ustach; czton-
kowie rodziny krolewskiej i dworzanie trwajg w dziwacznych pozach, jakby nie
Smieli zamaci¢ ciszy w obecnosci krolewskiego majestatu. Lekko potozone
odcienie czerwone, jasnobtekitne i zoétte tworzg subtelng harmonig. Najjaskrawsza
plama obrazu — krwistoczerwone ubranko matego krélewicza — odbija sie
echem w strojach dworzan.

Ten sam strach, ktéry przemawia z oczu jego modeli, wydobyt Goya na jaw,
mocg, swej fantazji i spostrzegawczosci, w cyklu rysunkéw Caprichos (1794—
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—1798). Podczas gdy w catej Europie panowato uwielbienie antyku, jego piekna
i harmonii, Goya odstaniat potworno$¢ i bezsens zycia, malujgc straszydta i po-
kurcze, ktére niegdy$ pobudzaty fantazje Boscha i Bruegla. Spotykamy u niego
istoty, ktére wedfug stow Baudelaire’a ,,istniejg gdzie§ w poét drogi pomiedzy
cztowiekiem a zwierzeciem, a ktore artysta 6w czesto i w sposob niepojety uka-
zuje". Szczegolnie przejmujgce sg obrazy, w ktorych element demoniczny nie
ujawnia sie catkowicie, lecz wyziera z codziennos$ci, z prawdziwego zycia, niby
przelotny grymas. Rysunkdéw Goi nie mozna bezposrednio wigza¢ z jakimi$
okreslonymi faktami ani tez widzie¢ w nich cykl dydaktycznych satyr w duchu
Hogartha. Goya oburzat sig na gtupote mnichow, ktorzy stuchajg kazania papugi,
na rozpustne kokoty, na przesadne stare baby, oddajgce cze$¢ strachowi na wroble,
na okrucienstwo i barbarzynstwo wrogéw ludu hiszpanskiego. Sceny gwattow
i okrucienstw napetniaty go przerazeniem, strach odczuwat wobec bestialskich
ludzi i ludziom podobnych zwierzat, opanowanych przez niskie zadze i mroczne
popedy. Nie potrafit jednak przeciwstawi¢ tym okropnym otchtaniom obrazu
ludzkiego pigkna i duchowego szlachectwa. Ohydne maszkary catkowicie opano-
waty jego fantazje, dusity go jak w strasznym $nie i utwierdzaty w gorzkim rozczaro-
waniu wobec ludzi. Jedynie bezgranicznie wynaturzajac cierpienia i meczarnie,
przelew krwi i upodlenie cztowieka, wyzwalat sie w serii Caprichos spod ucisku
tej zmory.

Goya ogladat moZe ulotne rysunki satyryczne z okresu rewolucji francuskiej.
Mogt byt stamtad zaczerpng¢ niektére motywy o wyraznie antyklerykalnym cha-
rakterze, lecz na ogét na rysunkach jego trudno rozpozna¢ przeciwnika, cel ataku
artysty nigdy niemal nie zostaje wymieniony. Aluzje i metafory Goi wiele po-
zostawiajg domysiInosci widza. Krotkie podpisy pod rysunkami niczego w istocie
nie wyjasniajg, sa raczej zagadkowe i zmuszajg do mys$lenia. Uchwytny jest tylko
wspolny nastroj, ktory jak czerwona ni¢ przewija sie przez caty cykl. Chcac zatai¢
sens swojej spotecznej krytyki, postugiwat sie Goya symbolami. Wszelkiego
rodzaju alegorie, fantastyczne stwory i obrazy ludzkiego wynaturzenia wyste-
powaty juz i w dawniejszej sztuce, ale symbole Goi ani nie wywodzg sie¢ z po-
wszechnie obowigzujgcego repertuaru, ani nie sg zrozumiate: stanowig wyraz
nierozwigzalnych sprzecznosci zycia, jako ptody osobistej postawy artysty,
w ktorej, podobnie jak w fantastycznych nowelach Edgara Allana Poe, obok
ptonacej fantazji znajdziemy i chtéd rozumowania.

Rycina Polowanie na zeby przedstawia kobiete wyrywajaca zab wisielcowi;
trup zdaje sig¢ wyciggac reke i stroic miny w grymasie, budzac w kobiecie strasz-
liwy lek. Widmo krgzy — owinieta biatym przesScieradtem postaC straszy dzieci
tulgce sig do matki. Proby — gota wiedZma posrod garnkow, trupiej czaszki,
kotow i ogromnego bebna uczy nagiego mezczyzne sztuki latania. Prawda
umarta — martwg, wpotobnazong kobiete tratuje ttum ludzi, pomiedzy ktorymi
wida¢ mnichow i ksigdza z poteznym brzuchem.

Na rycinie Habit robi mnicha ukazana zostata scena, w ktérej kobieta z dzie¢mi
modli sie do obtamanego drzewa tak przystrojonego, ze wydaje sie mnichem
o rozpostartych ramionach. W gtebi lekko rysujg sie jeszcze inni czciciele, a dalej
fantastyczne postacie, unoszgce sie w powietrzu. Prace te¢ uzna¢ mozna za przejaw
oburzenia artysty na oszukiwanie ,prostych serc”. Podpis pocigga do odpowie-
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dzialnosci sprytnego aranzera, lecz sam artysta sympatyzuje z mtodg Hiszpanka,
sktadajaca rece tak szczerze i pokornie. Upiornos¢ drzewa sprawia, iz patrzymy
na nie jak na wytwor owego uniesienia. Kontrast pomiedzy potezng sylwetg
mnicha i utrzymang w czerniach i bielach figurg kobiety nadaje catosci charakter
jakiegos wewnetrznego przymusu. Ten sposob obrazowania wynika ze zmieszania
elementow obserwacji i fantazji, prawdy i iluzji, przerazenia i zartu. Wszystko
wydaje sie niesamowite, ale zarazem pokazane jest tak rzeczowo, ze nawet
dla widza drzewo przybiera ksztatt ludzkiej postaci. Goya nigdy nie potepiat
ludowych przesgdow, Zatowat tylko, ze uciskani ni-3 zdajg sobie sprawy ze swych
mozliwosci.

Ryciny Goi nie nadajg si¢ do tak szczegotowego rozpatrywania jak ryciny Rem-
brandta. Cata ich sita polega na zaskoczeniu, ktore artysta osiggat specyfikg
swej graficznej wypowiedzi. Nie postugiwat sie bogactwem poéttonow, ktore
majg, tak wielkie znaczenie w grafice Rembrandta. W pospiechu wykonania tgczyt
akwaforte z akwatintg, dzigki czemu to uzyskiwato rownomierng tonacje czerni
lub szarosci. Pozwalato mu to takze, podobnie jak w malarstwie, rowniez i w gra-
fice wyraziScie ksztattowa¢ zwracajace uwage sylwetki i plamy.

Srodki wyrazu, ktérymi postugiwat sie Goya'w swej fantastycznej serii Caprichos,
spozytkowat rowniez w cyklu Desastres de la guerra (Okropnosci wojny, 1810—
—1820) i w &cisle z nim zwigzanym obrazie Rozstrzelanie powstaricow madry-
ckich (Prado). Wedtug wtasnych stow artysty wiele tych scen powstato pod bez-
posrednim wrazeniem, na miejscu walki. Wyrazit w nich swoj entuzjazm dla oporu
stawianego przez lud — na przyktad ukazat kobiete przy armacie: Co za odwaga!
Lecz i tu rzeczywisto$S¢ ociera sie o Swiat fantastyczny, a na ostatnich kartach
serii element ludzki pojawia si¢ na przemian ze zwierzecym.

Na jednym z rysunkow serii Desastres na tle ciemnych drzew widzimy postac
wisielca, przed ktérym w pozie, jak gdyby chciat go przestuchiwaé, siedzi wsparty
na fokciu zotnierz, w oddali stabo majaczg sylwetki dalszych ofiar. Callot ogladat
wojne z oddali, na wszystkie jej niedole patrzat oczami kronikarza. Natomiast
Goya z przenikliwoscig cztowieka nowoczesnego dostrzegat w postaciach jed-
nostek dramat wydarzen dziejowych i dlatego przyblizat widza, jak tylko mogt
najbardziej, do straszliwego dialogu obu przeciwnikow. Oszczedno$¢ $srodkow
technicznych wzmaga jeszcze site wyrazu tych prac. Wisielec jest tak ukazany, jakby
stat na bacznos¢ przed swoim dreczycielem — dwuznaczno$¢ ta przydaje
scenie szczegoblnego napiecia. Sposrod wszystkich éwczesnych artystéw jedynie
David w swoim Maracie zdotat doréwna¢ dramatyzmem rycinom Goi. Meka
jencow dochodzi u hiszpanskiego artysty do szczytu, lecz opdr cztowieka nie
zostaje ztamany: nie zwraca juz oczu ku niebu, jak meczennicy z dawnych ma-
lowidet.

Posiedzenie rady Fi/ipinow (Berlin) jest péznym dzietem Goi, ktéry owo wyda-
rzenie ukazat z catg doktadnoscig. W obrazie tym, rowniez niesamowitym i niepo-
jetym, nie ma ani $ladu dekoracyjnej $wietnosci Tiepola. Sala wyglagda jak pusta
skrzynia, a Swiatto nie jest w mocy rozproszy¢ nagromadzonych po jej katach
ciemnosci. U Rembrandta Swiatto jest aktywne, jego znaczenie polega na prze-
zwyciezaniu ciemnosci. Natomiast w malarstwie i grafice Goi dominuje ciem-
nos¢, a swietlne promienie nie mogag pokona¢ nocy.
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Goya, typowy Hiszpan, miat bardzo wielki wptyw na catg sztuke europejskg XIX
wieku. Zadziwiajgce, ze malarz ten, pochodzac z kraju opanowanego przez
reakcje, mogt tworzy¢ dzieta tak donioste dla naszego rozwoju sztuki. Goya
pojat i docenit sens fantazji. ,Nasladownictwo natury — twierdzit — jest rownie
trudne, co godne podziwu, jezeli naprawde mozna je osiggna¢ i przeprowadzic.
Lecz i ten chyba na odrobing szacunku zastuzy, kto catkowicie od natury sie oddali
i przed oczami naszymi zdota odtworzy¢ ksztatty lub ruchy, ktére po dzien dzi-
siejszy istniaty jedynie w wyobrazni”. Owe nieroztgczne a wzajemne wptywy
obserwaciji i fantazji uwidaczniat Goya w swojej tworczosci, postugujac sie przy
tym swobodniejszg fnalarskq formg. W czasie, gdy w catej Europie panowat
akademizm, Goya bronit pogladu, ktory dopiero znacznie pozniej miat zyskac
znaczenie elementarne. ,W Naturze — mowit — nie ma konturdw; ja widze
jedynie ptaszczyzny, z ktérych jedne wysuwajg sie naprzdd, a inne sig cofaja,
wypukte lub wgtebione”.

Jeszcze na dfugo przedtem, zanim francuscy pisarze i artysci opowiedzieli sie po
stronie romantyzmu, kierunek 6w wyraznie pojawit sie w Niemczech. Przedsta-
wicielami wczesnego romantyzmu byli w literaturze niemieckiej Novalis i bracia
Schlegel, do ktorych przytaczyli sie inni artysci. Romantykow interesowaty nie-
zmiernie problemy sztuki, traktowali je tez bardzo wnikliwie i gteboko.
Romantycy interpretowali przebieg rozwoju sztuki europejskiej oraz historyczne
jej miejsce w kulturze catego $wiata. Uwazali, ze indywidualno$¢ artysty wyraza
sie silniej w sztuce nowozytnej niz w starozytnosci: cztowiek nowoczesny nie
moze tak bez reszty usungé w cien wiasng 0sobowos$é, jak starozytni — zawsze
bowiem jest Swiadom swej tworczej gry z wyobraznig — i Swiadomosc¢ ta napet-
nia go uczuciem niczym nie ograniczonej swobody. Domagali si¢ takze doktadnego
i skupionego oglgdania dziet sztuki. Wackenroder pisat w 1797 roku: ,Sadzimy,
iz wnikamy w nie [dzieta] coraz gtebiej, a przeciez podniecajg nasze zmysty
stale na nowo, a Zadnej nie widzimy granicy, poza ktorg dusza nasza zdotataby
je wyczerpac¢”. Romantycy niemieccy cenili filozoficzng gtebie sztuki i uwazali
muzyke za praprzyczyne wszelkiej tworczosci artystycznej. Przygnebiata ich sytua-
cja sztuki i dola artystow w spoteczenstwie burzuazyjnym, natomiast rzemie$iniczy
los artysty Sredniowiecznego wydawat sie im nader pociggajgcy. Wackenroder
opisat legende o Piero di Cosimo, ktéry ponoé opuscit swéj dom w poszukiwaniu
prawdziwej sztuki.

Romantyzm wywart w Niemczech znakomity wptyw na poezje, zwiaszcza na
liryczny opis przyrody: mistrzami romantycznej noweli i romantycznego dramatu
byli Tieck i Kleist, muzyke reprezentowali: kompozytorzy piesni — Schubert
i Schumann oraz twérca oper — Weber. Sztuki plastyczne rr,niej sie nadawaty
do wyrazenia romantycznych ideatow.

Najwybitniejsze osiggniecia niemieckiego malarstwa romantycznego notujemy
w dziedzinie pejzazu. Kaspar David Friedrich (1774—1840) wzorowat sie na
starych mistrzach niemieckich, ktorych bardzo woéwczas ceniono. Mowigc sto-
wami jego wspotczesnych, poszukiwat ,duszy $wiata” w pejzazu, w kazdym jego
zakatku, w kazdym, najprostszym nawet motywie. Pociggaty go szczegolnie
gory, wysokie, dalekie i stapiajace sie z linig horyzontu, naktaniajgce cztowieka
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do mysli o swoim zwigzku z przyrodg i 0 wtasnej nico$ci w poréwnaniu z jej wiel-
koscig. ,,Odkryt tragizm w malarstwie pejzazowym”™ — pisa) o nim David.

Na pierwszy plan obrazéw tego artysty wysuwa sie czesto postaé cztowieka, za-
topionego w podziwie. Na tle jasnego nieba wszystko wydaje sie przezroczyste
i kruche, zwtaszcza maszty statkow, sylwetki bezlistnych drzew, gotyckie ruiny lub
krzyz na gorskim szczycie po$réd sosen. Bardziej tajemniczo wyglgda to wszystko
nocg, w blasku ksigzyca. Gtebokim odczuciem przyrody i wyczuciem nieograni-
czonej przestrzeni pejzaze Friedricha zblizajg sie¢ w pewnym stopniu do malar-
stwa chinskiego, chociaz artysta niemiecki bynajmniej go nie nasladowat.
Znajdujgcy sie w Moskwie Pejzaz gorski Friedricha odtwarza wiernie fragment
okreslonej okolicy w gorach Harzu. Motyw Ow zawiera wiele prawdziwej poezji:
maty koscidtek ze spiczastg wiezg i ledwo widoczny rolnik kontrastujg ze stromo
wystrzelajgcymi wzwyz gorami, wyraznie uprzytamniajgc niezmierng rozlegtosc
krajobrazu. Dech widzowi zapiera, gdy od miniaturowego koséciétka zwrdci oczy
ku poteznym szczytom. Migkkie zarysy gor rozbrzmiewajg w obrazie wtasng me-
lodig. Tacy niemieccy romantycy, jak na przyktad Eichendorff, chetnie opisywali
wedrowki i nieSwiadomy ped do zwiedzania dalekich krajow, a piesn niemiecka
z tej epoki wydaje sie jakby stworzona, aby rozlegaC sie wsrdéd gorskich dolin
i wawozow. W pejzazach Friedricha, tak jak w poezji niemieckiej, zachwyt nad
niezmierzong, dalg faczy si¢ z ludzkg potrzebg wolnosci. Lecz ich entuzjazm nie
jest burzliwy ani rewolucyjny, nastrdj tagodzi tu rozmarzony spokoj, ktory tak
u Friedricha pociggat rosyjskiego poete Zukowskiego.

Jeszcze stabiej niz w sztukach plastycznych przejawia sie romantyzm w archi-
tekturze. Co prawda, w Anglii juz w drugiej potowie XVIII wieku pisarz Walpole,
budujgc sobie zamek w stylu $redniowiecznym, rozbudza zamitowanie do gotyku,
a w pierwszej potowie XIX wieku powstaje tam wiele neogotyckich wiejskich
rezydencji, domow prywatnych, kosciotéw i gmachdéw publicznych. Do najwy-
bitniejszych nalezy monumentalna siedziba londynskiego parlamentu, wzniesiona
przez Barry'ego. Zreszta okazato sig, ze gotyk dla dziewietnastowiecznych archi-
tektow byt rownie obcy, jak dla wielu z nich formy klasyczne. Nie jest wigc kwestig
przypadku, ze zwolennicy neogotyku czesto i chetnie stosowali tez styl klasyczny.
W Niemczech Schinkel, reprezentant kierunku klasycznego i budowniczy Nowego
Odwachu, prébowat takze form gotyckich.

W kaplicy w Peterhofie (Pietrodworec) zachowat Schinkel w duchu architektury
z XIX wieku obok spiczastych gotyckich wieZyczek forme szescianu catej bryty
budowlanej, a horyzontalny podziat Scian z rozetg okienng posrodku i ptasz-
czyzny murOw zaznaczyt na sposob empirowy. Kaplica, stojgca na wzgorzu
w angielskim parku, tworzy obraz malowniczy i peten nastroju. Nieco poOznigj
w pracach wspotczesnego Schinklowi Klenzego (1784—1864) przejawia sie
romantyczny stosunek do przesztosci w nasladowaniu stylow historycznych.
Architekt ten wiele budowat w Monachium: Stara Pinakoteka jest wzorowana
na Bramantem, zamek — na florenckim palazzo; w stylu rzymskim zbudowat
Klenze dworski kosciot Wszystkich Swiqtych, a w greckim — Propyleje.

Z poczatkiem XIX wieku grupa artystow niemieckich osiadta w Rzymie. Zamiesz-
kali w Kklasztorze Sanflsidoro i utworzyli bractwo namigetnych wyznawcow sztuki
przeniknietej uczuciem. Nazywano ich nazarenczykami. Dopoki byli mtodzi,

68

o el

zwalczali zaciekle wszelkie poglady akademickie. Na modte francuskich pry-
mitywistow uznawali prekursorow Rafaela, darzac szczegdéinym entuzjazmem
Fra Angelica. Podejmowali sami préby przywrocenia malarstwa monumentalnego.
Obrazy ich czesto wygladajg jak nasladownictwo malowidet wtoskich z pietnastego
wieku.

Wysitki nazarenczykow miaty jednak niewielkie znaczenie: brakowato im twor-
czej sity do wypetnienia zadan, jakie sobie postawili. Sztuka ich wkrétce ulegta
zwyrodnieniu, a wielu z nich powrécito do zasad akademickich.

0 prymat w romantyzmie mogta by Anglia wspotzawodniczy¢ z Niemcami.
Grunt dla romantyzmu byt tam juz przygotowany przez Reynoldsa i Gainsbo-
rougha. Cztowiek stanowit gtéwny temat malarstwa angielskiego u schytku
XVIII witk.u, a portret — gtowny jego gatunek. Ludzie przedstawieni na tych
portretach przejawiajg wiecej energii, niz kiedykolwiek mieliby okazje wykorzy-
sta¢ w zyciu, i ta wtasnie sprzecznos$¢ stanie si¢ niebawem punktem wyjscia
buntowniczych umystow romantykow. Romantyzm angielski odznaczat sie
znacznie aktywniejszym charakterem niz niemiecki — angielskim romantykom
obca byta nabozna pokora, rozmarzenie i religijnos¢, ktére tak silnie dochodzity
do gtosu w Niemczech, zwtaszcza po klesce ruchu wyzwolenczego.

Do rozwoju angielskiego malarstwa pejzazowego zasadniczo przyczynity sie
pejzazowe parki wraz z obudzonym zrozumieniem pigkna swobodnej przyrody.
Ow zwrot ku naturze byt rownie? charakterystyczny dla witascicieli dobr, ktorzy
dazyli do przywrocenia dawnych patriarchalnych stosunkéw. Z drugiej strony
tesknota do sielskiej prostoty wyrazata takze protest skromnych ludzi ze wsi
przeciwko miejskiemu rozluznieniu obyczajow.

Graya i Thomsona, poetéw z XVIII wieku, natura pobudzata do rozwazan nad
sensem zycia: w otoczeniu przyrody poeta jest sam ze sobg i swym lirycznym
przezyciem. Poeci ,lake-school” wysuwajg nature na pierwszy plan. W wierszach
Wordswortha dokfadne przedstawienie szczegotow pejzazu taczy sie z gtebokim
uczuciem poetyckim i niemal religijng czcig dla przyrody:

»Zasnute oto cate niebo

gestg zastong grubych chmur,

ciezkich szarych i biatych od $wiatta ksiezyca;
i metng jego tarcze przez pokrywe chmur
zaledwie wida¢ i $Swieci tak stabo,

ze ani skata, ani drzewo, ani wieza

jednego nawet juz nie rzuca cienia...”

Poezje innego romantycznego piewcy natury, Shelleya, poréwnywano do staro-
indyjskich Wedow. Co prawda angielscy panteisci mieli do $wiata stosunek bar-
dziej dynamiczny niz poeci Wschodu. Shelley jeden ze stynnych swych wierszy
poswiecit losom chmury w jej niezahamowanych przemianach, opiewajgc ow
nieustanny ruch jako symbol Zzycia.

Angielskie malarstwo pejzazowe uksztattowato sig juz w XVIII wieku. Przyczynity
sie do tego wzorce francuskie, wtoskie, a pozniej i holenderskie. Obrazy Wilsona
przejrzysta kompozycjg i proporcjonalnym wyrazeniem pianow zdradzajg jeszcze
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wptyw Claude Lorraina, lecz silnie zaznaczona plastycznos$¢ form, gesto ktadzione
farby i zréznicowane natezenie $wiatta stanowig juz oryginalne cechy angielskiego
malarza. Old Crome patrzyt na ojczystg przyrode oczami Holendréw: od nich
to nauczyt sie zachwyca¢ stadem owiec na tfgce, ciemniejgcym pod wieczor
niebem i rysujgcymi “ie na wzgorzach wiatrakami.

Na przetomie wieku XVIII i XIX angielskie malarstwo pejzazowe znalazto juz
droge do wyrazu catkowicie samodzielnego. Na tym polu dziatali liczni artysci,
miedzy innymi Cozens, Girtin, Cotman, a pdzniej Bonington, wyksztatcony we
Francji i bliski Francuzom w portretach i obrazach historycznych, lecz w pejzazach
zwigzany ze szkotg rodzimg. Wszyscy wymienieni twoércy doskonale umieli sie
postugiwa¢ akwarelg.

Wsrod pejzazystow angielskich pierwsze miejsce zajmuje John Constable (1 776 —
—1837), syn mtynarza, ktéry wiekszg czes¢ swych dni spedzit na wsi. Za zycia
nie zyskat uznania rodakéw, a nawet narazony byt na obrazliwe ataki kot oficjal-
nych.

Samemu zresztg arty$cie nietatwo przyszta decyzja zerwania z tradycyjnym kanonem
malarstwa pejzazowego i rezygnacji z brunatnej tonaciji, tak nieodzownej w daw-
nym sposobie malowania. Po dfugotrwatych poszukiwaniach znalazt wfasny
oryginalny wyraz malarski, nadajgc swym studiom z natury nieporéwnang site
oddziatywania i czarujgcg $wiezos¢. Obrazy jego cechuje wieczna mtodosc,
ta sama, ktéra przejawia si¢ w pracach Piero delia Francesca i Vermeera.
Constable posiadat rzadki a wspaniaty dar: umiejetno$¢ obiektywnego widzenia
Swiata i w postrzeganiu otoczenia nie byt zalezny od chwilowego nastroju. Nie
popadt jednak i w bezduszng obojetnosc, jaka poOzniej miano ceni¢ i uznawac
za ,obiektywizm". Wordsworth powiedziat, ze ,szum gaju na wiosne wiecej
nas moze nauczy¢ na temat ludzi, dobra i zta niz wielu medrcow"”. Takze i w pej-
zazach Constable’a czujemy wewnetrzng zarliwo$¢ artysty, ktdry w najlepszych
swych dzietach okazuje sie¢ prawdziwym poeta.

Uimuje nas Constable jakoscig swej obserwacji, pozbawionej jakichkolwiek
uprzedzen: nie miat on tak zwanych ulubionych motywéw z natury. Rozlegty
widok zalanych wodg fgk fascynowat go w tej samej mierze, co porosnigte
wrzosem wzgorza, grupy drzew, brzeg wzburzonego morza, gory lub wypréch-
niate, stare pnie. Pociggata go cata przyroda — zywe soki ziemi, ktorych krgzenie
w drzewach i przeksztatcanie sig w soczystg zielen nieomal Sledzit, rosa na tra-
wach, nasigknigete wilgocig, nisko po niebie przemykajgce chmury, wszystkie
przejawy zycia natury w jej ruchu i przemianach. Nie darmo elementami pejza-
zow Constable'a sg rowniez i zywe istoty; na przyktad schylony chtopiec gaszacy
nad potokiem pragnienie lub galopujace po drewnianym moscie konie stanowig
niepodzielng, cato$¢ z natura.

Podczas gdy w krajobrazach Friedricha wszelkie przedmioty wydajg sie przej-
rzyste, niemal niematerialne i dominuje w nich widok bezkresnej dali — Constable
przedstawia przyrode skfadajgcg sie z ciat na wskro$ uchwytnych — wonnych
badz dotykalnych, lecz zawsze rozpoznawanych zmystami. Nastroj radosnej zy-
wotnoséci z pejzazy Constable'a daje sie poréwnac tylko z lirykg Goethego.

Constable zdawat sobie sprawe, ze niebo ma w malarstwie pejzazowym wielkie
znaczenie, dlatego tez uwazat je za motyw niezmiernie istotny. Mawiat: ,Niebo
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musi by¢é u mnie zawsze jednym z najsilniejszych elementéw catosci”. Odtwarzat
wielowarstwowg pokrywe chmur, ruch obtokéw pedzonych wiatrem, sktebionych,
zwisajgcych nad ziemig i zmieszanych z oparami mgty, przystaniajgcej przedmioty
na dalszym planie. Malowat bystro ptynace rzeki i stawy o wodzie stojgcej. Na
obrazach jego niebo odbijato sie nie tylko w gtadkiej powierzchni wody, lecz
takze w mokrej, soczystej trawie i w lisciach drzew. Artysta wiedziat, ze odcienie
zieleni sg niezliczone i usitowat je wszystkie odtworzy¢ na ptoétnie.

Subtelnym wyczuciem zmian koloru i os$wietlenia wyprzedzit Constable proby,
jakie podejmowac bedg malarze francuscy u schytku XIX wieku. W przeciwienstwie
do nich nie zapomina jednak nigdy, ze drzewa, krzewy lub taki muszg byc¢ zielone,
a czyste niebo — bfekitne, nawet jesli w ich zabarwieniu wystepujg liczne pot-
tony. Poczatkowo zreszta wszystko nader starannie odrysowywat (powrdci do
tego pozniej w obrazach przeznaczonych na wystawy Akademii). Z chwilg gdy
zrezygnowat ze stosowania asfaltowej farby brgzowej, namalowat najlepsze
swoje dzieta (Wo6z z sianem, 1821, Londyn; Zboze na polu, 1826), ktadac szero-
kimi, gestymi pociggnieciami pedzla zdecydowane kolory, oddajace soczystos¢
i materialno$¢ przyrody, a takze réznorakie nasilenie Swiatta.

W studium Katedry w Salisbury Constable bynajmniej nie ukrywa, ze obraz zostat
namalowany gestymi farbami olejnymi. Spozytkowywat materialne wtasciwosci
farb, aby najrozmaiciej nanosi¢ barwne plamy i przez to uwydatnia¢ charakter
drzew, chmur czy budynkow. Mimo tak wielkiej swobody w prowadzeniu pedzla
artysta podporzadkowywat kreske gtownemu zadaniu ukazania struktury kazdej
rzeczy. Z jednej strony — rowno wyciggniete piony spiczastego, gotyckiego
dachu jakiej$ wiezy i topoli, z drugiej — roztozysta korona wierzby, ktoérej ksztatt
odpowiada chmurom przeciggajgcym po niebie. Szeroko ujmujgc obraz, niektore
drobne szczegéty odrysowywat Constable doktadnie i dopiero dzieki temu prze-
ciwstawieniu mozna byto nalezycie oceni¢ catos¢. Na przyktad w gtebi réwniny
malowat niekiedy wieze lub, innym razem, 16dz z postaciami ludzkimi. W pozornej
niedbatosci studiow Constablea kryje sie poezja i wielkie mistrzostwo.
Turner (1775—1851) w licznych swych pracach spokrewniony jest z Consta-
bleem, chociaz podazat za catkowicie innymi wzorami. Pociggat go krajobraz kla-
syczny w stylu Lorraina, efektowne ruiny, pinie i wodospady. Najulubienszym jego
zywiotem byto jednak morze — stgd obrazy Turnera cieszyty sie tak wielkim
uznaniem w dziewietnastowiecznej Anglii, kraju morskich zeglarzy.

Turner lubit zwtaszcza potezne, o brzeg bijgce fale, czerwono ptongce zachody
stonca, a takze przezierajgce przez chmury promienie, oswietlajgce zagle statkow
(Zatonigcie statku Teméraire). Ukazuje on przyrode nie mniej sugestywnie niz
poOzniejszy pisarz angielski, Meredith, w powiesci ,Beauchamp’'s career”: ,Adria
zatopiona byta w ciemnosci. Alpy przestaniaty cate $wietliste niebo. Strome gory
i wawozy, rézowe pagorki, biate zbocza i ztotem potyskujgce koputy zalane byty
potokami jaskrawego S$wiatta... Mocne barwy masywem swym spoczywaty na
najblizej widocznych gorach, gdyz na bardziej oddalonych byty juz bledsze, a na
zboczach ciemniejsze, niczym skrzydta ptaka, szybujgcego wiasnie ku ziemi...".
Juz w podesztym wieku namalowat Turner obraz Rain, Steam and Speed (1844,
Londyn), gdzie, wsréd niepogody, pocigg pedzi wprost na widza. Niestety, po-
szukujac elementu heroicznego, artysta czesto popadat w fatszywy patos, przede
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wszystkim gdy postugiwat sie przemysinie wykalkulowanymi efektami Swietinymi
(Odyseusz szydzgcy z Polifema, 1829).

Wysokg, i niepowtarzalng, perfekcje osiggnat natomiast Turner w dziedzinie malar-
stwa akwarelowego. Technika ta pozwala, by spod farby przeswitywata biel karty
papieru, przez co obraz zyskuje wielkg przejrzystos¢. Poniewaz akwarela rozptywa
sie na papierze, odtwarza¢ nig mozna doskonale wilgo¢ powietrza, $wiatto, bfekit
odlegtych goér i odblask wieczornej zorzy na niebie.

Niektore akwarele Turnera malowane sg mokro na mokrym, przez co kontury
przedmiotéw zacierajg sie w zwiewnej mgle. Turner przeniost technike akwarelowa,
takze na malarstwo olejne, postugujac sie przy tym znang juz w malarstwie chin-
skim formg znaku: wystarcza mu kilka plam, a juz na skale zarysowuje sie bfekitny
zamek i na pierwszym planie sylweta krowy, ktérej rézowe odbicie oglagdamy
w wodzie — na niebie za$§ wida¢ stonce pod postacig z6ftej, rozptywajgcej sie
plamy (Zamek Norham, Tate Gallery).

Malarze niemieccy i angielscy z poczgtkow XIX wieku niemal nie utrzymywali
ze sobg kontaktow. Nie mozna ich zatem uwaza¢ za przedstawicieli jednego
okreslonego kierunku artystycznego. Wspdiny byt tylko ich los, ktory kazat im
wzrasta¢ w spoteczenstwach dgzgcych wprawdzie ku nowym ideatom wolnosci,
lecz nie przezywajacych juz wstrzasow tak silnych, jakie rownoczesnie prze-
chodzita Francja. Artystyczne ich poszukiwania opieraty sie na wierze w geniusz
twoércy, w warto$¢ jego osobistych doznan, w jego liryczng wrazliwos¢ i gotowose
do podporzadkowania piekna kwestiom charakteru, a konwencji — naturalnosci.
W malarstwie tego okresu pejzaZ zajmuje jedno z czotowych miejsc, z czasem
miat sie takze wyksztatci¢ nowy typ malarstwa historycznego.

We Francji romantyzm jako samodzielny kierunek rozwingt sie¢ pdzniej niz w innych
krajach Europy, cho€ jego prekursorow mozemy znalez¢ juz w XVIII wieku. Diderot
zachwycat sie ,barbarzynskg” poezjg ludowa, nawet Wolter, 6w straznik kla-
sycznych gustéw, w swoich filozoficznych powiastkach opisywat w zartobliwej
formie strachy i senne zmory. Takze i dziatalno$¢ Rousseau przyczynita sie wy-
bitnie do powstania romantyzmu.

Juz w okresie, kiedy w sztuce francuskiej przewazata szkota klasyczna, opiera-
jaca sie na surowo pedantycznym rysunku, niektorzy artysSci, jak na przyktad
Fragonard, sktaniali sie do swobodniejszego sposobu malowania. Z koncem
XVIII wieku 6w nowy kierunek, zakorzeniajac sie we francuskim malarstwie his-
torycznym, wnosi wen $Swieze, zywe impulsy, ktore zapowiadajg dalszy rozwoj.
Malarz Hubert Robert odkrywa melancholijne piekno starych ruin.

Tendencje te ulegajg zahamowaniu w dobie rewolucji francuskiej z 1789 roku,
ktéra postulowata artystyczne odtwarzanie ,ideatu piekna". Znacznie dopiero
pozniej, w okresie Restauracji, nowe poglady torujg sobie droge takze i we Franciji,
a malarze francuscy przescigajg nawet w tej dziedzinie inne kraje europejskie.
Dzigki ksigzce Madame de Sta€l, a pozniej krytycznym pracom Heinego, Fran-
cuzi mogli zapozna¢ sie z niemieckg, romantyczng filozofig i poezjg. Delacroix
przemalowat swojg RzeZ na Chios pod wrazeniem obrazéw Constable'a, ktore
ujrzat wystawione na Salonie. Akwaforty Goi cieszyty sie we Francji wielkim
uznaniem, przede wszystkim podziwiali je Delacroix i Daumier.
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Ruch romantyzmu przybrat we Francji jednak formy nieco odmienne niz w po-
zostatych krajach Europy. Poczgtki jego przypadty bowiem w czasie, gdy w nie-
ktorych warstwach spoteczenstwa, zawiedzionych rezultatami rewolucji burzu-
azyjnej, wyraznie obudzity sie nastroje melancholii, osamotnienia i zmeczenia,
a u silniejszych indywidualno$ci uczucia te przeksztatcity sie w gniewne oburzenie.
Romantyzm francuski miat silniejsze niz gdzie indziej zabarwienie polityczne,
jego francuscy zwolennicy nie taili bynajmniej swych demokratycznych sympatii.
Delacroix w obrazie Wolnos¢ wiodgca lud na barykady wyrazit ludowy charakter
rewolucji 1830 roku, ktora obalita rzagdy Bourbonéw. Prasa i publicystyka row-
niez przyczynity sie w istotny sposob do rozpowszechnienia romantyzmu. Podczas
przedstawien sztuk Wiktora Hugo, zwtaszcza dramatu ,Hernani”, dochodzito
do burzliwych star¢ pomiedzy zwolennikami klasycyzmu i romantyzmu.
Specyficzne uwarunkowanie romantyzmu francuskiego wynikato réwniez z kla-
sycznych podstaw szkoty francuskiej, ktorych nowy kierunek nie mogt po prostu
poming¢. Cztowiek, dziatacz publiczny, osobowos$¢ ludzka i jej stosunek do innych
ludzi, stanowit we Francji nadal centrum zainteresowan, takze i dla romantykow,
ktorzy zwracajg, sie przede wszystkim do sztuki wielkiej, monumentalnej. Francuskie
malarstwo romantyczne przejawia w swych $rodkach wyrazu pewne podobien-
stwo do baroku. Bogate tradyoje malarskie uzyczyty romantyzmowi we Francji
szczegOlnej wartosci, mimo iz zasadnicze cechy romantyzmu nie przejawity sie
tu tak dobitnie, jak w innych szkotach.

Antoine-Jean Gros (1771—1835) byt uczniem i zwolennikiem Davida, lecz
w obrazach jego znajdujemy nowg nute. Oddawat on hotd Napoleonowi ogrom-
nymi, wielofiguralnymi kompozycjami; bohatera swego przedstawiat zawsze
w budzgcych groze okolicznosciach — to ws$rdod wijgcych sie w meczarniach
zadzumionych w Jaffie (1804, Luwr), to na polu bitwy pod Eylau (1808), gdzie
trupy, przysypane $niegiem, wygladajg niemal rownie przerazajgco, co postaci
z Okropnosci wojny Goi lub z pézniejszego obrazu Boissarda de Boisdenier
Odwrdét spod Moskwy (1835, Rouen). W kompozycji swych historycznych
malowidet Gros trzyma sie jeszcze $cistych regut proporcji, a postaci rozmieszcza
jak na ptaskorzezbach, cho¢ niektore z nich, oblane jaskrawym $wiattem, wyraznie
odbijajg od catosci.

Przedstawiajgc Napoleona na moscie Arcole (1796, Luwr; replika w Ermitazu) —
Gros dat mu namietne, niepohamowane ruchy romantycznego bohatera. Obraz
ten wykazuje wiele punktow stycznych z portretami angielskimi, forma jego jest
jednak surowsza, a barwy bardziej przyttumione. Zresztg wszystkie te romantyczne
zadatki zatracit Gros, gdy stat sie nadwornym portrecista Bourbonow.
Nastepny krok w kierunku romantyzmu uczynit Theodore Geficault (1 791 —1 824).
Byt to malarz Zzarliwie zaangazowany i wykazujacy niezwykte zdolnosci, zmart
jednak mfodo w tragiczny sposéb, u samego zarania epoki romantyzmu, i jego
znakomity talent nie mogt sie rozwing¢. Podobnie jak Gros i Geéricault otrzymat
wyksztatcenie akademickie, ale to go bynajmniej nie zadowolito.

Juz we wczesnych pracach Géricaulta dostrzegamy wyraznie cechy oryginalne.
Malarz ten lubowat si¢ szczegolnie w nie ujezdzonych koniach (namietnos¢
ta stata sig przyczyng jego $mierci). Widziat w koniach ucielesnienie nieposkro-
mionych, dzikich sit natury. Pod wptywem fryzu partenonskiego pragnat wskrzesi¢

73



1V, 67

S, 143
IV, 33

tradycje antycznych wyscigdéw, pokaza¢ ujarzmianie dzikich rumakow przez
nagich mtodziencow; ta zalezno$¢ od wzorow klasycznych wyraznie jego obrazom
zaszkodzita. Malowat takze pedzace konie, jakby unoszace sig w powietrzu,
z dzokejami, ktorzy wydajg sie zrosnigci z ich grzbietem. Obrazy te powstawaty
pod bezposrednim wrazeniem wyscigow. Studium Oficer szaseréw —to oczywisty
,,culte de 1’energie”, hotd ztozony sile, w duchu Stendhala. Ani konie Rubensa,
ani rumak Miedzianego jeZd?ca nie sg tak dzikie i nieokietznane, jak konie
Gericaulta, ktory podniecenie zwierzat i ich postawe przedstawiat w sposob wrecz
nieprawdopodobny. Jezdziec i kon tgczg sie w jedng, niezwykle efektowng syl-
wete, panujgcg nad przestrzenig, konkretng, niemal dotykalng, niczym posag.
Opisywane dzieto wykonane zostato swobodnie i z wielkim temperamentem,
co poteguje jeszcze site jego wyrazu. Rozpoznajemy doskonale kazde ,toucheé”,
czyli dotkniecie ptétna pedzlem. Bonapartysta Géericault nasycit swe mate studium
takim rewolucyjnym nastrojem, ze zapowiedz nadciggajacej burzy spotecznej
wyczuwamy tu lepiej niz w pracach Davida i Prud’hona.

Gros stawit cztowieka, ktérego cate pokolenie uznato za swego najwiekszego
bohatera; ta cze$¢ dla niezwyktej osobowosci czynita go jeszcze bliskim klasy-
cyzmowi. Na obrazie Gericaulta Tratwa Meduzy (1819) nie ma bohatera, widzimy
jedynie bezimiennych ludzi, cierpigcych i godnych wspotczucia. Artysta przejat
sie niezmiernie losem statku ,Meduza”, ktory zatongt z winy francuskiego rza-
du u wybrzezy Afryki i uratowato si¢ z niego zaledwie paru iudzi na tratwie.
Ujrzat w nim symbol tragicznej rozpaczy, jaka w okresie Restauracji przeni-
knieta byta mtoda Francja. W tym samym czasie podobne sceny na wzburzonym
morzu i przezycia gingcych ludzi opisywat Byron w ,Don Juanie”.
Przygotowujgc sie starannie do tego obrazu, wykonat Gericault rowniez szereg
szkicow zwiok. W kompozycji pozostat jeszcze wierny tradycji klasycznej: caty
obraz wypetniaja ugrupowane w ksztatt piramidy, plastycznie wymodelowane
ciata rozbitkow, ktorzy nawet w chwili rozpaczy, wyciggajac ramiona i wstecz
odrzucajgc gtowy, zachowujg godnos¢ wzorem bohateréw malarstwa klasycznego.
Nowatorstwo Gericaulta polega na namigtnym ruchu, jaki przenika te calg
grupe i zakifdca jej rownowage. Artysta dfugo meczyt sie nad swg kompozycja,
zanim zdotat przeciwstawi¢ wewnetrzne uczucia owych ludzi, ptyngcych na
spotkanie widocznego juz w oddali statku, Zzywiotowi wichury wydymajace;j
zagiel i spychajgcej tratwe. Kontrast ten uwydatniony zostat wyraznie w obu
przekatnych obrazu. Nowoscig byto rowniez swiatto padajgce z gory, zacierajgce
niepokojaco kontury przedmiotow i wnoszgce element napigcia.

W rysunkach i litografiach zajmowat sie Géricault tematami rodzajowymi,
uprzedzajac w tym realistow z potowy XIX wieku. Prekursorski jest szczegoélnie
cykl litografii, w ktorych artysta ukazuje zycie w Anglii: robotnikéw, biodote,
sceny uliczne — najrozniejsze sprzecznosci burzuazyjnego spoteczenstwa, ktore
podowczas we Francji jeszcze nie tak silnie rzucaty sie w oczy.

Gericault przez cate zycie zajmowat si¢ losami ludzi cierpigcych. W sto piecdzie-
sigt lat po Velazquezie, tworcy Wariata z Cona, artysta podjgt znowu temat
choroby psychicznej. Namalowat wiele studiow ludzi obfgkanych, o spojrzeniu
nieprzytomnym, to znow goraczkowo podnieconych, z nieodzownym, blasza-
nym szyldzikiem szpitalnym na piersiach. | chociaz lekarzowi, ktéry owe studia
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u niego zamowit, chodzito jedynie o $ciste uchwycenie cech patologicznych,
Géricault zdotat w postaciach tych nieszczesliwcow dostrzec znamiona ludzkich
cierpien i nada¢ im artystyczny wyraz.

Po $mierci Gericaulta na czoto malarzy romantycznych wysuwa sie Eugene
Delacroix (1798—1863). Klasyk z wyksztatcenia, ulegat korzystnemu wptywowi
Géricaulta, zachwycat sig Tycjanem i Veronesem. Prawdziwym jego ideatem byt
jednak Rubens, ktérego rozumiat znacznie lepiej niz francuscy entuzjasci tego
malarstwa z poczgtkéw XVIII wieku. Obraz Delacroix Barka Dantego (1822)
stat sie wielkim wydarzeniem w artystycznym zyciu Paryza. Dzieto powitata z u-
znaniem mtodziez i wszyscy ci, ktorzy w okresie Restauracji nalezeli we Francji
do srodowisk aktywnych i postepowych. Woko6t Barki Dantego rozgorzata walka
poglgdow artystycznych, za ktorg kryta sie takze walka swiatopogladow i sympatii
politycznych. Przeciwnicy Delacroix przez wiele lat udaremniali jego przyjecie
do Akademii.

W dziewietnastowiecznych warunkach byto dla Delacroix rzeczg trudng, wrecz
nawet nieosiggalng, rozwing¢ swoj geniusz tak doskonale i wszechstronnie, jak
czyni¢ to mogli artysci w dobie renesansu. Ulegat posrednio wptywom swojej
epoki: musiat toczy¢ walke nie tylko ze swymi przeciwnikami, lecz takze ze samym
sobg, aby unikng¢ obcych naleciatosci i w catej pefni wyrazi¢c wtasny, wysoki
i szczytny, artystyczny ideat. Pragnienie wielko$ci prowadzito go czesto do fatszy-
wego patosu i teatralnych efektow, byt jednak cztowiekiem szlachetnym,
0 czystych intencjach; znat doskonale stan prawdziwie tworczego uniesienia
1 udreki niedosytu, a jego idee byty szczerze i jasno okreslone. Przez cate zycie
czut sie bardzo samotny.

Wrogo nastawiony do burzuazyjnej rzeczywistosci, Delacroix koncentrowat sie
catkowicie na malarstwie historycznym. Byt jego inspiratorem, by nie rzec pro-
motorem, w sztuce nowozytnej. W starej Grecji i Rzymie nie znano malarstwa
historycznego we wtasciwym znaczeniu tego stowa. Sztuka antyczna stuzyta albo
ukazywaniu jakiego$ mitu — czyli ideatu — albo tez, niczym w kronice, po-
przestawata na dostownym odtwarzaniu historycznych wydarzen, nie usitujgc
historycznych zainteresowan humanistow, nie rozwijat owego gatunku w jego
wspotczesnym sensie: bez namystu przenoszono jedynie wydarzenia z odlegtej
przesztosci w terazniejszoS¢, nie troszczgc sie bynajmniej o ,historyczny kostium™.
Jedynie Rembrandt w swoich obrazach biblijnych dazyt do odtworzenia orien-
talnego kolorytu, studiowat w tym celu wschodnie miniatury, zbierat starg bron
i egzotyczne ubiory. Najwazniejsze dla niego byly ogoélne prawa Iludzkiego
postepowania, ktore sledzit w Swietych legendach, historycznej tradycji i w zwyktej
codziennosci.

Przejawem literatury romantycznej byty gtéwnie powiesci historyczne i ballady.
Gtowni przedstawiciele powiesci historycznej, Walter Scott i Wiktor Hugo, usi-
towali pokazywa¢ wptyw dziejowych sit, odtwarzali nie tylko ludzi, lecz rowniez
obyczaje, srodowisko i wszystkie zasadnicze cechy danej epoki. Powiesci histo-
rycznej od samego poczatku grozito jednak niebezpieczenstwo, ze zostanie prze-
tadowana szczegotami archeologicznymi i wskutek tego spadnie do rzedu ilu-
stracji lub dokumentu.
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Delacroix pozostat w swych historycznych obrazach artystg i nie odstgpit od
swojej mysli przewodniej: nie uwazat historii, jak klasycy z XVIII wieku, za zbior
budujgcych przyktadow bohaterstwa, szlachetnosci i piekna, bowiem dostrzegat
w niej przede wszystkim dynamiczny proces, wieczng a tragiczng walke cztowieka
0 wyzwolenie i zachowanie wtasnej godnosci. Zdaniem krytyka Theophile Sil-
vestre'a gtownym tematem historycznego malarstwa Delacroix jest cztowiek
przesladowany, cztowiek — niewolnik losu.
W Zdobyciu Konstantynopola (1841, Luwr) widzimy wkroczenie okrutnej armii
rycerzy o groznie nastawionych wioczniach, ktorych bezbronni mieszkancy
miasta we wzruszajgcy sposob prosza o faske. TresScig obrazu jest tu kontrast
pomigdzy brutalng sitg zdobywcow i pigkng szlachetnoscig zwycigzonych.
Stiacenie Marina Faliero (1826, wg Byrona) przedstawia ostatnie chwile we-
neckiego dozy, ktory wzywat lud do buntu przeciw sprawujgcym witadze. Obraz
Dwaj Foscariowie (1845, wg Byrona) ukazuje scene pozegnania dozy z synem,
ktérego musiat skaza¢ na wygnanie — osobliwy to rodzaj meczenstwa. W Por-
waniu Rebeki (1846, wg Tassa) uroczg dziewczyne uprowadzajg z ptongcego
miasta brutalni krzyzowcy, a w Barce Dantego (1822) potepiency czepiajg sie
todzi, bfagajac poete o ratunek.
Delacroix bynajmniej nie miat zamiaru uzala¢ sie nad smutnym losem cztowieka.
Walke i cierpienie, ktorych XVIII wiek prawie nie przyjmowat do wiadomosci,
uwazat za tragiczng, konieczno$¢. Przekonany byt, ze zycie w catej swojej pigknosci
1 dojrzatosci, w catym bogactwie form polega na sprzecznosciach i starciach
roznych ludzkich charakterow. )
Delacroix nazywat wyobraznie ,najwazniejsza z cnot artysty”. Zapewne dostrze-
gat wiasng pod tym wzgledem stabo$¢, z chwilg bowiem, gdy podejmowat jakis$
temat, musiat sztucznie podnieca¢ swe nerwy, zanim zdotat go zobaczy¢ ,oczami
duszy”, opowiadat go nawet wierszami, aby da¢ sie porwac¢ patosowi, lecz patos
Ow pozostawat czestokro€¢ napuszony i nienaturalny. Delacroix wiedziat dosko-
nale, ze na wielkich malowidtach drobne szczegoty, zwiaszcza archeologiczne,
majg, znaczenie jedynie drugorzedne i odwracajg uwage widza od istotnej tresci,
rozumiat, ze ,dodawanie takich szczegdtow nie tylko nie wzmaga zasadniczego
wrazenia, lecz nawet je... niweczy". Czesto tez udawato mu sie uchwyci¢ najwaz-
niejsze sprawy juz w jednym z pierwszych szkicow czy studiow. Jednakowoz
w przeciwienstwie do wielkich mistrzow, jak Rembrandt lub Tycjan, Delacroix
czesto odstepowat od powzietego zamystu, zatracat poczucie zgodnos$ci z prawda,
i liryzm obranego tematu przeksztatcat w chtodna pedanterie.
Wielki wczesny obraz Delacroix Masakra na Chios wzbudzit ogromna sensacije
na Salonie w 1824 roku. Malarz zwrocit sie w nim nie ku Grecji starozytnej, ktéra
tak bardzo urzekata klasykéw z Ingres'em na czele, lecz ku zywej a cierpigce;
Grecji wspotczesnej. W przeciwienstwie do Gericaulta, ktéry nagim postaciom
na Tratwie Meduzy nadat charakter ponadczasowy, Delacroix wiecej uwagi
poswigcat szczegotom okreslajgcym czas i miejsce wydarzenia. W Masakrze na
Chios grupa popadtych w tureckg niewole mezczyzn i kobiet ukazana zostata
w cafej specyfice ubioru i zachowania. Historyczne wydarzenie potraktowat
Delacroix jako stan wiekuisty, jako obraz tragiczny i wzniosty, wyrazajgcy od-
wieczne oburzenie cztowieka na widok kazdej przemocy.
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W kompozycji swoich dziet opierat sig Delacroix na przyktadzie Rubensa, wy-
bitnego tworcy scen wielofiguralnych. Lecz podczas gdy u Rubensa obraz walki,
wojny i rabunku jest apoteozg zdrowych, petnych sity i zycia ludzkich ciat, Delacroix
daje wyraz tragicznemu napieciu. Na cato$¢ sktadajg sie dwie grupy uksztatto-
wane w piramidy — jest to koncesja na rzecz kanonu klasycznego. Obydwie
grupy wigzg sie ze sobag, jasne i ciemne przedmioty wystepujg na przemian rytmicz-
nie, potwierdzajac tak bardzo dla francuskich romantykow typowe umitowanie
kontrastow.

Potnadzy i pohanbieni, nieszcze$ni Grecy sg uosobieniem szlachetnej godnosci
w cierpieniu. Niektorzy pospuszczali gtowy, stara kobieta unosi wzrok, jakby
przyzywata na pomoc niebieskie moce, obok niej lezy inna, mtoda, bezwftadna
i obnazona, ale dziecko nie umie znalez¢ jej odkrytej piersi. Usta wielu sposrod
tych ludzi sg na poty otwarte, w istocie, cho¢ wzburzeni, poddali sig¢ juz swemu
losowi. Nad nimi stojg brutalni zwyciezcy, okrutni a nieugigci ujarzmiciele. Dela-
croix energicznymi pociggnieciami pedzla namalowat zarbwno brgzowe ciata Gre-
kow, jak i bogate ozdoby zwyciezcow. Kontrast dobra i zta wydaje sie jednak
na tym obrazie cokolwiek wymuszony. U Tycjana tragizm jest gtebszy niz u De-
lacroix, podobnie jak tragedie Szekspira gtebsze sg od dramatow Wiktora Hugo,
od ich retoryki i przeciwstawien.

Delacroix nigdy nie byto dane odwiedzi¢ Wiochy, ruszyt jednak do Algieru
(1832) i podroz ta wywarta znaczny wptyw na jego tworczo$é. Byto to wprost
odkrycie Wschodu dla malarstwa. Delacroix zobaczyt tam patriarchalne obyczaje,
silne charaktery — cate barwne codzienne zycie, jakie juz wowczas nie istniato
w cywilizacji Zachodu. Pod orientalng ostong znalazt jednak Delacroix grunt
antyczny i starozytnos¢ ukazata sie jego oczom od nowej strony, nie znanej kla-
sykom XVIII i XIX stulecia. Urzekata go sita i odwaga Beduinéw, pierwotna gracja
tunezyjskich dziewczat, nieposkromiony ped dzikich koni, ktérych zajadte walki
ukazat na jednym ze swych obrazéw. Entuzjazmowat si¢ tez jasnymi i jaskrawymi
barwami Potudnia. W dzienniku swym, obok rysunkéw, zamieszczat notatki
0 tych wszystkich wrazeniach. Zachwycat go algierski pejzaz — btekitne niebo,
jasnoniebieskie cienie, zotto$¢ piasku. Szczegolnie pigkne sg jego opisy zachodow
stonca.

W swych z lekka akwarelg podmalowanych rysunkach z Algieru odszedt Delacroix
od tradycyjnych form i Swiattocienia, stosujgc wytgcznie kontrasty barw, jak na
przyktad w wizerunku lezgcego Araba. Jeden z najlepszych obrazéw Delacroix,
Kobiety algierskie (1834, Luwr), ze szlachetng prostotg przedstawia zadumane
kobiety Wschodu z czarng niewolnica, przybrane w barwne szaty, przebywajgce
w jakiej$ luksusowej komnacie. ldgc za przyktadem starych mistrzOw weneckich,
potaczyt tu szmaragdowe zielenie, jasne btekity i malinowe czerwienie o réznych
natezeniach.

Delacroix nie uprawiat portretu ani z zamitowania, ani tez zawodowo — lecz
jego portret Paganiniego jest na wskro$ romantyczny. Narzuca si¢ nam tu natych-
miast poroéwnanie z Ingres’em. Ingres narysowat stynnego wirtuoza jako pewnego
siebie, wymuskanego Swiatowca, z ledwo dostrzegalnym znuzeniem na twarzy.
Natomiast Paganini Delacroix jest dziwakiem, zatopionym we witasnej grze
1 przypominajacym ,poszukiwacza nieskonczonosci” (le chercheur de Tinfini)
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Eugéne Delacroix,
Attyla na koniu, rysunek

Balzaka. Upiornie wynurza sie z ciemnosci, a tajemnicza sita sztuki wydaje sie
tutaj bardziej uchwytna niz na wyrazistym i niezwykle doktadnym rysunku Ingres'a.
Romantycy lubowali sie szczegolnie w postaciach artystow i cata romantyczna
tworczos¢ byta w istocie ,sztukg o sztuce". Paganiniego Delacroix uzna¢ nalezy
za nader wybitng prace na ten temat.

,,Ciekawe bytoby stwierdzi¢, czy linia doskonata istnieje jedynie w moézgu czto-
wieka", pisat Delacroix, i pod tym wzgledem zgadzat si¢ z pogladami Goi, sam
jednak uwazat Swiat za splot plam barwy i Swiatta o réznym nasileniu. Usitowat
takze w swych obrazach unika¢ konturéw, zadowalajgc sie jednym tylko ruchem,
przenikajgcym ciata. W malarstwie Delacroix dostrzegamy nieraz pewne odchy-
lenia od poprawnego rysunku: na przyktad jedna noga Paganiniego jest nie-
watpliwie za dtuga. Lecz nawet przeciwnicy Delacroix zmuszeni byli przyznawac,
iz te wtasnie ,niepoprawnosci” nadawaty jego obrazom niezwykfg site wyrazu.
Z punktu widzenia akademikow rysunki Delacroix wygladajg jak gryzmoty
dyletanta. Kontury przecinajg sie dowolnie, granice sg zamazane, wiele szczeg6-
tébw robi wrazenie przypadkowych, mozna je nawet uzna¢ za ,bezsensowne”.
Lecz wtasnie te ,gryzmoty” odtwarzajg puls zycia. Sita, ruch, duchowe napigcie
stajg sie uchwytne, w istocie za$ takze i forme plastyczng odczuwamy inten-
sywniej niz w starannych i gtadkich rysunkach malarzy akademickich.
Delacroix wprowadzit juz ostatecznie swobodny sposéb malowania, w ktoérym
pociggnigcia pedzla i Swiatto na obrazie pozostajg w tym samym stanie, w jakim
artysta je naniost. Urzekat go koloryt Rubensa i Wenecjan, $wiadomie tez usito-
wat go stosowa¢. Przyktad Constable’a nauczyt go zestawiania pfaszczyzn
z drobnych pociggnie¢ pedzla, jakby z nici, tworzacych roznobarwng tkanine
obrazu.

Juz Baudelaire zauwazyt, ze marzeniem Delacroix byto malarstwo monumentalne:
godzit sie na wszelkie trudnosci zwigzane z wykonywaniem tak wielkich zamo-
wien, byle tylko méc wyj$¢ poza sztalugi. Malarskie propozycje Delacroix na $cia-
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nach Izby Deputowanych oraz w kosSciele Saint-Sulpice zastugujg na uwage
rozmachem koncepcji i na wskro$ niekonwencjonalnym usitowaniem jej roz-
wigzania, lecz artysta nie zdotat tu osiggng¢ takiego bogactwa form i tworczej
swobody, jakimi cieszyli sie catkiem nawet przecietni przedstawiciele sciennego
malarstwa renesansowego.

W spusciznie Delacroix godny najwiekszej uwagi jest jego dziennik. Podobnie
jak romantycy niemieccy na przetomie XVIII i XIX wieku, i on takze chetnie snut
rozwazania na temat rdéznych zagadnien artystycznych. Prowadzit 6w dziennik
przez cate zycie: rozpoczat od ksiezycowego krajobrazu, a skonczyt wotaniem
0 pieknosc¢ sztuki. Nie byt on pierwszym malarzem przeswiadczonym o tym, iz sztu-
ka nie polega jedynie na poetyckiej inspiracji, iz jest to takze ,,poszukiwanie prawi-
dtowosci, naukowych podstaw i stusznosci” (Constable). Lecz zaden artysta
w XIX wieku nie realizowat owej mysli w sposob tak uparcie konsekwentny,
jak Delacroix. Miat tez prawo by¢ dumnym z posiadania zasad, jakich nie mieli
nawet tak przez niego ubdstwiani starzy mistrzowie.

W sztukach pieknych wyobraznia powinna zawsze budzi¢ si¢ pierwsza i z kolei
pobudza¢ mysl". Lekcje te przejeta juz od niemieckich romantykéw Madame
de Stael, a Delacroix rowniez przypisywat wielkie znaczenie wyobrazni, twierdzag,
iz nie odwraca ona uwagi od $wiata realnego, lecz pozwala cztowiekowi dostrzec
w naturze wiele z tego, czego nie zauwazy kto$ wyobrazni pozbawiony. Natura
wedtug Delacroix jest niejako stownikiem, z ktoérego artysta wyszukuje odpowiednie
stowa, aby z ich pomoca tworczo uksztattowaé wtasne dzieto. W dzienniku De-
lacroix jest takze mowa o doniostej roli mglistych i nieokreslonych wrazen, ta-
kich wtasnie, jakie potepiali i jakich unikali klasycy. Sladem romantykéw nie-
mieckich, ktoérzy muzyke uznawali za rodzicielke wszelkiej sztuki, upatrywat
Delacroix w ,barwnym ornamencie” (arabesque) obrazu jego muzyczne podtoze,
wystepujac zarazem gwattownie przeciwko bezdusznemu kopiowaniu z na-
tury, tak zalecanemu przez wielu jemu wspotczesnych. ,Wszelkg prawde
w sztuce — pisat — osiggng¢é mozna Srodkami pozwalajacymi rozpoznacC reke
artysty, a wiec za pomocg okreslonych form, wspotczesnie powszechnie przy-
jetych"”. Pojmowat, iz artysta wypowiedzie¢ sie moze jedynie w jezyku wiasnej
sztuki, nigdy tez nie zapominat o jej poznawczej sile. Glosit potrzebe $wiezosci
wizji: ,Artysta powinien tak ukaza¢ ludziom morze, jakby go nigdy przedtem
nie widzieli".

Oczywiscie interesowato go zwlaszcza malarstwo. Zadat, aby obraz byt ucztg
dla oczu i aby je cieszyt. Mowit o ,touche”, o dotykaniu ptotna pedzlem, o dziataniu
farb i werniksow. Wszelkie kwestie techniczne traktowat jako $rodki umozli-
wiajgce dotarcie do prawdy artystyczne;.

Delacroix miat gust niezwykle wszechstronny: entuzjazm dla Rafaela bynajmniegj
nie przeszkadzat mu ubdstwia¢ Rubensa. Czut takze pocigg do Mozarta, Poussina,
Woltera i Boileau. Whasng tworczoscig zblizat sie jednak do Byrona, Wiktora
Hugo i Berlioza, chociaz ich tak wysoko nie cenit.

Oprocz znakomitego portrecisty zwierzat, Barye'a, spos$rod wszystkich rzezbiarzy
francuskich poréwna¢ mozna z Delacroix jedynie Francois Rude'a (1784—1855).
Jego Marszatek Ney jest najlepszym ze wszystkich pomnikéw, jakie wystawione
zostaty na czes¢ towarzyszy walk Napoleona. Postac Neya ze wzniesiong szablg
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zdaje sie zagrzewac¢ do boju zotnierzy. Rodin twierdzit, ze w jednej postaci zostaty
tu potaczone ré6zne momenty ruchu.

Ptaskorzezba Marsylianka na kuku Triumfalnym jest najwybitniejszym z monu-
mentalnych dziet poswieconych rewolucji francuskiej. Namietnoscig ruchu
ptaskorzezba ta przewyzsza nawet Wolnos¢ wiodgcg lud na barykady Delacroix,
jak réwniez i ptaskorzezby innych artystow, umieszczone obok niej na kuku
Triumfalnym.

Alegorie, zatracajgc stopniowo znaczenie w sztuce europejskiej, staty sie zwyczaj-
nymi ozdobami. Z koncem XIX wieku zanikty niemal catkowicie i nawet Rodinowi
juz nie udato sie ich wskrzesi¢. Ptaskorzezba Rude'a jest ostatnim wielkim dzietem
sztuki zachodniej, w ktérym alegoria robi wrazenie integralnej czesci catosci.
Jezeli wyobrazimy sobie tylko sam kroczgcy ttum, cata scena utraci przekonujacg,
swg, site. Uskrzydlona kobieta wyprzedza patriotéw, wyruszajacych ku obronie
ojczyzny: pedzi naprzdd i pocigga za sobg, ludzi. Z ruchu catej tej grupy poznajemy,
jak gteboko zakorzenit sie wsréd ludu rewolucyjny patriotyzm: brodaty, silny
mezczyzna z wyciggnietym ramieniem wiedzie za sobg ttum, za nim zywo stgpa
mtodzieniec, przytagcza sie do nich wojownik z tarczg. Ruch 6w znajduje zakon-
czenie w grupie pierwszoplanowej. Rude nie przetamat ptaszczyzny ptaskorzez-
by, a mimo to odnosimy wrazenie, iz ludzie ostonieci gtebokim cieniem wystepuijg,
ze Sciany. Klasycystyczna forma ujmuje postaci ptaskorzezby jak pancerz, rézni
sie jednak od innych, oficjalnych prac tego rodzaju tkwigcg w niej i zdolng, budzi¢
entuzjazm sitg oraz rytmem, ktéremu wszystko zostato podporzadkowane.
Najlepszym portrecistg, wérod rzezbiarzy romantyzmu byt Dawid d'Angers (1788 —
—1856). Goethe zachwycat sie jego medalionami. Rewolucjonista Filippo Buo-
narroti ma na portrecie d'Angers'a charakterystyczny zakrzywiony nos i mocno
zaciéniete wargi. Pod tym wzgledem Dawid d'Angers nawracat niejako do tra-
dycji XVIII wieku. Poréwnujgc wizerunek Buonarrotiego z Popiersiem Woltera
Houdona, wyczuwamy jego gteboka powage, skupienie, a nawet pewien odcien
tragizmu, a wiec cechy, ktorych wiek XVIII nie uznawat.

Rozw¢j sztuki francuskiej w okresie romantyzmu przebiegat w warunkach spo-
teczenstwa kapitalistycznego. Gildie i cechy zniesiono juz od dawna — ani
panstwo, ani prywatni mecenasi nie byli w stanie w petni nad nimi czuwad.
Sztuka uzyskata wiec wolnos¢, lecz byta to wolnos¢ kapitalistycznej konkurenciji.
Wiemy, ze w sztuce XVII wieku istniaty najrozmaitsze kierunki: we Francji konku-
rowali ze sobg artysci tej miary, co Vouet i Poussin, we Wtoszech — Caravaggio
i Carracci, Bernini i Borromini. Lecz dopiero w XIX wieku zréznicowanie pogladow
artystycznych doprowadzito do zaciektej walki réznych orientacji, do nieubtaganej
wojny, prowadzonej za pomocg, prasy, opinii publicznej, czesto nawet i skandalu;
walka ta podzielita artystyczny Swiat Francji na kilka obozow.

Jeden kierunek reprezentowali klasycy pod przewodem Ingres'a, czepiajac sie
kurczowo zasad szkoty Davida i obstajgc przy precyzyjnym klasycznym rysunku;
co prawda sam Ingres w niektorych swoich portretach ulegat nastrojom roman-
tycznym, a w tazni tureckiej zwrécit sie ku egzotyce. Drugim z kolei kierunkiem
byt romantyzm, ktérego zwolennicy pod wodzg Delacroix bronili w malarstwie
kolorytu, oskarzali swych przeciwnikow o chtéd i sztuczno$¢, cho¢ sami, w po-
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szukiwaniu wielkiego stylu, czesto popadali w teatralno$¢ i upodobniali sie
przez to do klasykéw. Wielu wspotczesnych sadzito, iz sprzecznosci obu tych
szkot nigdy nie dadza sie ze sobg pogodzi¢. | doprawdy, jedynie geniuszom tej
miary co Goethe i Puszkin udato si¢ w swoich dzietach faczy¢ pierwiastki kla-
syczne z romantycznymi.

Obok obydwu wymienionych kierunkéw istniato tez wielu artystéw, ktérzy nie
przytgczajgc sie do zadnego z tych ugrupowan, starali sie przede wszystkim za-
dowoli¢ najszersze gusty i uzyska¢ rozgtos. Nie znanego dzisiaj nikomu, prze-
cietnego malarza Jean Alaux protegowat Ludwik Filip; Horace Vernet, koniunk-
turalny tworca efektownych, cho¢ bezdusznych scen batalistycznych, otrzymy-
wat dobrze pfatne zamowienia, miedzy innymi brat udziat w ozdabianiu galerii
w Wersalu. Ary Scheffer, sentymentalny narrator, lecz malarz nadzwyczaj oschty,
umiat sie jednak przypodoba¢ publicznosci odwiedzajgcej paryskie Salony.
Wielkie sukcesy odnosit Paul Delaroche: wielu krytykow uwazato go za prawdzi-
wego artyste. Malowat obrazy historyczne, jak Delacroix, umiat za$§ by¢ tak zaj-
mujacy i wzruszajacy, jak zyjacy w tym samym czasie dramaturg Scribe. Obrazy
Delaroche'a: Synowie Edwarda IV (ok. 1830) i Zabdjstwo ksigcia de Guise
(1835), wzbudzity powszechny podziw historyczng $cistoscig, jak i sposobem
malowania — zrecznym, cho¢ pozbawionym wyrazu. W obrazach jego nie ma
wprawdzie ani fantazji, ani prawdziwej poezji, lecz zdobyt sobie poklask i uznanie,
jakie nadzwyczaj rzadko w dziejach sztuki osiggali artySci tak mato zaangazowani.
Trzeba uzmystowi¢ sobie te sytuacje, aby doceni¢ odwage Delacroix i Ingres'a,
ktorzy wysoko wowczas trzymali sztandar sztuki prawdziwej.

W tym samym czasie, gdy we Francji na oczach wszystkich toczyta si¢ zacieta
walka antagonistycznych kierunkow, z dala od jej wrzawy rozwijata sie twérczos¢
Daumiera i Corota, dwéch w istocie najwiekszych malarzy potowy XX wieku.
W gruncie rzeczy nie nalezy ich, podobnie jak Stendhala i Prospera Merimee,
zalicza¢ do romantykéw, a tym bardziej do klasykow. Wyrosli jednak w okresie
romantyzmu, ktéry rozbudzit w nich zywe poczucie rzeczywistosci. Mogli byli
powiedzie¢ wraz z ET.A. Hoffmannem, ze nie ma na $wiecie nic cudowniejszego
nad samo zycie. Stendhal pogrgzony byt catkowicie w studiowaniu obyczajéw
swojej epoki, obnazat jej namietnosci i wewnetrzng bezsilnos¢ i jedynie w swej
na poty awanturniczej ,,Pustelni Parmenskiej” oddat sie wtasnym marzeniom.
Merimee fascynowat sie egzotykg obcych krajow i romantyczng gwattownoscig
uczu¢, lecz tresciom tym poswiecong opowies¢ ,Carmen” utrzymat w stylu
klasycznie przejrzystym i zwieztym. Zaréwno Stendhal, jak i Merimee odznaczali
sie zreszta Dbystroscig obserwaciji, dowcipem i bujng poetyckg wyobraznig.
W dziedzinie malarstwa podobni do nich byli Daumier i Corot.

Honore Daumier (1810—1879) rozpoczat artystyczng dziatalno$¢ jako grafik.
Zarowno pochodzenie, jak i poglady polityczne zwigzaty go Scisle z klasg robot-
nicza, ktéra w tym wiasnie czasie wystgpita otwarcie do walki z burzuazjg.
.Pracowac¢ i zy¢ lub walczy¢ i umrze¢" — to hasto francuskiego proletariatu
byto réwniez hastem Daumiera. Jego wczesne karykatury trafiaty w najstabsze
miejsca monarchii lipcowej. Satyra polityczna, ktéra szeroko rozpowszechnita
sie we Francji w okresie rewolucji 1789 roku, w Anglii juz w XVIIl wieku, a w pra-
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cach Rowlandsona uzyskata nieco jeszcze niezreczng, lecz wielkg site oddziaty-
wania, w rekach Daumiera przeksztatcita sig w najprawdziwszg sztuke. Wynale-
ziona na krotko przedtem technika litografii, szeroko juz we Francji stosowana,
umozliwiata odtwarzanie mistrzowskiej grafiki Daumiera w catej jej bezposredniej
Swiezosci, a niska cena poszczegolnych odbitek utatwiata szerokie ich popula-
ryzowanie.

Daumier, twoérca graficznego eposu XIX wieku, wyprowadzit sztuke na ulice,
nauczyt sie przemawia¢ zrozumiatym dla wszystkich jezykiem, kochany byt przez
lud, a znienawidzony i przesladowany przez reakcje.

Miodziencza litografia Daumiera Ulica Transnonain (1834) przedstawia lezace
zwtoki robotnika, skrycie zamordowanego przez policje. Grafika ta z dokumentalng,
niemal Scistoscig odtwarza wszelkie szczeg6ty morderstw, organizowanych przez
paryskg policie dla sttumienia robotniczego powstania. Obraz wywiera wstrzg-
sajgce wrazenie: skrét ciata stanowi tutaj, jak u Mantegni, oznake $mierci. Zamor-
dowana ofiara wzywa do sprawiedliwej zemsty. Mafa litografia wyglgda niemal
jak monumentalne malowidto, a ciato trupa przypomina posag wykuty z kamienia.
Daumier dorownat tu niemal dramatycznej sile wymowy Marata Davida. W licz-
nych karykaturach nie omieszkat Daumier atakowaC takze i Ludwika Filipa:
nadawat wielkiej jego gtowie (tej, jak powiadat Gogol, ,nasadzonej rzepie")
ksztatt gruszki i opracowat wiele wersji tej celnej a ztosliwej metafory.

Gdy karykatura polityczna zostata zakazana (1835), Daumier na dtuzszy czas
przechodzi do karykatury rodzajowej, godzac za jej pomoca w porzadek spoteczny
lipcowej monarchii. Tworzy duze cykle litograficzne, poSwigcone zawsze wspolnej
tematyce: Obyczaje matzeriskie, Typy paryskie, Z historii starozytnej, Bas-bleus,
Ludzie palestry, Dobrzy obywatele, Kgpigcy sig i wiele innych. W rysunkach tych
zdumiewa nas niebywata obfito$¢ szczegotéw z epoki i bezbtedna trafnos¢ wi-
dzenia. Artysta nie ogranicza sie¢ zreszta do pojedynczych $miesznych lub odra-
zajgcych zjawisk drobnomieszczanskiego 2zycia, lecz chwyta zawsze elemen-
tarne choroby burzuazyjnego spoteczenstwa w jego catoksztatcie lub tez w takich
szczegotach, jakie odstaniajg jego prawdziwy charakter. Nade wszystko intere-
suje go burzuazyjny wymiar sprawiedliwosci i jego skomplikowana procedura,
nadeci sedziowie i fatszywy patos adwokatow. Prowadzi nas takze do teatru,
gdzie afektowani aktorzy produkujg na scenie swe umiejetnosci, zamozni ama-
torzy spokojnie drzemig na parterze, podczas gdy ttum na galerii szaleje z podnie-
cenia; przedstawia drobne scenki z zycia rodzinnego, kidtnie matzenskie i préznosé
rodzicow, Slepo zakochanych w swej rozkapryszonej i Zle wychowanej pro-
geniturze; Sledzi z bezlitosnym szyderstwem zadowolone oblicze francuskiej
burzuazji, ktéra zdobywszy klasowg hegemonig, chciwie wchtaniata wszelkie
przyjemnosci zycia. W dzietach Daumiera cztowiek wyglagda niemal jak owe
potwory, ktore malowali Bosch, Bruegel i Goya: dziwna jest to istota, w swej
wiecznej ruchliwoéci, w minach swych, zaktamaniu, napuszeniu, zmystowosci,
ma policzki odete, potezne szczeki, do dzioba podobny nos i niewielkie $winskie
oczka. Niekiedy Daumier wywotuje u widza kpigcy usmiech, innym razem budzi
moralny wstret, ktdry czesto urasta do granic szczerego oburzenia. Marzycielsko$¢
romantykow przeksztatcita sie tu w ztoSliwg ironie — nasuwa sie¢ porownanie
z ,,Atta Trollem” Heinego lub z jego hymnem do Morza Po6tnocnego. Przed XIX
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wiekiem nie spotykaliSmy rownie celnej satyry spotecznej, jak w dziele Daumiera.
Nawet Hogarth wydaje sie przy nim zbyt ciezki: jego przetadowane obrazy nie
poruszajg podstawowych problemow ludzkiej egzystencji, ktdre odstoni¢ umiat
jedynie Daumier.

Niezwykfg sitge oddziatywania zawdzieczajg prace Daumiera swej artystycznej ja-
kosci i tworca nigdy ich nie traktowat wytacznie jako ilustracji. Zawsze napomykat
0 tym, co juz sie byto dokonato, albo tez o tym, co stanie sie w przysztosci. Przede
wszystkim jednak szukat takich sytuacji, w ktorych akcja i cechy bohateréw wy-
raznie sie zaznaczaty. Rysunkéw jego nie trzeba odgadywacC ani ttumaczyc.
Posiadat rzadka umiejetno$¢ pokazania komizmu wydarzenia lub groteskowej
postaci za pomoca srodkow czysto graficznych.

Rysunek pt. Wspomnienia ukazuje starego filistra, ktéry stodkie marzenia o dawnej
mitosci umie potaczyC z przytulng wygodg wtasnego foza; Daumier nie zadowolit
sie tu wyliczeniem godnych uwagi okolicznosci i przedmiotow, jak to zazwyczaj
czynit Hogarth. Cel jego szyderstwa przedstawiony zostat w postaci juz na p6t
zwierzecej, Smieszno$C nabiera tu cech upiornych, komizm przeksztatca sie
w potwornos$¢. Dotychczas bywato tak tylko u Arystofanesa. Nawet w najmniegj-
szych swoich szkicach i winietach nie zatraca Daumier ostroéci charakterystyki.
Dwaj pijacy, rysujacy nogami jakie$ zawite monogramy, sami splatajg sie w drze-
worytniczy monogram. Drzeworyt Pogarda przedstawia lekko naszkicowang
scenke uliczng: dozorczyni w podkasanej spodnicy, z miottg w reku przystaneta
na chwilke, przygladajac sie paniusi w kapturku, ktora spiesznie obok niej przemyka.
llez pogardy w spojrzeniu dozorczyni! Jak ostro skontrastowane tu zostaty dwie
spoteczne klasy. Na innej matej winietce ukazuje Daumier tylko dwie miotty
1 wiadro, a juz stawia przed nami atrybuty cztowieka pracy tak wymowne, jakich
nie spotykaliSmy ani u Holendréw, ani u Chardina. Jeden z drzeworytéw z serii
Los poety przedstawia scene publicznego uwienczenia: zmanierowanego, nisko
ktaniajgcego sie¢ rymopisa taczy sie¢ z podajgcym mu laurowg korone prezydentem
w ptynng linie ksztattu odwroconej litery V', co jeszcze wzmacnia mimiczng
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site wyrazu obydwu postaci. Finezja kreski Daumiera doréwnuje tu mistrzostwu
sztychow Callota i gotyckich miniatur.

Podobnie jak Goya umiat Daumier we wszelkich rzeczach pospolitych i niepo-
zornych znalez¢ co$ niezwyktego, wieloznacznego, niekiedy nawet groznego.
W ,Kwiatach zta" Baudelaire'a jest wiersz o staroswieckich babulach, ktére przy-
padkowo spotkane na ulicy, objawity sie¢ poecie niczym marionetki: garbate
potworki, wykrzywione i podskakujgce. Daumier, prowadzgc widza na targ do
migsnej jatki, nadaje rzeznikowi wzniosto$¢ poganskiego kaptana lub okrucien-
stwo kata. Daumierowscy adwokaci przypominajg starorzymskich auguréw lub
drapiezne ptaki. Zapozyczona ze wspoétczesnego teatru posta¢ Roberta Macairea
nabiera u Daumiera cech demonicznych; cyniczny oszust jest wszechobecny
i nietykalny jak Cziczikow z ,Martwych dusz" Gogola lub szkielet z drzeworytow
Holbeina.

Zagadnienie wzajemnego oddziatywania sztuki i zycia, ktore niezmiernie intere-
sowato romantykéw, nie byto obce i Daumierowi. Bohaterem jego czesto jest
artysta w swojej pracowni: oto na ptétnie powstajg juz zarysy jakiegos obrazu
albo z nieforemnej bryty gliny wytania sie
ksztatt ludzkiego ciata — materializacja fan-
tazji i marzen artysty. Daumier przedstawiat
réwniez mitosnikow i znawcow sztuki, pogrg-
zonych w kontemplacji nad starymi rycinami,
w otoczeniu posggow i obrazéw. Temat ,sztuki
i zycia", potraktowany komicznie, powraca
w litografii opatrzonej podpisem ,Jak mito jest
podziwia¢ wiasny portret na wystawie”. Nadety,
zadowolony z siebie mieszczuch stoi tam z mat-
zonkg pod portretem, zwrocony do niego ple-
cami. Malarz-pochlebca upodobnit go do wiel-
kiego panstwowego dostojnika, a on sam da-
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remnie usituje przybra¢ poze jeszcze wiekszej godnosci. Litografie Daumiera majg
wielkg site oddziatywania; postaci rozmieszczone sg w przestrzeni w sposob nie-
zwykle wyrazisty. Daumier wybierat punkt widzenia, z ktorego najlepiej mogt
uchwyci¢ dang akcje, i energicznie modelowat kazdg bryte. Jednoczes$nie wyczuwa-
my gwattowny ruch reki artysty prowadzgcego kreske (,On ma gest” — stwierdzit
kiedys Daumier, gdy chciat pochwali¢ rysunki innego grafika). Te z pozoru niedbate,
a jednak z wielkim wyrazem rzucane na pfaszczyzne kreski Daumiera odtwarzajg, zy-
cie w jego catej r6znorodnoséci i nietrwatym pulsowaniu, a w poréwnaniu z jego
pracami karykatury siedemnastowieczne wygladajg jak sztywne maski.
Wszelako Daumier byt nie tylko satyrykiem. Wielkie jego znaczenie i na tym polega,
ze malarstwem swoim umiat takze stworzy¢ pozytywny obraz cztowieka. Do naj-
bardziej ulubionych jego bohateréw nalezeli robotnicy, praczki, rzemieslnicy —
a obok nich arty$ci, pogrdzeni w zadumie amatorzy starodawnych zabytkow
i marzyciele w typie romantycznych bohaterow Gérarda de Nerval. Wszystkich
pochtania praca i twoérczy, ponadludzki wysitek — jako ze Daumier bynajmniej
nie protestowat przeciwko temu, ze cztowiek musi wyteza¢ sie w trudzie: uwazat,
ze takie wfasnie jest prawo zycia. Niektorzy owczesni artysci, jak przyjaciel Dau-
miera Jeanron lub Tassaert, starali si¢ tak ukazywa¢ biednych ludzi lub chtopow,
aby budzi¢ ponizajacg ich litos¢. Inaczej Daumier: wydobywat na jaw wewnetrzng
wielkos¢ pracy, piekno pochylonego ciata brukarza, dzwigajgcych cigzary pra-
czek, balansujgcego na linie czeladnika malarskiego. W dobie rewolucji 1848
roku konieczne byto potaczenie wszystkich demokratycznych sit catego fran-
cuskiego spoteczenstwa i Daumier, ktdéry sam wywodzit sie z ludu, spetnit postulat
ukazywania w sztuce cztowieka. W tym samym czasie robotnicy stajg sie tematem
takze i poezji.
Takie uogdlnienie cztowieka jak w obrazach Daumiera znalezé mozemy jedynie
w antyku, renesansie albo u Rembrandta. Wnikliwo$cig przewyzszyt artysta wiek-
szo$¢ Holendrow i Hogartha. Monumentalny obraz Republika (1848) ujgt
w postac krzepkiej kobiety, podajgcej pier§ swoim dzieciom; godne jest uwagi,
ze inspirujgc sie wzorami klasycznymi, Daumier upodobnit swojg Republike do
robotnicy z jednego z wtasnych rysunkéw. Inny obraz Daumiera przedstawia
dtugi pochod ludzi przyttoczonych jarzmem niedoli, ciezko idacych swojg droga.
Poziomy format pracy podkresla jeszcze bezkresny cigg tego ludzkiego potoku.
Cata scena zanurzona jest w pétmroku, co wzmaga jej smutny nastroj. Obok ko-
lumny ludzi biegnie pies i ten drobny epizod
nadaje catosci (jak czesto i u Rembrandta)
wyraz jakiej$ ufnosci. Dokad zmierza ta
rzesza uciekinierow? Kim sg ci nieszczegsnicy,
tak doswiadczeni przez los? Obraz 6w bu-
dzi uczucia nieopisanie przejmujace, pod-
noszagc nedze emigrantow do zjawiska
0 znaczeniu ogolnoludzkim. Artysta postu-
zyt sie srodkami malarskimi tak oszczednie,
jak Poussin w najlepszych swych dzietach
W postawie ludzkiego ttumu odnajdujemy
nastréj zatobnego marsza z ,Eroiki Beetho-

Honoré Daumier,
Wienczenie poety, drzeworyt
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vena — w skromnym swym obrazku dociera Daumier do gtebszych warstw
zycia niz Delacroix w kompozycjach przesadnie patetycznych.

Daumier zyskat u swych wspotczesnych opinie przede wszystkim znakomitego
litografa — podstawg, jego egzystencji byta grafika. Obrazy tworzyt dla siebie,
niemal nikt nie znat jego malarstwa, a przeciez byt to jeden z najlepszych malarzy
XIX wieku, obdarzony niezwyktym talentem kolorystycznym. Nie stosowat co
prawda niemal wcale barw czystych i jasnych, do ulubionych przezen tonow
nalezaty przyttumione ochry, sepia, oliwkowa zielen i zgaszony btekit, a takze
czern. Ogladane z bliska — malarskie jego prace wydajg sie nieudolne, wykonane
pobieznie i nie dokonczone. Lecz ,,brudne” kolory i ,toporne” $wiatta umiat ar-
tysta tgczy¢ w podstawowej tonacji obrazu, harmonizujgc sgsiadujgce barwne
plamy. Istotne szczeg6ty promieniuja u niego zazwyczaj $wietlng aureolg albo
rzucajg blask na pobliskie przedmioty. Sposrod wszystkich malarzy XIX wieku
Daumier najlepiej odczuwat Swiattocien Rembrandta, chociaz nie postugiwat
sie Swiattem rozproszonym i roztapiajgcym kontury przedmiotéw, ale silny-
mi Swietlnymi kontrastami, ktore lepiej odpowiadaty napieciu jego ostrego
Swiatopoglgdu. Obrazy Daumiera sg tak prawdomowne, jak jego malarskie
przekonania. Odpychajgcg brzydote adwokatow w czarnych togach lub ugie-
te pod ciezarem postacie praczek umiat przeksztatca¢ w rzeczywiste piekno
malarskie.

Daumier dtugo interesowat sie postacig Don Kichota, ktérego gteboki, ludzki
i filozoficzny sens odkryli wtasciwie dopiero romantycy. Daumierowskich Don
Kichotow nie mozna uzna¢ za ilustracje, poniewaz nie chodzi w nich nigdy o jakie$
okres$lone wydarzenia czy przygode wedrownego rycerza. Don Kichot i Sancho
Pansa sg dla Daumiera dwoma biegunami tej samej ludzkiej natury. W swoim cyklu
przypatruje sie im z réznych stron, snujgc rozwazania nad osobliwosciami ludz-
kiej natury, nad jej komizmem i nad jej cechami wzruszajgcymi. Refleksja pojawia
sie tu na zmiane ze wspoéfczuciem, a dowcip miesza sie z zachwytem. W obrazach
tych skupia sie wigcej sprzecznosci niz w Slepcach Bruegla — Daumier, jako
romantyk, obchodzi sie ze swym bohaterem znacznie swobodniej. Szeroki sposéb
malowania ,,nie dokonczonych"” obrazéw oznacza, iz artysta rezygnowat z ilu-
zyjnosci danego ujecia. Rosynant przeksztatca sie niemal w wielbtgda (bardzo
rzadki wypadek karykatury zwierzecia), a sam rycerz wyglgda jak widmo. Szcze-
golnie pocigga nas dobrodusznos$¢, z jakg artysta wykpiwa swych bohaterdw,
z ktérymi jednoczes$nie sympatyzuije.

W poéznych litografiach porzuca Daumier satyre i szyderstwo na rzecz powagi
i tragizmu wielkiej sztuki. W pordwnaniu z pracami wczesniejszymi forma staje
sie bardziej oszczedna, a kazdy obraz nabiera gtebokiej symboliki.
Przedstawione na jednym z rysunkéw drzewo jest uosobieniem Francji, ale nie
ma w nim nic ze sztucznej, konwencjonalnej alegorii, jego sens oddany zostat
czytelnie i obrazowo, jak w przystowiu. Wielka troska o losy ojczyzny tgczy sie
z prze$wiadczeniem o jej wewnetrznej sile. Mata praca urasta do miary monu-
mentu, niczym wyznanie wiary catego narodu.

W nowozytnej sztuce europejskiej istniato kilka okreslonych typow artystow:
u jednych budzita entuzjazm fizyczna i duchowa sita cztowieka — poprzednikami
ich byli Masaccio i Donatello; inni, jak i Rafael, zachwycali si¢ ludzkim wdzigkiem
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i urodg; jeszcze inni, sladem Grunewalda, zwracali sie¢ ku cierpieniom cztowieka;
czwarta wreszcie kategoria malarzy umiata podkresla¢ ludzkie utomnosci, przy-
pominajgc tym Bruegla. Kazdy na swoj sposob stuzyt ludzkosci i czynit, co mogt,
aby jg wzbogaci¢. Znaczenie Daumiera polega na tym, ze w pracach swoich
poruszat wszystkie wymienione tematy.

Camille Corot (1796—1875) byt bliskim przyjacielem Daumiera, lecz nie tak
zywy i aktywny, odznaczat sie¢ migkkim charakterem i byt naturg kontemplacyjng.
Przypominat owych skupionych, pogrgzonych we wiasnych myslach marzycieli,
jakich Daumier przeciwstawiat gtosSnym ttumom na ulicach. Swoim zadumaniem
i ukochaniem zycia na wsi wyrazat jednak Corot swoisty op6r wobec ciasnych
burzuazyjnych horyzontéw swojej epoki. Dzieki skromnym swym zasobom
materialnym mogt, chociaz dtugo czekat na uznanie, rozwija¢ swe subtelne wy-
czucie poezji i talent pejzazysty i osiggnat stopien mistrzostwa, jakiemu nie
doréwnat zaden inny malarz XIX wieku.

W latach mtodosci Corota malarstwo pejzazowe w petnej akademickich przesgdow
Francji byto o wiele mniej popularne niz w Niemczech lub Anglii. Wszakze juz
prekursor Corota, Georges Michel, za przyktadem Holendrow malowat niepo-
zorng, przyrode Potnocy: piaszczyste wydmy i szare, zasnute chmurami niebo.
Corot ulegat wptywom Anglikdw, szczegolnie Constablea, a i pobyt za mtodu
we Wioszech miat dla niego wielkie znaczenie. Zachwyt nad klasycznym, rekami
ludzi uksztattowanym wtoskim krajobrazem nauczyt go kompozycjom obrazéw
przyrody nadawac¢ cechy Scisle architektoniczne.

We wczesnych wioskich pejzazach Corota zawsze wyraznie wida¢ Kkolejnos¢
nastepujgcych po sobie ptaszczyzn i rytm podziatobw obrazu, przy czym plastyka
poszczegodlnych elementéw uwydatnia sie zawsze nalezycie Mtodego Corota
nie necity stare ruiny, ktére budzity zainteresowanie w XVIII wieku i w epoce
romantyzmu. Patrzyt na wioski krajobraz spojrzeniem bystrym i nieuprzedzonym,
tak jak Velazquez na wille Medici. Wiele jego pejzazy zalanych jest jasnym $wiattem
stonca, w nastroju niezwykle $wiezych, czystych i radosnych (Wenecja, Moskwa).
Na obrazie Villa d'Este w Tivoli na pierwszym planie widnieje balustrada, a po-
Srodku, w gtebi, symetryczna grupa drzew. Obraz trzyma sie¢ dzieki temu mocno.
Bardziej oddalone przedmioty rozmieszczone sg catkiem swobodnie i ostoniete
przejrzystg, mgtg. Podobnie jak to czynit Chardin w swych martwych naturach,
Corot ukazywat strukture wszelkich przedmiotéw, jego mtodziencze prace odzna-
czajg, sie klarowng formg. Pobyt we Wioszech byt dlan dobrg szkofg; w swych
studiach z natury byt Scisty i nic nie upiekszat, a kazdy jego szkic jest dzietem na
wskro§ samodzielnym i przepojonym poezjg.

Przez cate zycie malowat Corot oprocz pejzazy takze i portrety, zwtaszcza wizerunki
kobiet. Nie zawsze sg to portrety we wtasciwym tego stowa znaczeniu, przedsta-
wiajgce jakie$ okreslone osoby, lecz nie sg to rowniez obrazy rodzajowe. Nie byt
portrecistg, w rodzaju wspoétczesnego mu Ingres'a. Jego postacie kobiece nalezg
w istocie do specjalnego gatunku, poniewaz personifikujg pewne okreslone
nastroje. Ukazywat zazwyczaj mtode dziewczeta, powabne lecz skromne, w oto-
czeniu przyrody albo w pracowni artysty. Raz zagtebione sg w lekturze, innym
razem przypatrujg sie pracy artysty na sztaludze, marzg albo spogladajg na nas
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z obrazu otwarcie i zyczliwie. Dziewczeta te sg petne gracji, bez $ladu osiemnasto-
wiecznej kokieterii, naturalne i pozbawione jakiejkolwiek ckliwosci. Obcy im jest
takze surowy, arystokratyczny i $Swiatowy wyraz kobiecych portretow Ingres'a.
Poniewaz obrazy te nie byty pomyslane jako portrety, Corot zrezygnowat tu z ma-
larskiej elegancji, natomiast znakomicie i przejrzyscie prace te skomponowat,
podobnie jak wczesne swoje pejzaze. Takie typy kobiece, o podobnym, uroku,
podobnej czystosci duszy i inteligenciji, znajdujemy rowniez w powiesci francuskiej
z potowy XIX wieku — u Stendhala i Balzaka.

W potowie stulecia zachodzi zwrot w tworczosci Corota. Pogtebia sie jego rozma-
rzenie, fantazja zajmuje miejsce obserwacji, $wiezos¢ i rado$¢ Zzycia ustepujg
melancholii, jasny, czysty nastrdj przyCmiewa smutek. Malarz odtwarza teraz prze-
waznie dobrze znane okolice na skraju Paryza lub lasy pod Fontainebleau. Pejzaze
Corota z tego okresu powtarzajg niemal wszystkie ten sam ukfad i sg do siebie
podobne jak zjawy z jednego snu.

Na pierwszym planie widzimy zazwyczaj jedno lub dwa drzewa o roztozystych
konarach, za nimi, w miejscach wolnych, zarysy dalekiego lasu, jezioro ostoniete
poranng mgtg, albo niebo zlewajgce sie z linig horyzontu. Drzewa rozposcieraja,
swe smukte gatezie, przejrzysta koronka lisci migoce delikatnymi odcieniami
i wtapia sie w niebo. Posrod tej przyrody rozstawione sg mate figurki chtopek
zbierajacych chrust, pasterzy lub pasacych sie krow. Czasami w urojeniu artysty
wokot wysokiego drzewa tanczg koztonogie satyry albo kapig sie nimfy w potud-
niowej porze. Przezywanie natury, wyczuwanie najlzejszych nawet le$nych sze-
lestow i delikatnych odcieni listowia bliskie jest zwierzeniom, jakie wspotczesny
Corotowi pisarz, Maurice de Guerin, wtozyt w usta swego centaura: ,Lezgc na
progu odlegtego mojego mieszkania, z ciatem we wnetrzu jego, a gtowg pod
niebem, $ledzitem gre mrokoéw. Obce zycie, jakim przez caty dzien przesigktem,
stopniowo i powoli wyciekac jeto ze mnie na tfono Kybele, niczym resztki deszczu,
ktore po oberwaniu sie chmury przylgnety do lisci, a poOzniej spadajg tgczac sie
z wodami"”.

Klasyczny krajobraz, ktéry dla Poussina byt rzeczywistoscig, dla Corota sta) sie
przedmiotem uroczych, lecz ztudnych marzen. Mimo wiec, iz smakowite, wonne
ptotna Corota réznig, sie od bezcielesnych i niematerialnych widokéw Friedricha,
obydwaj mogg uchodzi¢ za promotorOw pejzazu nastrojowego. Rownocze$nie
z przenikaniem nastroju do éwczesnego malarstwa pejzazowego jednostka ludzka
wyzwala sie z wiary w nadziemskie moce, jakg Zywita uprzednio, i gotowa jest juz
do samodzielnego bytowania w otoczeniu przyrody. Jest to jednak zarazem wyraz
uczucia samotnosci dziewietnastowiecznego cztowieka, radego chroni¢ sie
ucieczkg, z miast przed burzuazyjng cywilizacja.

Podobnie jak fortepian byt dla Chopina postusznym instrumentem, aby w noktur-
nach mogt wyznawaC swg szczerg melancholie, tak tez i odtwarzanie nastroju
poprzez pejzaz stato sie dla Corota mozliwe dzieki opanowaniu precyzyjnej tech-
niki malarskiej. Corot byt znakomitym wirtuozem w stosowaniu walorow koloiu
i mistrzem barwnych przejs¢. W poznych pejzazach zadna niemal barwa nie po-
jawia sie u niego w czystej postaci, ni znajdziemy w nich plam jaskrawych. Upros-
cit niezmiernie swg, palete, lecz w tak ograniczonej skali tonow posrednich znaj-
dowat ogromne bogactwo srebrzysto-szaro-btekitnych, jasnoniebieskich, subtelnie
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oliwkowych i zielonych odcieni o r6znym nasileniu, ozywionych gdzieniegdzie
przejrzystg, plama, cytrynowg. Nanosit farbe szerokimi ruchami pedzla, lecz ulistnie-
nie drzew odtwarzat drobniutkimi cetkami, uzyskujgc tym migotliwg powierzchnie
obrazu. Wzajemne stosunki barw musiaty wiec byC dla niego niestychanie wazne,
pod tym wzgledem mozna poroéwnac¢ go z Daumierem. Lecz Daumier postugiwat sie
silnymi kontrastami, uciekat sie do gtebokich, basowych tonéw, farbe nakfadat
grubo i soczy$cie. Malarska technika Corota jest natomiast subtelniejsza, fawory-
zujgca tony sSrednie i jasne, tagodzgca kontrasty, zmierzajgca do wiekszej harmonii
catosci. Godne uwagi jest, iz Corot pizy catej swobodzie swego warsztatu zawsze
zachowywat umiar i klarownos¢ niemal klasyczna,.

Kierunek romantyczny osiggngt apogeum juz w drugim cwiercwieczu XIX wieku,
lecz echa jego znalez¢ mozna i w poézniejszej sztuce zachodnioeuropejskiej
Romantycy w Niemczech, nie umiejac wznies¢ sie ponad drobiazgi zycia codzien-
nego, musieli wyrzec sie buntu i zajeli pozycje ugodowe. Wrdéd malarzy niemiec-
kich nie byto ani jednego, ktéry by dorownat Heinrichowi Heine, zawsze stawia-
jgcemu opor, zawsze nieprzejednanemu Nie wydato tamtejsze malarskie Srodo-
wisko swojego ETA. Hoffmanna, ktéry by na skrzydtach wyobrazni umiat uciec
z przyttaczajgcej atmosfery drobnomieszczanstwa. Odnotowa¢ mozemy Moritza
von Schwinda, interesujgcego tworce obrazéw rodzajowych i ilustracji do basni,
oraz Karla Spitzwega, autora dobrodusznie ironicznych scenek z zycia dziwakow
i filistrow.

Prekursorem romantyzmu w Anglii byt poeta William Blake; uprawiat on réwniez
rysunek i w Owczesnej sztuce angielskiej zajmowat osobne miejsce W grafice
ujawniat zdolnosci wizjonerskie, nie zdotat jednak, jak Goya, wyzwoli¢ sie z kon-
wencji klasycystycznej. W potowie XIX wieku powstaje w Anglii zwigzana jeszcze
z romantyzmem grupa malarzy prerafaelitow. Utworzyli oni bractwo zwigzane
wspoélnym entuzjazmem dla $redniowiecza, a zwtaszcza dla prekursoréow Rafaela.
John Ruskin ptomiennie i przekonujgco obstawat przy moralnych podstawach
sztuki. Rossetti zachwycat sie Dantem i jego bohaterami, ktérym nadawat cho-
robliwe, teskne rysy ludzi sobie wspotczesnych. Burne-Jones ilustrowa* basnie
i Sredniowieczne legendy, usitujgc rowniez owe obrazy realizowa¢ w stylu malar-
stwa $redniowiecznego. Madox Brown miat bardziej realistyczny dar obserwaciji,
a niekiedy wykazywat umiejetno$¢ ukazywania ludzkiej psychiki. Prerafaelici
pragneli wskrzesi¢ sztuke religijng, ktora od dawna juz popadta w zapomnienie,
lecz malarstwo ich pozostawito w sztuce watte jedynie S$lady.

0 wiele wazniejsza byta podjeta przez prerafaelitow proéba odnowy architektury
1 rzemiosta artystycznego. Sztukg uzytkowg interesowat sie zwtaszcza William
Morris, ktory w tworczosci artystyczni i widziat przejaw radosci z dziatalnosci
cztowieka. Prerafaelici, podobnie jak romantycy niemieccy, marzyli 0 ponownym
potgczeniu wszystkich gatezi plastyki, entuzjazmowali si¢ spoftecznymi utopiami
i byli przeciwnikami szkodliwego dla sztuki kapitalizmu. Chcgc problemy swoje
zrealizowa¢ w praktyce, usitowali nada¢ produkcji artystycznej formy organiza-
cyjne oparte na dawnych, jeszcze rekodzielniczych zasadach. Nie zdotali jednak
sprosta¢ kapitalistycznej konkurencji: wszystko, co sporzgdzane byto recznie,
okazywato sie tak drogie, iz stawato sit przedmiotem luksusowym. Idee prera-
faelitow nie byly, mimo wszystko, catkiem bezuzyteczne: zwtaszcza w dziedzinie
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edytorskiej pomogty w zrozumieniu faktu, iz ksigzka stanowi artystyczne potg-
czenie tekstu, rodzaju czcionki i 0zdob graficznych.

Romantyzm nadawat swoje pietno takze i sztuce innych krajow Europy. Najwy-
bitniejszym malarzem polskim byt w tym okresie Piotr Michatowski (1800—1855),
ktory przez dtuzszy czas mieszkat we Francji. Podobnie jak u Gericaulta ulubionym
jego tematem byt kon: kon jako symbol sit natury, stawy wojennej, a takze wyzwo-
lenia podbitej wowczas Polski. Nieskonczone warianty tego tematu wynikajg,
zawsze w twodrczosci Michatowskiego z jego rozwazan nad losem ojczyzny
i z marzen wygnanca — malarz ten umiat ksztattowa¢ swoje wizje w sposob
uchwytny i przekonujacy. Ztocisty ton i gra potmrocznych odcieni nadajg jego
obrazom harmonijng jednolito$¢ i uduchawiaja ukazane na nich sceny.
Romantyzm w Rosji byt w sztuce wyrazem wyzwolenczej walki z absolutyzmem
i protestem przeciwko panszczyznie. W epoce reakcji i ttumienia wszelkiej rewo-
lucyjnej dziatalnosci tendencje te mogty do ;hodzi¢ do gtosu jedynie w sztuce.
Aleksander Iwanow (1806—1858), wychowanek Akademii Sztuk Pieknych,
wielbit Rafaela i Poussina na rowni z wspotczesnymi mu Francuzami. Jako mto-
dzieniec pojechat do Rzymu i pozostat tam na cate Zycie. Wprawdzie zblizyt sie
do nazarenczykow, ktorzy utwierdzali go w dagzeniu do zachowania rodzimej
tradycji, szedt jednak wtasng drogg. Jego wielki obraz jeszcze klasycystyczny
w iormie — Chiystus pojawia sig ludowi -rozpoczety 1833 roku, p“edstawia
wydarzenie biblijne, ale wyraza ludzka tesknote do wolnosci i wspotbrzmi tym
samym z duchowym zyciem éwczesnej Rosji W licznych studiach z natury do tego
obrazu, ktére niestrudzony artysta wykonywa! przez cate zycie, wykazat prawdziwe
nowatorstwo, lecz nie zdobyt uznania ani w kraju, ani za granicg, Jego szkice posz-
czegolnych postaci stanowig szereg wyimaginowanych portretéw, odznaczajgcych
sie wielkg, ludzkg gtebig. W pejzazach wtoskich spokrewnia, sie lwanow z mtodym
Corotem, cho¢ w naturze nie szukat nastroju, lecz epickiej wielkosci, wyrazistych
uktaddéw, Swiatta, rozlegtych przestrzeni i subtelnych refleksow barw: pod tym
wzgledem zapowiadat juz plenerowe malarstwo impresjonistow. W obrazie Zatoka
Neapolitariska piekne, mtodziencze ciata malowane sg z natury; kompozycja jest
zwarta i czytelna, a nago$¢ zachowuje w petni szlachetng niewinno$¢. Artysta uka-
zuje tu trzy stany: spokoj, przebudzenie, dziatanie. Jest to tradycyjny temat klasycz-
nej pastoratki, symbolizujgcy szczescie ludzi na tonie natury. Ciata zanurzone sg
w $wietle i powietrzu nasyconym refleksami barw. Swobodna, szkicowa technika
malarska $wiadczy, iz artysta wyzbyt sie juz akademickich uprzedzen.

W szeregu akwarel o tresciach biblijnych, pomyslanych jako szkice do freskow,
osiggngt Iwanow wyraz prawdziwie monumentalny. Gtéwnym tematem obrazu
Wyznawcy Chrystusa jest smutek $wiadkow meczenstwa na Golgocie. Kompo-
zycja jest tu starannie wywazona, rytm linii w postaciach ptaczgcych niewiast
peten wdzigku, sylwetki ciat rozmiescit artysta na ptaszczyznie obrazu reliefowo.
Iwanow starat sie uwolni¢ od tradycyjnej, koscielnej interpretacji Pisma $wigtego,
zajmowat go przede wszystkim ludzki los. Surowym, epickim stylem przypo-
mina tradycje bizantyjskie i ruskich malarzy ikon.

W o6wczesnej literaturze rosyjskiej, obok jasnego, stonecznego geniuszu Puszkina,
wystepuje piewca ludzkiej niedoli, Gogol, ze swym jawnym $miechem i ukrytymi
tzami. Podobnie i obok Aleksandra lwanowa dziata rosyjski malarz Pawet Fiedotow
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(1815—1852). W serii niewielkich obyczajowych obrazkéw {Kapiysna narze-
czona, 1847; Zadtuzony major wybiera narzeczong, 1848 i in.), bedacych rodzajem
spotecznej satyry na zycie mieszczanstwa, nie jest on wprawdzie tak kasliwy,
jak Hogarth, lecz i nie tak dobrodusznie sentymentalny jak Spitzweg. W pracach
Fiedotowa Wszystko, az po najdrobniejsze szczegoty, opracowane jest starannie,
niemal jak u ,matych Holendréw", a lokalne barwy sg wyraznie okreslone. Pdzna
praca Fiedotowa Encore, jeszcze raz, encore przekonujgco a tresciwie przedstawia
sceng, w ktorej ponury oficer, w izbie ledwie os$wietlonej blaskiem $wieczki,
tresuje pudla. Swiattocien wzmaga te beznadziejno$é nastroju, podobnie jak
w Emigrantach Daumiera. Obraz ten — to peten rozpaczy krzyk cztowieka w ciem-
nosciach carskiej Rosji.

Romantyzm miat w XIX wieku wielkie znaczenie dla artystycznego zycia catej
Europy, byt chyba najwiekszym, najdonioslejszym i najbardziej zwartym kierun-
kiem, jaki wowczas przenikngt we wszystkie dziedziny sztuki, a wptyngt takze
i na klasycyzm, ktory zwalczat. W potowie stulecia z kierunku tego wytonit sie
realizm, a i impresjonisci mieli pdzniej wyciggna¢ wnioski z jego doswiadczen.
Przy catej wielorakosci form wyrazu i poglgdéw w poszczegoélnych krajach i u roz-
nych artystow podstawg romantyzmu pozostawat pewien okreslony $wiatopoglad.
Sztuka romantyczna nie byta przemijajgcym, modnym zjawiskiem, jak na pr;vktad
rokoko. Chociaz istotny wptyw na powstanie tego kierunku w catej Eu.opie
wywart rozwoj Francji porewolucyjnej, postepowy odtam romantyzmu opierat
sie mimo wszystko na przekonaniu, ze cztowiek potrafi podporzgdkowac¢ Swiat
swojej woli; w romantyzmie przejawiat sie aktywny stosunek do zycia, jaki
w Europie zaczat sie ksztattowac juz w $redniowieczu. Tym sig tez ttumaczy, ze
wielu myslicieli nazywato sztuke europejskg w catym procesie jej rozwoju roman-
tyczng — w odréznieniu od antyku i tworczosci Wschodu.

W swym osiggnieciach artystycznych romantyzm bynajmniej nie doréwnuje
epokom weczesniejszym. Dla wielu romantykéw sztuka utracita znaczenie twor-
czosci zywej, lecz stawata sie pretekstem do zajmowania sie zagadnieniami
artystycznymi. Byli tez sprzeczni w swoich poglgdach na istote sztuki. Raz byta
dla nich tylko igraszkg umystu, ktory pragnat wzbi¢ sie ponad zmystowo dostrzegal-
ny i niedoskonaty swiat (byty to jeszcze echa epoki Oswiecenia), raz chcieli
ja stawia¢ na piedestale religii, to znow widzieli w niej skuteczny $rodek na odno-
wienie catego zycia i spodziewali sie po sztuce wiecej, niz mogta spetnic.
Pojecie prawdziwie tworczego artyzmu, petnego sity, witalnego i zmystowego,
z trudem mogto dotrze¢ do romantykéw. W dziedzinie sztuk plastycznych, ktore
juz z istoty swojej szczegolnie przeznaczone sg do tych zadan, osiggnigcia byty
najskromniejsze. Najwieksze sukcesy odnidést romantyzm w dziedzinie poezji
i muzyki i tam rzeczywiscie stworzyt trwate wartosci. Posta¢ Delacroix jest co
prawda wielka i szlachetna, ale przyzna¢ trzeba, ze nie zdotat on nigdy osiggng¢
takiej sity i zwartosci artystycznego wyrazu, jakie cechowaty uwielbianych
przezen Wenecjan i Rubensa.

Romantyzm pozostawit jednak bogate i réznorodne dziedzictwo. Ironig swojg,
niszczyt wiele dawnych artystycznych przesadow, wskazywat tez artystom
droge ku sztuce zgodnej z prawdg. Dzieki namietnej obronie wolnosci artysty
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(»geniusza”, jak wéwczas mowiono) i immanentnych wartosci sztuki przyczynit
sie do rozwoju takich form wypowiedzi, jakie umozliwiaty przeksztatcenie w sztuke
catego zycia, z wszystkimi jego ciemnymi i jasnymi stronami. Ponadto kierunek
ten objawit peine poezji uroki natury, ostatecznie utwierdzit range malarstwa
pejzazowego jako samodzielnego rodzaju; opowiadat sie takze za szacunkiem
dla ludzkiej osobowosci. Dzigki swemu niezadowoleniu ze stanu aktualnego
artysci epoki romantyzmu odkryli $wiat przesztosci, zwlaszcza Sredniowiecze
i basniowy $wiat Wschodu, a przyczynili sie rowniez do gtebszego zrozumienia
starozytnosci.

Abstrahujgc od szczegGtow Zycia owej epoki, a $ledzac raczej ogolne linie jej
rozwoju, stwierdzi¢ trzeba, ze romantyzm i inne spokrewnione z nim prady
stanowig, prawidtowy etap w rozwoju nowozytnej sztuki. Nie tylko w XIX wieku,
lecz takze i wczesniej, po czasie, w ktorym artysci zwracali sie ku rzeczywistosci
z otwartym spojrzeniem i petnym zaufaniem, wystepowaty z kolei okresy, w ktorych
artysta szedt raczej tropami wtasnych swych marzen i we wtasnym wnetrzu zaspo-
kajat potrzebe rozwigzania dreczacych go probleméw. Takie odwrdcenie sig od
rzeczywistosci byto jednak zazwyczaj tylko okresem przejsciowym, po ktdérym
cztowiek znow zwracat sie ku konkretom. Tak tez wtasnie byto ze sztukg dziewietna-
stowiecznego romantyzmu.

IV. REALIZM W SZTUCE XIX WIEKU

Z ciekawoscig obejrzatem wszystkie jego
szyby, a potem krzykngtem na niego: ,Co?!
Kolorowych szyb nie masz? Okien rozo-
wych? Okien niebieskich? Okien czerwo-
nych? Rajsko-basniowych okien? Jakze
Smiesz, bezwstydny tobuzie, watgsac sig
w dzielnicy biedoty i nie mie¢ przy sobie
nawet takiego szkta okiennego, przez ktore
mozna by ujrze¢ zycie w pigknych bar-
wach?

Charles Baudelaire, ,Zty szklarz"

Na drugim koricu stat catkiem ztoty, niczym
ogromny relikwiarz w stonecznym pyle,
kosciot3w. Eustachego... Ale Forent zwazat
jedynie na wielki, otwarty i rozptomieniony
od blasku wschodzgcego storica sklep
rzeZnika.

Emile Zola, ,Brzuch Paryza"

Mimo iz rewolucja 1789 roku nie usuneta we Francji spotecznej niesprawiedli-
wosci, a hasta wolnosci, réwnosci i braterstwa ozdabiaty jedynie urzedy, ruch
wyzwolenczy bynajmniej nie ulegt zahamowaniu. Przybrat on jedynie w potowie
XIX wieku formy dojrzalsze: w tym czasie doszto na ulicach Paryza do otwartego
starcia burzuazji z proletariatem. Rewolucja 1848 roku zostata wprawdzie bru-
talnie sttumiona i Cavaignac narzucit sie na stréza ,,moralnego tadu”, ktéry
doprowadzit do monarchii Napoleona Ill. Burzuazja, ktéra juz przedtem opanowata
banki, a Ludwika Filipa i jego ministrow uwazata za postuszne swe marionetki,
uzyskata w Napoleonie Ill obronce swoich intereséw i ustroju. Rok 1848 rozbit
wiele romantycznych iluzji i dlatego stat sie nader istotnym punktem zwrotnym
w duchowym rozwoju tak Francji, jak i catej Europy. Kleska nie zdotata rozbi¢
ruchu rewolucyjnego, lecz od podstaw zmienita charakter walki klasowej. W tym
okresie ruch robotniczy jgt przyjmowa¢ zorganizowane juz formy naukowego
socjalizmu. Karol Marks stal sie twoércg materializmu dialektycznego, Swiatopoglgdu
owego rewolucyjnego proletariatu.

W potowie XIX wieku w catej Europie przejawia sie nieche¢ do metafizyki. Nauki
Sciste, ktore mimo wczesniejszych swoich sukcesow nie wydostaty sig dotgd
poza obreb pracowni uczonych, obecnie jety budzi¢ zainteresowanie szerokiej
publicznosci. Karol Darwin ksiazkg , O powstawaniu gatunkéw drogg doboru
naturalnego™ (1859) wptynat zarowno na studia przyrodnicze, jak i na badania
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dotyczace cztowieka i spoteczenstwa. Claude Bernard odrzucit nauke o sile
witalnej i usitowat za pomocg eksperymentow znalez¢ materialne przyczyny
powstania wszelkich przejawow zycia, a publiczne jego przemoéwienia przyciggaty
w Paryzu 0golng uwage. Idee te zaczety takze przenika¢ do nauk humanistycznych.
Heroldem ich byt Hippolyte Taine, ktory prébowat rozwoj sztuki wyjasnia¢ wpty-
wem naturalnego $rodowiska.

Przeswiadczenie o wielkim znaczeniu nauki nie byto catkowicie nowe. Juz w XVI
wieku Bacon uznat jg za Srodek opanowania przyrody. Lecz istotne znaczenie owej
tezy zrozumiane zostato dopiero w XIX wieku, nazwanym erg pary i elektrycznosci.
Odkrycia naukowe wywarty decydujgcy wptyw na przemyst i gospodarke roing,
a koleje zelazne w zasadniczy sposob zmienity pojecie przestrzeni. Postepy techniki
przejawiaty sie¢ dostownie we wszystkim, az po takie drobiazgi codziennego zycia,
jak stalowki, ktore dopiero teraz zastapity gesie piora.

W réznych warstwach spotecznych nowy $wiatopoglad przejawiat sie w rozmaity
sposob. W gronie obroncéw ustroju burzuazyjnego postulat badania rzeczywi-
stosci zmierzat do jej afirmacji, a nawet apoteozy; opozycja widziata w owych
dociekaniach $rodek ujawniajgcy odrazajgce cechy owczesnego burzuazyjnego
porzadku i ukazujgcy spoteczenstwu nowe drogi. Tym tez tumaczy¢ nalezy
rozbicie na wiele odfamoéw kierunku artystycznego, ktéry nazwano wowczas
realizmem.

Okreslenie to ma swojg dtugg historie. W $redniowieczu realistami nazwali sie
filozofowie, ktérzy za prawdziwg rzeczywisto$¢ uwazali wszelkie ogolne pojecia,
stworzone przez ludzki rozum. W czasach nowozytnych przyjeto nazwe realistow
dia artystow z roznych historycznych epok i kierunkow, ktdrzy w rozmaity sposob
usitowali odtwarza¢ w sztuce obiektywny $wiat. W tym wiec sensie mozna by
uzna¢ za realistbow Homera i Fidiasza, Rafaela i Michata Aniota, Szekspira i Rem-
brandta, Rubensa i Cervantesa i jeszcze wielu innych. Niektorzy dziewietnasto-
wieczni krytycy pojmowali realizm w tym wtasnie szerokim znaczeniu. Zazwyczaj
jednak przez realizm rozumiano w XIX wieku wprowadzony przez Courbeta
kierunek artystyczny, ktory zdobyt sobie licznych protagonistéw. Courbet przyzna-
wat zresztg, iz nazwe t¢ mu narzucono, a przyjaciel jego, Champfleury, nazywat
to stowo dzwoneczkiem, ktory krytyk zawiesza na szyi artysty.

Realizm w potowie XIX wieku opierat sig na niektorych tradycjach XVI i XV
stulecia: prekursoréw jego widzie¢ mozna w Caravaggiu i Holendrach, a w wieku
XVIII — w Chardinie. Realisci XIX wieku mogli takze powotywaé sie na portrety
Davida, po czesci rowniez na mtodego Ingres'a, a w malarstwie pejzazowym
w znacznej mierze przygotowali im grunt Constable i Corot. Nawet Delacroix,
przywodca szkoty romantycznej, mimo negatywnej postawy wobec nowego
kierunku, ktoéry okreélat jako naturalizm, byt w wielu swoich dzietach, zwlaszcza
w studiach z natury z Algieru, poprzednikiem realistow.

W podobny sposéb poszukiwania realistdw wyprzedzili tez niektorzy pisarze, zy-
jacy w okresie szkoty romantycznej: Stendhal wprowadzit do powiesci analize
psychologiczna, a Balzak ukazywat bezlito$nie, cho¢ zgodnie z prawdg, spote-
czenstwo stolicy i prowincji francuskiej. W tym czasie poznano w Europie pisarzy
rosyjskich: Puszkina, Gogola, a pdzniej Turgieniewa. Budzili oni powszechny
zachwyt, przede wszystkim dzieki swej prawdomownosci. Realizm jako kierunek
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artystyczny uksztattowat sig zresztg dopiero w potowie XIX wieku, a wkrotce
potem teoretycy podali jego krytyczne uzasadnienie.

Nowy oOw kierunek domagat sie dostepu w sfere sztuki dla catego 6wczesnego
zycia codziennego. Codzienno$¢ ta istniata juz, jako jeden z ,nizszych rodzajow",
w sztuce XVII i XVIII wieku. Obecnie wspoétczesno$¢ uznana zostaje za gtowny
temat w sztuce, dla niej wielu zwolennikéw realizmu odrzuca wszelkie inne rodzaje,
miedzy innymi réwniez malarstwo historyczne. Ow zwrot ku terazniejszosci, opie-
rajgcy sie na krytycznym do niej ustosunkowaniu, urasta niekiedy do namietnego
pietnowania banatu zycia burzuazyjnego. Wkrotce wielu realistow XIX wieku
zaprze si¢ wzniostych ideatébw romantycznych.

Z niecheci do upiekszajgcej tatwizny niektorzy artysci przerzucili sie w drugg osta-
tecznos¢: zaczeli lubowacé sie w brzydocie, a nawet w zjawiskach odrazajacych.
Negacja fatszywego kanonu klasycznej pieknosci kobiecej ttumaczy u Courbeta
jego szczegolne upodobanie do ciat pozbawionych wdzieku i ocigzatych. Nawet
Baudelaire, autor ,Hymnu na cze$¢ pigkna”, napisat wiersz pod tytutem ,Trup”
i pokazat w nim ohydne zwitoki zzerane przez robactwo. Takiej $miatosci nigdy
jeszcze dotad nie byto: w dawniejszej sztuce szkielety i trupy traktowano jedynie
jako symbole Smierci. Artysci XIX wieku, wprowadzajgc do sztuki owe potwor-
nosci, widzieli w tym sposob na ukazywanie catoksztattu zycia. Inne, wtasne
poglady mieli na ten temat realiSci rosyjscy: chcieli, by obraz byt zgodny z prawds,
lecz jednoczesnie szukali w Zyciu pigkna i wzniostosci i znajdowali je.

Nowe pokolenie pozostawato w gwattownej opozycji do swych poprzednikow.
Chociaz realisci wiele romantykom zawdzigczali, oskarzali ich jednak o rozmarzenie
i nieznajomo$¢ Swiata. Generacja z lat pie¢dziesigtych i sam nawet Baudelaire
ruszyli do boju przeciwko fantazjom i marzeniom:

»Dzieckiem bytem, gorgco teatru spragnionym,
Kurtyng, co go skrywa, szczerze oburzonym.
Az wreszcie naga prawda juz sie objawita:
Umartem bez zdziwienia. | wtedy, w oddali
Zorza okrutna wzeszta — ona tylko byta!

| teatr sie rozpoczat. A ja czekam dalej.”

Podobnie i Flaubert z niewzruszonym chtodem analityka ukazywat nieprzydatnos¢
urojen swej bohaterki, Emmy Bovary. To, co romantycy uwazali za szlachetne
uczucie i ptomienng namietnos¢, dla realistow byto godnym wzgardy sentymen-
talizmem, wyrachowaniem i przejawem niskich instynktow. Ograniczajgc pier-
wiastek liryczny, realisci domagali si¢, by artysta byt przede wszystkim obiektywny.
Zola miat poOzniej zarzuca¢ nawet Balzakowi, ze zbytnio polegat na wyobrazni.
Warto tu znowu przypomnieé, ze pisarze rosyjscy mysleli nieco inaczej: Gonczarow,
a zwtaszcza Dostojewski, bronili prawa artysty do fantazji i ideatow.

W walce z romantyzmem realisci szukali oparcia w naukach $Scistych: Zola cenit
je tak wysoko, iz gotow byl dla nich poswieci¢ tworczos¢ artystyczng, Wprawdzie
nie wszyscy realisci dzielili te przekonania, przeniknety one jednak w dziedzine
sztuki. Delacroix cenit w sztuce jej obszary nieuchwytne — jak na przyktad mu-
zyke — podczas gdy nowe pokolenie wystepowato zdecydowanie przeciw wszel-
kiej nieokre$lonosci: idea miata by¢é w sztuce wyrazona konkretnie i zrozumiale.
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Zasady te faczyty w XIX wieku zwolennikéw najrozmaitszych kierunkéw. Realizo-
wat je przede wszystkim Courbet, pozniej jednak przeniknety takze na wystawy
Salonu; nawet fantastyczne w zatozeniu obrazy Bocklina malowane s3 z chtodna,
niemal fotograficzng precyzja. Flaubert, nie chcac polega¢ na spontanicznym
wyczuciu, jakim kierowat sie Stendhal — zadawat sobie niezmiernie wiele trudu,
aby kazdg ze swych postaci zdefiniowa¢ z nieskazitelng doktadnoscig. Nawet
opisy przyrody Leconte de Lisle'a, ktory to poeta nie nalezat do szkoty realistycznej,
sg Sciste jak ostro wysztychowany rysunek.

W wyniku tych naukowych tendencji grozito sztuce ostabienie srodkéw wyrazu.
W XIX wieku niebezpieczenstwo to byto jeszcze wieksze niz w dobie renesansu,
wszakze najlepsi artysci zdotali sie¢ przed nim uchroni¢. Baudelaire juz w potowie
stulecia apelowat do tworcow, aby na proze Swiata czarnych surdutoéw i cylin-
dréw patrzyli oczami poety. Tak tez sie i dziato u wielu artystow i pisarzy.

W potowie XIX wieku grupa malarzy paryskich, ktérych fgczyta wspolna mitosé
do przyrody, wzigwszy szkicowniki wyruszyta z miasta w poszukiwaniu motywow
Wszyscy oni urodzili sie okoto drugiego dziesigtka lat XIX wieku, byli przyjaciétmi,
nie zaznali stawy za zycia, a na co dzien poprzestawali na matym. Jako miejsce
pobytu obrali sobie gesty las przy Fontainebleau, ktory zachowat jeszcze cafg
swojg dziewiczoS¢, i zamieszkali w Barbizon, wiosce potozonej na skraju owego
lasu. Przeszli tez do historii sztuki pod nazwa barbizonczykéw.

Corot odwiedzat niekiedy barbizonczykéw, ktérzy mieli wiele z nim wspoélnego —
on sam trzymat sie nieco na uboczu. Byt poeta, barbizonczycy natomiast byli
zwolennikami prozaicznego realizmu w malarstwie pejzazowym. Zazwyczaj
uwaza sie ich za odkrywcow uroku rodzimej francuskiej przyrody, ktorg swg
sztukg, odtwarzali, lecz zachowywali wtasne spojrzenie na Swiat i odzwierciedlali
go w sposbb nieuczuciowy. Pejzaze ich sg waznym ogniwem w rozwoju stosunku
tworczosci artystycznej do natury, dotyczacym rowniez dziewietnastowiecznej
literatury francuskiej.

Przy opisywaniu nocnego krajobrazu pustyni Ameryki Pétnocnej Chateaubriand
postugiwat sie patetycznym, a nawet afektowanym jezykiem romantykow:
,Ksiezyc stat wysoko na niebie; tu i 6éwdzie wida¢ byto Swietine smugi wielu
migocgcych gwiazd. Niekiedy ksiezyc przestaniany byt przez chmury, podobne
do os$niezonych wierzchotkow wysokich goér, stopniowo jednak owe chmurki
rozpraszaty sie, rozptywaty w przejrzyste a rozfalowane smugi biatego attasu
lub przeksztatcaty sie w lekkie ptatki piany, ktore niezliczonymi stadami wedrowaty
po btekitnym sklepieniu niebios". Opis ten zawiera wiele dobrze zaobserwowanych
szczegotow i jest nader plastyczny, lecz deklamatorski patos Chateaubrianda
zaktoca cisze przyrody.

Maurice de Guerin, jako przedstawiciel nastepnego pokolenia romantykow, bar-
dziej wnikliwie przystuchiwat sie niewyraznej, lecz jakze przejmujgcej mowie
natury: ,,0, jak urocze sg owe dzwieki natury, owe w powietrzu rozproszone
dzwieki. Chodzac, zawsze ich stucham. | gdy ktokolwiek spotka mnie w rozma-
rzeniu, zastanawiam sie nad tg harmonig. Sktaniam ucho ku tysigcom gtosow,
ich sladem ide brzegiem strumyka, stysze je w przepascistych wawozach, wchodze
na drzewa, a wierzchotki topdl kotyszg mnie ponad ptasimi gniazdami. O, jakze
wspaniate sg te tony, te przez niebo wylane tony".
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76. Gustave Courbet, Pogrzeb w Omans, fragment



78. Gustave

Courbet, Pogrzeb w Ornans

79. Jean-Baptiste Carpeaux,

Flora, ptaskorzezba z brazu



81. Jean-Francois Millet, Siewca, rysunek

80. Constantin Meunier,
Rebacz




82. Jean-Francois Millet, Listopadowy wieczér

84. Charles-Francois Daubigny, Sad oliwny



86. Gustave Eiffel, Wieza, Paryz

85. Charles Garnier, Westybul Opery



87. Leon Fredéric, Handlarze

88. David Octavian Hill,
Handlarka ryb z Newhaven,
fotografia

89. Adolph Menzel,
Przy Swietle lampy




90. Wasilij Surikow,

Bojaryni Morozowa

91. Wasilij Surikow,
Ksiezna Urussowa,
studium do obrazu ,Bojaryni Morozowa"




92. llja Riepin, Burtacy na Wotdze, szkic

l 93. llja Riepin, Garbus, studium do obrazu ,Procesja w kurskiej guberni"



94. Wilhelm Leibl,
Niedobrana para

95. Hans von Marees,
Lezacy chtopey,
studium do freskow
w Stacji Zoologicznej
w Neapolu

Niejasng, nieprzettumaczalng, muzyczng mowe romantykow zastepuje w prozie
Flauberta Scisty i jasny opis: ,,Byto to w okresie pieknych dni na poczgtku pazdzier-
nika, lekka mgta unosita sie nad krajobrazem, cienki welon przestaniat zarysy gor,
unosit sie wzwyz i rozptywat na niebie. Niekiedy przez warstwe mgty przedzierat
sie promien stonca, Yonville lezato woéwczas w ztotym blasku przed wami, wraz
ze swymi dachami, podworzami, murami, wiezg koscielng i ogrodami nad brze-
giem rzeki". Dopiero po tak $cisle opisanym widoku mowi autor o tym, jak przed-
stawia sie on oczom Emmy Bovary, ktéra zachwyca sie nim stojgc obok Rudolfa:
.28 WZgOrza bowiem, na ktérym stali, cata dolina podobna byta do ogromnego,
mlecznobiatego, kipigcego jeziora, z ktorego tu i 6éwdzie wynurzaty sie grupy
drzew, niczym czarne, skalne bloki; szeregi wysokich topdl, wynurzajace sie
z mgty, wydawaty sie jakby nawianymi wiatrem piaszczystymi wydmami”.
Barbizonczycy widzieli przed sobg zadania podobne co przedstawiciele reali-
stycznej prozy. Radowali sig, ze wtasnie oni pierwsi zobaczyli ojczyste krajobrazy
oczami malarza: niebo, okryte chmurami, gestwine lasu, otwarte polany z pasgcymi
sie na nich stadami, ciche, zamulone zatoczki, obrzezone szerokopiennymi wierz-
bami rzeki, niskie domki, piaszczyste wydmy czy porosniete wrzosem tgki.
Z zapatem przystgpili do ,portretowania™ tych cichych zakatkéw. Na obrazach ich
juz same motywy petne byly poezji: widzieli, jak nadcigga burza, jak nadchodza
otowianej barwy chmury, jak na tle owych, miejscami jaskrawo oswietlonych przez
przenikajgce promienie stonca, chmur ostro zarysowujg sie ciemne drzewa,
jak niekiedy pod wieczor na zachodzie gromadza sie obtoki i zaczynajg ptongé
rozowym blaskiem, zapowiadajgcym nieszczescie; obserwowali réwniez, jak po
ozywczym deszczu postrzepione chmury pedzg po niebie, jak przeziera przez nie
stonce, jak drogi zalewa woda, a trzoda, powoli idac przez btoto, powraca do wsi.
Barbizonczycy nauczyli sie¢ patrze¢ na te widoki uwaznym, gospodarskim spoj-
rzeniem chtopa, ktory w czystym lub zachmurzonym zachodzie stonca odczytuje
zapowiedz, czy dzien bedzie pogodny, czy wietrzny Pojmowali jednak réwniez,
ze trzeba nada¢ tym wszystkim obserwacjom forme artystyczna.

Wiekszo$¢ malarzy z Barbizon spozytkowata doswiadczenia siedemnastowiecz-
nych Holendréw, a po czesci i Constable’'a. Podjeli ni¢ rozwoju w tym witasnie
miejscu, gdzie przerwat jg wiek XVII, lecz powracajgc do tematdéw po raz pierwszy
opracowanych juz przez malarzy holenderskich, byli od nich bogatsi o dorobek
catych stuleci; okres romantyzmu nie pozostat bez wptywu na malarstwo pejza-
zowe. Barbizonczycy czesciej postugiwali sie przeciwstawieniem, ich krajobrazy
byty tez efektowniejsze od holenderskich; silniej doszty w nich do gtosu uczucia,
nastroje i rozwazania artystéw. Dla Delacroix natura byta wielkim stownikiem,
Dupre uwazat jg za pretekst (,la nature n'est qu'un pretexte”).

W przeciwienstwie do romantykéw, a zwtaszcza do Corota, usitowali malarze
z Barbizon zharmonizowaé¢ swoj stosunek do przyrody z samym zyciem tejze
przyrody i napetni¢ swoje pejzaze mnogoscig, obserwacji. Byto to zadanie trudne,
ktéremu niektorzy z nich nie mogli sprosta¢, poniewaz istniato przy tym niebezpie-
czenstwo zatracenia poetyckiego stosunku do $wiata. W gronie barbizonczykow
nie byto ponadto ani jednego malarza, ktéry by mogt .zmierzy¢ sie z Constabléem
czy Corotem. W poréwnaniu z pracami Constable’a kompozycje barbizonczykéw
byty najczesciej prawidtowsze, ale wykonane bardziej drobiazgowo i oschte;.
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WspoInoS¢ cigzen artystycznych nie udaremniata bynajmniej ujawniania indy-
widualnych cech w dzietach poszczegdinych twdrcow z Barbizon. Przywodcg
szkoty barbizonskiej byt Théodore Rousseau (1812—1867), ktoéry ze wszystkich
gatunkéw drzew najbardziej ukochat deby, z ostro rysujgcym sie na tle nieba,
filigranowym ornamentem lisci. W przeciwienstwie do poznych pejzazy Corota
0 romantycznie zatartych konturach drzew, u Rousseau rysunek jest doktadniejszy
1 nawet nieco pedantyczny, a marzycielsko$¢ zastepuje odpowiednio obiektywna
i spokojna kontemplacja przyrody. Prozaiczna trzezwos¢ tego dziewietnasto-
wiecznego artysty przewyzsza nawet rzeczowos¢ pejzazystow holenderskich
z XVII stulecia.

Nie wolno przy tym zarzuca¢ Rousseau fotograficznie obiektywnej obojetnosci.
Richard Muther nie darmo poréwnuje pejzaze tego artysty z petnymi poezji opi-
sami przyrody Turgieniewa. Obrazy Rousseau sg przewaznie dobrze skompono-
wane, a wyraznie zarysowane szczegoty na pierwszym planie podporzadkowuja,
sie jednak wrazeniu ogolnemu i sylwetom drzew. W zgodnych z prawda kraj-
obrazach Rousseau przeziera jeszcze klasyczna czytelnoS¢, przypominajgca
francuskie pejzaze z XVII wieku. Niektore dzieta Rousseau, zwtaszcza przedsta-
wiajgce skraj lasu obramowany drzewami jak kulisami, konstruowane sg praw-
dziwie w duchu klasycznym. Niestety, wskutek naduzywania farb asfaltowych,
utrzymane w zfocistej tonacji obrazy poczerniaty wraz z uptywem czasu.

Dupre (1811 —1 889) przytagczyt sie do Rousseau, mniej jednak od niego skromny
i powsciggliwy, pokrywat swoje ptotna skiebionymi chmurami i kedzierzawymi
koronami drzew, wywotujgc nieco niespokojne i patetyczne wrazenie; niekiedy
tez efekty Swietlne wypadajg u niego sztucznie. Troyon (1810—1865) lubit
ozywia¢ pejzaz stadem owiec albo wotow. Diaz de la Pena (1808—1876) malowat
najchetniej gestwine lesng lub polany, na ktdre przedzieraty sie promienie stonca,
igrajagce na pniach i zielonej trawie. Migotanie $wietinych plam daje tu niespokojny
a roznorodny rytm, jakiego nie znali Holendrzy. Daubigny (1817—1878) rzeki,
jeziora i stawy odtwarzat z todzi, ktora stuzyta mu za pracownie na wolnym po-
wietrzu. Mogt dzieki temu podpatrzy¢ najrozmaitsze stany w przyrodzie. ,
W pejzazach Rousseau drzewa, ich liscie i konary, sg zazwyczaj ostro okonturo-
wane. Obrazy jego wydajg sie zestawione z licznych i wyraznie od siebie oddzie-
lonych bryt, co jeszcze podkresla ich prozaiczng opisowos$¢. W studium Sadu
oliwnego Daubigny ukazuje osobliwe, basniowe niemal sploty konaréw, zachwyca
go kaprysne migotanie Swiatet nieustannie walczacych z cieniami i dzigki temu
uzyskuje poetycki wyraz. Szerokie i soczyste jego malarstwo zdaje sie odzwier-
ciedla¢ tajemne sity przyrody. Stagd Daubigny wydaje sie nieco romantyczny, lecz
romantyk ten brat pod uwage poglady wspofczesne.

Jean-Francois MiHet (1814—1875) takze czesto odwiedzat barbizonczykéw,
byt jednak malarzem innego rodzaju. Interesowata go nie tyle przyroda, ile raczej
mieszkancy wsi: temat ten zajmowat go przez cate zycie. Sam pochodzit z chtop-
skiej rodziny i nie patrzat na wiejski byt oczami mieszczucha, lecz cztowieka $cisle
z wsig zwigzanego, dobrze znajgcego niedole i cierpienia, ale rowniez i osobliwej
poezji petne piekno tej egzystencji. Jako wielki, humanistyczny artysta zachowy-
wat zawsze umiar, lubit tez rbwnomierny rytm, doskonale dostosowany do spo-
kojnego toku zycia na wsi.
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Z obrazem pracy spotykamy sie w sztuce od czaséw najwczesniejszej starozytnosci,
dawni artyéci nie czynili jednak jej ludzkich i etycznych tresci centralnym punk-
tem swoich rozwazan. Nawet u Bruegla prace i troski rolnikéw przyémiewa 2ycie
shieczutej przyrody” (Puszkin), dlatego tez stawny jego cykl nosi tytut Pory roku.
Natomiast braci Le Nain interesowaty przede wszystkim charaktery chtopow,
sceny rodzinne i positki, a nie roboczy chtopski dzien. Nawet w KuZni Le Naina
ukazana grupa chtopow bezczynnie otacza kowadto. Pdézniej zycie wiejskie opi-
sywac bedg takze liczni dziewietnastowieczni pisarze, ale Millet pozostat najlep-
szym malarzem francuskim, ktory to zycie, a zwlaszcza te prace, ukazywat.
Wszedzie u Milleta wyczuwamy doktadng znajomo$¢ wsi. Sam moéwit z entuzjaz-
mem o ,nieskonczonej wspaniatosci” wiejskiego zycia, 0 jego ,prawdziwej
ludzkosci” i ,wielkiej poezji". Poszukujgc jednak $rodkow artystycznych dla
wyrazenia tego wszystkiego, nie gardzit przyktadami starych mistrzow. Gottfried
Keller wzruszajgca opowies¢ Milleta o dwojgu nieszczesliwie zakochanych nazwat
»-Romeo i Julia na wsi". Malarz szukat rowniez klasycznych wzoréw dla scharakte-
ryzowania rzeczywistosci, na ktora patrzyt wtasnymi oczami. ,Mogtbym przez
cate zycie mie¢ przed sobg dzieta Poussina i nigdy bym nie miat ich dos¢" —
powiadat. Udowodnit tez te. sympatie wtasnymi, szeroko pomys$lanymi pracami.
Zarzucano mu, iz na jego obrazie ludzie dzwigajgcy cielaka wygladajg tak, jakby
niesli byka Apisa. W istocie, na wskro$ powszednie sceny uzyskujg na ptotnach
Milleta uroczysty klimat sakralnych obrzedow z malowidet klasycznych.
Millet sam stwierdzit, ze w swoim Drwalu bynajmniej nie chciat ukaza¢ przypadko-
wej, rodzajowej scenki, lecz odtworzy¢ wrazenie, jakie u widza wywotuje postac
cztowieka obftadowanego wigzkg chrustu, ,skierowa¢ mysli na smutny los ludz-
kosci i na jej zmeczenie". Dofozyt staran, aby posta¢ drwala uksztattowana zostata
w sposob réwnie typowy, co bohaterowie bajek Lafontaine'a. Trzy pochylone
postacie z obrazu Zbieranie ktoséw (1857, Luwr) sg wymownym przyktadem,
ze w mgdrym swym umiarze umiat Millet tworzy¢ wizerunki pracy nie ponizajgcej
cztowieka. Aniot Pariski (Luwr) ukazuje znéw pokorng pobozno$¢ dwojga wiej-
skich ludzi; Millet zwraca sie ku jeszcze patriarchalnym obyczajom chtopow.
Niektore jego ptotna, wykonane tzw. manierg kwiecista, Swiadczg, ze artysta
nie unikngt wptywow scen pasterskich z XVIII wieku, w innych natomiast dzietach,
jak na przyktad w Cztowieku z motykg lub Odpoczynku kosiarza, przedstawit
twarde prawa uprawy ziemi wymagajgcej nadludzkiego nieraz wysitku — wy-
przedzajagc tym sposobem niejako Zole z powiesci ,Ziemia". Praca na roli ukazana
zostata w tych obrazach jako wspotczesne niewolnictwo.

W najwybitniejszych swych dzietach Millet unikat jednak zaréwno idealizacji,
jak i deprecjacji pracy na wsi. Siewca idzie przez pole rownym krokiem, z rytmicz-
nym rozmachem wyciggnietej reki, podkreslonym uktadem n6g. Malarz zrezygnowat
tu z wszelkich szczeg6téw, uwidaczniajgc przejrzyScie budowe postaci. Zapewne
i tutaj czerpie ze spuscizny dawnych mistrzow — zwarto$¢ i rytmiczno$¢ ruchow
Siewcy upodobnia go do klasycznego posggu. Lecz omawiane dzieto nowozytne
silniej wyraza aktywnos$¢ cztowieka, a przyczynia si¢ do tego ogolna koncepcja
obrazu; zwtaszcza stroma linia horyzontu zdaje sie popychac¢ naprzéd kroczaca
posta¢. Kapelusz chtopa namalowat Millet jako ciemng plame, odcinajgcg sie na tle
jasnego nieba; pozostate partie obrazu utrzymane sg w jasniejszej tonacji, przez
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Jean-Francois Millet,
Saboty, rysunek

co posta¢ zyskuje na wyrazistosci, sylwetke jej ogarng¢ mozna jednym spojrze-
niem. Oczywiscie najwazniejszym osiggnigciem tego rysunku sg te jego wtasci-
wosci, dzieki ktorym posta¢ siewcy uosabia godnoS¢ cztowieka i wznioste pigkno
jego niestrudzonego zycia.

W pejzazach Millet zblizat sie do barbizonczykéw, lecz zawsze nade wszystko
absorbowata go mysl o cztowieku, a wigec i w przyrodzie interesowaty go w pierw-
szym rzedzie te jej elementy, ktore pozostajg w bezposrednim kontakcie z rolni-
kiem. Na obrazie Komornice (Moskwa) widzimy strome zbocze, nagie pnie drzew
i postacie dwoch ubogich kobiet, z trudem wlokgcych jakas belke. Stég siana
(Moskwa) — to obraz plonu ludzkiej pracy. W Listopadowym wieczorze artysta
z kolei ukazuje jesienne pole, ktore, niczym u Niekrasowa, ,jako szmat pola nie-
skoszony nasuwa mysli petne melancholii”. Niskie chmury, mroczne niebo,
wczesnie zapadajgca ciemnosc¢, odlatujgce ptaki — wszystko to wywotuje uczucie
samotnosci, ktore jeszcze poteguje widok umieszczonej w oddali, drobnej ludzkiej
postaci. Brona, zapomniana, czy tez porzucona migdzy polami na miedzy, stanowi
niejako klucz do tresci tego malowidta, p. zypomina bowiem o cigzkiej pracy,
jaka cztowiek wykonat na tym zagonie. Juz sam dobor motywow stuzyt wywotaniu
nastroju poetyckiego, podkreslonego jeszcze kompozycjg: pole wznosi sie stromo,
dostrzegamy zaledwie waski skrawek nieba, ogromna brona na pierwszym planie
przyttacza rozmiarami nikfg figurke cztowieka na horyzoncie. Jedynie oswietlone
niebo wydaje si¢ tu pociggajace.

Millet potrafit nawet w obrazach o catkiem prostych motywach stworzy¢ nastroj
poetycki, zwigzany z tematem zasadniczym. Para drewnianych sabotow obok
dwdch lezagcych kiosow wywiera u Milleta rownie wielkie wrazenie, jak przed-
mioty na obrazach Holendréw, Chardina czy Daumiera. Jest w nich zaréwno
bieda, jak i ciezki zn6j — cate zatroskane zycie ojcow rodzin. W przeciwienstwie
do graficznego stylu Daumiera podporzgdkowywat Millet na swych rysunkach
rodzaj kreski charakterowi przedmiotow, jakie miat zamiar przedstawi¢: kreski
biegnace rownolegle i kreski zageszczajgce sig w plamy, ksztattujgce wyrazisty
modelunek.

Barbizonczycy i Millet nalezg do wybitnych przedstawicieli realizmu w sztuce
francuskiej potowy XIX wieku, ale uznanym przywodcg nowego kierunku byt
Gustave Courbet (1819—1877). Pochodzit on z zamoznej chtopskiej rodziny
z potudniowej Francji, jako mtodzieniec przybyt do Paryza i jego talent malarski
wzbudzit niebawem wielkie zainteresowanie. Byt cztowiekiem krzepkiej budowy
ciata, kregpym, jakby uosobieniem witalnych sit ziemi; byt cztowiekiem nieugietej
woli, zdrowego ducha, odwaznym i obdarzonym wielkg samowiedzg. W malarstwie
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szedt wiasnymi drogami, opierajgc sie na doswiadczeniach realistow z XVII wieku,
Holendréow i Hiszpanow. Przyjaciele jego, filozof socjalistyczny Proudhon, krytyk
Champfleury i poeta Baudelaire, pomogli mu w rozpoznaniu wtasnej drogi.
Starat sie stuzy¢ swojg sztukg politycznym ideatom epoki, wyraza¢ ich tresci
demokratyczne, antyklerykalne i rewolucyjne.

W ksigZzce ,0 podstawach sztuki” Proudhon omowit kilka obrazéow Courbeta
w $wietle ideologii socjalistycznej. Trudno jednak bytoby przyznaé, ze krytyk
w peti pojgt istote analizowanej sztuki malarza. Courbet byt w swych artystycz-
nych pogladach zdecydowanym indywidualistg: malarstwo oznaczato dla niego
przede wszystkim ukazywanie tego, co tworca ogladat wtasnymi oczami. Mawiat
zartobliwie: ,Pokazcie mi aniofta, a namaluje go”. Sadzit, ze znaczenie wyobrazni
polega na jej zdolnosci ujawniania pigkna, ukrytego w naturze, a piekno utozsamiat
z prawdg. Nature zas stawiat wyzej od sztuki, nie biorgc bynajmniej pod uwage,
iz chodzi tu o dwie odrebne kategorie. W okresie Komuny Paryskiej przytaczyt sie
Courbet do komunardéw (1871), uczestniczyt w ich artystycznych imprezach
i byt potem narazony na ciezkie przesladowania ze strony reakcji. Courbet en-
tuzjazmowat sie licznymi ideami nurtujgcymi sztuke wspotczesnej mu  epoki,
lecz w ustach jego owe tezy brzmiaty raczej przesadnie. Wyczuwat obtude uzna-
nych wielkosci Salonu, protestowat jednak nie tylko przeciw nim, lecz chciat
rowniez obali¢ autorytet takich mistrzéw, jak Tycjan, Leonardo i Rafael. Peten
podziwu dla nowoczesnej techniki, roit, aby muzea sztuki zamieni¢ na dworce.
Posiadat wielki malarski talent i dar bystrej obserwacji, inspirujgce go przy pracy
z modelem i przy przeprowadzaniu studiow, wyobraznige jednak miat niewielkg
i to niezmiernie mu utrudniato realizacje jego szeroko zakrojonych zamierzen.

Od najwczesniejszych lat twoérczosci marzyto sie Courbetowi malarstwo monu-
mentalne, sprawa jednak nie byta tatwa, poniewaz jednoczes$nie chciat ukazywac
zycie swojej jedynie epoki i malowac¢ tylko to, co zobaczyt na wtasne oczy. Przejety
widokiem dwoch robotnikow, ttukgcych na skraju ulicy kamienie na bruk, zaprosit
ich do swej pracowni i namalowat stynny obraz Kamieniarze (1849, do 1945 r.
w Dreznie). Nie upoetycznit tematu pracy w tak silnym stopniu jak Daumier lub
Millet, natomiast obydwie naturalnej wielko$ci postacie, w prostej odziezy i dre-
wniakach, zmonumentalizowat, nadajac ludziom wielkg szlachetnos¢, wyraz
sity i wytrwatosci. Jako konsekwentny realista, nie chciat Courbet uzewnetrznia¢
wspotczucia, jakie ci ludzie w nim budzili. Epicko$¢ obrazu wywarta wielkie
wrazenie na wspotczesnych, ktorzy zrozumieli go jako protest artysty i demokra-
ty przeciw nieréwnosci spotecznej. Na obrazie Popotudnie w Ornans (1894,
Lilie) ukazat Courbet grupe krewnych i sasiaddw, stuchajgcych gry skrzypka —
w istocie jest to scena rodzajowa, ktéra przedstawiajgc ludzi prostych uzyskuje
znaczenie spoteczne.

Sposréd wielkich obrazéw Courbeta do najwybitniejszych zaliczy¢ trzeba Pogrzeb
w Ornans. Jest to cata galeria portretow mieszkancéw rodzinnego miasteczka
artysty, ktorzy zgromadzili sig, aby odda¢ ostatnig postuge jednemu ze swych
krajanéw. Wybdr momentu nadaje temu grupowemu portretowi doniostos¢
wydarzenia historycznego. Postaci zostaty tu rozmieszczone swobodnie i po
prostu, lecz takze zrecznie i logicznie: artyscie udato sie pofgczy¢ prawde poszcze-
golnych postaci z uroczystym wyrazem catoéci. Wszystkie sprawy powszednie
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uzyskaty tu gtebszy sens, mimo iz naturalno$¢ nie doznata przy tym uszczerbku.
W $rodku obrazu widzimy pusty jeszcze gréb, do ktdrego zostanie spuszczona
trumna. Wokot dotu zgromadzity sie postacie, z ktorych kazda posiada rysy indy-
widualne. Powazny, wytworny prokurator stoi tam obok otytego mera, dwaj starzy
wolnomysliciele w staros$wieckich strojach z 1789 roku znalezli sie obok chudego,
surowego ksiedza i ministranta z czerwonym nosem. Twarze figur ze skraju obrazu
sg juz ledwo widoczne. Smutny widok starych, pfaczgcych kobiet rownowazy
mtodzienczg $wiezo$C dzieci. Barwy, stosownie do nastroju obrazu, uzyte sg
z umiarem, a dzieki wyszukanym odcieniom czerni, bieli, czerwieni i jasnego bte-
kitu koloryt posiada wielkg site oddziatywania. Chcgc uzmystowi¢ materialno$¢
farb, artysta naktadat je grubo i soczyscie.

W poroéwnaniu z patosem Delacroix, rezerwa Courbeta, surowa rytmika jego
kompozycji budzg wrazenie gtebi i powagi. Courbet opierat sie na dziedzictwie
klasycznego malarstwa monumentalnego. Opisane dzieto wielkiego dziewiet-
nastowiecznego artysty $miato moze rywalizowa¢ z tak przez niego cenionym
malarstwem Hiszpanow, a w szczegdlnosci ze znajdujgcym sie w Luwrze obrazem
Zurbarana. Podczas jednak gdy Zurbaran przy catej swojej zgodnoéci z prawdg
przejety byt jeszcze wiarg w zycie pozagrobowe, Courbet, jako cztowiek wspot-
czesny, nie tait obojetnosci w stosunku do samej ceremonii, a takze wobec
tajemnicy $Smierci. Z tej niewzruszonej postawy tworcy obraz czerpie wyraz
wielkiej godnosci. Doprawdy, owo ptdtno, gdzie zwykte wydarzenie urasta do
skali widowiska o znaczeniu ogolnoludzkim i o wielkiej sile oddziatywania, zaliczy¢
trzeba do najwymowniejszych arcydziet malarstwa europejskiego.

Na ptotnie zatytutowanym W pracowni malarza (1855, Luwr) przedstawit Courbet
samego siebie, siedzgcego przed sztalugami z pedzlem i paleta, w otoczeniu
swych najulubienszych modeli. Za nim stoi Muza: akt grubej kobiety, wstydliwie
ostaniajacej swg, nagos¢. Biaty, kudtaty piesek bawi sie obok matego chtopczyka,
ktory nie odrywa oczu od pracujgcego artysty. Z jednej strony ugrupowanych
postaci widzimy strzelcéw z psami i ktusownikéw z gitarami, z drugiej — elegancka,
pare z wyzszo$cig przygladajgca, sie nagiej modelce, a catkiem na skraju obrazu
dostrzegamy jeszcze zatopionego w lekturze Baudelaire'a. Takze i tym razem nie
zadowolit sie artysta wycinkiem z Zzycia. Nazwat swoj obraz ,realng alegorig”,
a chciat w nim powiedzie¢, ze tworczos¢ artysty znajduje sie w srodku pomiedzy
Swiatem ludzi ubogich i prostych a towarzystwem eleganckim i wyksztatconym.
Jezeli nawet omawiana praca jest nieco przetadowana i nie odznacza sie taka
zwartoscig, jak Pogrzeb w Ornans, to jednak stwierdzamy, ze wielkiemu malarzowi
i tym razem udato sie¢ zamanifestowa¢ najroznorodniejsze mozliwosci swojej
palety. Dzieki pejzazom — rozlegtym i zwiewnym — ukazanym na tylnej Scianie
pracowni i przeciwstawianym niemal uchwytnym postaciom, obraz staje sie apo-
teozg potegi malarstwa.

Courbet namalowat jeszcze caty szereg innych, duzych obrazéw: wiejskie damule
na lesnej polanie, eleganckie damy, roztozone nad brzegiem Sekwany, sceny
towieckie, a takze spotkanie ze swym mecenasem, panem Bruyas, na przechadzce.
W pdzniejszym okresie znalazt sie Courbet pod wptywem malarzy Salonu, zwtasz-
cza gdy malowat akty. W dawniejszych Kgpigcych sie (1853, Montpellier) obu-
rzato wspotczesnych rozmysine podkreslenie ociezatosci i niezdarnosci nagiej
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kobiety, natomiast obecnie, na przyktad w obrazie Kobieta z papugg (1866,
Nowy Jork) przeznaczonym na sprzedaz, Courbet nie jest juz ani tak Smiaty, ani
tak prawdomoéwny i dgzy raczej do ukazania efektownej pieknosci.
Nieporoéwnang, site tworczg, ujawnit Courbet w studiach z natury. Poskgpit wpraw-
dzie aktom renesansowego uduchowienia i owego wewnetrznego napiecia, ktore
jak drzenie przenikato postacie na ptétnach z XVII i XVIII wieku. Courbet widziat
przede wszystkim pospolitg, kipiacg nadmiarem sit witalnych, a przy tym ociezatg
ludzkg, cielesnos$¢, a to, co dostrzegt bezposrednio, czynit tez uchwytnym na obra-
zie; odtwarzat tak znakomicie modelunek, ciezar materii i wzajemne przenikanie
ptaszczyzn, ze nawet najbardziej niepozorny motyw przeksztatcat sie w jego rekach
w przyktad malarstwa prawdziwego, odwaznego, mocnego i zgodnego z rzeczy-
wistoscia. Tendencja do pokreslania w ludziach pierwiastkow zmystowych i kon-
kretu postaci sktaniata go do malowania 0s6b spoczywajgcych lub $pigcych,
ktore mogt swobodnie obserwowacC nie troszczgc sie o mimike albo zmiane
pozy.

Courbetowi nie zawsze udawato sie odtworzy¢ gtebsza koncepcje obrazu wielo-
figurowego, ale w studiach z natury i w licznych martwych naturach osiggat
niezwykte wrecz prawdopodobienstwo. Umiat doskonale rozmieszcza¢ przed-
mioty na réznych planach. Jego studia przenika tez okreslony rytm, ktoérego bra-
kowato wielu malarzom z XIX wieku. Swiadczytoby to, ze i w tej epoce istnieli
jeszcze artysci, bynajmniej nie ustepujgcy dawnym mistrzom, cho¢ sam Courbet
najmniej zapewne mys$lat o nasladowaniu klasycznych wzoréw.

Mocng strong, talentu Courbeta byto wyczucie harmonii barw i zrozumienie jakosci
tworzywa, jakie miat do dyspozycji. Zalety te ujawnity sie najpetniej w jego kraj-
obrazach morskich. Fal z tak wyczuwalng, sitg, bijgcych o brzeg nie spotkamy nawet
w marynistycznej tworczosci Turnera, ktory morze malowat zazwyczaj z oddali i nie
wyrzekat sie efektéw teatralnych. Courbet podchodzit natomiast az na sam kraniec
wybrzeza, tam gdzie morze opryskuje juz cztowieka piang. Stamtgd rzucat zy-
wiotom $Smiate wyzwanie, jak stynna strofa Baudelaire'a:

»Cztowieku wolny! morze zawsze cie urzeka.
Zwierciadtem twoim morze. Dostrzezesz w nim siebie
| lek, ktory w bezkresie jego fal kolebie

| przepas¢, co twej duszy réwnie niedaleka”.

W tym samym czasie takze i Wagner odtwarza w ,Latajgcym Holendrze"” (1843)
wstrzgsajgca muzyke sztormu.

Burzliwe morskie pejzaze Courbeta urzekajg widza wyrazem nieokietzanej sity
natury, brak im jednak patosu sztuki romantycznej. Gdy za$ poréwnamy je z fili-
granowg, dekoracyjng falg Hokusai, stwierdzimy, jak uchwytnie i materialnie
zachodni malarz umiat ukazywaé¢ zywioty. Owa atakujgca brzeg fala wprawdzie
posrednio, lecz nie mniej efektownie niz figuralne kompozycje Courbeta, uzmy-
stawia energie, odwage i zmagania cztowieka, bohatera nowej ery, ktéremu
sam widok rozszalatej przyrody przysparza rado$ci.

W pejzazach marynistycznych podziwiamy doskonato$¢ malarskiego warsztatu
Courbeta. Kfadt farbe na ptétno grudkami, rozmazujac jg na powierzchni ptotna
nozem. Silng, rekg rzucane farby przeksztatcaty sie juz to w otowiane chmury, juz
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to w $nieznobiate grzywy fal, zachowujgc przy tym swg konkretng materialnosc.
Jego farba ma zapach zboza — méwi) o Courbecie Cezanne. Wszelkie przedmioty
odtwarzat Courbet znakomicie: goéry, morze, fale, chmury, ziemie, owoce lub
drzewa. Nie uwzgledniat tez wcale powietrza ani $wiatta. Courbet byt ostatnim
wielkim malarzem zachodnioeuropejskim, ktory w malarstwie swoim opierat si¢
na barwach lokalnych poszczegoélnych przedmiotéw, faczac je nastepnie w jasny,
to znow ciemny, jednolity koloryt. Dla widokow morza wynajdywat wielkg mno-
gos¢ odcieni zielonych i btekitnych. Niestety, aby owag harmonie barw osiagnagc,
stosowat nader czesto farbe asfaltowg w przyjemnym, ztotozottym kolorze, ktory
pozniej jednak ciemniaf tak, ze niektore jego obrazy zmienity sig¢ po pewnym czasie
w czarne plamy. Swiatto barw ostabiat tez malarz modelujagc — za przyktadem
zwolennikéw Caravaggia — bryty na czarnym tle, ktére w catoksztatcie malarskiego
efektu odgrywato zasadniczg role.

Znaczenie Courbeta polega nie tylko na tym, ze zwrécit sie ku obrazom' z zycia
ludu. Takze w sposobie, w jaki traktowat ludzkie ciato, poszczegodlne przedmioty
i catg przyrode, ujawniat swoj Swiatopoglgd. Od czasow renesansu tworzyto
w malarstwie europejskim wielu artystow, dla ktérych plastyczno$¢ obrazu ozna-
czata wyznanie wiary w aktywne sity cztowieka: wymienmy chocby Masaccia,
Donatella, Michata Aniota, Caravaggia, Rubensa, Delacroix czy Daumiera.
Do nich nalezy réwniez Courbet.

Juz w XV wieku wynaleziono metode rzucania odbicia przedmiotu na gfadka
powierzchnie przy uzyciu wypuktych soczewek: artysci cieszyli sie tym jak barw-
nym widowiskiem. Mineto jednak pare stuleci, zanim Daguerre odkryt mozliwos¢
utrwalania tych odzwierciedlonych wizerunkéw na ptycie Swiattoczutej, wzbu-
dzajgc niestychang sensacje nie tylko urokiem nowosci. Sam Daguerre o$wiadczyt
patetycznie, iz zmusit stonce, by stato sig malarzem. Pokolenia z lat pig¢dziesia-
tych i szescdziesigtych interesowaty sie wspomnianym wynalazkiem zwtaszcza
dlatego, iz dzieki niemu mozna byto sie pokusi¢ o absolutnie obiektywne odtwa-
rzanie rzeczywistosci. W dalszej za$ nieuniknionej konsekwencji nowa metoda
odtwarzania wptyneta na mozliwos¢ postrzegania nowych stron $Swiata, a to
szczegolnie zachwycito malarzy.

Dagerotypy, jak nazywano pierwsze reprodukcje fotograficzne, odznaczaty sig
ogromna, obrazowg sitg wyrazu. Niejednokrotnie prébowano mechaniczng od-
bitke upodobni¢ do malowidta albo do ryciny: sfotografowani ludzie spoglgdali
z bogato ozdobionych ram i przyjmowali tradycyjne, ,portretowe”™ pozy. Lecz
tak wybitni mistrzowie fotografii, jak Francuz Nadar lub Anglik Hill, wypracowali
niebawem wtasng forme artystycznego wyrazu: potrafili wybra¢ wtasciwy punkt
patrzenia, rozmiesci¢ postaci w naturalny sposéb na ptaszczyznie i skoncentro-
wac sig na kwestiach najbardziej istotnych; dawali takze odpowiednie osSwietlenie,
uwydatniajgce mimike twarzy lub fakture materiatu, niemal jak u Holendrow
z XVII wieku. Handlarke ryb z Newhaven Hilla uzna¢ trzeba za dzieto sztuki gra-
ficznej. Forma nie zostata tu wprawdzie stworzona bezposrednio rekg artysty,
jak u Daumiera czy Milleta, natomiast skontrastowanie jasnych i ciemnych smug
pasiastego materiatu, potyskujacych wtoséw czy jasnej chustki przyczynito sig
do uzyskania bardzo wyrazistej, plastycznej formy. Modelunek zostat osiagniety
za pomocg tych samych szerokich plam, ktore stanowig specyficzng ceche reali-
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stycznego malarstwa XIX wieku. Technika reprodukcji mechanicznej stata sie
Srodkiem stuzacym do powstawania utwordw artystycznych.

W pierwszej potowie XIX wieku walka kierunkow artystycznych toczyta sie we
Francji w ciasnym kregu samych artystow. Natomiast od potowy stulecia za ar-
tystycznymi programami zwalczajgcych sie kierunkdéw zaczynajg sie coraz wy-
razniej zarysowywac poglady spoteczne i polityczne. Zwolennicy nowego, jak
Courbet, Flaubert i Baudelaire, cho¢ nie byli pomiedzy sobg zgodni we wszystkich
sgdach czy sktonnosciach, czuli sie ztgczeni wspolng nienawiscig do burzuazji.
Wiele w ich sztuce wywodzito sie¢ ze Swiadomego dgzenia do ,zgorszenia miesz-
czucha" (épater le bourgeois). Panstwo i spoteczenstwo surowo rozprawiaty
sie z tymi wszystkimi, ktorzy zaktocali porzadek. Flaubert stanat przed trybunatem
z powodu swej powiesci, ,Kwiaty zta" Baudelairéa zostaty zakazane, a Courbet,
majac prawo wystawiania na Salonie bez oceny jury, nie byt dopuszczany do
wystaw miedzynarodowych i wtasng indywidualng wystawe, ktorg nazwat ,Rea-
lizm" (1855), musiat zorganizowa¢ w skleconej z desek budzie. Wystawy tej
szeroka publicznos¢ niemal nie odwiedzata, docenito jg zaledwie paru pisarzy
i malarzy, jak Theophile Gautier i Delacroix. W tych latach pisat z goryczg Daubigny:
,Najlepsze sg te. obrazy, ktérych nie mozna sprzedac”. -

' Salony, akademie i uniwersytety nadal pozostawaty bastionami artystycznej

reakcji, ktora z kolei znajdowata oparcie w reakcji politycznej. Wbrew poglagdom
szukajgcych w sztuce prawdy romantykéw i realistow Victor Cousin proklamowat
ukazywanie piekna jako najwazniejsze z zadan sztuki. Théophile Gautier, przy
catej szerokosci swych artystycznych horyzontéw i sympatii, przeciwstawiat
ideowosci sztuki kult doskonatej formy i bronit hasta ,I'art pour I'art”. W potowie
XIX wieku, gdy uksztattowat sie realizm, podjeto we Francji proby ponownego
ozywienia klasyki- pod postacig tak zwanego stylu nowogreckiego. Ulubiencami
Salonow stali sie tacy malarze, jak Gerome, Baudry, Cabanel, Bouguereau i Couture.
Gerome w swych antycznych kompozycjach ukazywat zniewie$ciate ciata, nie-
robstwo, zycie wygodne i nierzadko sentymentalne. Malarstwo jego, pedantycznie
doktadne w szczegotach, byto oschte w wykonaniu. Nie ma u niego nawet $ladu
ptomiennej namietnosci, ktéra przenikata tworczos¢ Ingres'a. Jak wiekszose
malarzy Salonow, popadat czesto w erotyczng ckliwos¢é. Wsrod przedstawicieli
kierunku akademickiego jako wybitnych mozna jedynie wymieni¢ Chasseériau,
a pozniej Puvis de Chavannes'a. Chasseriau usitowat wzbogaci¢ spuscizne
Ingres'a do$wiadczeniami Delacroix, a Puvis de Chavannes zdotat nada¢ obrazom
rodzajowym znaczenie ogolnoludzkie i monumentalng wielko$¢ (Ubogi rybak).
W séciennych jego malowidtach, zwtaszcza we fryzie w Sorbonie i w scenach
z zycia $w. Genowefy w Panteonie, spokdj tgczy sie z chtodem. Mimo wiec, iz
postaci na jego obrazach opierajg sie na wzorach klasycznych, odznaczajg sie
w istocie znacznie mniejszg plastycznoscig niz studia z natury Courbeta.

W drugiej potowie XIX wieku realistyczne tendencje przeniknety nawet do obozu
antagonistow realizmu. W poezji Leconte de Lisie i Theophile Gautier domagajg,
sie, by powotane wierszami do zycia postacie byty prawdziwe i konkretne. W sztu-
kach klasycznych nawet przedstawiciele starszego pokolenia nie zdotali unikng¢
wptywu nowego kierunku. Ingres, uznany powszechnie kierownik Akademii,
w poézniejszych swoich portretach coraz bardziej interesuje sie odtwarzaniem
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materialnosci zaréwno ciat, jak i ubioréw, i nie tagodzi jej juz elegancja, dominu-
jaca w jego wczesniejszych pracach. Takze i mtodych malarzy Salonéw pociggac
zaczyna realizm, co prawda sptycony i pozbawiony pierwotnej dynamicznosci.
W odréznieniu od ideowej sztuki Milleta i Courbeta, nazwano owe tendencje
Salonéw realizmem ,towarzyskim”.

Podobnie jak Dumas, ktory w swych pozbawionych gtebszych tresci, lecz zajmu-
jacych powiesciach przygodowych budzit wspomnienia XVII wieku, Meissonier
zrecznie nasladowat w swych kunsztownie malowanych obrazkach starych
Holendrow, ich subtelng technike. Eleganckim zbieraczom brak jednak prawdziwej
zarliwosci wewnetrznej po trochu zdziwaczatych daumierowskich kolekcjoneréw
starozytnosci; sceny z okresu wojen napoleonskich malowat Meissonier z chtodem
protokolarnej rzeczowosci, wyzutej z wszelkich uczu¢. Portrecista Bonnat sktaniat
sie ku tym samym malarzom hiszpanskim z XVII wieku, ktorzy inspirowali realistow
z obozu demokratycznego, lecz portrety jego sg oschlejsze niz Courbeta i wydajg
sie bardziej podobne do fotografii niz dagerotypy Nadara czy Hilla.

W drugiej potowie XIX wieku takze i tematyka wiejska jeta przenika¢ do Salo-
now. Jules Breton byt jednakowoz w poroéwnaniu z Milletem obrzydliwie wprost
zaktamany i ckliwy. Wyjgtek stanowi Bastien Lepage, ktory w swej obrazowej
serii odtworzyt z uroczg i poetyckg prostota scenki wiejskie (Mitos¢ na wsi,
Moskwa, Muzeum im. Puszkina). Rodzajowe prace malarzy Salonoéw, jak na przy-
ktad Lhermittéa, w niczym nie ustepujg Milletowi z punktu widzenia wiernosci
w przedstawianiu zewnetrznych warunkéw chtopskiego Zycia, brak im jednak
malarskiej jednolitosci, a zatem gtebszej, ideowej tresci. W istocie bowiem ta-
kim tylko malarzom jak Courbet i Millet dane byto kontynuowaé wielkie tradycje
starych mistrzéw, cho¢ prawa do tego roscili sobie akademicy z Salonéw. Wyna-
turzony w ich pracach realizm przeksztatcit sie w bezduszny naturalizm.
Pbézny obraz belgijskiego malarza Léon Fréderica Handlarze uchodzi¢c moze za
skrajny przyktad dziewietnastowiecznych tendencji naturalistycznych. Trudno
mu odmowi¢ Sladow pewnego wspotczucia w ukazaniu ciezkiego losu biedaka
na owczesnej wsi. Poniewaz jednak w ten sam sposob patrzy tu na wszystko:
na cztowieka, jego odziez i otoczenie, i wszystko w ten tez sposob odtwarza,
uczucia jego nie zostajg wyrazone w mierze dostatecznie wyraznej. Rowniez
i ten artysta blizszy jest zasadom fotografii Nadara i Hilla, tym bardziej ze wiernos¢
szczegOtow nie wyrasta u niego z wnikliwego, osobistego stosunku do $wiata,
jaki cechowat wczesny realizm. Tak wigc préba zastgpienia prawdy artystycznej
naukowsg, Scistoscig i techniczng trzezwoscig nie data rezultatow.

Juz w latach piecdziesiatych i szesc¢dziesiatych rozprzestrzenit sig realizm w catej
Europie, lecz kazda szkota dorzucata co$ nowego do urzeczywistnienia zasad,
ktore wyksztatcity sie we Francji. Ruch ten przenikat do wszystkich dziedzin
sztuki, tgcznie z literaturg i teatrem. Nawet w muzyce przejawit si¢ w specyficzny
sposob: we Francji — Bizet komponuje opere ,,Carmen”, odznaczajgca sie zy-
woscig akcji i charakterystyki postaci; we Wtoszech Verdi zrywa z wzorcami
Rossiniego i Belliniego, a w odtwarzaniu namigtnosci osigga niemal t¢ samg zmy-
stowo$¢, do jakiej w malarstwie dgzyt Courbet.

Najblizsza szkoty francuskiej byta Belgia. W okresie, gdy we Francji realizm
Courbeta zastepowaty juz inne prady, wtasnie w Belgii ujawnia swoje zdolnosci
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inny wybitny realista, Constantin Meunier (1831—1905). Poczgtkowo uprawiat
malarstwo i dopiero w latach osiemdziesigtych jgt sie rowniez pracy rzezbiarskiej.
Millet i Courbet pozostali dlan jednak z istoty swej najblizsi. Byt on pierwszym
artysta, ktory spojrzat oczami rzezbiarza na prace gornikow i odtworzyt jg w brazie;
do klasyki tego rodzaju rzezb zaliczy¢ tez mozna jego Tragarzy i Hutnikow.
Tematyka Meuniera pozyskata mu szczerg sympatie artystow radzieckich.

Sztuka rzezbiarska w drugiej potowie XIX wieku ulegata w stopniu nawet silniej-
szym niz malarstwo wptywom przesadow akademickich; z pojeciem ,rzezby"
taczyty sie nieuchronnie wyobrazenia antycznych bogow i sztucznych alegorii.
Wsrod rzezbiarzy francuskich z potowy XIX wieku Carpeaux wyrdznia sie zywym
temperamentem i wrodzonym poczuciem formy plastycznej, lecz jego Miody
rybak uzyskat polor postaci kosztem wewnetrznego wyrazu i zmystu rytmiki
ludzkiego ciata. W ptaskorzezbie Flora (podobnie jak w stynnym Taricu z Opery
paryskiej) ruch i zwinnos$¢ figur przedstawione zostaty dekoracyjnie i efektownie,
lecz w catosci ptaskorzezba jest przetadowana, a forma jej poszarpana, w stopniu
przez poprzednikow Carpeaux nie praktykowanym. W XIX wieku klasyczna nagose¢,
ktéra miata wyraza¢ wznioste cztowieczenstwo, stawata sie zastong, pod ktorg

Juz sig nie wyczuwato zycia. Meunier przedstawiat robotnikow w roboczej odzie-

zy — spodniach, wysokich butach, prostych kurtkach i fartuchach, ktére same
przez sie piekne nie s3, Postaci te jednak tchng spokojem pewnosci i ufnej samo-
wiedzy, przeksztatcajgc sie w prawdziwg apoteoze ciezkiej fizycznej pracy,
obywajgcg sie bez jakiejkolwiek afektacji. Cztowiek pracujgcy odzyskuje tu
plastycznos¢ godng wyobrazen starozytnych. Meunier umiat takze ukaza¢ gietka
zwrotno$¢ ludzkiego ciata, uwydatniajgc kontrast nog: na jednej cztowiek sie
opiera, na drugiej stoi swobodnie; z postaci tych emanuje dynamiczna aktywnosc,
i tym sie réznig od spokojnie zréwnowazonych posagéw antycznych.

Od potowy XIX wieku realizm zdobywa uznanie w catej Europie. Nie sposob
twierdzi¢, ze francuska szkota realizmu byta jedynym wzorem dla twoércow
w innych krajach europejskich, lecz wszedzie, tak jak we Francji, kierunek ten
wspieraty rewolucyjne idee 1848 roku.

W sztuce niemieckiej realizm z potowy XIX wieku organicznie wigzat si¢ z rozwojem
poglagdow demokratycznych i upadkiem ustroju feudalnego. Wielcy realisci cenili
sobie przede wszystkim niczym nie maskowang prawde i humanizm, wystepowali
przeciw konwencjom oficjalnej, konserwatywnej sztuki zdegenerowanego klasy-
cyzmu (Piloty), przeciw pretensjonalnym efektom dekoracyjnym (Makart).
Niektére cechy realizmu spotykamy od potowy XIX wieku u przedstawicieli
tak zwanej szkoty dusseldorfskiej, sposrod ktorych najbardziej znany jest Ludwig
Knaus. Podobne zasady przejawiajg sie w poznej tworczosci starszego malarza
austriackiego, Ferdynanda Waldmullera. Dusseldorfczycy zajmowali sie ukazy-
waniem swego kraju, wiejskich komornikéw, ludowego stroju i obyczaju. Prace
ich Swiadczg o zdolnosciach obserwacyjnych, sg szczere, lecz brak im wielkosci.
Te obyczajowe obrazki bywajg zabawne jak anegdoty, lecz z pewng przymieszka
ckliwosci. Z warsztatowego punktu widzenia artysci ci nie wznies$li sie ponad
przecietnos¢. Hegel nie szczedzit rodzajowym malarzom z Dlisseldorfu surowej
krytyki i przeciwstawiat ich ,matym Holendrom”.
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Jednym z najwybitniejszych przedstawicieli niemieckiego malarstwa realistycz-
nego byt Adolph Menzel (1815—1905), artysta nie ustajgcy w poszukiwaniach,
0 swietnej inwencji, zawsze spragniony, by otaczajgce zycie méc ogarngé w catej
jego roznorodnosci i wyrazi¢ je wtasng sztukg. We wczesnych obrazach i studiach
przewyzszat Menzel SwieZoscig malarskiego ujecia wszystkich wspoétczesnych mu
niemieckich artystéw. Pod wieloma wzgledami byt prekursorem impresjonistow.
W jego scenach rodzajowych rzadko dzieje sie co$ interesujgcego, a jednak
urzekajg swg wiernoscig prawdzie i wnikliwoscig, z jakg odtworzone w nich
zostato oswietlenie lub oddany ruch poszczegolnych postaci. Pejzaze Menzla
malowane sg soczysciej od krajobrazow barbizonskich — pod tym wzgledem
blizsze sg pracom Constable'a.
Od smierci Delacroix historyczne malarstwo francuskie utracito grunt pod nogami,
a Courbet odrzucat je catkowicie. Menzel natomiast i do tej dziedziny malarstwa
przeniést metode realizmu. Odtwarzat zycie Fryderyka Il w jego rezydencji Sans-
-Souci i cho¢ nie pochwalamy jego zaangazowania w wystawianie pruskiej mo-
narchii, przyzna¢ musimy, ze w sumie jego historyczne malarstwo jest powazniejsze
1 bardziej wnikliwe od twoérczosci rozgadanego Delaroche'a lub chtodnego
Meissoniera.
Szczegolnie wartosciowa jest grafika Menzla. Seria jego ilustracji do ,Historii
- Fryderyka II" Kuglera ma wielkg site dziata-
nia w swej zwartej ekspresyjnosci. Menzel
ukazywat Fryderyka Il podczas audienciji,
grajgcego na flecie lub zabawiajagcego sie
w towarzystwie gosci, wsrod ktorych zwraca
uwage charakterystyczna twarz Woltera.
W drzeworytach tych nie ma ani sladu pom-
patycznej idealizacji bohatera, znajdujemy
tam natomiast wiele trafnie podpatrzonych
szczegotow. Jedna z ostatnich rycin przed-
stawia Fryderyka juz postarzatego, jak sie-
dzac na tawce przed patacem, wygrzewa
sie w stoncu. Przez caty 6w cykl przewija sie
przed oczami widza drobna figurka cztowie-
ka, ktory niegdy$ roscit sobie prawo do
miana ,Wielkiego". Na wyzej wspomnianym
drzeworycie potezna kolumnada, niczym
uosobienie niespetnionych marzen, stanowi
ostry kontrast z pochylonym pod cigzarem
lat starcem. Pod wzgledem wyrazistosci
grafike Menzla porownywa¢ mozna z pra-
cami Callota.
Wierny zasadom realizmu, malowat Menzel
sceny z zycia swego ludu — wystawione
zwtoki bojownikdbw polegtych w marcu
1848 roku lub koscielng procesje na wsi —
ale takze uroczyste audiencje u dworu,

Adolph Menzel,

Fryderyk w Sans-Souci, drzeworyt,
ilustracja do ,Historii Fryderyka I1"
Kuglera, 1840-1842
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sceny z kawiarni i teatru. Byt jednym z pierwszych malarzy, ktorzy zwrdcili uwage
na problematyke nowoczesnego przemystu. Nie szczedzit tez wysitkow, aby
kompozycje swych szeroko pomyslanych obrazéw uwolni¢ od wszelkiej konwen-
cji" i osiggng¢ najwiekszg ekspresje formalna.

Jesli znaczenie Walcowni zelaza Menzla (1875) polega przede wszystkim na
wybraniu i wiernym odtworzeniu nowego tematu, to szereg wczesniejszych i nie
tak Swietnych obrazéw tego malarza posiada takze niemata wartos¢, poniewaz
za pomoca, najskromniejszych srodkow utrwalone na nich zostato $wieze i bez-
posrednie wrazenie tworcy. Dziefa te nie posiadajg dydaktycznych i sentymental-
nych przymieszek, jakie spotykaliSmy w scenach rodzajowych szkoty dissef-
dorfskiej. Sg to studia z natury, w ktérych motywy przewodnie nie zostaty wy-
mys$lone, lecz zaobserwowane. Zapozyczonych z zycia elementow Menzel nie
deprecjonuje poszukiwaniem ,czysto malarskich efektow". W Pokoju z balkonem
(1 845, Berlin) nic sie nie dzieje, nie ma tam takze ludzi. Gtdwnym tematem obrazu
jest wiatr, igrajacy lekko z zastong, oraz wpadajgce do pokoju promienie stonca —
lecz wszystko to razem sprawia wrazenie gteboko ludzkie. Rzadki to i nader szcze-
Sliwy wypadek w sztuce — spotegowanie wartosci wskutek pominigcia. Na
obrazie W Zoo widzimy za ogrodzeniem jelenie, a barwnie ubrana publicznosc
jest tylko ttem dla owych pieknych stworzen. Artysta, obierajac pewien okreslony
punkt patrzenia na odtwarzane przedmioty, umie przekonujgco przesuwac akcenty.
Na matym obrazku Przy swietle lampy przypadkowo rzucone do mrocznego
pokoju spojrzenie otwiera nam dostep do intymnej sfery zycia. Przy stole siedzi
kobieta, a w drzwiach stoi mtoda dziewczyna ze Swiecg w reku i na co$ czeka.
Whnetrza holenderskie wygladajg jakby umy$inie je uporzgdkowano i wyczyszczo-
no — natomiast malarz dziewigtnastowieczny w bezposrednim kontakcie z dniem
powszednim zachowuje postawe swobodniejszg i dzieki temu nadaje skromnemu
motywowi prawdziwie ludzki wymiar. Menzel nie opowiada nowel, lecz ksztattuje
jak prawdziwy plastyk. Swiatto swiecy, padajgce od dotu, nadaje twarzy dziew-
czyny o bezradnym spojrzeniu szczegolny wdzigk. Postuzyt sie tu Menzel formg
wyrazu, jaka poézniej logicznie i systematycznie rozwinie Degas.

Wilhelm Leibl (1844—1900) zachwycat sie, podobnie jak Menzel, malarstwem
francuskim, nigdy przy tym nie zatracat wtasnych cech narodowych. Wida¢ to
szczegolnie w kilku jego portretach, a zwtaszcza w scenach rodzajowych z zycia
wsi. Jego Niedobrana para nie zawiera zadnych anegdotycznych napomknien.
Dramatyczno$¢ osiggnieta zostata za pomocg Srodkow czysto malarskich, przez
ostry kontrast twarzy i postaci. Podkre$lanie sylwetkj w duchu niemieckiego
malarstwa renesansowego taczy sie¢ u Leibla ze wspotczesnym juz ostrym zesta-
wieniem kolorow i swobodng technikg malarska. W przeciwienstwie do Courbeta,
ktory umiat kazdy szczegot podporzadkowac catosci, malarz niemiecki usituje
szczegoOtami wyraza¢ efekt ogolny.

W drugiej potowie XIX wieku pojawia sie tak w Niemczech, jak rowniez w innych
krajach zachodniej Europy tendencja do przeciwstawienia bezposredniego odtwa-
rzania rzeczywistosci dnia powszedniego — poszukiwaniom wartosci ogoélno-
ludzkich. Tendencja ta torowata droge legendom i symbolom, a w malarstwie
kierowata artystow ku monumentalnym formom wypowiedzi. Rozni artysci
odnosili na tej drodze mniejsze lub wigksze sukcesy.
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W potowie XIX wieku Arnold Bocklin (1827—1901) opanowat wyobraznie
i upodobania 6wczesnego niemieckiego spoteczenstwa. Popularnos$¢ jego tym
sie przede wszystkim ttumaczy, ze po dtugim okresie przewagi malarstwa rodzajo-
wego i scen z codziennego zycia artysta ten zwrécit sie znowu do ,wielkich
tematéw"”, po czesci zaczerpnietych ze $wiata antycznego. Jednakze malarski
wyraz jego prac nie odpowiadat wielkosci podejmowanych przezen problemow,
a ponadto przeiawiaty one tendencje do fatszywego rozmarzenia. Chcac ukaza¢
tragizm krajobrazu, namalowat Bodcklin pustg wyspe z czarnymi cyprysami,
otoczong, wzburzonymi falami, ze stadem ptakéw nad nig ulatujgcym, lecz obraz
ten (Wyspa umartych, Lipsk) ma w sobie co$ z umownos$ci dekoracji teatralnej.
Malowat takze Bocklin ttuste trytony, zadowolone z siebie i droczgce sie z roz-
bawionymi nimfami; ciata trytonow, ich tuskg pokryte ogony odtwarzat przy tym
rzeczowo i dokfadnie, co bynajmniej nie odpowiada istocie mitu (Igraszki fal,
Monachium, Nowa Pinakoteka). Wiecej szlachetnosci, cho¢ takze i chfodu,
spotka¢ mozna u Anselma Feuerbacha, ktory znéw odwotat sie do klasyki.
Najmniej znanym, lecz najwybitniejszym z tych niemieckich malarzy byt Hans
von Marees (1837—1887), ktérego bynajmniej nie necita anegdotyczna mitologia
Bocklina. Sladem mistrzéw renesansu chciat on ukazywaé¢ catkowicie proste
motywy ruchu nagich ciat — wymowne piekno rytmu i ksztattu (Wiodgcy konia
z nimfg, Monachium). Obrazy jego, wbrew owczesnym akademickim metodom,
malowane s szeroko i dobrze nasycone barwami.

Lezgcy chtopcy, w ktorych Marees zbliza sie najbardziej do Aleksandra Iwanowa,
wyobrazeni jako idealne postacie ze ztotego wieku, odtworzeni zostali z natury
i dobrze wkomponowani w krajobraz. Rysunek i forma sg u Maréesa swobodne
i energiczne, odzyskat on dla wspotczesnego malarstwa tradycje kolorytu we-
neckiego. Przyczyng stabosci tego dgzacego do szczytnych ideatow i szlachetnej
formy artysty byto jednak czerpanie zbyt wielu wrazen z muzeoéw, stgd dzieta jego
sprawiajg, niekiedy wraZzenie nasladownictw z malarstwa klasycznego.

Freski, jakie Marées wykonat dla Stacji Zoologicznej w Neapolu, zapewnity mu
odrebng pozycje w rozwoju sztuki europejskiej.

Scienne malarstwo monumentalne przezywato w XIX wieku gteboki kryzys, obraz
sztalugowy uzyskat wowczas catkowitg niezaleznos¢. Marées, dobrze znajgc
architektonike obrazu i ksztattu ludzkiego ciata, umiat wkomponowac cztowieka
w przestrzen architektoniczng, stwarzajgc w ten sposob podwaliny dla ponownej
integracji harmonijnej syntezy sztuk. Co prawda najblizsze pokolenia niewiele
miaty korzysci z tych owocnych zatozen.

W Rosji panszczyzna zniesiona zostata w potowie XIX wieku, ale spoteczne sprzecz-
nosci dziataty w tym kraju nadal z wielkim napieciem. W zacietej walce ludu prze-
ciw wtadzy pisarze i artysci rosyjscy stanegli po stronie uciskanych. Sztuce przy-
padto w udziale odstanianie przed spoteczenstwem nagiej prawdy Owczesnego
zycia. Realistyczng sztuke w Rosji inspirowaty wiec sity rewolucyjne. ,,Bohaterem
mojej powiesci — wota miody Totstoj — bohaterem, ktérego kocham z catej
duszy, ktorego usitowatem przedstawi¢ w catym jego pieknie i ktory zawsze byt
piekny, jest piekny i piekny bedzie — jest prawda”. Czernyszewski za$ twierdzit,
ze artysta powinien nie tylko by¢ Swiadkiem, ale i sedzig tego, co sam widzi.

110

W drugiej potowie XIX wieku w Zyciu artystycznym Rosji wielkg role odegrato
zrzeszenie malarzy, przejetych ideami demokratycznymi, ktorzy organizowali
ruchome wystawy w catym kraju i, jako ,wedrowni artysci” (pieredwiznicy),
zapewnili sobie honorowe miejsce w dziejach rosyjskiej sztuki. W latach szesc¢dzie-
sigtych malarze szkoty rosyjskiej atakujg w swych pracach zto i niesprawiedliwy
ukfad stosunkow spotecznych, ukazujg cierpienia i udreki ludu. Te krytyczne ten-
dencje z czasem stabng, a wedrowni artySci zwracajg sie ku powszedniemu
zyciu ludzi na wsi i w miescie. Ogromna, zastugg pieredwiznikéw byto spopula-
ryzowanie i pozyskanie dla sztuki catej Rosji. Z wielkim zaangazowaniem, z wielka
moralng, czystoscig wystawiali rosyjskich chtopow, ich obyczaje i ubiory, a przede
wszystkim ich gtebokg madro$¢, niestrudzenie przypominajgc wspotczesnym,
ze ow krzywdzony lud zastuguje na lepszy los. Pieredwiznicy byli takze pierwszymi
malarzami, ktérzy opiewali urok rosyjskiego krajobrazu.

W ugrupowaniu pieredwiznikédw dziatali utalentowani, pracowici i szlachetni
malarze, z oddaniem stuzacy swoim wysokim celom. Uprawiali rézne malarskie
gatunki, przy czym czotowg role odgrywato u nich malarstwo rodzajowe, przede
wszystkim sceny z zycia wsi i chtopow (Maksymow, Sawicki). Niektorych inte-
resowat portret (Kramskoj i Riepin), innych malarstwo historyczne (Gay, Surikow),
batalistyczne (Wereszczagin), wreszcie pejzaz (Wasilew, Szyszkin, Lewitan).
Wszyscy podporzadkowywali sie wspolnej zasadzie doktadnego i prawdziwego
przedstawiania. Rysunki Szyszkina mogg uchodzi¢ za przyktad niemal wirtuo-
zerskiej precyzji w odtwarzaniu widokow lasu.

Wsrod pieredwiznikow szczegoélnie wyrdzniajg sie Riepin i Surikow. llja Riepin
(1844—1930), ktory imat sie wszelkich rodzajow malarstwa i umiat pokazywac
sprawy najbardziej aktualne, osiggngt w kraju wielkg popularno$¢. Mtodzienczy
jego obraz Burlacy (Leningrad, Muzeum Rosyjskie), podobnie jak Kamieniarze
Courbeta, cechuje wiernos$¢ prawdzie oraz gteboka sympatia dla ludzi pozostajg-
cych w poddanstwie. Kazda posta¢ przedstawia typ wyraziscie charaktery-
styczny. Szczegodlnie szkic do omawianego obrazu $wiadczy o kompozycyjnym
talencie Riepina. Obraz jest malowniczy i soczysty, sugestywna powolno$c
stgpajgcych i rytmiczna kolejnoS¢ ich sylwetek wzmaga efekt obrazu, ktéry po-
réwna¢ mozna takze z Pogrzebem w Ornans. Wspoétczesni w Burlakach Riepina
widzieli symbol Rosji tych lat.

Riepin odnosit sukcesy rowniez w dziedzinie malarstwa portretowego. Dane mu
byto uwieczni¢ wizerunek genialnego muzyka Musorgskiego, obraz ten zyskat
Swiatowa, stawe. Garbus Riepina — to studium z natury do wielkiego obrazu
Procesja w kurskiej guberni, rozwiniete do petnego portretu dzigki wnikliwemu
spojrzeniu  artysty, chwytajgcego wszelkie charakterystyczne rysy. Podobnie
jak w dziewietnastowiecznej literaturze rosyjskiej, na przyktad w ,Zapiskach mysli-
wego" Turgieniewa, sympatia Riepina dla ludu nie prowadzi do sentymentalnej
litosci, ktéra uraza ludzkg godnos$¢. Poréwnanie Riepina z Leiblem dobrze nam
uprzytomni roznice miedzy szkotg rosyjskg i niemieckg. Dla Leibla najwazniejsze
sg typy szczegolnie charakterystyczne, nie leka sie nawet cech odrazajgcych,
szuka ekspresji. Natomiast Riepin wybrat typ ludowy za przyktad i miare cztowie-
czenstwa, jest w swym opisie tagodniejszy i unika przesady.

Wasyl Surikow (1848—1916) byt najwiekszym rosyjskim i jednym z najwybit-
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Jose Guadalupe Posada,
rycina z ,Panteonu trupich czaszek"

José Guadalupe Posada,
Dwaj dobrzy przyjaciele, rycina

niejszych europejskich malarzy historycznych XIX wieku. O ile Menzel uczynit
swym bohaterem jedng okreslong posta¢ — Fryderyka Il, o tyle bohaterem Suri-
kowa jest caty lud. Z tego punktu widzenia uznajemy jego bliskie pokrewienstwo
z Musorgskim, tworca opery ,Borys Godunow”. Na przesztos¢ swojego kraju
spoglagdat Surikow oczami demokraty, wiedzgcego, iz lud jest rzeczywistg sitg
napedowa, historii. Jeden z najstynniejszych jego obrazow przedstawia nalezaca
do starowierow bojarynie Morozowa, ktorg, skazang na wygnanie, lud odprowadza.
Ttum ztozony z ostro zarysowanych postaci odgrywa w omawianym obrazie
decydujgcg role, a jego podniecenie uzyskuje najpetniejszy wyraz w ekstatycznym
przejeciu wywozonej kobiety. Nie tylko w pogladach, lecz takze i w sposobie
malarskiego widzenia byt Surikow epikiem w catym znaczeniu tego stowa.
Mimo iz kazdg ze swych postaci namalowat z natury jak portret, w cato$ci kompo-
zycja przypomina niemal gobelin, w ktdérym kazdy szczegodt i kazda barwna plama
podporzadkowane sg catosci. Podkreslanie dekoracyjnych pierwiastkbw malar-
stwa rézni Surikowa od Riepina. Cenit on niezmiernie wielkich Wenecjan z XVI
wieku, lecz jeszcze wigcej zawdzigczat kolorystycznym osiggnieciom rosyjskich
mistrzow sprzed stuleci.

Surikow nigdy zresztg nie stawiat ilustratorskich wartosci wyzej od malarskich.
Jedno ze studidbw do obrazu Bojaryni Morozowej przedstawia ksigzne Urussowg
ubrang w ciemng aksamitng czapke, biatg chustke i ciemnorude futro. Twarz
ledwie jest widoczna, zarys ciata niestychanie uproszczony, lecz odczytujemy
w tej postaci cate jej oddanie, troske, mitos¢ i wytrwatosé. Surikow nie przypisywat
w obrazach historycznych decydujacego znaczenia rekwizytom, umiat raczej
swoje uczucie i idee najdobitniej wyraza¢ barwg, ksztattem i rytmem.

Niemal wszyscy pieredwiznicy studiowali malarstwo w Akademii petersburskiej.
Niewiele wiedzieli o wspotczesnej sztuce na Zachodzie, znali jedynie szkote
dusseldorfskg. W obrazach ich dominujg momenty narracyjne, nowozytne formy
wyrazu artystycznego niewiele ich interesowaty. Nie udato im si¢ tez uogdini¢
wiasnych zyciowych doswiadczen, co osiggneli wspofczesni im pisarze — jak

112

D e

Totstoj, Dostojewski i Czechow, lub kompozytorzy —jak Musorgski i Czajkowski.
W rozwoju sztuki europejskiej szkota rosyjska XIX wieku zajmuje skromne miejsce,
lecz dla historii sztuki rodzimej dziatalnos¢ pieredwiznikdéw miata ogromne zna-
czenie. )

W drugiej potowie XIX wieku nie tylko w Europie, lecz takze i w Nowym Swiecie
podejmowano proby uwolnienia sig od dyktatury oficjalnych gustéw i akademizmu.
Sztuka zwraca sie teraz ku uczuciom ludzi prostych i pragnie odpowiadaé¢ lokalnym
tradycjom. Rzecz osobliwa, ze te nowe tendencje byty niekiedy najlepiej realizo-
wane przez tych malarzy, ktorzy bynajmniej nie roscili sobie pretensji do wielkiego
rozgtosu i zadowalali si¢ skromnymi probami na polu grafiki. W Meksyku nalezat
do nich José Guadalupe Posada (1851 —1913), twdrca licznych rycin, w ktoérych
odtwarzat charakterystyczne cechy zycia i obyczajow swojego kraju. Prace te
przenika nieposkromiona fantastyka (zwlaszcza w popularnym meksykanskim
motywie ko$ciotrupa), a ozywia humor. Z punktu widzenia ,wielkiej sztuki”
mozna byto tych prac nie traktowac zbyt serio, jako ze Posada nie podporzadko-
wat sie zasadom ,prawdziwego” odtwarzania
przedmiotow, zawierzajac raczej bezposrednie-
mu doznaniu artystycznemu. Stusznie wspot-
czesni artysci Meksyku widzg w nim swego
prekursora.

TR

W potowie XIX wieku rozw¢j architektury wa-
runkowaty okolicznosci niezbyt sprzyjajace.
Budowano wprawdzie duzo i z zapatem i wiele
starych miast, jak Paryz, Monachium, Berlin
czy Wieden, wtasnie w drugiej potowie XIX
wieku uzyskato swoj ksztatt ostateczny, lecz
wtadnie te z europejskich metropolii, w ktérych
tendencje owe doszty do gtosu najsilniej, nie
ustrzegty sie przed monotonig i beznadziejnie
ztym smakiem.

Ow upadek architektury jest tym bardziej zdu-
miewajacy, ze muzyka, ktora z natury swojej
spokrewniona jest z architekturg, wydata w XIX
wieku wspaniate dzieta. Geniusz muzyczny
mogt jednak w tym stuleciu rozwija¢ sie swo-
bodnie, podczas gdy dojrzewanie architektow
hamowat caty Owczesny system ksztatcenia
plastycznego. Potaczenie studiéw architekto-
nicznych, rzezbiarskich i malarskich na Aka-
demiach nie gwarantowato rzeczywistej wspot-
pracy w tych dziedzinach: po opuszczeniu
uczelni drogi architektow i malarzy rozchodzity
sie. W XIX wieku nie spotyka sie niemal
architektow, ktorzy, jak w epoce renesansu czy
w wieku XVII, byliby jednoczesnie malarzami

José Guadalupe Posada, llustracja
do ludowej romancy, rycina
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lub rzezbiarzami. Wielu dziewietnastowiecznych malarzy, jak Daumier czy Cour-
bet, umiato przeciwstawi¢ sie¢ panujagcym gustom — ton pracy artystéw nada-
waly spoteczne i polityczne ich poglady. Architekci byli w XIX wieku bardziej
ograniczeni, poniewaz tworczos¢ ich uzalezniona byta od publicznych zamowien
i hojnosci zleceniodawcow.

Szybkie tempo rozbudowy miast, wymogi oszczednosci, komfortu i dostepnosci
doprowadzity do tego, ze wiek XIX zaczgt zapomina¢, iz architektura jest sztuka.
Juz w potowie stulecia smutng te sytuacje zauwazyt Gogol: ,Wszystkie miejskie
budynki otrzymywaty ksztatt catkowicie ptaski. Wysilano sig, aby domy byty
o ile moznosci jak najbardziej podobne, lecz przypominaty one raczej szopy lub
koszary niz przyjemne ludzkie mieszkania. Ich wygtadzone $ciany zatracaty resztke
Sladow zycia wskutek regularnego rozmieszczenia matych okien, ktore na tle
catego budynku wygladaty jak przymkniete oczy. Taka to architektura do niedawna
jeszcze wbijata nas w dume, w takim duchu budowaliSmy cate miasta”.

W kapitalistycznych miastach XIX wieku niegustowne, cho¢ luksusowe wille
bogaczy ostro kontrastowaty z rozpaczliwg nedza dzielnic robotniczych. Oczywiscie
w Oowczesnych warunkach miasta nie mogty tworzy¢ jakiej$ artystycznej catosci,
lecz do dziewietnastowiecznych budowli nie stosuje sie juz nawet poglad, iz
catos¢ powinien stanowi¢ dom jako taki. Jedng tylko strone budynku, a mianowicie
zwrocong ku ulicy fasade, uwazano za godng odpowiedniego opracowania:
ustawione w jednym rzedzie elewacje owe miaty zespalaC sig w jedng S$ciane
ulicy, lecz poniewaz ciggow nie zabudowywano wedtug planu, nagie, ceglane
mury boczne wysokich doméw czgsto wystawaty ponad dachy sasiednie. W
handlowej czesci miasta partery, gdzie zazwyczaj urzgdzano sklepy ozdabiane
ogromnymi szybami wystawowymi, tworzyty otwarte przejscia catkowicie
oderwane od budynkéw.

Nowe miasta z korytarzami swych prostych ulic i nieskonczonymi szeregami do-
mow, z podwoOrzami ciemnymi i gtebokimi jak studnie, gdzie cztowiek czut sie
jak w wiezieniu, przedstawiaty widok wrecz rozpaczliwy. Zapomniano juz catko-
wicie o elementarnych artystycznych $rodkach architektury, o wymogach przejrzy-
stosci, o koniecznosci umozliwienia cztowiekowi ogarniecia wzrokiem wzajemnych
stosunkéw poszczegolnych partii budowli. Okazato sie, ze pod wzgledem myslenia
architektonicznego cztowiek cywilizowany znalazt sig na nizszym stopniu rozwoju
od cztowieka pierwotnego. Dopiero poetyckim talentom impresjonistow udato
sie z wyglagdu nowoczesnych miast wydobyC obraz peten wdzieku.

Wiek XIX starat sie¢ zaradzi¢ tak wielkim mankamentom, zwracajac sie przede
wszystkim ku historycznej przesztosci. Dziedzictwo artystyczne potraktowano
jak kapitat, z dochodow ktérego urzadzajg sobie zycie spadkobiercy. Nasladowanie
dawnych stylow, a takze czeste i dowolne ich mieszanie charakteryzujg calg dzie-
wietnastowieczng architekture; zmieniat sie jedynie punkt wyjscia. W roznych
typach budynkéw postugiwano sie roéznymi wzorami: patace wznoszono re-
nesansowe, koscioty gotyckie lub romanskie. Od potowy XIX wieku wystawy
Swiatowe zaczety odgrywac role szkot stylizacji architektonicznej i eklektyzmu.
Pawilony roznych krajow budowano w ,stylach narodowych”, stad ekspozycje
przypominaty przeglad historii architektury: byty tam drewniane budynki z Pétnocy,
chinskie pagody, mauretanskie zamki i klasyczne kolumnady. Monachium,
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rezydencja krola Bawarii Ludwika |, juz w pierwszej potowie XIX wieku przeksztat-
cone zostato wmiasto nieomal wtoskie. Ludwik Il, ktory marzyt o stawie Krola
Stonce, $lepo skopiowat z Wersalu patac i park w Herrenchiemsee.

W tej eklektycznej rzeszy wyrdznia sie jednak kilku wybitnych architektow: w Niem-
czech bedzie to Gottfried Semper (1803—1879), we Francji — Charles Garnier
(1826—1898). Semper nalezat do pokolenia romantykéw. Byt to cztowiek
poszukujacy, zatopiony we wtasnych myslach, architekt o wielkiej wiedzy histo-
rycznej. Interesowaty go zasady sztuki dekoratywnej, znaczenie materiatu dla
powstania danego stylu, a takze funkcjonalnos¢ ksztattu przedmiotu, i tym wiasnie
momentom skfonny byt nawet przypisywa¢ role decydujacg (napisat ksigzke
»Styl w sztukach technicznych i tektonicznych™, 1 860—1 863). W licznych swych
dzietach w Dreznie (Neues Hoftheater —gmach Opery, 1871 —1878) i Wiedniu
(Muzeum, 1872—1881) usitowat Semper przystosowywa¢ do potrzeb wspot-
czesnych najwazniejsze motywy architektoniczne witoskich budynkéw renesan-
sowych. Twoérczos¢ jego cechuje powaga, umiar i dobry smak; jego kompozycje
sg nalezycie przemyslane, nie przejawiajg jednak S$miatosSci rozwigzan ani nie
Swiadczg o zaangazowaniu swego tworcy.

Garnier posiadat rownie rozlegtg wiedze co Semper, lecz prace jego byty pompa-
tyczniejsze i efektowniejsze i przyczynity sie do powstania we Francji oficjalnego
stylu Drugiego Imperium. Jego Opera w Paryzu uznana by¢ moze za pomnik
catej tej epoki. Fasada jej jest podzielona parami kolumn i tak bardzo jednak roz-
cztonowana i rozbita na czastki, ze w porownaniu z nig wschodnia elewacja
Luwru wydaje sie ucielesnieniem szlachetnosci i prostoty. Szczegoélnie paradne
jest wyposazenie wnetrza: schody, foyer, widownia o ztoconych, wygietych
porgczach i kolumnach, z rzedami masywnych foteli, wysuwajgcych si¢ do
przodu i przypominajgcych ogromne muszle — wszystkie te formy obcigzajg
sie wzajemnie i wzajemnie sie tez znosza, ostabiajgc wrazenie catosci. Totez
caty 6w przepych i luksus Garniera jest rownie fatszywy, co schlebiajgce obrazy
malarzy Salonéw. Ani talent, ani inwencja nie zdotaty uchroni¢ tego architekta
przed ztym smakiem.

Sempera i Garniera zaliczamy do najwybitniejszych architektéw z potowy XIX
wieku. W dzietach przecietnych budowniczych zty smak architektoniczny wyste-
powat jeszcze jaskrawiej niz u Garniera. Nie ma w Europie ani jednej stolicy,
ktdra nie bytaby ozdobiona tego rodzaju budowlami. W Berlinie nalezy do nich
Reichstag (parlament), istna karykatura patacu barokowego, w Paryzu — nie-
dawno dopiero zburzony patac Trocadero, w Rzymie — pozniejszy, lecz rownie
szkaradny pomnik Wiktora Emanuela.

Za nader charakterystyczny przyktad stuzy tu Patac Sprawiedliwosci Poelaerta
w Brukseli (1866—1879). Tu, jak odbite w lustrze, skoncentrowaty sie wszystkie
fatszywe pretensje i stabosci dziewigtnastowiecznej architektury. Budowla stoi
na wzniesieniu, skad brzydka jej sylweta panuje nad obrazem miasta. Wieza
miata gmach 6w upodobni¢ do starej swigtyni w typie Panteonu, w rzeczywistosci
jednak sie nie ttumaczy i bynajmniej nie tgczy z catoscig budynku. Masywne mury
przy waskich oknach Patacu Sprawiedliwosci okres$lity na zawsze jego ciemne
i ponure wnetrza. Architektura XIX wieku nie potrafita stworzy¢ form nowego
typu, ktére wyraznie ujawniatyby cel, ktéremu stuzg —jak w Sredniowiecznych
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Henri Labrouste, Biblioteka Ste Genevieve, 1843-1850, Paryz

katedrach lub renesansowych patacach. Gdy przyglagdamy sie dziewigtnasto-
wiecznym budynkom, miedzy nimi i brukselskiemu Patacowi Sprawiedliwosci,
najczesciej trudno nam stwierdzi¢, jakie jest ich przeznaczenie: widzimy nagro-
madzenie przejetych motywow, niby zapozyczonych cytatdéw, nie powigzanych
zadng, wspolng myslg. To samo juz pozbawia owe budynki jakiejkolwiek mocy
oddziatywania, abstrahujac juz od tego, ze réwniez w kompozycji sg brzydkie
i nieforemne.

Dziewigtnastowieczni budowniczowie obmierzali stare budowle, a i w bibliote-
kach mieli do dyspozycji mnostwo materiatow. Nie przywykli juz jednak szukac
zywych i wzajemnych stosunkéw form architektonicznych: przetadowywali
swoje budynki wyosobnionymi, pedantycznie odtworzonymi fragmentami uktadu
kolumnowego, wielekro¢ dzielili i tamali gzymsy i balustrady, udaremniajgc
widzowi percepcje najwazniejszych linii.

Na tle az tak wielkiego upadku pozytywnie zarysowujg sie¢ w poftowie XIX wieku
préby oparcia na nowych przestankach architektury rozsgdniejszej i prawdziw-
szej, zgodnej z realistycznym duchem epoki. W okresie tym niektorzy architekci
pojeli nalezycie zalety nowego materiatu — mianowicie Zzelaza. Zalety te uwy-
datniaty sie szczegolnie przy pokrywaniu dachem wielkich przestrzeni, hal tar-
gowych lub dworcow. Architekci XIX wieku ujrzeli nagle nowe mozliwosci
otwierajgce sie przed budownictwem, cho¢ w danej chwili nie mogli ich jeszcze
zastosowac.

Jako jednego z pierwszych wymieni¢ nalezy architekta francuskiego, Henri
Labrouste'a (1801 —1875). Pokryt on ogromng, sale czytelni w Bibliotece Sainte-
-Genevieve wysokim sklepieniem, opartym na zelaznym szkielecie z cienkimi
kolumienkami posrodku. Labrouste nasladowat wprawdzie dawng forme tuku,
mogt jednak, postugujac sie zelazem, swobodniej niz inni architekci zrealizowac¢
swe dgzenia do uksztaftowania budynku zgodnie z jego przeznaczeniem, a nie
z uwagi na jego fasade.

W elewacji owej biblioteki przejrzysta i logiczna konstrukcja taczy sie z zapozy-
czonymi ,formami historycznymi”, g ujete w pilastry, zamkniete potkolem okna
przypominajg kruzganek. Architektura fasady biblioteki odznacza sie¢ rzadkg w XIX
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wieku szlachetng prostota, wytrzymuje tez porownanie ze stojgcym tuz obok
Panteonem Soufflota.
W innym budynku z tego samego okresu, paryskim Gare du Nord (1861 —1865),
Jacques-ignace Hittorff uwypuklit w fasadzie przykrycia dachem peronow:
srodkowe szerokie oraz dwa wezsze boczne, i zrecznie zwigzat zelazng konstruk-
cjg z elementami klasycznego ukfadu kolumnowego. Budynki, przeznaczone
na pewne wyraznie okreslone cele, jak na przyktad hale targowe w Paryzu (1852—
—1859) — Baltarda i wystawiony pawilon, tak zwany Patac Krysztatowy pod
Londynem (1852—1854) —Paxtona, wzbudzity sensacje swymi ogromnymi
rozmiarami i $miatymi rozwigzaniami architektonicznymi-ze szkta i zelaza, kompo-
zycjom tym brak jednak jednolitoéci i sity architektonicznego wyrazu.
Znaczenie zelaza dla architektury nie od razu docenione zostato w nalezyty sposob.
Jednym z prekursorow, walczgcym o jak najszersze jego zastosowanie, byt nie
architekt i nie artysta, lecz inzynier — Gustave Eiffel (1832—1923). Ogromnemu
domowi towarowemu ,,Au bon marchi€”, postugujac sie zelaznymi konstrukcjami,
dat on piekne, oszklone dachy, przezroczyste jak pajeczyny (1876). Krotko przed-
tem Viollet-le-Duc usitowat przeprowadzi¢ analize katedry gotyckiej, jako kon-
strukcji Scisle logicznej, az po najdrobniejsze szczegbty. Dach sali ,Au bon mar-
che” pomyslany byt na wzor gotyckiej rozety, chociaz ornament jego byt ubozszy
i oschlejszy niz w budowlach $redniowiecznych. Trzeba poréwnaé taki budynek
z pracami eklektykoéw, z ich niepotrzebnym nadmiarem materiatu, ozdéb i ztocen,
aby moc doceni¢ przetom, sygnalizujgcy narodziny nowej mysli architektoniczne;j.
Wiara w zwyciestwo cztowieka nad przyroda, jakg zywito cate pokolenie realistow,
Smiato wyrazita sie¢ w tych konstrukcjach, nie siegajgc bynajmniej do pomocy
samych’ tylko $rodkow artystycznych.
Wieze, kidra data stawe jego imieniu, inzynier Gustave Eiffel zbudowat w latach
1887'—1889. Odsuwajgc na dalszy plan kwestie przeznaczenia tej konstrukcji,
dazyt on do zademonstrowania mozliwosci nowej techniki i uznat to zadanie niemal
za cel sam w sobie. Totez pomyslana wyfgcznie jako ozdoba swiatowej wystawy
wieza uzyskata petne usprawiedliwienie swego istnienia dopiero pozniej, gdy uczy-
niono z niej maszt stacji nadawczej. Konstrukcja ma okoto trzystu metréw wyso-
kosci i skfada sie z dwunastu tysiecy metalowych czesci. W rekach zdolnego inzy-
niera w petni doszty do gtosu wtasciwosci nowego materiatu. Szeroki tuk podstawy
.owej wiezy, poprzez ktory otwierajg si¢ widoki na Ecole Militaire z jednej oraz
na Pont dJena z drugiej strony, przechodzi stopniowo w smukty korpus, zakon-
czony ptynnie w ruchu, jakiego nie znata architektura dawna — kamienna lub
drewniana. Wspofczesni oburzali sie wprawdzie na te konstrukcje, lecz wieza
Eiffla, nawet po uptywie wielu lat, wcigz uchodzi za godng ozdobe miasta tak
pieknego, jak Paryz.
Wiele jeszcze trzeba byto czasu, aby docenione zostaty prekursorskie poczynania
XIX wieku; w epoce rozwoju wielkich miast przed architekturag stang nowe zadania,
architekci otrzymajg do dyspozycji nowe budowlane materiaty i rozwing nowe
metody konstrukcji, bedzie tez musiata powsta¢ nowa estetyka, zanim w petnym
Swietle ukaze sie dobroczynny wptyw dawnych prekursorow. Warto w kazdym
razie podkresli¢, ze droge do nowoczesnosci torowali tworcy wspotczesni wielkim
realistom XIX wieku oraz ich bezposredni nastepcy.
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Epoka realizmu trzeciej ¢wierci XIX wieku zajmuje osobne miejsce w artystycz-
nym dziedzictwie Europy: sztuka ta bowiem nie zagasta jeszcze do dzisigj i, jak
zywa, nadal uczestniczy w naszej rzeczywistosci. Dla artystow radzieckich, ktorzy
wkroczyli na droge realizmu socjalistycznego, prace mistrzéw dziewigtnasto-
wiecznych sg szczegolnie interesujace. Mistrzowie ci byli bowiem zarliwymi
wyznawcami pogladu, iz sztuka powinna ukazywaC rzeczywisto$€¢ w najrozno-
rodniejszych jej przejawach, ze musi $cisle by¢ zwigzana z zyciem i, o ile moznosci,
zwracac sie do jak najszerszych kregow ludzi. W warunkach dziewietnastowiecz-
nego spoteczenstwa burzuazyjnego wielu artystow sktonnych byto odwrdécic
sie od zycia, ktore ich rozczarowato — inni z gorzkim szyderstwem przyznawali,
iz nadajg, sie jedynie do roli zrecznych akrobatow, jak ironicznie stwierdzit Théophile
Gautier. Natomiast realisci, zwtaszcza Courbet i rosyjscy pieredwiznicy, przekonani
byli, iz artysta, jako gtosiciel prawdy w sztuce, sta¢ sie moze aktywnym bojow-
nikiem o sprawiedliwy ustroj spoteczny. Dostrzegali odrazajgce strony zycia
swojej epoki, ukazywali je i otwarcie gtosili, ze na Swiecie nie wszystko jest tak
piekne, jak sobie to ludzie wymarzyli. Nieustraszenie spoglgdali w oczy nagiej
rzeczywistosci, nie tracac nigdy przekonania, ze kazdy dowolny temat mozna
w sztuce odpowiednio uksztattowac. ,,Cukier znalez¢é mozna wszedzie” — mowit
w zwigzku z tym Flaubert. W stopniu wigkszym jeszcze od romantykéw gotowi
do zerwania z wszelkg artystyczng tradycjg, mogli dzieki temu realisci wyzwala¢
w cztowieku jego pierwotne zdolnosci tworcze.

Realizm XIX wieku byt reakcjg na romantyzm, powstat w walce z Salonami i Aka-
demiami, dlatego tez w pewnym sensie byt kierunkiem jednostronnym. W dazeniu
do obiektywnosci mylono czesto sztuke z nauka, traktujgc nieufnie wyobraznie
artystyczng. Courbet twierdzit, iz jedynie rzecz bezposrednio zobaczona sta¢ sie
moze przedmiotem sztuki. Zola usitowat zresztg bez rezultatu opiera¢ sie na teorii
dziedzicznosci, co dato Taine'owi asumpt do usprawiedliwionego wniosku, ze
powieSC zastgpiona zostanie medyczng rozprawg. W pogoni za naukowo$cig,
artysci przeceniali w cztowieku elementy biologiczne i animalne, popadajgc
wskutek tego w sprzeczno$¢ z dawnym ideatem humanizmu.

Usitujgc spotegowac znaczenie tresci w sztuce, realisci XIX wieku mniej sie trosz-
czyli o kwestie formy artystycznej. Champfleury, pragnac dowies¢, ze zwtaszcza
w poezji jezyk nie odgrywa roli decydujgcej, twierdzit, iz koncepcje autorskg mozna
przeciez zachowaC nawet w przektadzie wiersza. W malarstwie XIX wieku tenden-
cja ta przejawia sie zubozeniem kolorytu. Forme plastyczng zaniedbywali nawet tak
utalentowani rzezbiarze XIX wieku, jak Carpeaux. Pragngc uniezalezni¢ sie od
tradycji, nie doceniali rowniez nowatorzy znaczenia klasyki: Courbet wystepowat
przeciwko Leonardowi, Totstoj gromit Szekspira, Zola zas wy$miewat sie z,,wielkich
stuleci”.

Szczegodlne znaczenie sztuki z potowy XIX wieku polega na tym, ze najlepsi jej
przedstawiciele obrali sobie jako gtéwny temat zycie i prace ludu. Przyktady takich
prac spotykalismy takze w sztuce $redniowiecza, dawniej istniat jednak zawsze
pewien dystans pomiedzy wyksztatconym artystg a mniej kulturalnym chiopem
lub rzemieslnikiem. Arystokratyczne uprzedzenia wptywaty hamujgco nawet
na takich tworcow, ktorzy sami z arystokracjg nie mieli nic wspolnego. Zastuga,
realistow byto ukazywanie nie tylko cigzarow i cierpien krzywdzonych biedakow,
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lecz rowniez odtwarzanie szlachetnosci i piekna w zyciu ludzi pracy, ktore uznali
za godne przyobleka¢ w formy artystyczne. Temat ludu wszedt w krgg zagadnien
sztuki, artysci zblizyli sie do ludu — i to napetnito ich entuzjazmem oraz pomogto
w przekroczeniu granic ,artystycznej cyganerii”.

Realisci XIX wieku przyczynili sie¢ niemato do spotecznego rozwoju swoich krajow.
Pokazujgc codzienne zycie ludu kierowali uwage wspotczesnych na sprzecz-
nosci ustroju burzuazyjnego i dzieki temu otwierali sztuce nowe perspektywy.
Wszelako, wraz ze wzrastajgcym dazeniem do wiernego odtwarzania jedynie
bezposrednio postrzeganej rzeczywistosci, gineto w sztuce wiele pierwiastkow
symbolicznych, fantastycznych i ideowych, ktére od czasdéw renesansu az po
wiek XVIII okre$laty jej ogolny charakter. Niektorzy dziewietnastowieczni artysci
usitowali zwroci¢ symbolice jej artystyczne prawo: w malarstwie pejzazowym juz
samo podkreslenie nastroju oznaczato mozliwo$¢ wyjScia poza czystg przedmio-
towos¢. Niemniej poszukiwanie prawdy nie zadowalato sie¢ prawdopodobien-
stwem — mnozyty sie wiec przestanki dla przewartosciowania $rodkéw wyrazu
malarstwa wspotczesnego.



V. IMPRESJONIZM

Pomysl, moj faunie, moze wszystkie
kobiety, ktdres posiadat, sg tylko jak sen...
Stéphane Mallarme,

»~Popotudniowy sen fauna”

M6j Boze! M6j Boze! Zycie ptynie tam
Bez cierpien i bez zgryzot...
Paul Verlaine, z cyklu ,Mgdrosc¢”

Wezwanie do realizmu zachowato atrakcyjno$¢ w ciggu catego XIX wieku, ale
w ostatniej ¢wierci stulecia, gdy po klgesce Komuny Paryskiej we Francji doszta
do wiadzy burzuazja, utracito swoéj pierwotny sens. Sztuka nie angazowata sie juz
tak bezposrednio i otwarcie w walke ugrupowan politycznych i spotecznych,
jak w potowie stulecia Daumier, Millet czy Courbet. Ten ostatni nawet oddalit sie
od tematyki spotecznej, poprzestajgc na malowaniu pejzazy, scen mysliwskich
i martwych natur. Oczywiscie nie oznaczato to wcale, izby w okresie trzeciej
Republiki zmalaty we Francji sprzecznosci spoteczne. Nie przejawialy sie juz
jednak w sztuce pewnym okreslonym kregiem tematycznym, lecz tylko rézno-
rodnoscig przeciwstawnych nieraz sposobdéw artystycznego widzenia i arty-
stycznej wypowiedzi. Wptyw na sztuke francuska burzuazyjnego ustroju i oficjal-
nych pogladdéw byt oczywisty, nie roscita juz ona pretensji do uczestnictwa w wal-
kach rewolucyjnych. Mimo to nie ustat dalszy cigg rozwoju, jaki rozpoczat sie byt
w potowie stulecia, i wtasciwie teraz dopiero wyciggano ostateczne konsekwencje
z zasad uprzednio ustalonych.

W latach szescdziesigtych pojawili sie dwaj wybitni malarze szkoty francuskie;.
Nalezeli oni do pokolenia, ktére w mtodosci przezywato tworczosé Courbeta,
czytato powiesci Flauberta i ,Kwiaty zta" Baudelaire'a. Edouard Manet (1832 —
—1883) pochodzit z zamoznej rodziny, widdt Zycie spokojne i beztroskie. Nie byt
ani tak namietny i wojowniczy jak Daumier, ani tez tak opozycyjny w stosunku
do $Swiata burzuazji jak Flaubert. Nie miat tez takiego przywigzania do ziemi oj-
czystej, jak Courbet. Manet pragnaf, jak sam twierdzit, by¢ cztowiekiem swojej
epoki, co oznaczato, ze patrze¢ chciat otwartym spojrzeniem na otaczajgcy go
Swiat i szczegolnie wazne wydawato mu sie odtwarzanie wiasnych wrazen w spo-
s6b mozliwie $wiezy i nieskrepowany. Ten ostatni postulat doprowadzi¢ 90 miat
do konfliktu z panujgcg we Francji tradycjg artystyczng i do zajecia w sztuce po-
zycji nowatorskiej. Manet byt uczniem malarza Salonéw Couture'a, ktéry od-
wrocit sie od niego, gdy spostrzegt, ze szuka wtasnych drog.

Tendencje Maneta widoczne sg juz w jego wczesnych dzietach. W 1863 roku
wystawit obraz przedstawiajgcy lesng take, na ktorej w cieniu drzew rozmawiajg,
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ze sobg dwaj elegancko ubrani mezczyzni; pomiedzy nimi siedzi naga kobieta,
a w gtebi druga, tylko w koszuli, schyla sie do strumienia; z boku lezy pognie-
ciona btekitna suknia i znakomicie namalowany kosz z owocami. Co ma znaczy¢
to Sniadanie na trawie! Pytanie takie nurtowato odwiedzajgcych tak zwany
Salon Odrzuconych, gdzie wystawiali swoje prace artysci, ktérych nie dopuszczono
na Salon oficjalny. Publicznos¢ ta przyzwyczajona byta, iz na kazdym Salonie
figurowaty ,akty” pod mitologicznymi tytutami (Nimfy, Danae), stanowigcymi
niejako wstydliwg ostone ich nagosci.

Obraz Maneta zaskoczyt jednak widzow przede wszystkim nagoscig kobiecego
ciata obok mezczyzn ubranych wedtug ostatniej mody. Artysta mogt sie powotywaé
na przyktad Giorgiona, na jego Wiejski koncert z Luwru, gdzie rowniez nagie
kobiety zestawione sg z elegancko ubranymi kawalerami. Mogt tez stwierdzic,
iz chodzi mu o proklamacje wolnosci sztuki, o jej prawo do odtwarzania marzen
sennych, w ktérych spotykac¢ sie mogg rzeczy tak od siebie odlegte, jak nagosc,
symbolizujgca klasyczny ideat piekna, oraz czarne surduty, bedace atrybutami
aktualnej terazniejszosci. Mogt wreszcie usprawiedliwiaC sie, ze w swej Scile
klasycznej kompozycji szedt sladami Rafaela: uktad postaci w Sniadaniu na trawie
wziety zostat bowiem z miedziorytu Marcantonia Raimondiego wedtug Rafaela.
‘Mogt tez dowodzi¢, ze czarne surduty i zielone liscie nalezycie uwydatniajg rozo-
wos$¢ nagich ciat. Wytworne towarzystwo paryskie oburzato sie na widok Snia-
dania na trawie Maneta (Galerie du Jeu de Paume), lecz obraz ten stat sie wzorem
nowego, otwierajagcego na wskro§ nowe perspektywy kierunku francuskiej
sztuki.

Inny obraz Maneta, Olimpia (1863, Galerie du Jeu de Paume), ukazuje nagg
kobiete, a obok niej czarng stuzaca ze wspaniatym bukietem w reku oraz czar-
nego kota. Zdumiewato, ze wulgarna kobieta zdawata sie spoczywacC na szerokim
tapczanie, jak na ottarzu; caty ten nieobyczajny motyw zostat przez artyste prze-
ksztatcony w petng harmonig¢ barw. Byty to trujgce kwiaty sztuki, podobnie jak
~Kwiaty zta" Baudelairea.

Sniadaniem na trawie i Olimpig proklamowat Manet nowe ideaty artystyczne
i wyrazit je w sposéb niezmiernie drastyczny. Wiekszo$¢ swych sit miat poswiecic
obrazowi spotecznego zycia swojej epoki.

Balkon Maneta powstat okoto dwudziestu lat po Pogrzebie w Ornans Courbeta.
Podczas gdy Courbet opierat sie na hiszpanskich zwolennikach Caravaggia,
Manet sktaniat sie raczej ku Velazquezowi. U Courbeta dominuje konkretne zda-
rzenie, natomiast osobliwy urok obrazu Maneta wywodzi sie z aluzji: zamy$lona,
piekna kobieta, o smutnych, czarnych oczach (podobno Berthe Morisot) siedzi
jakby osamotniona i oderwana od reszty towarzystwa; druga, mtodsza, zajeta jest
nacigganiem rekawiczek; w progu pokoju stoi wytworny i pewien siebie mez-
czyzna. Wrasciwie nie ma tu akcji, lecz tylko pewien stan, niezupetnie wyjasniony
i wtasnie dlatego przykuwajgcy uwage. Swiat niezrozumiatych przeczué w duchu
Baudelaire'a otwarty tu zostat dla sztuk plastycznych.

Poglagdom Maneta odpowiada tez jego wizja i technika malowania. Same przed- *

mioty sg u niego mniej efektowne niz ostro zarysowane sylwetki: kobiety sie-
dzacej, bardziej zwartej kobiety stojgcej, wreszcie mezczyzny, ktérego twarz i biata
koszula $wiecg w mroku jasnymi plamami. Réznorodno$¢ rytmu ujawnia sie do-
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bitnie w paskach na sukni, okiennicach i kracie. Barwy nie sg tu tak soczyste
i uchwytne, jak u Courbeta, lecz naniesione lekko, zwiewne, a wskutek tego bar-
dziej wyraziste. Czern i biel zostaty sobie przeciwstawione jako walory barwne.
Dominujgca w obrazie zielen okiennic, lisci, parasolki, a zwtaszcza kraty balkonu,
wywotuje na biatych sukniach uzupetniajgce tony fioletu. Jasnobtekitny kwiat
i ciemnogranatowy krawat I$nig niczym drogie kamienie. Odnosimy wrazenie,
ze kolory te wydajg subtelng won. W obrazie tym gteboko ludzki nastréj w duchu
XIX wieku tgczy sie z efektami malarskimi, a po takie zwigzki poprzednicy Maneta
jeszcze nie siegali.

Manet nie poprzestat na wielkich obrazach, w ktorych zyskiwat monumentalno$¢
rowng niemal dzietom Velazqueza — Las Meninas i Las Hilanderas. PoOzniej
namalowat jeszcze sporo mniejszych obrazkow rodzajowych. Ukazat koncert
w parku Tuileries, odpoczywajace w cieniu drzew towarzystwo sktadajace sie
z eleganckich panoéw i pan stuchajgcych muzyki (1860—1863, Londyn); ka-
wiarnig, gdzie pyzata kelnerka spiesznie roznosi szklanki w czasie wystepow
Spiewaczek (1877, Londyn); bar w Folies-Bergere z uroczg jasnowtosg barmanka,
przyjmujgcg zamowienia u zastawionego likierami szynkwasu (1880—1881,
Londyn); hatasliwe paryskie bulwary i jaskrawo os$wietlong przystan parowca,
wyrzucajgcego cate kteby pary (Filadelfia) — scena ta przypomina poczatek
»Edukacji sentymentalnej” Flauberta. Namalowat mtodg pare w todzi, na spokojnie
ptynacej rzece, dziewczyne w stomkowym kapeluszu i mezczyzne w koszuli
z podwinigtymi rekawami (Nowy Jork); wielkg grupe przy grze w krokieta
(1873, Frankfurt nad Menem); dame rozmawiajacg z jakim$ panem na oszklonej
werandzie petnej zieleni (1876—1879, Berlin).

Do tych ukazujacych zycie burzuazji rodzajowych scen Maneta nalezy rowniez
obraz Chez le pére Lathuille. Akcja toczy sig tu w ogrodku restauracji. Przy matym,
biato nakrytym stoliczku na pd&t odwrdécona od widza siedzi mtoda kobieta.
Ciemnowtosy mtodzian, ktd.remu zaledwie sypie sie pierwszy zarost, zaglgda jej
w oczy pytajaco. Dalej kelner, z serwetkg pod pachg, w pozie petnej uszanowania
czeka na zamoOwienie. Na obrazie pokazano akurat tyle, zeby ze spojrzenia prze-
chylonego do przodu mtodzienca i sztywnej postawy kobiety mozna byto odgadnag,
co sie tam dzieje. W okresie rzgdow Ludwika Filipa i Napoleona lll burzuazje akty-
wizowata gorgczkowa chec¢ zysku, ktdrg Daumier wyszydzat tak bezlito$nie. Nato-
miast z koncem XIX wieku stosunek burzuazji do Swiata staje sie ,beztrosko kon-
sumpcyjny”; owczesne epikurejskie uzywanie zycia dobitnie ujawnia sie¢ w twor-
czos$ci Maneta. Kazdy, z pozoru najbardziej nawet przypadkowy fragment zycia
umiat malarz przeksztatci¢ w dzieto sztuki i zamkng¢ w zwartej, malarskiej formie.
Urok obrazow Maneta polega na bezposredniosci jego wizualnych spostrzezen.
Manet ukazywat ludzi najrozmaitszych, miat jednak swoich ulubionych modeli,
po ktérych zawsze tatwo go rozpozna¢. Sg to ludzie zdrowi i zrébwnowazeni, ani
tak podnieceni, jak u Daumiera, ani tez tak powazni, jak u Courbeta. Kobiety
Maneta urzekajg kwitngcym zdrowiem i bujng urodg. Twarz zadumana, rzadko
pojawia sie¢ wsrdéd tych beztroskich i pewnych siebie postaci. Mezczyzn z obrazéow
Maneta cechuje prostota elegancji, stanowczo$¢, ambicja i zdobywcza postawa
wobec zycia. W scenach rodzajowych podkreslone zostaty te charakterystyczne
rysy, dlatego tez ich bohaterzy sg do siebie podobni — za to w portretach potrafit
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Manet wydobywac indywidualnos$¢ niezmiernie przekonujaco. Postac Pijgcego
absynt wynurza sie z mroku w czarnym ptaszczu i cylindrze (1858, Kopenhaga) —
to dziwak w duchu Daumiera, a w duchu Fransa Halsa, z dobrotliwg ironig, nama-
lowany jest portret angielskiego poety Moore'a, o zwichrzonej, rudej brodzie
i zmgconym wzroku. Nie ma tu $ladu nawet efektownej prezencji, do jakiej
tak usilnie dazyli malarze oficjalni; swobodna technika malarska potgeguje wra-
zenie niezafatszowanego wizerunku. Na matym intymnym portrecie poety Mallar-
mégo ostro uchwycona zostata wychudzona twarz poety, jego wysokie czoto,
dtugie, zwisajgce wasy i madros¢ spojrzenia (1876, Luwr). W portrecie Rocheforta
(1 880, Hamburg) dat Manet obraz polityka aktywnego, zgdnego wtadzy, dumnego,
niemal okrutnego.

To, co osiggat Daumier energiczng kreskg i Swiattocieniem, Corot — subtelnym
stonowaniem barw, a Courbet wyrazistym modelunkiem, Manet realizowat
poprzez wzajemne stosunki barw i ich odcieni. Barwa urasta w jego obrazach
do jednego z najwazniejszych $rodkow wyrazu, uzyskuje site, jasnos¢ i czystosc
przedtem w XIX wieku niemal nie spotykane. Artysta znakomicie opanowat tech-
nike delikatnych pottonow, umiat takze stopniowa¢ przechodzenie od rozu do
szarego bfekitu; raz po raz rzucat przy tym plamy granatowe, czarnobtekitne lub

‘ciemnobrgzowe, wzmagajac nimi site dziatania i napigcie swoich ptécien. Manet

unikat Swiatta padajgcego z boku —wiekszos¢ jego obrazéw jasnieje do tego
stopnia, ze mozna je niemal poréwna¢ do przeswietlonych fotografii. Artysta
usitowat takze odtwarza¢ swiatto rozproszone otaczajgce przedmioty, rezygnujgc
ze sztucznego os$wietlenia pracowni, ktore tak wyraznie wyczuwamy jeszcze na
obrazach Courbeta. Idgc $ladami starych mistrzow, dazyt Manet do réwnowagi
kompozycji — nie tyle jednak przez odpowiednie rozmieszczenie przedmiotow,
ile dzieki rozrzuceniu barwnych plam po catej powierzchni ptétna w takim uktadzie,
ktéry by najsilniej przemowit do widza i najtatwiej utrwalit sie w jego pamigci.
Zywo$¢ wyrazu wzmagat technikg: swobodng, raz szerokg i pemng rozmachu,
innym znow razem powsciggliwszg. Nawet w matych szkicach tuszem uderza
nas zdolnos¢ Maneta do tworzenia zywych obrazéw za po/nocg kilku zaledwie
plam — i ten kunszt operowania plamg odroznia go zasadniczo od twoOrczosci
Daumiera, mistrza ruchliwego konturu. Od grafikow japonskich nauczyt sie Manet
przypisywac istotng role Scisle obliczonym efektom plam koloru na obrazie.
Kiedy Daumier natrzgsat sie w swych litografiach zjadliwie z paryskich obyczajow,
nikt nie czut sie tym dotkniety: w pracach jego widzimy jedynie pewien specy-
ficzny rodzaj grafiki — karykature. Manet ukazywat w swoich obrazach Zzycie
spoteczenstwa burzuazyjnego i gdy na przyktad malowat Sniadanie na trawie,
przez mysl nawet mu nie przemkngt zamiar atakowania swoich wspoétczesnych.
A jednak jego tworczos¢ wyprowadzata widzow z rbwnowagi, przed jego ptétnami
dochodzito do prawdziwych skandali, wsciekli widzowie obrzucali je zgnitymi
pomaranczami. Swiatopoglqd tego malarza do tego stopnia pozbawiony byt
wszelkich uprzedzen, iz zdawat si¢ zuchwale wykpiwa¢ uznane artystyczne auto-
rytety; w dzietach jego dostrzegano elementy godzace w podstawowe zasady
burzuazji —stgd tez do konca zycia nie znalazt poklasku.

Degas (1834—1917) byt réwiesnikiem Maneta, lecz charakterem réznit sie od
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od niego catkowicie, otrzymat tez inne artystyczne wyksztatcenie. Tendencja
Maneta do wykorzystywania bezposrednich wrazen, przejawiajgca sie szczegolnie
dobitnie w jego obrazkach rodzajowych, przypomina mistrzowskie nowele Mau-
passanta —tyle tylko, ze Manet bywat zwykle w pogodniejszym, niz Maupassant,
nastroju. Degas da sig¢ raczej porownac z Anatolem France'em, dzielgc z nim sub-
telny smak z jasnoscig umystu analitycznego. Malarz ten zdradzat sktonno$¢ do
powatpiewania o wszystkim, aby potem, Zzartobliwie, przywraca¢ to, co sam
obalit. Sztuka Maneta byta zmystowa i beztroska, sztuka Degasa madrzejsza,
bardziej dociekliwa, ale tez i chtodniejsza. Manet uczyt sie u wielkich kolorystow
weneckich i hiszpanskich, Degas umiejetnos¢ rysowania wzigt od jednego ze
zwolennikéw Ingres'a, a sam wysoko cenit Poussina. Te witasnie sktonnosci
zadecydowaty o wyborze najwazniejszych jego Srodkéw wyrazu.

Zakres tematyczny obrazéw Degasa byt wezszy niz u Maneta. Malowat sceny
rodzajowe z zycia paryskiej cyganerii, poruszajac sie w kregu tematow Daumiera,
ktory go jednak przewyzszat gtebokim wspotczuciem dla ludzi pracy. Wsréd takich
prac Degasa wymienimy Modniarke (1882, Nowy Jork), Dwie praczki i Praso-
waczki (1884, Luwr). Jedna z prasowaczek catym ciatem schyla sie nad zelazkiem,
podczas gdy druga szeroko ziewa, a zartobliwy 6w gest fagodzi spoteczng ostros¢
catej sceny. Na innym pfotnie, pod tytutem Kieliszek absyntu, ukazat Degas
zaledwie kawatek marmurowego stolika w kawiarni, lustro na Scianie i dwoje
pijacych ludzi: kobiete pochtania beznadziejna zaduma, na co wcale nie zwraca
uwagi palgcy fajke mezczyzna (1876—1877, Luwr). Juz we wczesnych swych
pracach przejawiat Degas umiejetnos¢ wydobycia paru kreskami znaczenia
delikatnej aluzji.

Swiat teatru — przede wszystkim balet — zajmuje najwiecej miejsca w tworczosci
Degasa. Od teatru jedynie wyscigi konne potrafity go odciggng¢. W poréwnaniu
z Manetem oznacza to, oczywiscie, znaczne zawezenie tematyki obrazéw. Degas
nie byt malarzem swojej epoki, ukazujgcym rzeczywistos¢ w jej wszystkich prze-
jawach: sporo stron zycia spotecznego uchodzito jego uwagi. U ludzi interesowat
go przede wszystkim ruch — mniej ich zycie wewnetrzne i doznania. Balet jednak
stat sie dla niego jakby magiczng krysztatowg kula, poprzez ktdérg widziat i rozu-
miat Swiat i ludzkie losy. W scenach teatralnych przejawiat ten sam dar obser-
wacji co w obrazach rodzajowych, nigdy nie ograniczajac sie wytacznie do war-
tosci widowiskowych.

Degas ukazywat teatr z najrozmaitszych stron i dlatego mogt przekaza¢ rézno-
rodne o nim wyobrazenia, mimo iz catos¢ rozpada sie u niego zawsze na fragmenty.
Artysta nie patrzat na scene tak jak publiczno$¢ z widowni, szczegoinym upodo-
baniem darzyt te momenty, ktére raczej niweczyty przedstawienie. Na pierwszym
planie ukazywat gtowy widzéw z parteru albo muzyczne instrumenty orkiestry,
odtwarzat Swiatto rampy, padajace od dotu na twarze Spiewaczek, znieksztatcone
Smiesznym rozdziawieniem ust przy $piewaniu arii. Lubit patrze¢ na scene z lozy
dyrekcji, mogt stamtad bowiem dostrzec, jak czekajgce na wystep baletnice
wigzg sznurowadta trzewiczkow i jak pojawia sie w ich gronie mezczyzna W Cy-
lindrze: baletmistrz; podobnie jak w Sniadaniu Maneta, czern surduta podkresla
tu delikatng nago$¢ ramion i biel spodniczek niespokojnych tancerek. Prowadzit nas
takze Degas na sale prob, catkowicie pozbawione dekoracji, gdzie rzekomg poezje
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aktorskiego zycia wypiera twarda proza codziennosci. Pokazuje i rozmownice
w szkole baletowej, i zatrwozonych rodzicow, z drzeniem czekajacych na werdykt
w sprawie postepdéw swych dzieci, ktore tej szkole powierzyli. Zmyst pigkna
artysty przeszedt tu zwyciesko cigzkg probe, bowiem balet, ktory z widowni
wyda sie krélestwem czarodziejskich wrozek i $wiatem rozmigotanych barwnych
plam, u niego zyskat sens na wskro$ ludzki; Degas pokazat ciezki trud, wysitek,
nieodzowne napiecie wszystkich miesni i woli. W tym aspekcie sceny baletowe
Degasa istotnie stanowig obraz zycia ludzi pracy.

Degas obierat zazwyczaj za punkt wyjscia jaki$ kat, z ktérego patrzac nie od razu
rozpoznaje sie sens akcji. W Lekcji tarica (ok. 1874) widzimy posrodku nauczy-
ciela z batutg w reku, w gtebi, przed lustrem, baletnice, z boku fortepian, a przed
nim pozostate tancerki, czekajace swojej kolei. Na pierwszy rzut oka obraz sprawia
wrazenie przypadkowego nagromadzenia niczym ze sobg nie powigzanych szcze-
gotow. Gdy jednak przyjrzymy sie blizej, zrozumiemy, ze posta¢ w czerni uosabia
zasade dyscypliny, a trzepocgce biate plamy sag ucielesnieniem rytmu, ruchu
i swobody. | jesli juz pokonaliSmy trud rozwigzania tej zagadki, zaczynamy poj-
mowac, iz ten sposOb przedstawiania daje gtebsze wyobrazenie o catej akciji
niz tylko opisowe jej odtworzenie.

Skomplikowanej tresci sceny odpowiada takze jej konstrukcja: w obrazie wiele
rzeczy sprawia wrazenie przypadkowych, lecz jednoczes$nie dostrzegamy row-
nowage barwnych wartosci (czern surduta i fortepianu na obu skrajach obrazu).
Lustro daje gtebie przestrzenng, cho¢ zarazem respektowana jest ptaszczyzna:
postaci ukazane zostaty w dziwacznych skréotach perspektywicznych, pospotu
lednak tworzg uroczy ornament liniowy. Degas, tak Smiato grzeszac przeciwko
wszelkim tradycjonalnym zasadom konstrukcji obrazu, okazuje sie¢ wszakze wierny
kompozycji klasycznej, ktorg opanowat za mtodu.

Drezdenski pastel Dwie tancerki pomyslany zostat jak przypadkowy wycinek
wigkszej catosci. W gruncie rzeczy obydwu postaci nie tgczy zadna okreslona
akcja. Tancerke z prawej catkowicie obsorbuje jej prawa noga, ktorg trzyma w pra-
wej rece. Kazda z tych dwoch postaci stanowi organiczng jednostke, lecz obydwie
wyraznie stapiajg sie w krysztatowa, rzec by mozna, arabeske; nawet w postawie
nég odpowiadajg sobie wzajem, a cien i Swiatto takze utrzymujg wywazone
proporcje.

Inny obraz przedstawia ubierajgce sie tancerki, z ktorych jedna zgina sie, zeby
zawigza¢ ponczoche, a druga, odwrocona od niej, schyla gtowe, aby zbadac
pozycje swych stop. Za dziewczetami wida¢ Zatosng gtowe ubogiej staruszki
i jakg$ mtodszg kobiete — dwa sSwiaty, w sprzecznosci swojej zjednoczone.
Nietatwo rozsuptaC¢ wezet, w jaki splecione sg te postaci.

Degas byt wrecz znakomitym malarzem ruchu. W przeciwienstwie do wczesniej-
szych artystéw, ktorzy usitowali w jednej postaci potgczy¢ rézne momenty
ruchu, Degasa interesowata najbardziej jego nieuchwytnosc¢, przelotnos¢ (w pew-
nej mierze inspirowata go w tym fotografia). Pojedyncze figury nie sg u niego zwar-
te, zamknigte w sobie, czesto nawet obcinajg je ramy. W obrazie Cyrk Fernando
(1877, Londyn) odtworzyt w skrocie posta¢ unoszacej sie pod koputg cyrku wol-
tyzerki, a ponadto przesungt perspektywe w taki sposob, Ze sami, na réwni z wi-
dzami przedstawienia, odczuwamy zawrdt gtowy.
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Pod wptywem japonskich drzeworytow Degas ukazywat takze sceny z intymnego
zycia kobiet: malowat je gdy wstajg, myjg sie, ubierajg lub czesza, Jedyna to
w swoim rodzaju detronizacja mitu o pieknie kobiety. Przykucniete, plecami zwro-
cone do widza, przybierajg pozy ,najmniej korzystne”. Artysta tu niejako ekspery-
mentowat, kazat chyba modelkom obracac sie powoli, aby méc szczegotowo i do-
ktadnie zaobserwowacé ich ruchy. Jezeli tez w obrazach Degasa nagie ciato kobiece
nie ma w sobie juz nic z klasycznej bogini, to jednak rysunki jego sg petne uroku:
szeroka, kreskg uwydatniat artysta organiczno$¢, plastyczno$¢ i gigetkos¢ tych
ciat — niczym antycznych, marmurowych posagéw.

Portrety Degasa przedstawiajg ludzi powaznych, spokojnych, pewnych siebie i nie-
co sceptycznych, swiadomych takze swej wartosci; wydajg sie chtodni, niemal bez
serca, godni i dumni. Nowe byty podejmowane przez Degasa proby powigzania por-
tretu z malarstwem rodzajowym. Wicehrabiego Lepie pokazat na spacerze z dwiema
dziewczynkami i z chartem, tak jakby wtasnie wracat z Place de la Concorde.
Posta¢ przechodnia, przecigta krawedzig obrazu, a takze pow6z w dali $wiadczg,
ze ruch uliczny toczy sie z lewej strony w prawo. Jednoczesnie postac, ta z lewego
skraju, zamyka ptaszczyzne obrazu. Zwracajac obydwie dziewczynki i psa w strone
przeciwng owemu ruchowi w prawo, osiggngt malarz réwnowage catosci. Dobrze
zostaty znalezione stosunki miedzy postaciami i wolng przestrzenig, szarym ptasz-
czem i piaskowozottym brukiem. Degas postuguje sie bardzo zroznicowana
skalg odcieni szarosci i okazuje sie¢ znakomitym Kolorystg. Rodzajowe prace
Maneta przedstawiajg sie naturalniej i sg bardziej bezposrednie, ale Degasowi
udato sie¢ w tym obrazie utrwali¢ sytuacje o posmaku paradoksalnym: oto bohater
akcji zdaje sie opuszczaC sceneg; wyszukanie elegancki, nieco sztywny wizerunek
arystokraty zyskuje osobliwie przekonywajgcg wymowe przez rozliczne jego
powigzania z pozostatymi postaciami.

Niezwykty w koncepcji jest takZe portret Madame Jeanteaud, ktéremu malarz
nadat charakter sceny rodzajowej. Pani jest wyprostowana, co tym sie ttumaczy,
ze przyglada sie sobie w lustrze — i twarz jej my takze widzimy tylko w lustrze.
Poze odpowiednig do reprezentacyjnego portretu przybrata modelka przed zwier-
ciadtem. Tak wiec, wprowadzajac element kokieteryjnej gry z widzem patrzacym
na obraz, Degas wzmocnit site efektu. Oryginalno$¢ tego tworcy szczegolnie
rzuca sie w oczy, gdy poréwnamy jego dzieto z portrecistami XVII wieku.

Nowy kierunek artystyczny najdobitniej ujawnit sie¢ we Francji, w latach siedem-

dziesiatych, w tworczosci wielu mtodszych malarzy. Podobnie jak barbizonczycy §

utworzyli oni wtasne ugrupowanie; spotykali sie zazwyczaj w Paryzu w Cafe

Guerbois i wspolnie wysytali prace na wystawy. Niektdrzy byli blisko ze sobg §

zaprzyjaznieni, co nie tagodzito jednak wcale ich artystycznych sporéw: kazdy
ujawniat swym malarstwem wtasng osobowos¢, kazdy upierat sie przy stusznosci
wiasnej metody. Od wystawionego w 1872 roku przez Claude Moneta obrazu

Impresja, wschod storica (Impression, soleil levant) krytyka catg grupe tych ma- j

larzy nazwata impresjonistami. Manet, znany juz wowczas artysta, przytgczyt sie
do nowego kierunku. Degas takze brat udziat w wystawach impresjonistow. Grupa
impresjonistow skfadata sie z przedstawicieli roznych narodowosci, ale zasadni-
czo kierunek ten rozwijat sie na gruncie malarskiej szkoty francuskiej.
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Claude Monet (1840—1926), tworca obrazu Impresja, byt najbardziej konsek-
wentnym reprezentantem tego kierunku. Nie od razu odnalazt swe powotanie
pejzazysty i poczatkowo ulegat rozmaitym wptywom, zwtaszcza Maneta. W naturze
interesowato go przede wszystkim Swiatto stoneczne, migotanie przenikajgcych
powietrze promieni oraz r6znorodne odcienie, jakie stonce nadaje niebu, chmurom,
drzewom i kwiatom.

Najlepsze dzieta stworzyt Monet w siedemdziesigtych latach w potozonym nieda-
leko Paryza miasteczku Argenteuil, gdzie niestrudzenie i entuzjastycznie oddawat
sie studiom krajobrazu. Pociagniecia pedzla wydajg sie¢ na tych ptétnach rzucone
lekko i niedbale, lecz cytrynowozotte Swity, niebo ze stonncem przedzierajgcym sig
przez pokrywe chmur, pomaranczowe zachody, w ktérych stonce odbija sie
w zielonobtekitnej powierzchni wody, odtworzone sg z nienaganng, doktadnoscia.
W Paryzu dostrzegt Monet piekno bulwaréw z falujgcg na nich rzekg ludzi i po-
jazdow. Pozniej w Londynie ,odkryt" btekit mgty, spowijajgcej gmach parlamentu
i Tamize. Przychodzit ze swym malarskim ekwipunkiem stale w to samo miejsce,
aby o réznych porach — rano, w potudnie i wieczorem — studiowac i oddawac
niuanse Swiatta, na stogach siana czy na katedrze w Rouen. Tak powstaty cate
szeregi wariantow tych samych motywéw w tonacjach liliowych, ztotych, bte-
kitnych i rézowych. Juz barbizonczycy zajmowali sie¢ kwestig odtwarzania Swiatta
stonecznego w naturze, lecz w zestawieniu z pracami Moneta obrazy ich wydajg
sie ciemne i monochromatyczne, nawet w Sniadaniu na trawie Maneta jeszcze
sie wyczuwa Ow brgzowy ton. Pt6étna Moneta sg natomiast catkowicie przepojone
Swiattem, catg sitg jasniejg na nich kolory, ktore artysta kfadt jak najczysciej, moz-
liwie bez zadnych ttumigcych domieszek. Oto wydaje sie, ze obrazy same uzy-
skaty zdolno$¢ promieniowania $wiattem — zdolno$¢, o jakiej od wiekdbw ma-
rzyty cate pokolenia malarzy.

Cho¢ liczni poprzednicy przygotowali Monetowi droge, Impresja stanowi $miaty
krok naprzod, wobec ktérego bledng osiggniecia nawet Constable'a i Corota.
Nowa malarska metoda umozliwiata przede wszystkim ukazywanie lub sygnali-
zowanie catego mnostwa zjawisk i ich wfasciwosci — a wiec Swiatta stonca
i niebios, potysku wody, mglistej atmosfery, oddalonej przestrzeni, rojowiska
statkow i zagli na rzece. Intensywno$¢ malarskiego efektu wzrastata dzieki zrozni-
cowaniu swobodnych pociagnie¢ pedzla, ktore uzyskiwaty przez to wartosci kali-
graficzne, cho¢ malarz niemal tymi samymi kreskami przedstawiat chmury, fale czy
ledwo we mgle widzialne maszty. Opisany sposob malowania ujawniat szybkie
tempo wykonania obrazu, a wyraznie wystepujgcy rytm potegowat moment mu-
zyczny tego malarstwa (podobne zjawisko zachodzi jednoczes$nie w poezji lirycznej,
np. u Paula Verlaine'a). Ulubionym motywem Moneta, podobnie zresztg jak i in-
nych impresjonistow, byt obraz odbitego w wodzie stonca. W arcydziele Moneta
rozjarzona tarcza wschodzacego stonca brzmi jak energiczny akord, ktoérego echo
Powtarza si¢ w czerwonawych chmurach i ptomienistym $ladzie na rzece. Poma-
ranczowa czerwien i malachitowa zielen wraz z btekitnymi i fioletowymi tonami
dopetniajgcymi dajg niestychany efekt Kkolorystyczny. Afirmujgca sSwiat energia
Przeksztatca przyrode w radosne widowisko.

W poézniejszym obrazie Pole makow (Leningrad) potaczyt Monet w pogodng
harmonie rézowe plamy kwiatoéw, btekitng dal i wszystko przenikajace, ztociste
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Swiatto. Ulegamy wrazeniu, ze czujemy, jak mile pachnie to kwitngce pole. Pézniej
jeszcze w cyklu Lilii wodnych (1899—1 900) usitowat Monet odtwarza¢ nieokres-
lone migotanie barwnych tonoéw, lecz nie osiggnagt juz petni przezycia swych
pierwotnych doznan. Tracit zainteresowanie do nieustannych przemian pulsu-
jacej natury, jgt sie sktaniaC ku biernej kontemplacji, patrze¢ na Swiat z daleka,
w rozmarzeniu, jak na co$ niepojetego. Dekoracyjne efekty jego barwnych
symfonii, ich muzyczno$¢ wzrastaty kosztem samego obrazu.
Analizujgc twérczo$¢ dwoch innych jeszcze pejzazystow z tej grupy, Sisleya
(1839—1899) i Pissarra (1831—1903) — stwierdzamy, ze Sisley, za przyktadem
Corota, nadawat swym krajobrazom nastréj niezmiernie subtelny. Tworzyt poetyckie
obrazy z najprostszych motywow przyrody — zaro$nigtego stawu z porzuconymi
na nim todziami, pustej drogi wiejskiej, oswietlonej pod wiecz6r promieniami
zachodu, pozotktego jesienig, parku lub szarej godziny zmierzchu. Nie byt w twor-
czosci swojej tak Swiadomy jak Manet, raczej kontemplowat — nieSmiato, lecz
z petnym zaangazowaniem, czule, nigdy chtodno lub obojetnie. Pejzaze jego czesto
przenika nastréj przypominajgcy liczne wiersze Verlaine'a. Sisley szczegolnie
doceniat znaczenie nieba na obrazie. Delikatnymi, lekkimi smugami znakomicie
utrwalat na ptoétnie fiolety, niebieskosci i rézowosci natury, zwtaszcza na lisciach
i chmurach. Wolat tez pomija¢ niepotrzebne, drobne elementy, chcac jak najszyb-
szg drogg doprowadzi¢ patrzacego do wiasciwej wizji. Niektore jego obrazy tak
wygladajg, jakby jedynie otart pedzle o ptétno, a przeciez wszystko u niego
taczy sie w harmonijng catosc.
Camille Pissarro dobrze znat tradycje barbizonczykéw. Demokratyczne przekonania
wyrazit ozywiajgc swoje obrazy postaciami mieszkancoéw wsi, ktorych takze
czesto rysowat. Zorane pole, nasuwajgce poréwnanie z Listopadowym wieczorem
Francois Milleta, $wiadczy o sympatii ma-
larza do pracy na roli. Podczas gdy Millet
zmierzat do wzbudzenia u widza refleks;ji
na temat losu ubogich chtopéw, Pissarro
koncentruje sie na nastroju szarego, posep-
nego dnia i na harmonii rézowych i jasno-
zielonych barw. Ptug ma na jego ptoétnie je-
dynie drugorzedne znaczenie. W przeciwien-
stwie do wigkszosci impresjonistow, zwtasz-
cza Sisleya i Moneta, ktérzy kontury zacierali
we mgle albo w Swietle, Pissarro wyraznie
uwidacznia strukture przedmiotu i stara sig
jego ksztatt potgczy¢ z obrazem sSwiata. Po-
dobnie jak jego wspotczesni, przyczynit sie
tez Pissarro w wielkiej mierze do rozwoju
motywu miejskiego pejzazu w malarstwie
% nowoczesnym. W epoce buntu niektorych
i poetow przeciwko wielkiemu miastu, impre-
sjonisci malowali jasny, radosnie ozywiony
+ obraz Paryza i innych francuskich miejsco-
Camille Pissarro, Chtop, rysunek wosci, gdzie surowos¢ budynkéw miesza
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96. Edouard Manet, Balkon



97. James Whistler, Arrangement w szarej barwie i czerni, nr 2: Thomas Carlyfe

98. Edouard Manet, Portret Moore'a, pastel



99. Edouard Manet, Chez le pere Lathuille

100. Edgar Degas, Vicomte Lepie z corkami (Place de la Concorde)



102. Edgar Degas, Dwie tancerki, pastel

101. Edgar Degas, Akt kobiecy, rysunek



103. Auguste Renoir, W ogrodzie
e

104. Auguste Renoir, Dziewczyna z wachlarzem (portret panny Fournaise)
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106. Alfred Sisley, Las w Fontainebleau

105. Auguste Renoir, Akt kobiecy



107. Claude Monet, Impresja, wschod stonca
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108. Camille Pissarro, Zorane pole



110. Auguste Rodin, studium do ,Mieszczan z Calais"

109. Auguste Rodin, Rozpacz, posag do ,Bramy piekiet"
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112. Pawet Trubeckoj, Pomnik Aleksandra |l

111. Auguste Rodin, Popiersie Wiktora Hugo
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113. Henri de Toulouse-Lautrec, A la mie

114. Paul Gauguin, Czy jeste$ zazdrosna?



117. Vincent van Gogh, Czerwone winnice w Arles

115. Paul Cezanne, Mont Ste-Victoire
16. Paul Cezanne, Martwa natura z owocami



119. Vincent van Gogh, Autoportret
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118. Paul Cezanne, Autoportret



20. Vincent van Gogh, Morze, rysunek pidrkiem
21. Vincent van Gogh, Buty

122. Georges Seurat, Sekwana w Courbevoie



124. Konstantin Korowin, Zima

125. Michat Wrubel, Portret doktora Karpowa, rysunek

123. James Ensor, Dachy Ostendy




126. Paul Cezanne,

Grajacy w karty

sie z zielenig, drzew, gdzie hatasliwy ttum ludzi i powozow wypetnia ulice i place,
gdzie cztowiek czuje sie dobrze. Ukazywali nie tylko zewnetrzny widok miasta, lecz
szukali réwniez odpowiedniego wyrazu dla oddania stylu bycia mieszkancéw no-
woczesnych metropolii. Totez mozna uzna¢ w nich twércow nowozytnej ,,poezji
miasta” w malarstwie. Pissarro uczestniczyt w tym artystycznym procesie.

Najwybitniejszym sposrod impresjonistow, w ogole jednym z najlepszych malarzy
XIX wieku byt Auguste Renoir (1841—1919). Dzielagc koleje swych kolegow,
i on dtugo byt nie uznawany; jedynie dzieki portretom stopniowo zdobywat roz-
gtos, co pozwolito mu zebra¢ $rodki na podr6z do Wroch w 1881 roku. Tam, pod
wptywem malarstwa pompejanskiego i Rafaela, poszukujac usilnie czystej formy,
gotow byt juz niemal zrezygnowa¢ ze swego sposobu malowania z lat siedem-
dziesigtych, jednak po okresie wahan pozostawat sobie wierny. Ostatnie trzy-
dziesci lat zycia spedzit w potudniowej Francji, oddajac sie catkowicie malarstwu
»dla wiasnej satysfakcji”, jak mowit. Przykuty reumatyzmem do fotela, z pedzlami
przywigzanymi do powykrzywianych palcow, niestrudzenie tworzyt urzekajgce
swe arcydzieta.

Renoir zajmuje osobne miejsce wsrdéd impresjonistow: pejzaz nie znajdowat sie
w centrum jego zainteresowan. Najchetniej malowat kobiety, dzieci i kwiaty,
a jego twoércze natchnienie znajdowato coraz to nowe punkty wyjscia. Prozno
nam szuka¢ w sztuce Renoira gtebokich przezy¢ czy rezultatbw jego tworczych
refleksji. ,Gdy maluje, chce by¢ jak zwierze" — mawiat o sobie zartobliwie.
Beztrosko cieszyt sie Swiatem czystych barw i harmonijnych form, rezygnujgc
tym samym z duchowych tresci w sztuce. Portrety Renoira wydajg sie niekiedy
cokolwiek banalne i przestodzone, gdyz charakterystyka modela jest u niego
czesto powierzchowna, w duchu i stylu Salonéw. W podesztym wieku przyjat
Renoir pewien okreslony typ ,pieknej kobiety”, a nagie ciato malowat odtad naj-
chetniej w jaskrawych odcieniach rézu. Zmacito to wyrozumiatg i zyczliwg wizje
Swiata, jakg przejawiat w latach mtodosci. Najlepsze jego prace powstaty w latach
siedemdziesigtych i osiemdziesigtych. Odznacza sie w nich Renoir takg petnig,
i Swiezoscig doznan i tak niezwyktg umiejetnoscig ich doskonale artystycznego
odtwarzania, ze po stokro¢ stusznie uchodzi za jednego z najulubienszych ma-
larzy dziewietnastowiecznych.

W rodzajowych scenach Renoira, na przyktad na ptétnie zatytutowanym W ogro-
dzie, dzieje sie wtasciwie jeszcze mniej niz w Manetowym Chez le pere Lathuille.
Ogladamy jedynie beztroskg rado$¢ przebywania mtodych i szczesliwych ludzi
na wolnym powietrzu wsrod zieleni; stoimy przed petnym obrazem ludzkiego
wesela i pogody w stylu renesansowej pastoratki czy w duchu ,Fete champétre”
Watteau — cho¢ u Renoira nastrgj jest bardziej ziemski i pozbawiony nuty melan-
cholijnej. Pod wptywem stonca i cienia postaci zdajg sie rozptywa¢ w jasnym
i ciemnym migotaniu (jak przed niemal dwustu laty u Velazqueza). Renoir umiat
jednakowoz w owych igraszkach przypadku wydobyc¢ to, co istotne i niezmienne.
Jasna sylwetka kobiety, a zwtaszcza tkanina jej sukni w paseczki — utrzymuje
rownowage w stosunku do ruchliwych plam stonecznych, cata kompozycja
jest przestrzennie wywazona, chwila przeksztatca sie w trwanie, a impresja uzyskuje
ksztatt artystyczny jak w malarstwie klasycznym.
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Ulubionym typem Renoira byta kobieta o zmystowych ustach, zadartym nosku,
niepostusznych kosmykach wtosow na czole i nieprzemijalnym usmiechu. Typ
ten odnajdujemy na jego niemal wszystkich kobiecych portretach. Gdy jeszcze nie
otrzymywat zamoéwien z wyzszych kregow spotecznych, szukat modeli wsrod
ubogich, lecz jakze wdzigcznych gryzetek. Portretow swoich nie ujmowat cha-
rakterystycznie, jego kobiety nie sg ani tak zamyS$lone, ani tak uczuciowe, jak
u Corota. Na ich widok nie odczuwamy raczej potrzeby uprzytomnienia sobie
etycznych kryteriow, stuzgcych do oceny cztowieka. Dziewczeta te sg mtode,
zdrowe, mite i czyste i to wystarcza, zeby budzity w nas sympatie. Renoir pragnat
malarstwem swoim zadowoli¢ tych, ktérzy szukajg radosci i szczescia; dawat
swoim modelom zewnetrzny urok, przy czym spozytkowat nawet najskromniejsze
motywy, na przyktad harmonizujacy z sylwetka wachlarz lub szczesliwie dobrana,
kolorowg wstazke. Renoir z wielkim upodobaniem portretowat dzieci. Prekur-
sorem jego w tej dziedzinie jest Velazquez, malarz matych infantek zasznurowanych
w gorsety, ustawionych w pozach arystokratycznych dam. Takze i angielskie
dziecigce portrety z XVIII wieku wykazujg pewna afektacje. Mineto okoto stu lat,
odkad Rousseau rzucit wezwanie do zgtebiania i rozumienia Swiata dziecigcego,
i wreszcie, dzieki malarstwu Renoira, portret dziecka z catym jego urokiem, sub-
telnoscig i czystoscig znalazt nalezne sobie miejsce w sztuce. Dzieci z obrazow
Renoira wydajg sie mite, naiwne, wdzigczne i grzeczne: spogladajg $miato i ufnie,
migkko I$ni skora ich ciatek, btyszczg ztote loki, a dziewczynki majg kolorowe
wstgzki, wplecione w warkocze. Dzieciece portrety méwig wiele o zyczliwym sto-
sunku Renoira do $wiata.

Akty kobiece, ktore Renoir malowat w latach siedemdziesiatych, nie sa tak
wznioste jak postacie z obrazéw renesansowych, lecz i nie tak drastycznie wulgar-
ne jak Olimpia Maneta. Renoir nie ukazywat ciata kobiecego, jak Degas, w ruchu —
lecz w stanie rozkosznego spoczynku. Zachwycajg nas bogactwem wrazen
wizualnych: efektowng zwartg forma, migkkim konturem, subtelnoscig niezli-
czonych barwnych niuansow.

Odtwarzajgc postacie ludzkie Renoir umiat doskonale spozytkowaé doswiadczenia
pejzazystow, miat przy tym jednak wtasny warsztat malarski i zamitowanie do
wiasnych zestawien kolorystycznych. Malowat farbami olejnymi tak przejrzyscie,
jakby to byty akwarele, a niektore jego obrazy wygladajg nawet jak pastele. Kazde
pociggniecie pedzla niepostrzezenie przechodzi w drugie, przedmioty stapiajg
si¢ z otaczajgcg je atmosferg. Renoir operowat ciepta gamg barw, lubit delikatna,
rézowg lub czerwonawg karnacje ciata, umiat tez jasng swg skale barw wzmacnia¢
za pomocg ciemnych bfekitow i czerni.

Malarstwo Maneta, Degasa, Moneta, Sisleya i Renoira, cho¢ bardzo réznorodne,
stworzyto nowg, artystyczng metode impresjonizmu.

W obrazach impresjonistow juz na pierwszy rzut oka uderza specyficzny sposob
traktowania farby, wynikajgcy z nowego widzenia $wiata. Nowa ta wizja,,,odkryta”
przez impresjonistow, a przed nimi dostgpna zaledwie nielicznym, wzbudzita
w omawianej grupie prawdziwie artystyczny entuzjazm. Poprzednicy impresjoni-
stow widzieli przedmioty i ciata nieruchome i niezmienne i tak je tez przedstawiali.
Natomiast impresjonisci zwrocili sie ku przelotnosci Swiatta stonecznego, ku barw-
nej otoczce przedmiotdw, migotliwosci powietrza i ledwo uchwytnym odcieniom

130

koloréw, dla ktorych w mowie nie ma nazwy, lecz ktore pedzel utrwala na ptotnie.
Byt to catkowicie nowy aspekt rzeczywistosci, ktory miat artystom pomédc rozu-
mie¢ i w malarstwie odtwarza¢ Swiat. Niewiele chyba sensu ma pytanie, czy
stuszno$¢ mieli dawniejsi malarze, ktorzy zielen lisci zawsze oddawali jedng tylko
zielong barwa, czy impresjonisci, odtwarzajgcy te zielen w nieskonczonej roz-
norodnosci umiejetnie zaobserwowanych odcieni, zmieniajgcych si¢ ponadto
nieustannie w zaleznosci od oswietlenia i pory dnia.
Zajmowaniu sie elementami przemijajgcymi Swiata towarzyszyta w Swiadomosci
tych malarzy potrzeba wyrazania osobistych wrazen i nastrojow, a takze pragnienie
odtworzenia cennej a niepowtarzalnej chwili, w ktorej stonce wyziera zza chmur,
rzucajgc jasny promien na przyrode, lub wieczorem zniza sig ku linii horyzontu,
ogarniajac wszystko dokota rézowym blaskiem. Impresjonisci doszli do wielkiej
perfekcji w utrwalaniu tych przelotnych momentéw, ktére uprzednio zazwyczaj
uchodzity uwagi malarza.

W dtugim okresie rozwoju sztuki europejskiej uksztattowaty sie¢ pewne wzory
do odtwarzania poszczegolnych przedmiotoéw: impresjonisci zrywajg z tymi wzo-
rami. Dzieki wiasnej metodzie wizualnego wyobrazenia rzeczy, znanych kazdemu
cztowiekowi —jak stonce, niebo lub drzewa — mogli niejako wszystkie te rzeczy
rozktada¢ na czynniki pierwsze, na pierwotne czasteczki i barwne plamy, ktére
sktadaty sie powtornie podczas oglgdania obrazu: tak widz zostawat poniekad
wciaggniety do uczestniczenia w procesie powstawania dzieta sztuki.

Obrazy impresjonistow wymagajg od widza umiejetnosci odszyfrowania tego,
co na nich zostato ukazane — a scisle mowigc, skonstruowania obrazu z podanych
przez malarza elementéw (dla cztowieka nowoczesnego jest to proces dobrze
znany, lecz zyjgcy wspotczesnie z impresjonistami odbiorcy sztuki nie byli w stanie
tego dokonac, dlatego tez tak dtugo impresjonizm nie byt uznawany). Ten sposob
bezposredniego patrzenia, ktéry stanowit podstawe impresjonizmu, scharaktery-
zowany zostat nader sugestywnie w dziele Marcela Prousta ,W poszukiwaniu
straconego czasu” — mianowicie w opowieSci o malarzu, ktéry odtwarzat
morze i niebo w tych samych tonacjach barw, w jakich owe zywioty przed nim
sie pojawiaty, tak iz todzie zdawaty sie unosi¢ na niebie.

Gdy przypatrujemy sie obrazom impresjonistow z bliska, widzimy jedynie drobne,
niedbale i nieporzgdnie rozrzucone na ptaszczyznie ptétna barwne plamki i smuzki.
W przeciwienstwie do techniki Tycjana lub Velazqueza, owe pociggnigcia pedzlia
wydajg sie czesto potozone ,,nie zgodnie z formg”, lecz przypadkowo, bez zadnego
uzasadnienia. Wystarczy jednak cofna¢ sie o kilka krokéw, a na ptétnie pojawiaja
sie tatwo rozpoznawalne obrazy przyrody, zarysy zywych twarzy, ksztatty znajome
i zywe, wsréd drgania powietrza i Swiatta.

Impresjonisci dostrzegali w widzialnym Swiecie Sciste powigzanie wszelkich form
i zjawisk. Koloryt owego $wiata wyrazali barwami widma stonecznego lub jaskra-
wych ptatkéw kwiatowych. Obserwowali sposéb, w jaki promienie stonca odbi-
jajg sie, migocac, od chmur i wody, od kwiatéw i kolorowych tkanin, od twarzy
i delikatnej skory kobiecej, a cate to zycie $wiatet i barw natury ujmowali w nie-
podzielnej catosci. Nie jest tez przypadkiem, ze Renoir czestokro¢ rozpoczynat
ptétno od malowania stojgcych w jego pracowni kwiatéw, model zas dtugo
musiat czeka¢, zanim artysta znalazt odpowiedni ton barwy, ktory pragngt wyko-
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rzysta¢ do odtworzenia ludzkiego ciata. Tym spokrewnieniem obrazu ze stoncem
i kwiatami wyrazat zasadniczg, metaforyczng, istote sztuki.

Punkt wyjécia procesu tworczego impresjonistow stanowito bezposrednie, wi-
zualne postrzeganie. O Monecie powiedziano: ,,Monet to tylko oko, lecz, Boze
moj, cdz za oko!™ Wizualne postrzeganie natury przez cztowieka impresjonisci
studiowali bardzo pilnie. Courbet, malujac jakg$ posta¢, starat sie przede wszystkim
odtworzy¢ budowe ciata i wzajemne stosunki jego réznych ptaszczyzn, wspoma-
gajgc sie odpowiednim rozmieszczaniem Swiatet i cieni. Renoir takze o tym pamig-
tat, lecz rdbwnoczesnie brat pod uwage, iz oko ludzkie lini¢ prostg widzi jako krzywa;
stgd taki wiasnie ptynny i nalezycie wywazony jest u niego rytm zaokragglonych kon-
turéw. Przy odtwarzaniu koloru tendencja ta odgrywa jeszcze wigkszg role. Po-
dobnie jak ucho ludzkie styszy szmer w gtebi muszli, tak tez i oko dostrzega barwe
uzupetniajgcg nawet na biatej powierzchni. Impresjonisci widzieli, jak barwy dzia-
tajg na siatkdwke ludzkiego oka, i w oparciu o te doswiadczenia ustalali kolorystycz-
ng charakterystyke poszczegoélnych przedmiotéw. W zestawieniach barwnych na
swych obrazach wykazali niezwykle wyszukang dociekliwo$¢. Z usitowaniem
dostosowania obrazu do funkcjonowania ludzkiego oka tgcza sie jeszcze inne
specyficzne cechy malarstwa impresjonistow: rezygnowali oni z tradycji zréwno-
wazonej kompozycji, malowali fragmentarycznie, w sposob jakby nie dokonczony;
najwigkszg wage przywigzywali do studidow z natury, ktore w koncu wyparty
obrazy malowane wyfgcznie w pracowni.

Wszystkie te wymienione wtasciwosci dotyczg oryginalnego sposobu patrzenia
impresjonistow, ich srodkéw wyrazu, catego charakteru i orientacji tego stylu.
Za najbardziej istotne przy tym uzna¢ nalezy, ze w tym witasnie idgc kierunku
wielcy malarze zdotali stworzy¢ prawdziwe arcydzieta, kt6re stopniowo zyskaty
powszechne uznanie.

Wiele malarskich zabiegdw stosowanych przez impresjonistow miato juz prekur-
sorow. Delacroix wnikliwie obserwowat wzajemne stosunki barw oraz wptyw
na nie promieni stonecznych, a na ptétnie rozkfadat kolory na czynniki pierwsze.
Constantin  Guys w swobodnie wykonywanych szkicach usitowat utrwala¢
przelotne wrazenia z zycia paryskiego potswiatka. Turner i Constable zajmowali sie
odtwarzaniem Swiatta stonecznego w krajobrazie. Malowanie krotkimi i delikatnymi
pociggnieciami pedzla spotykamy u Vermeera i Chardina, Leonardo juz moéwit
0 bfekitnych cieniach, a Arabowie swoje siwe konie nazywali btekitnymi, ponie-
waz pod niebem Potudnia tak wtasnie one wyglgdajg. Tworcy bizantyjskich
mozaik liczyli na efekt stapiania si¢ w jedno barwnych kamyczkow, oglgdanych
z pewnego dystansu. Na drzeworytach japonskich fragmentaryczno$¢ stuzy od-
twarzaniu chwilowego wrazenia. Wszystkie te przyktady $wiadczg, iz poszczegolne
srodki wyrazu impresjonistow znano juz znacznie wczes$niej, lecz jako kierunek
artystyczny jest impresjonizm dzieckiem XIX wieku. Impresjonisci usitowali
oprze¢ sie na autorytecie nauki: powotywali si¢ na prace Chevreula i Helmholtza
z dziedziny optyki, znajdujgc w nich uzasadnienie swych malarskich poczynan
po praktycznym ich wprowadzeniu w zycie. Poniewaz u nastepcéw impresjonistow
zainteresowanie obiektywng, rzeczywistoscig zostato niemal catkowicie przyttumio-
ne przez wrazenia subiektywne, tendencje te rozpatrywa¢ mozna jako pewng ana-
logie do filozoficznych poglgdow empiriokrytykow, i z tego punktu widzenia widzie¢
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w nich jedng z zapowiedzi kryzysu $wiatopogladu burzuazyjnego. Nie nalezy jednak
zawsze wpadajgcych w zachwyt na widok realnego Swiata impresjonistow zalicza¢
w poczet dekadentow. Rimbaud twierdzit, ze przyroda moze go uczyni¢ szczesliwym
tak samo, jak kobieta z krwi i kosci.

Impresjonizm nie byt jedynym kierunkiem w sztuce francuskiej schytku XIX wieku.
Salony nadal jeszcze pozostawaty ostojg oficjalnej sztuki, nie byty juz jednak zdolne
pobudzi¢ do zadnych twoérczych poczynan. Na portretach wystawianych w Salo-
nach panoszyt sie fatsz pochlebstwa, ich malarze szukali jedynie zewnetrznych
efektéw w sensie zajmujgcego opisu, a caty ten ob6z wiodt zajadtg walke z nowato-
rami; po stronie impresjonistow stangt natomiast Emile Zola, bronigc ich namietnie
i na wskro$ stusznie. W walce z ustuzng, tworczoscia, Salonéw stworzono wowczas
termin ,autonomia sztuki”. W istocie jednak sztuka impresjonistow nigdy nie byfa
tak zamknigta, obca $wiatu i mroczna, jak symbolizm oOwczesnej poezji. |,

Po czesci jeszcze przed impresjonistami francuskimi, niekiedy za$ jednocze$nie
z nimi, pojawili sig w wielu innych krajach Europy artysci, stawiajgcy sobie podobne
zadania. Nie mozna, oczywiscie, ttumaczy¢ tego faktu jedynie wptywami idgcymi
z Francji. Swiadczy on raczej, iz powstanie impresjonizmu dokonato sie prawidto-
wo, jako etap rozwoju nowozytnej sztuki. R6znorodnos$¢ specyficznych zjawisk
impresjonizmu $wiadczy, ze kierunek tem umiat sie godzi¢ z tradycjami poszcze-
goinych krajow i ze owocnie przyczyniat sie do rozwigzania problemoéw, jakie
w owych krajach istniaty.

.Pochodzacy ze Stanéw Zjednoczonych, lecz $ciSle zwigzany z Anglig James
Whistler (1834—1903) okazat sie w swoich pejzazach marynistycznych mistrzem
subtelnej harmonii barw. Taka sama harmonia cechuje réwnieZ i jego portrety,
na przyktad portret matki artysty w Luwrze lub portret Carlyle’a. Obrazy te jednak
zachowujg w pewnej mierze purytanskg surowos$c i czystos¢ moralng i tym rdznig,
sie od swobodnych portretow francuskich. Kompozycja obrazéw Whistlera jest
takze surowa, przypomina ptaskorzezby lub matowidta Scienne.

W Holandii prekursorem impresjonistow byt Jongkind (1819—1891), ale jego
ulubione, intymne motywy pejzazowe siggajg, tradycji wielkich Holendrow z XVII
wieku. W Belgii nieco poézniej pojawit sie James Ensor (1860—1949), ktéry
w fantastycznych obrazach z maskami i szkieletami podjaf tradycje flamandzkich
zabaw zapustnych w duchu Bruegla, dajgc w nich wyraz osamotnienia wspot-
czesnego cztowieka. W morskich pejzazach Ensora i w jego obrazie Dachy
Ostendy dobitnie dochodzi do gtosu oryginalno$¢ jego talentu w subtelnym
uduchowieniu nastroju; chmury stanowig tu symbol wewnetrznego niepokoju.
Technika Ensora nie jest tak analitycznie precyzyjna, jak u Francuzéw — nastroj
jest gtdéwng trescig jego malarstwa.

Aleksander Iwanéw wyprzedzat juz w piecdziesigtych latach XIX wieku pewne
osiggniecia nowoczesnego malarstwa plenerowego, bezposredni jego nastepcy
nie kontynuowali jednak tych préb. Pieredwiznicy zajeci byli gtdwnie rozszerza-
niem spotecznego wptywu swych tematéw. Unikano tez nowych metod malowania,
aby nie zrywac- z rodzimymi tradycjami. Pozniej jednak, gdy z koncem XIX wieku
zasady impresjonizmu doszty do gtosu takze i w Rosji, okazato sie, ze specyfika
sztuki rosyjskiej bynajmniej z ich powodu nie ucierpiata. Czechéw w noweli
.Dom z facjatg" zyczliwie ukazat typowg posta¢ malarza nowego pokolenia,
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wnikliwego obserwatora przyrody, ktérego nie zadowala ciasny utylitaryzm po-
przedniego pokolenia, mimo iz nie jest takze obojetny na palgce problemy spo-
teczne.

Walenty Sierow (1865—1911) w swych portretach, ws$réd ktérych szczegolnie
zwraca uwage urocza Dziewczyna z brzoskwiniami (Galeria Tretiakowska),
pragnie przede wszystkim ukazywac ludzkie charaktery; jego obrazy z zycia wsi
spokrewnione sg w nastroju z prozg Czechowa. Konstantin Korowin (1 861 —1939)
najbardziej zblizyt sie do impresjonistow, a mimo to w matym jego obrazku Zima
wyraznie dochodzg do gtosu poglady pieredwiznikow. W Niemczech malarski
styl impresjonistdbw uprawiali Max LieQermann, Max Slevogt i Lovis Corinth,
w Szwecji — Anders Zorn, przy czym kazdy z wymienionych malarzy zachowywat
wtasne oblicze i przestrzegat tradycji swojego kraju. W pejzazach Corintha po-
szczegolne barwne odcienie réznych przedmiotow nie wspoéfgrajg z otaczajgca,
je atmosferg, malarz oddaje tylko materialno$C rzeczy i ekspresyjng site barwy,
malujgc soczyscie, niemal ttusto.

Impresjonisci zwrécili sie szczegolnie ku malarstwu pejzazowemu, odbierajgc
cztowiekowi honorowe miejsce, jakie w sztuce europejskiej dotychczas zawsze
zajmowat. Juz oOwczesny krytyk Thoré-Burger nie bez przyczyny wypominat
Manetowi, iz catkiem mu jest obojetne, czy zajmuje sie bukietem kwiatéw, czy
tez wyrazem ludzkiej twarzy. Przytaczano wyznanie Claude Moneta, iz oblicze
umierajgcej kobiety przejmuje go nie tyle wyrazem cierpienia, ile barwg agonii;
zarzucano tez impresjonistom, ze ukazywali niemal wytgcznie spoteczenstwo
burzuazyjne. Jezeli jednak Velazquez pos$wiecat swojg tworczosé ciasnemu
kregowi hiszpanskiego dworu, to w sytuacji tej widzimy cechy epoki, lecz nie
sens ani wartos¢ sztuki. Zadowolenie zleceniodawcy nie jest bowiem ani jedynym,
ani najwazniejszym zadaniem prawdziwego artysty. Wartos¢ dziefa zalezy od tego,
w jakim stopniu udato sie jego tworcy przeksztatci¢ otaczajgce go zycie w wartosci
artystyczne i duchowe. Wiedzieli o tym wielcy malarze — Velazquez, Vermeer,
Chardin, a takze impresjonisci. Impresjonistyczne wyczulenie na wszelkie zja-
wiska przypadkowe i nieuchwytne kryto niebezpieczenstwo nadmiernego roz-
woju pierwiastkéw subiektywnych w sztuce, a epigoni impresjonizmu zastepo-
wali juz nawet przedmioty wrazeniami, jakie one w nich wywotywaty. Z koncem
XIX wieku stabnie w malarstwie zainteresowanie zyciem ludzkim, a zwtaszcza
stosunkami spotecznymi, ktérym poprzednie pokolenia artystow przypisywaty
ogromne znaczenie. Doprowadzito to najpierw do zaniku malarstwa historycznego,
nastepnie rodzajowego, stopniowo rozpadato sie tez etyczne podtoze sztuki,
ktore dotychczas zawsze oddziatywato zaptadniajgco na wszelkie artystyczne
poczynania ludzkosci. Poniewaz impresjonisci przestali juz interesowac sie
syntetycznym obrazem $wiata, rowniez i budowa obrazu, i kompozycja malar-
ska przesuwaty sie na coraz dalszy margines. Impresjonistyczne studium z natury
zadowala sie ukazaniem jej wycinkow. Na obrazach wielkich mistrzéow siedem-
nastowiecznych czesto mozemy spotka¢ ,,fragmenty”: na przyktad bukiety kwia-
téw albo pejzaze z portretow Velazqueza — malowane niemal w ten sam sposob,
co obrazy Maneta i Renoira. Podczas jednak gdy w dzietach klasycznych stano-
wig one zaledwie wycinek, przez impresjonistbw same traktowane sg jako ca-
tos¢ i tak tez formowane. Ten sposob ujmowania zaktada, ze ogolna wizja Swiata
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jest czym$ samym w sobie zrozumiatym. Jednocze$nie wzbogacono mozliwosci
sztuki w zakresie wypowiedzi aluzyjne;.

Impresjoniéci szczycili sie¢ przede wszystkim swoimi osiggnieciami kolorystycz-
nymi, lecz odrzucenie klasycznego warsztatu i zwyciestwo techniki malowania
salla prima” (bez podmalowan i laserunku) doprowadzity do zubozenia wyrazu
artystycznego. Jasne obrazy impresjonistow w poréwnaniu z dzietami z XVII
wieku wyglgdajg jak okazate i jaskrawe ogrodowe rosliny obok kwiatow polnych,
skromniejszych w barwie, ale naturalniejszych.

Impresjonizm rozwingt sie jako kierunek malarski, lecz na wystawach impresjoni-
stow pojawiaty sie takze rzezby Auguste Rodina (1840—1917), ktéry podzielat
wstret impresjonistow do zimnej i fatszywej oficjalnej sztuki Salonéw. Nie byto
Rodinowi tatwo zachowa¢ wiasng samodzielnos¢ czy indywidualno$¢ artystyczng,
poniewaz w rzezbie XIX wieku niewielu miat poprzednikéw. Nawet tak zdolny
rzezbiarz jak Carpaux, realizujgc dla Opery paryskiej ptaskorzezbe Taniec, pod-
porzgdkowywat sie wymogom salonowej dekoracji, nie dbajgc o istotne wartosci
plastyczne. Rodin musiat dfugo i wytrwale szukaé wtasnej drogi. Zanim zostat
rzezbiarzem, miat si¢ za poete i malarza. Entuzjazmowat si¢ Dantem, Baudelaire’em
i Delacroix, a problemy rzezby studiowat na dzietach antycznych, a takze na pra-
cach Michata Aniota, Houdona i Rude'a.

Z samej istoty rzezby wynikato, ze cztowiek zawsze znajdowat sie¢ w centrum
jej zainteresowan. Rodin wszystkie swe sity twoércze skoncentrowat na jednym
temacie, ktéry z koncem XIX wieku malarstwo zepchneto na dalszy plan: in-
teresowat sig mianowicie postacig cztowieka-bohatera, jaka juz od czasow staro-
zytnych szczego6lnie pociggata rzezbiarzy. Sztuce Rodina brak wprawdzie har-
monijnej zwartosci wielkich dziet antycznych, jego artystyczng wypowiedz ce-
chuje czesto nerwowos$¢, podniecenie i przesada, lecz mimo wszystko tworczosc
tego artysty $wiadczy, ze szczytne ideaty ludzkie nie wymarty w zachodnioeuro-
pejskiej sztuce XIX wieku.

Juz wczesne dzieta Rodina zdumiewajg niezwykta prawda. Na Cztowieka ze
ztamanym nosem (1864) i Spizowy wiek (1877) wspotczesni, przywykli do po-
sggow akademickich, patrzyli jak na odlewy z natury. Cztowiek ze ztamanym no-
sem otwiera u Rodina szereg $wietnych gtow portretowych: Laurensa i Puvis
de Chavannes'a, Balzaka i Wiktora Hugo. Rzezbiarza fascynowata przede wszyst-
kim ludzka sita duchowa, $lady wewnetrznych przezy¢ i namietnosci, twarze za-
myslone i poryte zmarszczkami. W portrecie Wiktora Hugo kazdy rys przyczynia
sie do lepszego scharakteryzowania modela: gtowa schylona jak pod cigzarem
gtebokich rozwazan, wysokie otwarte czoto, w nietadzie rozrzucone pasma wto-
sow, pod surowo S$ciggnietymi brwiami mocne spojrzenie cztowieka przejetego
swojg, ideg, mocno tez zacisnigte usta i broda, powtarzajgca ich smutny zarys,
wreszcie silnie umiesniona klatka piersiowa. Warto poréwnac te gtowe z Po-
piersiem Woltera Houdona; kazdy z tych portretow wyraza cate stulecie. W prze-
ciwienstwie do wizerunku ironicznego, chtodnego przedstawiciela epoki osiem-
nastowiecznego Os$wiecenia, Rodin stworzyt obraz poety i mysliciela, proroka
i cierpietnika. Pomnik Balzaka (1897) przedstawia pisarza podobnego do roz-
pustnego sylena o grubej szyi, nastroszonych wagsach i wypuktych ustach — lecz
spojrzenie jego jest zarliwe.a twarz nosi wyraz boélu tragicznej greckiej maski.
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Postacig mtodzienca z gtowa odrzucong do tytu i podniesionymi rekami, czyli
Spizowym wiekiem, rozpoczat Rodin szereg posggéw, w ktorych ciatu ludzkiemu
dat wiecej zycia i uduchowienia niz ktorykolwiek z jego dziewietnastowiecznych
poprzednikéw. Po Spizowym wieku nastepuje kolosalny, szeroko, niczym egip-
skie posagi kroczacy Jan Chrzciciel, dalej potezny, pochylony i zadumany Mysli-
ciel, smutna, wstydliwie kryjgca twarz Ewa, wreszcie grupa Mieszczan z Calais
(1885—1888), w roku 1895 ustawiona w Calais.

Uksztattowany w tych pracach typ cztowieka przewija sie nieustannie przez
catg tworczo$¢ Rodina. Nie dane mu byto przedstawia¢ ludzi szczesliwych, spo-
kojnych i pogodnych. Wtasciwie nie sg to takze ludzie czynu o naturalnych od-
ruchach, ale raczej osobnicy wrazliwi i tesknigcy. Jakby gnata ich wyZzsza jaka$
sifa, zdajg sie zy¢ w nieustannym niepokoju, na co$ czeka¢, o cos pyta¢ w drecza-
cej zadumie. Nie sg im obce wielkie namigtnosci i silne uczucia. Mato podobnych
ludzi spotykamy w XIX wieku w sztuce i literaturze francuskiej — jedynie u nor-
weskiego dramaturga, Henryka Ibsena, znalez¢ mozna postacie zarysowane row-
nie silnie, jednostki rownie heroiczne i obdarzone rownie wielkim poczuciem
tragizmu.

Mieszczanie z Calais nalezg do najwybitniejszych dziet rzezby monumentalnej
w sztuce europejskiej ze schytku XIX wieku. Pomnik ten uwiecznia grupe patrio-
tow, ktorzy sktadajgc rodzinnemu miastu ofiare z samych siebie, wyruszajg jako
zaktadnicy do obozu wroga. Kazdy z nich ma inny temperament, lecz wszystkich
przyttacza grozba wspoélnego losu. Posta¢ starca tchnie spokojng gotowoscig
cztowieka, ktdrego zycie juz sie zamkneto. Mezczyzna bez brody, trzymajacy w reku
klucz, jak Farinata u Dantego ze wzgardg odnosi sie do czekajgcej go proby.
Trzeci, wyciggajacy reke, zwraca sig do swych towarzyszy peten gorzkiego zwat-
pienia, jakby chciat sie zapyta¢, do czego to wszystko zmierza. Ostatni chwyta
sie za gtowe u progu absolutnej rozpaczy. Cierpienie — ceche epoki — ukazuje
Rodin w duchu schopenhauerowskiego pesymizmu, jako ,sakrament Zzycia".
Najbardziej jednak godne jest uwagi, ze w rekach Rodina juz zniewiesciata, juz
w XIX wieku pozbawiona charakteru sztuka rzezbiarska znowu jeta przemawiac
wzniostym jezykiem Dantego i Michata Aniota.

Lecz w przeciwienstwie do wielkich artystow renesansu Rodin przejawiat zawsze
pewng sktonno$¢ do przesady. Zdaniem wspoéfczesnych, takze w zyciu prywat-
nym byt odrobine zblazowany, nie pozbawiony sztucznego patosu. Rzadko po-
przestawat na przedstawieniu samej tylko postaci kobiecej: pociggat go temat
,wiecznej kobiecosci”. Kiedy za$ w swoich rzezbach ukazywat, jak mezczyzna
catuje mtoda, kobiete, byto to dla niego uosobieniem ,wiecznej mitosci”. Nawet
w Mieszczanach z Calais wyczuwa sie daremne usitowanie nadania historycznej
tragedii charakteru odwiecznego konfliktu cztowieka bedacego w niezgodzie
ze Swiatem. Przy tym zatozeniu wiele dziet Rodina ma sens abstrakcyjnych sym-
boli — noszg tez odpowiednie nazwy: Mitos¢, Wezwanie, Wstyd, Cierpienie,
Rozpacz. Rodin nie umiat ukazaC cztowieka inaczej niz w potaczeniu z pojeciem
wiecznosci, stawiat go na skraju przepasci lub napetniat myslami i uczuciami ca-
tej ludzkosci. Widaé, ze ulegat wptywom romantycznych pism Wiktora Hugo.
Wiele prac Rodina nasuwa nam przypuszczenie, ze artysta usitowat wypowie-
dzie¢ wigcej, niz byto to mozliwe za pomocg, srodkow plastycznych.
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Wielkg zastugg Rodina byto obudzenie sztuki rzezbiarskiej na nowo do zycia.
Pomogt mu w tym przykfad rzezbiarzy minionych epok, podobnie jak impresjo-
nistom pomogty doswiadczenia kolorystow z XVII wieku. Nie miat jednak bez-
posredniego wyczucia rzezbiarskiego materiatu: modelowat swoje posagi w gli-
nie i kazat je potem kamieniarzom wykuwa¢ w marmurze. Marmur, ktory z istoty
jest fworzywem niestychanie opornym, u Rodina wydaje si¢ podatny jak wosk,
czesto nawet jak wata amorficzny. Nie zawsze mozna stwierdzi¢, ze artyScie
udato sie wywota¢ wrazenie, iz ksztatt ciata ludzkiego wyrwat z kamienia, tak
jak zycie powstaje z pierwotnego chaosu. Czysta biel marmuru stwarza wokoét
postaci Rodina jakby $wietlistg chmure, promienng aureole, ktdrg widz dostrzega
jako powietrzng otoczke spowijajacg posag. W dazeniu do stopienia, a przynaj-
mniej do powigzania bryt ze $srodowiskiem atmosfery i $wiatta, zbliza sie Rodin
do impresjonistéw, te same tendencje roznig go od rzezbiarzy antycznych, dla
ktorych bryta zawsze byta centralnym punktem uwagi. Nie zostata Rodinowi
dana umiejetnos¢ taczenia rzezby z architekturg i przez to monumentalna jego
koncepcja Bramy piekiet (1880—1917), do ktoérej stworzyt szereg znakomitych
posagow, skazana zostata na niepowodzenie. Z drugiej strony, mimo szorstkosci
powierzchni i zbyt nieraz miekkich ksztattow, w posagach Rodina uderza, po-
dobnie jak w statuach antycznych, zywiotowa sita modelunku: migsnie figur
nabrzmiewajg, ptaszczyzny rytmicznie nastgpujg po sobie w odpowiedniej ko-
lejnoSci, zarysy postaci przenikniete sg pulsujgcym zyciem, tak samo jak kontury
zdumiewajgco swobodnie wykonanych przezen rysunkow.

Po Michale Aniele niewielu rzezbiarzy umiato tak jak Rodin konstruowa¢ posagi,
aby z réznych punktéw ujawniaty cate bogactwo i ogromne zrdznicowanie ru-
chow. Rodina niewatpliwie nalezy zaliczy¢ do najwigkszych rzezbiarzy.

Obok Rodina wymieni¢ trzeba rzezbiarza rosyjskiego z konca XIX wieku — Pawta
Trubeckoja (1866—1938). Wiekszg cze$¢ zycia spedzit on za granicg, catg swa
natura, zwigzany jest jednak ze szkotg rosyjska. Portrety, ktére tworzyt, zwtaszcza
portret Tofstoja, Swiadcza, ze byt wnikliwym obserwatorem i logicznym, nieugie-
tym realista, Doskonale oddawat charakter swoich modeli, bez $ladu patetycz-
nosci z ducha Rodina. Rzezby swoje, ksztattowane w glinie i odlewane pdézniej
w brgzie, modelowat zazwyczaj z wigkszym rozmachem i swobodniej niz Rodin,
ale pozorna ich szkicowo$¢ zawsze skrywa ksztatt na wskros plastyczny i zawsze
W jego dzietach wyczu¢ mozna sedno rzeczy. Arcydzietem Trubeckoja jest pom-
nik Aleksandra Ill, z rzadko spotykang s$miatoScig ujawniajacy brutalny upor
cara i jego zotnierskg nature. Krzepka posta¢ wiadcy na ciezkim, siwym koniu
wywiera potezne wrazenie.

Z koncem XIX wieku pojawia sie we Francji wielu wybitnych malarzy, ktorzy
opierajg, sie¢ na osiggnieciach Claude Moneta i catego jego pokolenia. Znakomity
malarz, rysownik i litograf, Toulouse-Lautrec (1864—1901), podazat $ladami
Degasa w swoich scenach z Zycia paryskiej cyganerii, potswiatka i teatru, wzoro-
wat sie¢ tez niejednokrotnie na satyrycznej grafice Daumiera. Lecz w przeciwien-
stwie do rezerwy i zrbwnowazenia Degasa czy ostrego dowcipu Daumiera prace
Toulouse-Lautreca ujawniajg to niespozytg wesotos¢, to znow znuzenie i troske,
gorycz i upadek. Od poprzednikéw réwniez i tym sie roznit, ze ukazywat sprawy
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brzydkie i moralnie odrazajgce bez komentarza i smutnym usmiechem przystaniat
przenikajagcg go wewnetrzng groze. W pracach Toulouse-Lautreca wida¢ szcze-
golnie wyraznie te samg tendencje do ,uciszenia serca”, ktora dominowata
w owczesnej poezji.

W obrazie cztowieka w sztywnym kapeluszu, siedzacego w knajpie obok znu-
dzonej i odwroconej od niego wystepnej kobiety (A la mie, Boston, Museum of
Fine Arts), przedstawit artysta w sposob przejmujgco ostry i otwarty beznadziejny
tragizm mieszczanskiej codziennosci. Zarowno w malarstwie, jak zwtaszcza
w grafice Toulouse-Lautreca uderzajg nerwowe, niespokojne linie konturow,
bynajmniej zreszta nie ostabiajgce kolorystycznego efektu jego prac.
Twoérczos¢ Georges Seurata (1859—1891) rozwijata sie zupetnie inaczej. Artysta
ow ponad wszystko dazyt do ujecia w logiczny system powstatych spontanicznie
srodkéw wyrazu Claude Moneta i jego kolegow. Podstawe jego metody stano-
wito rozktadanie kazdej barwnej plamy na czesci, a dokonywat tego za pomoca
jednoksztattnych, lecz roznobarwnych punktéw. Jego obrazy wygladajg jak
mozaiki, niekiedy nawet przypominajg barwne reprodukcje, ktorych siatka stapia
sie w jedng catoS¢ w oddalonym spojrzeniu. Konsekwentne przestrzeganie sy-
stemu zahamowato rozwdj malarskiego talentu Seurata. W obrazach Moneta
i Sisleya kazde pociggniecie pedzla moéwi o inwencji twérczej, poniewaz odpo-
wiada cechom odtwarzanych przedmiotéw. Natomiast u Seurata i w jeszcze
wigkszym stopniu u jego nastgpcow, tak zwanych pointylistow, pociggniecia
pedzla sg jednakowe i stajg sie przez to monotonne. W obrazach Niedziela na
wyspie Grande Jatte (Chicago) i Cyrk (Luwr) probowat Seurat mozliwosci prze-
niesienia swojej metody na malarstwo monumentalne.

Najlepsze prace Moneta, Renoira i innych impresjonistow powstaty w siedem-
dziesigtych latach XIX wieku. W ciggu nastgpnych dziesiecioleci pojawiajg sie
coraz wyrazniejsze oznaki, zwiastujgce odstepstwo od zasad stworzonych przez
zatozycieli kierunku. Wzbogacajac najpierw malarskie Srodki wyrazu, impresjo-
nisci nadali scisle okreslone znaczenie pojeciom $wiatta, powietrza, barwy i catej
nieustannie sie zmieniajgcej natury otaczajgcego nas Swiata. Byt to krok naprzod
w artystycznym owego $wiata rozumieniu, ktdére od czasdéw renesansu nieustan-
nie rozwijato sie w sztuce zachodnioeuropejskiej. JednoczesSnie w malarstwie
impresjonistow silnie dochodzit do gtosu pierwiastek liryczny i wielkg role odgry-
wata w nim artystyczna intuicja; wskutek tego elementy irracjonalne i pods$wia-
domos$¢ uzyskiwaty w sztuce coraz wieksze znaczenie, co z kolei przyczyniato
sig do nawigzywania kontaktow z wielkimi tradycjami sztuk pozaeuropejskich oraz
sztuki $redniowiecza. Obecnie wysuwajg si¢ na pierwszy plan réwniez i dekora-
cyjne wartosci malarstwa, a takze chwiejne, trudne do zdefiniowania, subiektyw-
ne doznania i przezycia artysty. Obrazu nie uwaza sie juz za wizerunek, lecz
raczej za symbol. Tendencje te sg wyraznie dostrzegalne w twoérczosci niematej
liczby malarzy, ktorzy pojawili sie juz w latach siedemdziesigtych lub osiemdzie-
sigtych, lecz petng dojrzatoS¢ artystyczng uzyskali dopiero pod koniec wieku.
Vincent van Gogh (1853—1890), cztowiek niezrébwnowazony, nie umiat w ni-
czym zachowaC miary, byt uparty i sktdécony ze Swiatem, nieznos$ny tez dla oto-
czenia przez stale demonstrowang podejrzliwos¢. Jednoczesnie miat jednak na-
ture zarliwg, odznaczat sig rzadko spotykang wielkodusznoscig i szczeroscia,

138

Bolat pospotu z wszystkimi cierpigcymi i nalezat do tych nielicznych artystow
swego pokolenia, ktorzy swiadomi byli sprzecznosci spotecznych i pamiegtali
0 rewolucji francuskiej. Miat 0o sobie samym nadzwyczaj skromne mniemanie,
czut sig zawsze maty i ponizony. Gteboko nieszczesliwy przez cate zycie, popetnit
samobojstwo w wieku trzydziestu siedmiu lat.
Van Gogh nie od razu znalazt wiasny, sobie tylko wtasciwy styl. Poczatkowo po-
dazat za przyktadem malarzy holenderskich XIX wieku; jego samodzielna twor-
czos$¢ trwata zaledwie pare lat, a najlepsze z licznych swoich obrazéw namalowat
latem 1888 roku, podczas pobytu w Arles na potudniu Francji. Holender z po-
chodzenia i wychowania, cho¢ zwigzat sie¢ pdzniej ze szkotg francuska, nieustan-
nie naruszat Scista zasade umiaru, charakterystyczng dla narodowej tradycji
sztuki francuskie;.
Wczesna praca van Gogha, Buty, zdradza wptyw wielce przezen cenionego
Milleta. Podczas jednak gdy saboty Milleta mowig o ubostwie i zarazem o domo-
wej, zacisznej atmosferze zycia francuskich chtopéw, van Gogh namalowat znisz-
czone obuwie wspotczesnego proletariusza, Swiadczace o cigzkiej egzystencii
cztowieka bezdomnego. Buty syna marnotrawnego, ktére sg u Rembrandta sym-
bolem pokory, u van Gogha przeksztatcajg sie w krzyk rozpaczy. Podobnie jak
wszystkie inne prace z holenderskiego okresu van Gogha, takze i ten obraz jest
niemal monochromatyczny, $wiattocien zastepuje w nim koloryt. Niezwykle
ekspresyjna forma i silny zarys niespokojnych konturow zdradzajg natomiast
reke tego wtasnie, a nie zadnego innego artysty.
Zetkngwszy sie z impresjonistami w Paryzu, a takze z drzeworytami japonskimi,
wyrobit sobie van Gogh nowg i catkowicie oryginalng technike malarska.
Nietrudno rozpoznaé¢ obrazy van Gogha juz od pierwszego rzutu oka; kazda kreska
1 kazda barwna plama $wiadczy o jego osobowosci, przemawiajg silnie i petnym
gtosem. Artysta malowat rzeczy najprostsze i najzwyklejsze ze swego ubogiego
otoczenia. Na jego obrazach przemioty te urastajg do rangi symbolu ludzkich
cierpien i niedoli; ciasne uliczki matego miasteczka, niktym blaskiem gazowej
lampy os$wietlone szynki, domki kryte czerwong dachéwka, stoneczniki w ogrod-
ku, barwne okoliczne pola, ubogi pokoik, w ktorym mieszkat, z drewnianym 16z-
kiem, rysunkami na Scianie i wyplatanym stomg krzestem. Malowat takze postacie
swoich przyjaciot i sgsiadow. W zaktadzie dla umystowo chorych odtwarzat
widok ogrodu, portretowat pacjentow i lekarza. Wszystko, co namalowat, ma
wielkg site dziatania, pefne jest ruchu i barw, przykuwa uwage i cieszy wzrok
patrzacego, lecz jednocze$nie Swiadczy o chorobliwym niepokoju tworcy i jego
niezwyktym napieciu nerwowym. Poréwnane z pracami impresjonistow obrazy
van Gogha uprzytamniajg nam jego niezmordowang duchowg aktywnos$c.
Pejzaz w Auvers po deszczu (Moskwa) przedstawia rozlegte pola z bruzdami,
zalang wodg droge, kilka "domow z czerwonymi dachami, a w oddali sapiaca
lokomotywe. Zorane skiby ptyng ku widzowi niczym morskie fale, zdajg, sie roz-
chodzi¢ na ksztatt wachlarza i znowu faczy¢, cata ziemia wyglada jakby sie wzno-
sita i opadata. Nie ma w tych obrazach niczego, co by dostownie nie uczestni-
czyto w zyciu przyrody; chmury, ktgby dymu, szeroko rozgatezione drzewa,
ptaskie dachy — wszystko ogarnia ten sam ruch. Chyba jedynie u El Greca mozna
znalez¢ réwnie namietne potgczenie ludzkiego ,ja" z obrazem natury.
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Van Gogh traktuje perspektywe swoich obrazéw swobodnie, niemal samowolnie.
Wzmacnia skroty, aby osiggng¢ wyraz gwattownego ruchu, wykreca bruzdy na
polu, falom kaze sie marszczy¢, nieomal nawet wykrzywia¢, wygina linie cypry-
sow, stoneczniki o zottych ptatkach migocg u niego jak tarcze stoneczne otoczone
promieniami, w ostatnich swych pracach stapiat nawet niebo ze stoncem w oso-
bliwy ornament. Ruchem tym wyrazat artysta wtasne uczucia, wiasny udziat
w oddechu przyrody, wiasng namigtng potrzebe rytmu w kompozycji obrazu.
Usitujgc w ten sposob tchna¢ duszg w swoje prace, przenosit na nie van Gogh
wiele wtasnego wzruszenia i interpretujgc ,dusze $Swiata” manifestowat wtasne
pragnienia. Sam zresztg artysta przyznawat, ze o ile odtwarzanie wrazen wizual-
nych jest pierwszym zadaniem malarza, o tyle drugie i najwazniejsze polega na
wyrazaniu obrazem uczuc. )

Obraz van Gogha Czerwone winnice w-Ar/es doskonale uwidacznia zwigzek ar-
tysty z pierwszym pokoleniem impresjonistébw, mianowicie w sposobie, w jaki
przedstawit zachod stonca. Lecz van Gogh nie zadowala sie¢ wrazeniem czysto
wizualnym. Usituje ponadto da¢ wyraz odczuciom osobistym, catemu swemu
zachwytowi i catej radosci. Sympatia dla ludzi pracy taczy go z Milletem, lecz dla
van Gogha praca nie jest jedynie cigzarem i przeklenstwem. Zniwa sg dlan $wie-
tem, istnym karnawatem barw — jak niegdy$s u ,chtopskiego” Bruegla. Postaci
nie odtwarza van Gogh tak doktadnie, jak wigekszo$¢ dziewietnastowiecznych
malarzy ,,wiejskich”. Cztowiek, ktérego na sposob impresjonistow maluje nie-
wielkg, btekitng plamg, nie zostaje jednak przezen umniejszony, ale przeciwnie —
wigcza sie do symfonii wszech$wiata. Van Gogh nie zmierza przy tym wcale do
sentymentalnego upiekszania chtopskiego zycia: ukazuje ludzi znojnie pochylo-
nych nad robotg i poddanych witadzy przyrody. Ziemia zajmuje niemal catg po-
wierzchnige obrazu, stonce jest wyolbrzymione i to poetyckie ujecie przeksztatca
wszystko we wspaniate, barwne widowisko.

Ztoty blask stonca stapia sie z zo6ttym niebem, a Zzo6tte niebo z czerwienig winnic.
Btekit postaci, jako barwa dopetniajgca, zdaje sie wywodzi¢ z cieptych tonow lisci.
Czerwona plama na dole, w rogu obrazu, niczego okreslonego wtasciwie nie
przedstawia: jej czystos¢ — to tylko spontaniczny wyraz ekstazy i szczescia.
Kolorystyczne dziatanie obrazu jest ogromne, a z malarskim wigorem grubo na-
niesione barwy wzmagajg jego zmystowy efekt. Lecz i tu rado$¢ artysty miesza
sig z niepokojem. Zétte niebo, powiekszone stonce, brak rownowagi pomiedzy
niebem i ziemig, widoczne szybkie tempo wykonania $wiadczg o wewnetrznych
utrapieniach chorego juz podéwczas tworcy, od ktérych nie mogt sie oderwacd
nawet w najrado$niejszych chwilach.

W portretach, jak i pejzazach, postugiwat sie van Gogh przesadng ekspresja;
podkreslat mimike, dobitnie zaznaczat zmarszczki. Fatdy odziezy modeli wijg
sie, niczym pieniste fale, na jego morskich pejzazach. Tto zawsze si¢ faczy z ru-
chliwym konturem, a formy przypominajgce migotliwy ptomienn podkreslajg nastroj,
odzwierciedlony w twarzy. W autoportretach van Gogha nigdy nie znajdziemy po-
czucia wyzszosci lub nawet dobrodusznej ironii: sg to wyznania artysty na temat
wtasnego losu, cierpien, nieustannego niepokoju i ptfomiennej namietnosci; sg
prawdomowne jak dokument i przejmujgce jak wszelka prawdziwa sztuka.
Temperament malarski zdradza van Gogh catg swojg technikg: ani w obrazach,
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ani w rysunkach piérkiem nie znosit spokojnej, gtadkiej powierzchni — musiat
ja kraja¢ wyciggajac rownolegte linie, ora¢ kreskami, ozywia¢ za pomoca, prze-
dziwnych zawijasow. Na jego obrazach i szkicach kreski nieustannie sie $cigajg;
dopadajg, do siebie, krzyzujg sie, wypetniajg ptaszczyzne dynamicznym ruchem.
Juz wprawdzie impresjonisci probowali w swoich rysunkach kontury wtopié
w atmosfere, lecz na przyktad Pissarro opisuje jeszcze kazdy przedmiot. W odrecz-
nych rysunkach van Gogha linie uzyskujg natomiast réznorakie znaczenie: przed-
stawiajg przedmiot, odtwarzajg jego ruch, odpowiadajg ruchom reki przy ryso-
waniu, wreszcie tworzg niezwykle wyrazisty ornament. W matym szkicu Morze
skoncentrowato sie¢ tak wielkie bogactwo wartosci plastycznych, iz sprawia on
wrazenie catkowicie ukonczonego obrazu. Ekspresji tak sugestywnej nie osiggali
nawet graficy japonscy.

Z niespokojnym rytmem linii wspoétgrajg u van Gogha barwy. Od impresjonistow
przejgt on kunszt malarstwa plenerowego, lecz w postugiwaniu sie czystymi, nie
mieszanymi barwami opart sie réwniez na doswiadczeniach japonskiego drzewo-
rytu. Czyste kolory van Gogha nie tyle zresztg oddajg zabarwienie poszczegoélnych
przedmiotow, ile raczej nastrdj samego artysty.. Juz Rimbaud usitowat w swojej
poezji odtwarza¢ pewien okreslony stan za pomocg, czystych barw: ,Ziarna z6t-
tego zfota, wysiane na agatach, zielone makow filary, szmaragdowa dzwigajace
kopute, bukiety biatego attasu i cieniutkie kolumny rubinéw igrajg wokot lilii
wodnej” (,Kwiaty”). Na obrazach van Gogha dachowki, ptongc niespokojng
czerwienig, kontrastujg z jadowitg, zielenig, pol, zielone niebo wznosi sie nad Z6ttg
drogg, jaskrawoczerwona szata zuawa podkresla jego niepohamowang energie,
z6tty blask gazowej lampy w nocnym lokalu, potaczony z jaskrawg, zielenig bi-
lardu, nadaje catej scenie wyraz niepokojgcej pustki. Chcac wzmocni¢ efekt
swych obrazéw, stosowat artysta czyste i jaskrawe barwy tam, gdzie oko ludzkie
dostrzega jedynie pottony. Czesto tez wyciskat farby wprost z tuby na ptotno.
Grubo okonturowane malarstwo van Gogha w poroéwnaniu z obrazami impre-
sjonistow nie wydaje sie tak wysubtelnione. Urzeka nas jednak wielka wrazli-
wos¢ artysty, namietne pragnienie ogarnigecia catej przyrody i wszystkich jej
barw, aby przekaza¢ je ludziom. Sztuka van Gogha nie tylko daje rados¢, lecz
takze przenika do serca widza i swoim ogniem potrafi je rozptomienic.
,.Wczoraj wieczorem — czytamy w jednym z listbw van Gogha — pracowatem
nad wznoszacym sie z lekka kawatkiem lasu, gdzie ziemia pokryta byta zeschtymi
1 zbutwiatymi juz li$émi bukéw... Zaden dywan nie doréwna wspaniatoscig tej
gtebokiej, rdzawoczerwonej barwie w blasku przystonietego drzewami, jesien-
nego stonca. Z ziemi tej wyrastajg pnie mtodych bukéw, z jednej strony chwytajgce
Swiatto i z tej tez strony SwietliScie zielone, a cienista strona owych pni — to
zielen ciemna, mocna i gorgca. Za tymi smuktymi pniami, za rdzawoczerwong
tg ziemig widac¢ niebo, catkiem delikatne,; btekitnoszare... Biaty czepiec kobiety,
ktéra schyla sie po suchg gatgzke, ozywia nagle owa gtebokg rudos¢ ziemi...
Wielkie, petne poezji ksztatty pojawiajg sie w mroku gtebokich cieni niczym
ogromne terakoty".

Van Gogh przez cate zycie zywit wielkg mitos¢ do sztuki, jego korespondencja
2 bratem jest wyznaniem wiary artysty. Jeden Delacroix mowit z rownym o sztuce
zaangazowaniem i réwnie wytrwale zgtebiat tajniki artystycznej tworczosci.
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Zycie Paula Gauguina (1848—1903) byto niemal tak samo niespokojne, co
losy jego przyjaciela, van Gogha. Ze strony matki byt pochodzenia kreolskiego,
wczesne dziecinstwo spedzit w Peru, w$réd Murzynow i Chinczykéw, wychowat
sie jednak w Paryzu. Przez dtugi czas zajmowat sie¢ malarstwem z amatorstwa
i jako kolekcjoner, zaprzyjaznit sie z impresjonistami, poznat Puvis de Chavannes'a,
razem z van Goghiem pracowat w Arles. Nagle porwata go fantazja, by rzuci¢
wszystko i pojecha¢ na Tahiti: znalazt tam drugg ojczyzne, przejgt sie boga-
ctwem, barwami i pigknem tamtejszej przyrody, polubit tubylczg ludnos¢ i bronit
jej przed kolonistami. Z wyjgtkiem krotkich odwiedzin w Paryzu spedzit reszte
swego zycia na wyspach moérz potudniowych, a w dzienniku swym ,,Noa-Noa"
pisat o Tahiti w stowach petnych wzruszenia.

Obrazy Gauguina malowane w Bretanii sg mroczne w kolorycie, natomiast w po-
tudniowej Francji paleta jego staje sie rownie jaskrawa jak u van Gogha. Barwg
nie postugiwat sie¢ jednak w odtwarzaniu nastroju, lecz raczej w celu tworzenia
Swiata basni i przeksztatcania obrazu w kolorowy dywan o trujgcych, silnie pach-
nacych kwiatach. Juz we Francji odkryt Gauguin chtopski prymityw artystyczny —
podobaty mu sie zwtaszcza wiejskie, drewniane krzyZe; pod wptywem tej in-
spiracji starat sie przybliza¢ charakter wfasnej tworczosci do sztuki ludowe;j.
Tendencje te rozwinety sie w petni z chwila, gdy przeniost sie do Oceanii. Posrod
bujnej przyrody tahitanskiej odnalazt tak usilnie poszukiwane, oszotamiajgce go
jak opium, bogactwo barw. Jego pejzaze z ogromnymi, kolorowymi drzewami,
z leniwie poruszajgcymi sie zwierzetami i ludzmi, ze straszliwymi bozkami tchng
urokiem powabnym i zarazem okrutnym, cztowiek czuje sie¢ tam szczesliwy, ale

i zagubiony. Obrazy Gauguina budzg sprzeczne uczucia: wywotujg to rados¢ |
i pogode, to zndéw niewyttumaczony lgk. Rzadko zreszta co$ na nich sig dzieje. .

Sam artysta twierdzi, ze chodzi mu jedynie o oddanie ,zgodnos$ci zycia ludzkiego
z zyciem roslin i zwierzgt”, ze pragnie ,dac¢ wiecej miejsca gtosowi ziemi". Istot-
nie — obrazy jego petne sg ludzi, zwierzat, drzew i traw, a wszystko to jawnie
wiedzie wegetatywng egzystencje. Gauguin rozmieszczat przedmioty na réz-
nych planach i poszczegodlne postacie ukazywat w skrotach perspektywicznych,
ale przy tym starat sie, zeby plany sie nie przecinaty, i podnosit horyzont tak, ze
jego ptotna wydajg sie ptaskie i przypominajg dywany. W przeciwienstwie do
van Gogha, ktory siekat ptaszczyzne drobnymi pociggnieciami pedzla, Gauguin
wolat duze, gtadkie powierzchnie, na ktorych splatat migkkie tuki konturéw w osob-
liwy ornament.

Juz przed Gauguinem wielu Europejczykéw odczuwato pocigg do zycia prymi-
tywnego i stawito cnoty ,dobrych dzikusow". Tesknoty owe rodzity sig z daze-
nia do przywrécenia kulturze jej utraconej juz czystosci. Gauguin czut wiele sym-
patii dla Swiatopogladu mieszkancoéw Tahiti, gtebokie wrazenie wywieraty na
nim ich wierzenia, lek i wyczucie spraw tajemnych. Malowat nie tylko przyrode
i ludzi z Tahiti, lecz usitowat réwniez postugiwa¢ sie formami wyrazu sztuki lo-
kalnej, zrozumie¢ sposob myslenia tubylcoéw. Poniewaz Srodki
zawsze wydawaty mu sie wystarczajgce, stosowat niekiedy dtugie i wyjasniajace
opisy.

Wyjazd Gauguina na Tahiti, jego kontakt ze $wiatem prymitywu zawazyty decy-
dujaco nie tylko na jego twoérczosci: w ciggu nastgpnych lat miata ulec owym
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wptywom cata nowozytna sztuka. Ta ucieczka artystow od wspotczesnej cywili-
zacji nie oznaczata jednak bynajmniej, izby mogli wyrzec sie klasycznego dzie-
dzictwa i kulturalnych tradycji wtasnego kraju. Obraz Gauguina Czy jestes za-
zdrosna? przedstawia dwie Tahitanki jako naturalne i zywe istoty, zespolone tak
nierozdzielnie, jak tropikalne rosliny i kwiaty tej dalekiej wyspy facza sie z ziemig,
i przyrodg. Nagie ciato oznacza u Gauguina naturalny stan ludzi, w poréwnaniu
z nim kobiece akty Renoira wydajg sie niestychanie delikatne i wypieszczone.
Pierwotna sita i $wiezos¢, jakie znajdujemy w modelach Gauguina, nieosiggalne
byty dla klasycystow — caty gorzki sceptycyzm wspotczesnego cztowieka traci
racie bytu wobec owych postaci, bedgcych uosobieniem dziecinstwa w rozwoju
ludzkosci. Te ztotobrunatne ciata splatajg sie w zwarte sylwetki, odcinajgce sie
od rozowego ta piasku i harmonizujgce z ptaszczyznowym ornamentem roslin-
nym. Warto zwroci¢ uwage na charakterystyczny fakt, iz europejski malarz na-
malowat siedzgcg kobiete w klasycznej pozie jednej z postaci na wschodnim
przyczotku $wiatyni Zeusa w Olimpii: motyw ten bedzie pdzniej wielokrotnie
powtarzat Maillol.

Barwy Gauguina nie $wieca tak jaskrawo jak van Gogha, zdajg sie raczej tylko
zarzy¢ i wydawa¢ stodkg, oszatamiajgcg won. Impresjonisci nadawali lisciom
na drzewach odcien pomaranczowy, poniewaz tak wfasnie wygladaja one w wie-
czornym os$wietleniu. Gauguin zmienno$¢ odcieni barw réznych przedmiotow
czyni specyficzng cechg swego malarstwa: znajdziemy u niego pomaranczowego
psa, rézowy piasek i zielone konie. Kolor Gauguina nie tyle odpowiada potrze-
bom ludzkiego oka, ktére zawsze szuka barw uzupetniajgcych, ile raczej wyraza
sktonno$¢ samego artysty do irracjonalnego $wiata symboli. Szczegolnie silnie
podkreslat Gauguin magiczng, site barwy; kiedy$ tak wytuszczyt koncepcje pew-
nego swego obrazu: ,Przescieradto musi by¢ z tkaniny zottej, poniewaz kolor
ten budzi u widza mite uczucie czego$ nieoczekiwanego, a takze wrazenie $wiatta
lampy... ponadto potrzebne tu jest tto nieco odstraszajgce, a do tego znakomicie
sie nadaje barwa fioletowa".

W latach osiemdziesigtych, gdy impresjonisci zdobyli juz sobie prawie powszechne
uznanie, a Renoira dopuszczono na wystawy Salondéw — twoérczos$é ich stop-
niowo jeta zatraca¢ swoje zywe podstawy; w czasie tym zyt we Francji malarz
niemal nikomu nie znany, ktory poczatkowo bliski byt impresjonistom, pozniej
jednak poszedt wtasnym, osobliwym torem. Paul Cezanne (1839—1906) nalezat
do tego samego pokolenia, co starsi impresjonisci. Za mtodu rozpoczat zyciowa,
droge wspolnie z Emilem Zola. Przez pewien czas pracowat i wystawiat razem
z impresjonistami, nastepnie opuscit Paryz i osiadt w rodzinnym miescie Aix,
w potudniowej Francji. Nazwisko jego niebawem poszto w zapomnienie, a cho¢
bez mata rokrocznie przysytat obrazy na Salony, regularnie jury mu je odrzucato.
Kiedy zaczeto zwraca¢ na niego uwage, byt juz po piecdziesigtce. W przeciwien-
stwie do ruchliwego van Gogha czy Gauguina, Cézanne nader rzadko opuszczat
rodzinng Prowansje. Zwiedzajgcemu okolice Aix dzi$ jeszcze przypomina sig
rnalarstwo Cézannea, ktory tak wiernie odtwarzat te strony, ludzi i ducha tej
krainy.

Zycie artysty wypetniata praca i udreka. Za jedno z najwazniejszych swych zadan
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uznat Cézanne wynalezienie takiej metody malarskiej, ktora by z wrazen barw-

nych, optycznych, pozwolita wyluskaé wewnetrzng strukture przedmiotéw. Nie i
chwytat swych wrazen w locie, jak Manet, ale stopniowo wnikat w sedno rzeczy,

analitycznie oddzielajac sprawy zasadnicze od przypadkowych. W malarstwie
jego musiato sie to wyrazi¢ w stosunku bryty do barwy. Poszukiwanie wartosci
plastycznych, ktére pragngt osiggng¢ za pomocg kombinacji kolorystycznych,

pochfaniato wszystkie sity Cézanne'a — meczyt sig tym problemem niczym

kwadraturg, kota.

Martwe natury Cézanne'a przedstawiajg owoce i sprzety gospodarstwa domo-
wego, jakie spotykaliSmy juz u Chardina. Cezanne malowat zresztg soczyscie,
w jego kolorystycznym warsztacie znajdujemy echa tworczosci starych malarzy.

Zrezygnowat jednak z nastrojowosci dawnych martwych natur, za to przedmioty ~
zyskujg, u niego ciezar i znaczenie, wydaje nam sie nawet, ze dostrzegamy ich -
strukture. Obraz taki silnie oddziatuje na patrzgcego, ktdry moze rozeznaé istote

kazdej rzeczy, a takze réznorodne, zachodzgce pomiedzy nimi stosunki. Wszystko
odtworzone tu jest na wskro$ materialnie: barwa, Swiattocien, objeto$C wszyst-

kich przedmiotoéw tak sg ukazane, jakby przyglgdano im sie z roznych punktow, -

jakby obmacywano je rekami i szacowano ich ciezar. Ponadto obrazy te, tak zgod-

ne z naturg, ujawniajg prawidtowos¢ elementarnych form $wiata, kuli albo stozka

w Kkrystalicznej regularnosci, rytmie, symetrii, odpowiednich proporcjach. Totez
mozliwo$¢ wnikniecia w te sprawy za posrednictwem wizualnych efektéw ob-
razu napawa widza radoscig, droga percepcji artystycznej wiedzie go az do po-
czatkow $Swiata i wszech rzeczy. Martwe natury Ceézanne'a, opierajgce sie na tak
doktadnych obliczeniach, tak dobrze przemyslane, przekazujg nam mnoéstwo wra-
zen i przezy¢, jakie zazwyczaj spodziewamy sie znalez¢ w malarstwie monumen-
talnym.

W pejzazach korzystat Cézanne z doswiadczen impresjonistow, a zwtaszcza

Pissarra, ktorego szczegoOlnie cenit i uznawat za swego nauczyciela. Nie zado-

walat sie jednak bezposrednim postrzezeniem ani odtwarzaniem wrazen Swietl-
nych i barwnych. Wedtug wtasnych stéw artysty, starat si¢ on ,sprawdza¢ w na-

turze™ Poussina. W okolicach Aix malowat Cézanne wielekro¢ réwnine z rzymskim §

akweduktem, wzgorza i szczyt gory Sainte-Victoire. Pejzaze jego sg rozlegte,

pefne powietrza i stonca, przede wszystkim jednak mocno zbudowane. Kazdy |

szczegot jest w nich podporzgdkowany catosci, poziomy i piony utrzymane we

wtasciwych proporcjach, kamieniste gory nalezycie harmonizujg ze strukturg, |

obtokéw i zieleni. Przyroda nigdy nie jest u Cezanne'a tak ruchliwa, jak u van

Gogha — panuje w niej zawsze cichy i wzniosty spokdj. Nie ma tu nic z owej €

romantycznej ucieczki przed ludzmi, ktora stata sie juz tradycjg w europejskim
malarstwie pejzazowym. Widz patrzgcy na obrazy Cézanne'a dochodzi do prze-
konania, ze znalazt sie oto w centrum Swiata i wtasnym spojrzeniem dociera do
jadra rzeczywistosci.

Cézanne stworzyt wiele portretow; ci, ktorych malowat, skarzyli sie, ze meczy

ich nieskonczenie dtugim pozowaniem. Twierdzono, ze obchodzi sie z modelami :

tak samo jak z owocami, z ktorych komponowat swe martwe natury. W istocie,
metoda Cezannea uniemozliwiata wyrazenie nieskrepowanej zywosci i swobody,
przydajgcej tak wielkiego uroku obrazom Maneta. Cezanne uwolni¢ chciat wi-
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zerunek cztowieka z odruchow instynktownej,
przelotnej jedynie mimiki. Portrety swe malowat
szerokimi pociggnieciami pedzla, nanoszac jednak
farbe w taki sposob, by nie pozostat nawet $lad
swobodnego ruchu, gestykulacji lub prowadzenia
kreski. Swiadomie ttumit u siebie twércze unie-
sienie: ,pas d'emportement”, mawiat. Ciata na
swych portretach modelowat czytelnie i plastycz-
nie: wewnetrzne zycie ludzi, tak pasjonujgce van
Gogha, dla Cézanne'a nie byto tak istotne. ,Lubie
zewnetrzny wyglad cztowieka”, powiedziat kie-
dys.

Autoportrety Cézannea sg patetyczne jak frag-
menty malarstwa monumentalnego. Podkreslat
kulistg krggto$¢ czaszki, nie deformujac przy tym
naturalnej budowy gftowy. Pedzel kfadt szeroko,
barwy bowiem, jak kamyki w mozaice, unaocznia¢
miaty strukture gtowy. Wiekszos¢ portretow im-
presjonistycznych obok prac Cezanne'a wyglada jak migawkowe szkice z natury,
w ktérych problem artystycznej syntezy nie doszedt jeszcze definitywnie do gto-
su. Portrety Cezanne'a przypominajg witoskie obrazy renesansowe.

Do najwybitniejszych prac Cézanne'a nalezg Grajgcy w karty. Gdy Brouwer na-
malowat swoich Chtopdw przy kartach, podkreélit ich mimike z iscie flamandzkim
poczuciem humoru. Manet i Renoir usitowali w scenach rodzajowych odtwarzac¢
przelotng, chwilg i trafno$¢ bezposredniego wiasnego wrazenia. Cézanne nato-
miast poprzestaje na zwieztej charakterystyce obu wiesniakow, z ktérych starszy
jest chudy, koscisty i twardy, mtodszy za$ rysuje sie bardziej miekko. Element
anegdoty, psychologia gry prawie artysty nie interesuja, mimo iz mozna by zgadngag,
ze wygrywa chudy: jego partner jest nieco mniej spokojny. Temat stanowi tu
pretekst do przenikniecia istoty ludzkiej egzystencji poprzez postawe i zachowa-
nie sie graczy. W podobny sposOb najprostsze wydarzenia zycia codziennego
ukazywali juz starozytni Egipcjanie, za§ w sztuce francuskiej prekursorami Cézan-
ne'a byli pod tym wzgledem Georges de La Tour i Chardin. Artysta, koncen-
trujgc uwage na prostej rozrywce, ujawnit wzniostoS¢ swych modeli w nie mniej-
szym stopniu niz Courbet w swych stynnych Kamieniarzach.

Efekt osiggniety tu zostat srodkami czysto malarskimi. Zamiast symetrii absolutnej
panuje tu raczej pewna rownowaga postaci, tak jakby gracze ogladali nawzajem
swe odbicia w lustrze. 'Po lewej pion skraju obrazu zaznacza porecz krzesta, z pra-
wej — ... odcina postac. Krawedzie stotu i brzeg obrusa uzyskujg koncowy
akcent w gornym pasie $ciennej boazerii. Stojgca pomiedzy graczami butelka
wyznacza 0$ $rodkowg. Elementarnym formom kompozycji odpowiada technika
prowadzenia pedzla szeroko, kanciasto, tak jakby postacie wystrugane byty
z drewna. Aby nie zmaci¢ wyrazistej budowy obrazu, artysta zrezygnowat ze
Scistosci anatomicznej (lewe ramie mtodszego chiopa jest nieco za dtugie).
Skromny koloryt — jasnobrgzowa czerwien, zo6tty ugier i liliowy fiolet — wzbo-
gacony zostat mnostwem pofttonow. Réwnowadze konstrukcji odpowiadaja,
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zestawienia barw uzupetniajgcych: powtarzajg sie i odbijajg nie tylko zarysy
przedmiotow, lecz takze ich kolory. W harmonijnym akordzie wszystko posiada
znaczenie i dusze, niczym w poznych dzietach Rembrandta. Drewniany stot
i serweta, utrzymane w tym samym tonie rozzarzonej czerwieni, stanowig $wietlne
i barwne centrum, z ktorego iskry sypig si¢ na wszystko dokota. Scenka rodzajowa
urasta do uroczystego i przejmujgcego obrazu ludzkiej wielkosci i godnosci.

katwo poja¢, iz tworca owych obrazow, Cezanne, marzyt o malarstwie monumen-
talnym. Pozostawit tez kilka prac, pomyslanych jako szkice do wielkich ,,panneaux”

(Kgpigce sig).

Znaczenie van Gogha, Gauguina i Cézanne'a przekracza granice ich witasnych,
wielkich osiggnie¢ artystycznych. Stworzyli oni dzieta, ktére stanowig decydujgcy
etap w rozwoju sztuki nowoczesnej, cho¢ nie wida¢c w nich tak wyraznego po-
wigzania ze spoteczng problematykg epoki, jak w malarstwie francuskim z cza-
soéw Delacroix, Daumiera i Courbeta. Nie oznacza to, by wspomniani malarze
sztukg, swa, nie protestowali przeciwko ptaskiemu samozadowoleniu spoteczen-
stwa burzuazyjnego, by nie pragneli wyraza¢ duchowych dazen wspotczesnych.
Van Gogh w codziennoséci, w sumieniu prostych ludzi szukat pierwiastkéw hu-
manistycznych, Gauguin starat sie je znalez¢ w zyciu plemion pierwotnych,
Cézanne kazdym swoim obrazem odwotywat sie do wszechéwiata. Obrazy van
Gogha uderzajg, sitg ekspresji, u Gauguina dochodzi do gtosu sugestywne dzia-
tanie formy artystycznej, Cezanne natomiast byt mistrzem przejrzystego kon-
struowania artystycznych ksztattow. Artysci ci wywarli silny wptyw na dalszy
rozwoj sztuki, a kazdy z nich z osobna — na ktérys z okreslonych kierunkow pla-
styki XX wieku. Przyczynili si¢ rowniez do rozwoju nowoczesnej sztuki-dekora-
cyjnej i malarstwa monumentalnego; za ich tez sprawg nastapit zwrot ku tzw.
- prymitywom, ku bogatemu dziedzictwu ludéw pierwotnych, zaniedbanemu od
czasOw renesansu. Podczas gdy w dzietach tych malarzy ujawnito si¢ Swiatowe,
historyczne znaczenie szkoty francuskiej, w innych krajach Europy rozwijaty
sie nurty narodowe, oparte po czesci na dawnych, rodzimych tradycjach. Nie-
ktorzy ich przedstawiciele studiowali za granicg i uzyskali Swiatowg stawe, inni
przyczyniali sie do rozwoju nowej sztuki, nie przekraczajgc nigdy granic wtasnej
ojczyzny.

W Szwajcarii Ferdinand Hodler (1853—1918) z rozmachem ukazywat wznio-
sto$¢ przyrody w widokach gor i jezior. Najwiekszym jednak uznaniem cieszyty sie
jego malowidfa scienne, do ktorych tematy czerpat z dziejow kraju i z ludowych
legend. Opierat sie na przyktadach z czaséw Holbeina, ale nadawat swoim pra-
com cechy wspotczesne, nasladujgc w tym Puvis de Chavannes’'a. W znanym
swym obrazie, przedstawiajgcym Wyjscie studentéow z Jeny w 1813 roku, pod-
kreslit dwa momenty akcji, wzmagajgc tym wielkg dramatyczng wymowe catosci.
Wyraznie wydobyty rytm marszu studentow doskonale spetnia swg role w dziele
pomyslanym jako monumentalne.

W Norwegii Edward Munch (1863—1944) pragnat w swych pracach odtworzy¢
strach i rozpacz wspoétczesnego cztowieka, operujgc niemal zawsze nastrojem
ponurej beznadziejnosci, lecz jego kompozycja i koloryt nie sg nigdy ani tak
bogate, ani tak przekonujace, jak u van Gogha.
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W Rosji pojawit sie podoéwczas Michat Wrubel (1856—1910), malarz bardzo
wybitny i dotychczas prawie jeszcze nie znany za granicg. Nie zwigzany bez-
posrednio z ruchami spotecznymi, ktore doprowadzity do pierwszej rewolucji
rosyjskiej, tworczoscig swojg wyrazat jednak caty ten przejsciowy okres, jego
wszystkie protesty i rozczarowania. Pod wptywem ulubionego Lermontowa wy-
brat sobie posta¢ demona dla przekazywania tych nastrojow. Demon u Wrubla
stat si¢ uosobieniem ,Weltschmerzu”, istotg obdarzong mocg, ale spegtang i bez-
wiadng, w jego szeroko rozwartych oczach jest co$ z ekstatycznego wyrazu sta-
rych ikon. Wrubel dopracowat sie wiasnej techniki malarskiej. Pierwiastki orga-
niczne wywodzit ze Swiata krysztatobw, natomiast cztowieczenstwo z fioletowej
mgty; obrazy Wrubla sktadajg sie, jak mozaiki, z r6znobarwnych plam, ale nie
rozpadajg sie nigdy na czegsci elementarne, jak u impresjonistow. Nie znajdziemy
u niego zadnego oddzwieku z eksperymentatorskich poczynan pointylistow.
O warto$ci tego malarza decyduje tworcza sita, z jakg istotne, duchowe sedno
wszelkich rzeczy wyzwalat z pozorow przypadkowosci.

Obdarzony wielkg wyobraznig, Wrubel okazat si¢ takze bystrym obserwatorem.
Kreska w jego rysunkach przejawia pewne pokrewienstwo z van Goghiem, nie
jest jednak tak napieta i ekspresyjna. Wrubel miat Swiatopoglad artysty rosyj-
skiego, podobnie jak Totstoj, Dostojewski i Czechow oceniat cztowieka miarg
wartosci etycznych i nigdy nie watpit w harmonie Swiata. Aleksander Btok opisat
Wrubla jako artyste umiejgcego przenika¢ do najwyzszych regionow istnienia.
W rosyjskim malarstwie, rzezbie, sztuce dekoracyjnej i uzytkowej stat sie Wrubel
sprawcg prawdziwego przewrotu.

Najwybitniejsi artysci z konca XIX wieku znalezli si¢ w opozycji w stosunku do
ustroju burzuazyjnego, ale nie odnalezli jeszcze swej roli w walkach spotecznych,
wskutek tego czuli sie¢ niezrozumiani, osamotnieni i bliscy rozpaczy. Uczucie to
u wielu z nich potegowato sktonnos$¢ do wybujatego indywidualizmu. Wszakze
te dekadenckie nastroje nie miaty decydujgcego wptywu na ich tworczos¢. Za-
chowali kult sztuki szlachetnej, prawdziwej, pieknej i gteboko ludzkiej w epoce,
gdy dla spoteczenstwa burzuazyjnego ideaty te utracity juz swoj urok. Tworczosé
ich byta tez krokiem naprzod do rozwigzania problemow, nad ktorymi trudzity
sie poprzednie pokolenia: utorowali droge dalszemu rozwojowi sztuki nowo-
czesnej.

Od poczatku XX wieku wydarzenia o znaczeniu $wiatowym i historycznym uksztat-
towaty wiele nowych zjawisk, w tym réwniez zjawisk artystycznych. Samo po-
jecie sztuki, spoteczne jej znaczenie i formy wyrazu ulegty radykalnej zmianie.
Obecnie my sami przezywamy wiasnie proces tego przeksztatcenia, bierzemy zywy
udziat w walce rozmaitych tendencji i dagzymy do mozliwie owocnego rozwigza-
nie sprzecznosci. Zrozumiate jest wiec, ze dziet sztuki naszego stulecia nie mo-
zemy rozpatrywa¢ z tego samego historycznego punktu widzenia, z jakiego
niniejsza praca rozpatruje tworczo$¢ czasu minionego.
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Kallikrates 1137, 144

Kant, Immanuel V38

Karakalla 1191, 193

Karol Wielki 1133, 94, 95,96

Karol 1, krél Anglii 111194

Karol IV, cesarz rzym.-niem. IV
64

Karol V, cesarz rzym.-niem. Il
62,67, 159, 163, 165

Kartezjusz, Descartes Ren¢ Il
136, 199,200,231,232,247,
251

Kasandrg, 111114

Katarzyna Il, cesarzowa ros. IV
36

Katon Starszy Cenzor 1175, 1 76

Kautsky, Minna 121 '

Kazimierz Jagiellonczyk 11 98

Kefizodot 1151

Kekrops 1140

Keller, Gottfried IV 99

Kent, William 1V31, 32, 17
Key, Lievende 111203, 754
Keyser, Thomas de 111203,217
Klaudiusz, cesarz rzym. 1191
Kleist, Heinrich von V67
Klenze, Leo von 1V68
Kleofon | 729

Kleopatra 111124

Klistenes 1105

Klitias 1119,97

Knaus, Ludwig 1V107

Knobelsdorff, Georg Wences- .

laus von V30, 16

Kolumb Krzysztof 111160

Kondeusz Wielki  (Ludwik II,
ksigze de Condé) 11242

Konfucjusz 1149

Konstantyn Wielki, cesarz rzym.
1195,754

Korowin, Konstantin A. IV 134,
724

Koztowski, Michait V44, 43

Kramskoj, Iwan N. 111178; IV
111

Kresilas 1132, 166

Kressyda 111124, 206

Kriszna 1l 63, 67

Kritias 1151

Ksenofont 170, 126

Ku Kaj-czy 1171

Kulmbach, Hans 111104

KuoSi 11 78

Labé, Louise 111114

Labrouste, Henri IV 116

La Bruyere, Jean de 111224, 227,
242,251;1V9

Laclos, Choderlos de IV13, 18

Lafontaine, Jeande 111246, 250;
V99

Lairessé, Gerard de 111210

Laokoon 126, 169, 171; 11117,
51, 66, 69

Lao-tsy 1176, 77

Largilliere, Nicolas de Il 241;
V19

La Rochefoucauld, Francois de
111232,251
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Lastmann, Pigter 111204

LaTour, Georges de 131; 111 226,
227, 228; IV145, 25

La Tour, Maurice Ouentin de
V24, 25

Laurana, Lucianoda Il 35, 53

Laurens, Jean Paul 1VI 35

Lawrance, sir Thomas 1V34

Layens, Mathieu de Il 59

Lazarillo de Tormes 111169

Lear 111125,183

Lebrun, Charles 111241,
249,251,794;IV6

Leconte de Lisie 1V96, 105

Leda IV42

Ledoux, Claude-Nicolas
47,50, 53, 54,36

Leibl, Wilhelm 1V109, 111,94

Leibniz, Gottfried Wilhelm Il
136

Lemercier, Jacques 111229, 242

Le Nain, bracia: Antoine, Louis,
Mathieu 124,31; Ill 223, 226,
227,228,229,231,752; IV
20,31,36,99

Lenin Wtodzimierz lljicz 129

Le Notre, André 111242, 243,
244, 245

Leochares 1153

Leon X, papiez Il 61

Leonardo da Vinci 117; 11115,
19, 20, 21, 43-50, 54, 57, 58,
59,74,87,101,123,128,131,
136,157,162,209,211,213,
215, 216, 31, 32, 33. V50,
101, 132

Leoni, Leone i Pompeo 111165,
722

Lepage, Bastien V106

Lepie, hrabia IV126, 700

Lermontow, Michait J. V147

Lescot, Pierre 111119, 121, 125,
228,87, 89

Lessing, Gotthold Ephraim 19;
1V30

Leszczynski, Stanistaw 1V13

Leukip, corki 111188, 143

LeVau, Louis 111242, 244

Lewicki, Dmitrij G. IV36

Lewitan, lzaak V111

Leyden, Lucas van 1l 90

242,

V46,

Lhermitte, Leon 1V106

Lichtenberg, Georg Christoph
1v32

Liebermann, Max V134

Limbourg, bracia 11178,109,110

Linneusz, Linne Carl 19

Liotard, Jean-Etienne 113, 2;
V25

Lippi, Filippino 11180

Lippi, Filippo 11132

Li Szu-siin 1179

Li Taj-po 1170

Li Ti 179

Liutprand 1114

Liwia 1182

Liwiusz, Tytus 1174

Lizyp 1150, 154, 155, 181, 138;
11121

Lochner, Stephan 11197

Lombard, Lambert 11191

Longhi, Pietro 111153; IV30

Longinus 1197; 111153

Longos 1171

Loo, Jacob van IV 24

Lorenzetti, Ambrogio 111144

Lorenzo, Fiorenzo di Il 35, 23

Lorrain, Claude, wtasc. C. Gelle
111139, 155, 237, 238, 245,
188, 189, V70, 71

Lotto, Lorenzo 111128

Loyola, Ignacy, $wiety 111134,
153, 160

Ludwik |, krol Bawarii IV 115

Ludwik IX; krol Francji, Swiety
1727

Ludwik XIIlI, krol Francji IV56

Ludwik XIV, krél Francji 111154,
231,239, 240,241, 242, 243,
246, 247, 249, 251; IV6, 10,
14,19,31,41, 51

Ludwik XV, krol Francji 1V9, 19,
39

Ludwik Filip I, krél Francji IV
81,82,93, 122
Lukian 1148

Lukrecjusz 1176
Lunghi, Martino 111143,151
Luter, Marcin 111101, 105

kawr, Swiety Il 743
kazarz 111161, 204

kukasz, ewangelista 1177, 86,
170

Mabuse zob. Gossaert Jan
Macaire, Robert 1V84

Machiavelli, Niccolo 11147, 50,
126

Machuca, Pedro 111164

Maderna, Carlo 11142, 143,

144, 147, 705, 770

Maderna, Stefano 111153, 775

Mahomet 1135, 36

Magdalena, zob. Maria Magda-
lena

Maiano, Benedetto da Il 26, 39,
77,79

Maillol, Aristide V143

Ma Jiian 1177, 79

Makart, Hans V107

Makbet 1199

Maksymian, arcybiskup 1118

Maksymow, Wasilij M. V111

Malata$, historyk bizant. 1119

Malherbe, Francois de 111232

Mallarmé, Stephane 1V120, 123

Malle Babbe Il 200, 201, 205,
764

Matgorzata, infantka 111179,739

Matgorzata z Nawarry 11114

Manet, Edouard 111182; V28,
120-126, 128, 129, 134, 144,
145, 96, 98, 99

Mann, Tomasz 180

Mansart, Francois Il 229, 230,
231, 244,251, 757

Mantegna, Andrea tli 36, 37, 38,
47,22; IV 82

Manuel Philes 1126

Marat, Jean-Paul 1V51, 66, 82,
33

Marcin, mistrzz Autun 11113,95

Marcin, $wiety 11113, 162, 723

Marcjalis 1191

Marco Polo 1181

Marduk, bég Babilonu 156, 57

Marees, Hans von V110, 95

Marek, apostot 1193; 111104,1 30

Marek Aurelius 1172, 183, 192,
193;1126; 11163

Maria 1123, 24, 27, 28, 95, 114,
128,131,132, 136, 137, 148,
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155, 156, 7, 720, 722; 11111
(Giotto), 87 (van der Goes),
105 (Griinewald), 60, 61
(Rafael), 132 (Tintoretto), 86
(van der Weyden), 2, 43, 46,
96, 129

Maria Luiza 1V64

Maria Magdalena, s$wieta 1119,
133, 141; 11111, 22, 64, 105,
74

Marino,  Giambattista 1111 56,
157,251
Marivaux, Pierre-Carlet  de

Chamblainde V11

Marks, Karol 120, 30, 56, 106;
11115; 111126,199,218; IV58,
61,93

Marlowe, Chfistopher 111124

Marmion, Simon 111109

Marsjasz 111140

Martelli, Ugolino 11197

Martens, Bartje 111 210

Martini, Simone 11112, 20, 3

Martos, lwan P. V44

Masaccio, wlasc. Tommaso di
ser Giovanni di More-11117,
18, 19, 21, 23, 31, 32,37,40,
41, 42,43, 53, 57, 65, 73, 75,
85, 104, 139, 5; V86, 104

Masaniello, wlasc. Tomaso
Aniello 111137

Masolino, Thommaso di Cristo-
foro Fini 11117, 19

Massys, Quentin 111 90, 91

Mateusz, apostot 1195; Il 1714,
138 (Caravaggio), 104 (Du-
rer), 236 (Poussin), 170 (Ri-
balta)

Matisse, Henri 1151

Matsuo Basho Il 87

Maupassant, Guy de 1V124

Maurjowie Il 54

Maurycy, $wiety 111106

Mausolos, krol 1158, 159

Mazarin, Jules Il 231

Medea 1143, 156

Medici, Cosimo 11114, 17, 38

Medici, Giuliano Il 62, 48

Medici, Lorenzo zw. ii Magni-
fico 11139, 50, 62

Medici, Maria 111186, 187, 229

160

Meduza 111130; IV74, 76

Meissonier, Emest (Jean-Louis)
I11223; IV1 06, 108

Meissonier, Justin-Auréle V12,
19

Meleager 111193

Memling, Hans 11189

Menander 1163

Meng Ju-tien 11 79

Menip, Menippos 111176

Menkaure | 76

Mentuhotep, krol 187

Menzel, Adolphvon 1V108,109,
112,89

Meredith, George IV71

Merikere, faraon 176

Merimée, Prosper IV 81

Merkury 111130; 1V24

Messina, Antonello da 111 34, 42,
20

Metochites, Theodoros 1126

Metsu, Gabriel 111217

Meulen, Adam Frans van der Il
241

Meunier, Constantin 1V107, 80

Michat Aniot, wtasc. Michelan-
gelo Buonarroti 113, 14, 20,
26,27, 30, 4; 1189,116; 11l 25,
31, 43, 49-53, 55, 57, 59,
60, 62, 63, 64, 66, 68, 73, 74,
91, 103, 104, 114, 117, 119,
121,123,127, 128,131, 134,
136, 137, 138, 139, 142, 146,
152, 153, 154, 163, 165, 186,
197,36, 38,39, 40,41,42,48,
49,50; IV 36, 44, 49, 94, 104

Michat, archaniot 11155; 111100,
101

Michatowski, Piotr IV 90, 68

Michel, Georges V87

Michelozzo di Bartolommeo |l
27,28

Mieris, Frans van 111217, 219,
223

Mignard, Pierre 111241

Mikotaj z Kuzy 11116

Mikotaj z Verdun, 11114, 703

Millet, Jean-Francois 1165; IV
98-101, 104, 106, 107, 120,
128, 139, 140, 81,82

Milon z Krotonu 111239

Milutin, krél Serbii 11145

Ming, dynastia 1173

Minotaur 199

Mirabeau, Honoré-Gabriel Ri-
quetide V26, 27

Mirandola, Pico delia 11114,65

Misanobu 1186

Mistrz Francke 11729

Mistrz z Flemalle 11181

Mitra 1194

Mohammad, suttan 1149, 59

Mojzesz Il 51, 163 (Michat
Aniot), 123 (Sluter), 236,
186 (Poussin)

Moliere, witasc. Jean-Baptiste
Poquelin 124, 27, 29; 111 232,
241,246

Molina, Tirso de, zob. Tirso de
Molina

Momper, Joos de 1111 83

Mona Lisa 194; 11148, 61, 157,
33

Monet, Claude 1V126-130, 132,
134, 137, 138, 707

Montaigne, Michel-Eyquem de
129; 111122, 136, 157, 224

Montansz, Juan Marinez 111171

Monte, kardynat del 111137

Montesquieu, Charles-Louis de
Secondat V9, 11

Monteverdi, Claudio 111153

Moore, George IV1 23, 98

Morales, Luis de 111166

More, Morus Thomas Il 59

Moreau zw. Jean Michel le
Jeune V16, 72

Morisot, Berthe V121

Moro Antonio 11191, 162, 175

Morozowa, bojarini IV11 2, 90,
91

Morro, Sebastian de 111176

Mosti, Tommaso |l 67

Mozart, Wolfgang Amadeus |
144; 111149; V29, 30, 45, 79

Mu-Ci 1179

Munch, Edvard V146

Murillo, Bartolomé Esteban Il
181,182

Musorgski, Modest P. V111,
113

Muther, Richard V98

i o

Myron 1115, 131, 132, 133,

134,155,774

Nabopolassar | 63

Nadar, wtasc. Felix Tournachon
IV104, 106

Napoleon .140; 1V48, 51, 52, 53,
54, 73, 79

Napoleon Il V93, 122

Naram-Sin 159

Narmer, krél 173

Nattier, Jean-Marc V19, 77

Nauzykaa 1111

Navarrete, Juan Fernéndez zw.
EIMudo 111170

Necker, Jacques V42

Neferet 181, 53

Neferetiti 194, 67

Nefrure, ksiezniczka | 70

Nehru, Dzawaharlal 1159

Neptun 111146

Neri, Filippo 111137

Neron 1172, 183, 191

Nerval, Gerard de 1V85

Netscher, Caspar |l 223

Neumann, Balthasar 111156; IV
29

Ney, Michel, marszatek V79

Niekrasow Nikotaj A. V100

Nike 1106, 107, 132, 141, 170,
745; 111103

Nikiasz, malarz 1152

Nino, Don Fernando de Gueva-
ra lll 773

Niobidzi 1129, 130, 150, 770,
132

Nizami 1130,41,49

Novalis, wtasc. Friedrich von
Hardenberg IV 67

Novi, Alovisio 111 58

Odojewski, Wtadimir F. 126

Odyseusz 1103, 111, 129, 70S;
111192, V72

Ollanda Francisco d" 111123

Omar Chajjam 1147

Omfale V18

Ordonez, Bartolomé 111163, 727

Orfeusz 1162; 1V45

Orteliusz, wtasc. Abraham Or-
tels 11192

Ostada Djunaida 1148
Ostade, Adriaen van 124, 30; IlI
196, 206,217, 226

Otello 111125
Otton lll, cesarz niem. 1197; Il
88

Ottonowie 1196, 97, 105, 110
Ozyrys 174, 75, 80; 1153, 62

Pacheco, Francisco 111173,174,
178

Pacher, Michael 11196

Paele, van der (kanonik) 11181

Paganini, Niccol6 V56, 77, 78,
47,53

Pajonios 1132, 170

Pajou, Augustin 1V44

Palestrina, Giovanni Pierluigi da

111142

Palladio, Andrea 11139, 43, 71,
72, 73, 74, 125, 248, 250;
V31,42

Palma Jacopo zw. Palma ii Gio-
vane 11169

Pamfilos 1156

Panini, Giovanni Paolo 1196

Pansa, Sancho 111169; V86

Panselinos 1128

Pantojadela Cruz 11175

Parki 1141, 727

Parmigianino, wlasc. Francesco
Mazzola 111128, 129

Parrasjos 1156, 166

Parsifal 11131

Parwati 1152

Parys 1169; 111185

Pasiteles 1179

Pater, Walter Il 65

Patinir, Patinier, Joachim 11192

Paulus Silentiarius 116, 13, 15,
16

Pausjas 1156

Pauzaniasz 1111

Pawet, apostot 11114, 117, 155,
704; 11138, 104, 138

Pawet Ill, papiez zob. Farnese
Alessandro

Paxton, Joseph V117

Peleus 1119

Pelops 1119,127,168

Pena, Diazdela iV98

Percier, Charles IV 54

Pergolesi, Giovanni Battista IV
30

Perrault,
792

Perronneau, Jean-Baptiste 1V25

Perseusz 111130, 186, 190, 747

Perugino, wtasc. Pigtro di Cristo-
foro Vannucci Il 35, 43, 57,
178

Perykles 176, 130, 132, 133,
134, 137, 138, 146, 150, 166

Petrarca, Francesco 11113, 14,
40,61,66,114

Petroniusz zw. Arbiter Elegan-
tiae 1191

Pigalle, Jean-Baptiste 1V23, 24

Pigmalion V41

Piles, Rogerde 111241

Pilon, Germain 111115, 116, 97

Piloty, Karlvon V107

Pindar 123, 126, 147

Pinturicchio, wtasc. Bernardino
di Betto 11l 35

Piotr, apostot 11113, 114, 131,
154, 155, 98; 11117, 38, 47,
104, 138,209, 238,5,27

Piotr Wielki, car ros. 11146, 160;
V34, 41,42

Piranesi, Giambattista
170; IV 39, 63

Pirckheimer, Willibald 11199

Pisanello, wlasc. Antonio Pisano
I 36

Pisano, Giovanni 11l 9

Pisano, Niccolo 1119

Pissarro, Camille 1V128,
144,708

Pitagoras z Region 1132; Il 59

Pizystratydzi 1108

Plantin, Christophe 11192

Platon 195,141,149,1 66; 1150,
59

Plaut, Plautus, Titus Maccius |
175

Pliniusz Mtodszy 1179, 197

Plotyn 1196, 197

Poe, EdgarAllan IV 65

Poelaert, Joseph 1V115

Polignot 1129, 130, 141, 152,
190; 1128

Claude 111248, 251,

1189,

129,

161



Poliklet 1131-134, 154,
775; 11121

Polimedes z Argos 1116

Poliziano, Angelo Il1 6, 40, 157

Pollajuolo, Antonio del 11132,
27

Polyfem 11l 236, 237, 187; IV72

Pompadour, Jeanne-Antoinette
de V18, 37

Pontormo, wtasc. Jacopo Ca-
rucci 111128, 129, 702

Poppelmann, Daniel V29, 15

Porta, Giacomo delia 111135,
144, 112

Portinari, kupiec Il 87

Posada, JoséGuadalupe V11 2,
113

Posejdon 1126, 131, 132, 140,
144, 104, 105

Potebnia Oteksandr 111

Potter, Paulus 111216, 217, 755

155,

Pourbus, Frans (starszy) Il
183
Poussin, Nicolas 126; 111139,

146, 155, 231-239, 241, 247,
251,754, 755, 757; IV 6, 8, 23,
37, 39, 48, 49, 79, 80, 85, 88,
90, 124, 144

Pozzo, Andrea 111142, 152

Prakseda, patnica 11152, 744

Praksyteles 1115,151,152,154,
155,162,164,737

Prandtauer, Jakob 111155, 706

Primaticcio, Francesco 11114,
135

Priuli, Niccolo 11198

Prochorz Gorodca 11153

Prokopiusz z Cezarei 1113, 14,
15,18, 19

Prometeusz 1124; 11114

Protagoras 1149

Proudhon, Pierre-Joseph 1V101

Prud'hon, Pierre-Paul V50, 55,
74,29, 35

Psellos, Michael 1121, 24

Psyche 111250; IV13, 50

Puget, Pierre 111239, 250; 1V41,
44

Puszkin, Aleksander 112, 27; Ill
60; IV36, 44, 58, 81, 90, 94,
99

162

Puvis de Chavannes, Pierre IV
98, 135, 142, 146

Quai, Maurice 1V50
Quercia, Jacopo delia 11131, 78

Rabelais, Francois 111115, 119,
122,192
Racine, Jean-Baptiste 126; Il
232, 246
Raeburn, sir Henry 1V34
Rafael, wtasc. Raffaello Santi |
26, 32; 1135, 43, 56, 57, 62,
64,74,91,100,102,115, 128,
131, 136, 137, 152, 178, 181,
212, 215, 2383, 43, 44, 45,46,
47; IV36, 55, 69, 79, 86, 94,
101,121,129
Rahotep 180
Raimondi, Marcantonio IV 121
Rainaldi, Carlo 111143, 151
Rambouillet, salon 111232
Ramzes Il 186, 87, 63
Ranofer 181
Rastrelli, Carlo Bartolomeo 1V35
Rawana 1168, 52
Raymond, Jean Armand V37
Re 187,89
Rebeka Il 235; IV76
Recamier, Jeanne-Francois-Ju-
lie 1v48, 54
Reglinda (Naumburg) 11137
Regnault, Henri 1V54
Reims, mistrzowie z 11l 9
Rembrandt Harmenszoon van
Rijn 114, 22, 24,31, 32, 193,
5; 11115; 11184, 96, 102, 133,
185, 194, 204, 216, 217, 218,
220, 221, 222, 223, 236, 238,
153, 166, 167, 168, 169, 170,
171,172, 173, 174, 175, 176;
IV8, 23, 29, 66, 75, 76, 85, 86,
89, 90, 94
Rene |, krol Aragonii i Sycylii Il
111
Reni, Guido 111140, 181
Renoir, Augustell17; 111247;
IV129-132, 134, 138, 143,
145, 703, 704, 705
Reyniere, Grimod de la 1V10
Reynolds, sir Joshua V34, 69

Ribalta, Juan de 111170

Ribera, Jusepe-de 111170, 176,
725, 126

Richardson, Samuel 1V23

Richelieu, kardynat 111225, 229,
231,232, 242; IV10

Riemenschneider, Tilman [l 98

Rienzi, Cola di Rienzo 11114

Riepin, llja E. IV 111, 112, 92,
93

Rigaud, wlasc. Hyacinthe Rigau
y Ros 111241; V19

Rilke, Rainer Maria 11141; |l
132

Rimbaud, Arthur IV133, 141

Riminaldi, Ippolito 11167, 56

Riviere, Madame IV 55

Robbia, Luca delia 1l 32

Robert, Hubert 1IV72

Roch, $wiety V48

Rodin, Auguste 110, 30; 11125;
IV62, 80, 135, 136, 137, 709,
110,111

Roentgen, Wilhelm Conrad |32

Rokotow, Fiodor S. 1V36, 27

Rolland, Romain 1169

Rollin, kanclerz 11181, 84

Roma, bogini 1181

Romanos Melodos 1119,21

Romney, George IV 34

Ronsard, Pierre de 11176, 109,
114,115,116, 121,122; IV37

Rosenborg, kolekcja 1136

Rossetti, Dante Gabriel 1V89

Rossi, Giovanni Battista de IV57

Rossini, Gioacchino 1V106

Rosso, Giovanni Battista, wtasc.
GB. di Jacopo 111114, 129,
135

Rousseau, Jean-Jacques V8,

26,27,38.42,72,130
Rousseau, Théodore IV 98, 83
Rovere, Cristoforo delia 11118
Rowlandson, Thomas V82
Rubens, PeterPaul 121,26,193;
11130, 78, 96, 155, 162, 175,
176, 177, 183-197, 200, 204,
212, 222, 234, 239, 242, 246,
747, 143, 146, 147, 148, 149,
152; IV6, 7, 8, 9, 74, 75, 77,
78,79,91,94,104

Rublow, Andriej 123; 11153-
158, 161, 732; 111126
Rude, Francois V79, 80, 135,

62
Ruffo, Marco 11158
Rukmini 1143

Runge, Philipp Otto 1V45

Ruskin, John 116; IV89

Ruysdael Jakob van 111217,222,
223, 752

Ryszard I 111125

Saadi 1147,48

Saba, krélowa 11133,29

Sabinki \M34-

Safawidzi 1160

Safona 1107, 179; 11116; 11197
Saint-Aubin, Gabriel de V29, 9

Saint-Simon, Claude-Henri de
Rouvroy de 131, 66; 1V62
Samson 111204

Sanchez, Coello Alonso 111175

Sanchez, Francisco 111160

Sangallo, Guiliano da 11139, 43,
72, 28

Sanherib 163,66

Sanmicheli, Michele 1171

Sansovino, Jacopo 11171, 129,
130, 99

Santis, Francesco de Il 704

Sargon | Wielki 156,63

Sargon I, krol Asyrii 163, 64, 65

Sarti, A. 1777

Saskia zob. Uylenburgh

Saul 111110,215,53, 772

Savonarola, Girolamo 1l 39, 41,
50

Schadow, Gottfried V52

Scheffer, Ary IV 84

Scherenberg, Rudolf von 11198

Schiller, Friedrich V38, 45, 50,
51

Schinkel, Karl Friedrich IV 53,
57, 58, 68, 38, 54

Schlegel 1198; IV67

Schliiter, Andreas 111156

Schongauer, Martin 1H98, 103

Schubert, Franz V67

Schumann, Robert IV67

Schwind, Moritz von V89

Scipio 111235

Scorel, Jan van 11191

Scott, sir Walter IV63, 75

Scribe, Augustin-Eugéne V81

Sebastian, swiety 11 38, 51, 68,
162, 166, 187, 226, 227

Seghers, Hercules 111 203, 204,
209, 217,222, 757

Sequr, hrabia de V11

Sei Shonagon 1170

Semper, Gottfried IV115

Seneka Mtodszy, Lucius Anna-
eus Seneca 1181, 184, 191

Senmut 170

Senonnes, Madame de V55

Senuseret Il 185, 59

Septim Sewer 1192

Serapis 1194

Sergiusz 11153, 154, 156, 146

Sériziat, Madame V49

Serlio, Sebastiano 111114, 117,
118, 119

Servandoni,
V19, 39

Sessha 1185, 72

Seurat, Georges V138, 722

Sévigne, Marie de Rabutin-
Chantalde 111224,240,251

Sforza, Lodovico ii Moro 11148

Shelley, Percy Bysshe V59, 62,
69

Sierow, Walentin A.

Sia-Kuej 1179, 68

Signorelli, Luca 11135

Siloe, Gil de 111163

Silvestre, Théophile 1V76

Sinan 1135

Sinuhet 184

Sisley, Alfred IV128, 130, 138,
706

Siwa 1162,63,67, 68,52

Six, Jan 111210

Skopas 1152, 153, 154, 155,
158, 159, 170, 734, 735; Il
157

Slevogt, Max V134

Sluter, Klaus 11726;
123, 60

Snayers, Peter 111193, 194, 195,
750

Snyders, Frans 111192

Sofisci 1149

Giovanni Niccolo

V134

nz7, 78,

Sofokles 1124, 138, 141; 1128

Sokrates 1111, 126, 148, 149,
166;11159,157

Solana, markiza de V52

Solari, Pietro Antonio 11-158

Solon 1105, 146

Sorel, Agnes 111110

Soufflot, Jacques-Germain IV
40,41,42,47, 117,26

Specchi, Alessandro 1l 704

Spinola, Ambrogio, kondotier
wt. 111177
Spinoza, Benedictus 111198,

199, 209, 211, 251
Spitzweg, Carl V89, 91
Stael-Holstein, Anne-Louise-
Germaine de V72
Stasow, Wasilij P. 114, 7; IV57
Steen, Jan 111217,219

Stefan (Szczepan), $wiety llI
109, 166,52
Stendhal, wtasc. Marie-Henri

Beyle 126; IM 128; 1V55, 62,
74,81,88, 94,96

Sterne, Laurence V23

Stoffels, Hendrickje Il 206, 210,
214

Stoicy 1149; 11115

Stwosz, Wit 11198

Suffren, Bailli de V26

Sugeriusz, opat 11127, 136

Surikow, Wasilij I. 11160; IV111,
112,90,97

Swetoniusz 1191

Sykstus IV, papiez 11135, 42, 60

Symforian, $wiety V56

Szapur, wtadca pers. 1130

Szekspir, Shakespeare William |
27, 29; 1160, 123; 11166, 124,
125,136,169,183,188,189,
206; IV36, 77, 94

Szyszkin, Ilwan V111

Tacyt, Publius Cornelius Tacitus
1172,174;111107

Tagore, Rabindranath 1152

Taine, Hippolyte 11115;
94, 118

Tamara, krélowa Gruzji 11144

Tankred 111235, 7S5

Tartarin de Tarascon 166

V60,
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Tassaert, Octave IV 85

Tasso Torquato 111127, 144; IV
76

Tatton, Miss Catherin 1V22

Telefanes 170

Telemach 1103

Teniers, David (mt.) 111196; IV
24

Teodora, cesarzowa bizant Il
18,19,7

Teodoryk Wielki, krol Ostrogo-
tow 11H4

TeofanGrek 1127,150-154,74/

Teofiliusz 11100

Teofrast 1163

Teokryt 1148

Teresa, $wigta 111153, 157, 160,
165,209, 115, 116

Tetyda 1119

Tezeusz 159,157, 130

Theotocopuli, Domenico, zob.
Greco El

Thomson, James IV 69

Thore-Burger V134

Thorpe, John 111125

Thorwaldsen, Bertel 126; V39,
52

Ti 155

Tiburtinus, Loreius 1153

Tieck, Ludwig V67

Tiepolo, Giovanni Battista IV 30,
63,66

Tiglatpileser, krol Asyrii 163

Timantes 1156

Timotheos 1153

Timur 1135

Timurydzi 1135, 48

Tin Sze-czow 1160

Tintoretto, wtasc. Jacopo Ro-
busti 111130-134, 136, 165,
167,187,210,36,35

Tirsode Molina 111169

Tobiasz 111208, 209

Toledo, Juan de 111164, 720

Totstoj, Lew Nikotajewicz 127;
111132, IV17, 62, 110, 113,
137,147

Tomasz, apostot 11147, 138, 204

Tomasz z Akwinu 11118; 111172,
173

Totmes 194, 66, 67

164

Toulouse-Lautrec, Henri de IV
137,138,773

. Trajan 1183,184,190,192, 775

Troilus 11119; 111124,207

Troyon, Constant 1V98

Trubieckoj, Pawiet 110; V137,
772

Tuby, Jean-Baptiste 111200

Tukidydes 1190

Tura, Cosimo 11136, 37

Turgieniew, lwan S. V94, 98,
111

Turgot, Anne Robert V42

Turner, William V72, 103, 132

Tutanchamon 193

Tycjan, wiasc. Tiziano Vecellio
1169; 11143, 65-70, 73, 75,
128,130,131,132,162, 165,
166,167,175,176, 178. 180,
184, 187, 188, 192, 212, 233,
234, 235, 55, 56, 57; V49,
75,76,77,101,131

Tymoteusz, $wigty Ill 84

Tyrteusz 1108

Tytus 1184, 190, 168

Uberti, Farinata degli 1118

Uccello, Paolo 11119

Urban VIII, papiez 111152, 154

Urszula, $wieta 11l 38

Urukagina z Lagasz 156

Urussowa, ksigzna V112

Userhat 174

Uta (Naumburg)
723

Utamaro, Kitagawa 1186, 77

Uylenburgh, Saskia von 111204,
206

Uzzano, Niccoloda Il 22

I 132, 137,

Valla Lorenzo 1116

Vasari, Giorgio 11161; 11142, 48,
49,134

Vauban, Sébastian 111247

Vega, Lope de 111169

Velazquez, Diego Rodriquez de
Silva y 121, 24? 32, 190; Ill
84, 155, 162, 168, 170, 171,
173-183, 185,187,191, 192,

193, 196, 200, 201, 210, 212,
220, 227, 228, 238, 732, 733,

734, 735, 737, 735, 739, 140;
Iv8, 9, 28,63, 64, 74, 87,121,
122, 129, 130, 131, 134

Veneziano, Domenico 11119

Verdi, Giuseppe V106

Verlaine, Paul IV120, 127, 128

Vermeer van Delft 194; 111217,
220, 221, 223, 777, 775;
V70, 132, 134

Vernet, Horace V81

Veronese, witasc. 'Paolo Caliari
o, 71, 73, 131, 187, 30,
52; IV75

Verrocchio, Andrea 1139, 44,
57,76

Vetti, rodzina 1767, 762

Vico, Giovanni Battista 112, 25;
11115

Vien, Joseph-Marie IV39, 48

Vignola, wfasc. Giacomo Ba-
rozzi da 111132, 133, 134,
135, 142, 164, 700

Vigny, Alfred de V59

Violett-le-Duc, Eugene-Emma-
nuel 11124; V117

Vivaldi, Antonio 11193

Vouet, Simon 111 232; IV80

Vyd, Jadocus 111 82, 84, 88

Wackenroder, Wilhelm Hein-
rich IV67

Wagner, Richard IV61, 103

Wailly, Charles de 1IV52

Waldmudiller, Ferdinand V107

Walerian, cesarz rzym. 1130

Walpole, Horace 1V68 *

Wang Wej 1178, 79

Wasilew, Nikotaj V111

Wasiti 1122

Waszyngton, Washington, Geor-
ge IV26

Watteau, Antoine [11197; IV6,
7, 8,9, 17, 19, 20, 24, 129,
1,2,3

Wawrzyniec, $wiety 11168, 164,
172

Weber, Carl Maria von V67

Wej, dynastia 1163

Wenecjanow, Aleksy G. IV57,
58,45

Wenus 141, 169, 744; 1167; Il

40, 173, 188, 206, 26; IV18
Wereszczagin, Wasilij IV111
Werff, Adriaen van der 111223
Wergili, Wergiliusz 1175, 177,
179,194
Werter IV 20, 38
Werthraghna 1132
Wespazjan, Titus Flavius Ves-
pasianus 1191, 192
Weyden, Roger van der 11185,
86, 87, 88, 89, 63, 64
Whistler, James 124; V133, 97
Wiclef.John 11176
Wilamowitz-Moellendorff Ulrich
von 1109
Wilson, Richard V69
Wincenty z Beauvais 111 27
Winckelmann, Johann Joachim
1141, 152; IV37, 38, 39, 48,
51
Wisznu 1162,64,67
Witeliusz 1191, 192, 776
Witruwiusz 110, 111, 177; |l
71,118,119,133;1v47
Witte, Emanuel de 111217, 221,
767

Witz, Konrad 11196

Wolter, Voltaire, wtasc. Fran-
cois-Marie  Arouet 111239,
240; V10, 11,17,25,27,29,

36, 37, 72, 79, 80, 108, 73
Wolfflin, Heinrich 1I"73, 103
Wolfram von Eschenbach 11131,

134
Wood, John 1V31
Wordsworth, William V69, 70
Woronichin, Andrzej IV57, 44
Wouwerman, Philips 111217
Wren, sir Christopher V31
Wrubel, Michait A. 11160; IV
147, 725
Wu 1160

Ximenes de Cisneros, kardynat
I 727

Zachariasz 11178

Zacharow, Andrgan D. 1V57,46
Zaratustra 171

Zeuksis 1156

Zeus 1106, 110, 127, 128, 139,

152, 94, 142, 1123, 113; 111
68; 1V33

Zoé, cesarzowa 1121

Zola, Emile IV93, 95, 99, 118,
133, 143

Zorn.Anders V134

Zurbaran, Francisco 111171,172,
173,178,181, 129, 130, 131;
V21,102

Zuzanna 111140, 186, 194,226

INDEKS RZECZOWY

Abbéville 1195
Adzanta 1161, 45
Afai $wiatynia na Eginie 1109,
125-,126
Agra 1135
Agrygent 1109
Aix 111239; IV143, 144
Akwizgran 1133, 94
Albi 11137
Alcala de Henares Ill 727
Aleksander Macedonski, mo-
zaika, zob. Neapol
Aleksandria 1149, 159, 160
Algier V77
Alhambra, zob. Granada
Alkazar 1142
Alpirsbach 1188
Altamira 142,43, 77, 72
Amarna, grobowiec 193
- stele 192
- styl 193, 94, 95, 66, 67, 68
Amboise, zamek 111112
Amfiteatr, zob. Orange
Amiens, katedra 11121, 122,
126, 127, 130, 136, 137, 138,
139,149,775,779
Amsterdam 111204, 205, 209,
212,215,217
- getto 111205
- ratusz 111203
- Rijksmuseum 111205, 176,177
- Stedelijk Museum V121
Amona $wigtynia 149, 67, 62
Ancy-le-Franc, zamek 111117,
119
Andernach 1197
Andronikowski klasztor 11153
Anet, zamek 111116, 121
Angkor-Vat 1162
Antikythera 1747
Antiochia, mozaika 1170
Antwerpia 11185, 86, 89, 91,
110, 183, 195
- katedra 111185,186
- muzeum 111187, 193, 63; IV
123
Anu-Adada, $wiagtynia 164
Apokalipsa 1178; 11182, 83
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Apoksyomenos 1154, 155
Ara Pacis 1179, 180, 182, 763;
124
Arabeska 111188
Arc de Triomphe, zob. Paryz
Arezzo, S. Francesco 11133, 29
- Sta Maria delie Grazie 11126,
27,39, 11
Argos 1108, 155
Arles 11107, 113,
140,142, 117
Arminianie 111199
Artemidy, S$wigtynia w Efezie
1108, 169
Aschaffenburg 111105
Assos 1115
Assur 164
Asyz 1199; 11111
Ateny 124, 129, 138, 144, 146,
148, 150, 171; 11141, 59
Akropol 127, 125, 127, 134,
135, 136, 137, 141, 144, 145,
150, 163, 171, 183, 184, 91.
92. 116, 117. 118. 126, 127,
128
- Erechtejon 1135, 136, 144,
145, 146, 126. 127. 1268;
1124, 114
- - Partenon 126, 90, 135,
136, 137, 139, 140, 141,
144, 145, 159, 180, 777,
119,122
- - Propyleje 1135, 136, 118
- - Swiatynia Nike 1135, 136,
141,159, 163
- grobowiec Lizykratesa 11 59,
177
- kosciot Kaisarini pod Atenami
1122, 12
- Muzeum Narodowe 179. 82,
90. 95, 104, 105, 111, 128,
124, 135, 147. 150
- Tezejon 1109, 113
Ateny Swigtynia, zob. Pergamon
Augsburg 11133; 11198, 99, 104,
106
Autun 11112, 1.13, 114, 98. 99
Avila U 108
Awinion 111109, 162
Azay-le-Rideau, zamek
117, 119

102; V139,

1111 2,
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Baalbek 1170, 195

Babilon, swigtynia
44

Bagdad, szkofta 1133, 35, 48

Balkuwara 1141

Balleroy, patac 111230, 787

Baltimore 181

Bamberg 1196, 137, 139, 81

- pomnik jezdzca 11137

Baptysterium 11116, 31,7, 12

Barberini, Palazzo 111110

Barbizon, barbizonczycy 126; IlI
223; V96, 97, 98, 99, 100,
108, 126, 127

Barcelona Il 723

Bargello, zob. Florencja

Bassai 1142

Bath V7

Bayeux 11111,36,37

Bayonne V47

Bazyleja 11196, 106, 108, 75. 76

Bazylika 121; 11140; Ill 26, 55

Beauvais, katedra 11136

Belvedere, Rzym 11l 57, 60

BelvoirCastle Il 235

Beni Hasan 185, 86

Beninu kultura 151, 22

Berlin V7, 109, 113

- Nowy Odwach IV 53, 57, 68,

38

Reichstag 1IV115

- zamek 111156

- Museum Dahlem 111210, 67,
68, 82, 97, 145, 149, 153,
156. 158, 159, 164, 178; IV9

- Staatliche Museum 1108, 7,
75,37, 66-70, 125, 141-143,
177, 182; U32, 33, 112, 124;
I 77; 1Iv82, 95

- kolekcja Kappel 111210

- d. zbiory Weisbacha IIl 747

Bernwarda drzwi w Hildesheimie
11107

Bharhut 1156, 57, 59, 67, 41, 42

Bizancjum 1116,37,42,66,82
zob. tez Konstantynopol

Blois, zamek 111112, 113, 85

Bocheryille 11106

Boghazk¢j 162

Bojana 11145

Bolonia 11131, 104, 139, 140

Isztar 164,

Borobudur 1160, 62, 64, 67, 68,
50

Boston, Museum of Fine Arts
1133; 1153,61;1V138

Bourges 11133, 136, 139; 111111

Breda 111177, 178, 138

Brema 126

Brno 1 14, 15

Bruksela 120, 32, 71, 1159; llI
88; IV115, 33, 87, 122

Brunszwik 11106

Buchara 1130

Burgos 11138; 111161

Burgundia 11 77, 78

Caen 11109
Calais, Mieszczanie z IV136,
770

Cambridge 11194; IV77

Camera obscura 11l 220

Capella dell Arena zob. Padwa

Caprarola pod Viterbo, zamek I
132, 133, 164

Carrara Il 52

Carycyn 1V35

Casa de dos Aguas 111182

Caserta, patac 111250

Cassone 11119

Castelseprio, kosciot pod Me-
diolanem 1116, 19, 151,9

Cefalu, kosciot 1123

Centaury 1106, 107, 127, 139,
143

Chambord, zamek 111112

Chantilly IV55, 42

- Chételet 11121, 86; IV1 2

Chartres, katedra 130; 11112,
114, 119, 128, 130, 133, 134,
136, 139, 94, 105-107, 113

Chaux 1v46, 47

Chenonceaux, zamek II111 2,
113, 88, 89

Chichen ltza, $wigtynia 124

Chios 1152, 133; 1123; V72,
76,55

Chiusi 1173

Chorsabad 163, 64, 66
Churrigueryzm 111182
Clermont-Ferrand 11106
Cluny 11106

Colmar Il 74

Conques, klasztor Sainte-Foy I
102

Corasac | 13

Corneto 1173

Courbevoie IV 722

Cromlechy 145, 46, 78

Cyborium 112

Cyklopi 1100

Cyryla Biatozerskiego klasztor I
159, 160, 749

Czajtia 1157, 58,65

Czifte-Minare, meczet 1127

Czou epoka 1170, 81

Dafni 1123, 28, 13, 14

Dagerotypy V104

Damaszek 1135

Deczany 11145, 735

Dejr el-Bahari 187, 88, 91; 1174

Delft 111217, 220, 221, 777

Delfy 1114, 117, 125, 147, 86,
102, 103, 139

Delhi 1135

Delos 1162

Diadumenos 1133,144

Didymaion, Milet 1159

Dijon 11 726; 11178, 81, 60

Dinkelsbuhl 11139; 11196

Diorama V61

Djakowo 11158

Dolmeny 145, 46

Doryforos 1133, 154

Dozow patac, zob. Wenecja

Drezno

- Opera V115

- Staatliche Kunstsammlungen
130, 2, 734; 1153, 73; 11161,
83, 139, 170, 171, 194, 204,
206, 222, 234, 238, 30, 46,
51, 58, 189; IV7, 25, 30, 125,
7, 702

- Madonna
61,46

- Staatliches Museum fur Vol-
kerkunde | 19, 22

- Zwinger V29, 75

Drzeworyt 11175, 97, 99, 100,
101, 107; V83, 84, 85, 108

Dura Europos 1195

Durham 11107

Dusseldorf 111223; IV107, 112

Sykstynska 11160,

Dyskobol 1115, 774
Dzwari, kosciot 11144

Ecouen, zamek 111118, 121
Eczmiadzyn 11144, 733
Edda 1193

Efez 1110, 16

Egina 1109

Egmont, wie$ Il 222, 762
Eiffla, wieza 1VS6
Eisenach 11100
Elefanta 1167, 68
Eleusis 19S

El-Obed 155

Elura 1167,52

Ely 11107

Epernay 1185
Epidauros 1137
Erechtejon, zob. Ateny
Erlangen 111 99

Ermitaz, zob. Leningrad
Erywan 11144
Eskurial, zob. Madryt
Ewangeliarz 1193, 95
Eylau IV73

Faistos 198

Fajum 1167, 168, 195, 150; 1180

Ferrara Il 36

Firusabad 1130

Florencja 194; II7, 14, 16, 23,
27,28,30,31,32,35,37,38,
39, 40, 48, 50, 51, 57, 62, 75,
112, 127, 129, 130, 141, 146

- Baptysterium 11116, 31, 7, 72

- Bargello 1117, 22, 73, 75

- Galleria dell Accademia 14;
11151,49,50

- kaplica Brancaccich 11117, 18,

5

kaplica

67; 11146

- kaplica Pazzich 11123, 24, 27,
29,8

- katedra 11121, 22,23

- Museo Archeologico \57,65,
97

- Muzeum Katedralne 11122

- ogrody Boboli 111145. 146

- OrSan Michele 11121

- Palazzo Ducale 11135

Medyceuszow | 22,

- - Medici-Riccardi 11127, 28,

9

- - Pitti 1128, 67, 140, 146,
194, 56

- - Riccardi 11132

- - Rucellai lll 26, 27,28

- - Strozzi Il 26, 28, 39, 79

- - Vecchio 11150, 63, 130

Patac Uffizi (galeria) 11110,

41, 44,128, 134, 239, 3, 24,

26, 45, 66

- Piazza delia Signoria 1l 22, 50

- przytutek dla dzieci 11123

- S. Lorenzo Il 22

- S. Marco, klasztor Ill 70

- S. Miniato 11108

- Sta Croce 11110,22,23

- Sta Felicita 111129

Sta Maria Novella 11138, 7 76;

11118,40

Santo Spirito 1l 26

Villa delia Gallina 11127

Villa di Poggio a Caiano Il

128, 129, 702

Fokida, kosciot Hosios Lukas I
23

Fontainebleau, zamek 111112,
114, 115, 116, 119, 234, 248;
IV53, 706

Font-de-Gaume 142, 70

Fortuna Virilis, $wigtynia 1177,
769

Fotografia 119

Francuska szkota 11193

Frankfurt nad Menem 1131; Il
81,97,204; IV122

Fryburg, katedra 11137, 139

Gajane, kosciot 11144, 148, 733

Galerie des Glaces Il 244

Gandawa 1167

- kosciét sw. Bawona 1167

Gandawski ottarz 11181, 82, 83,
87, 88, 67

Gandhara 1155, 58, 68

Gdansk 11139

Genua 111160, 194

Gernrode 1196

Getto, zob. Amsterdam

Gilgamesz, epos 154,57,59,64,
67, 125,32; 1194
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Giza 172, 78, 80, 46, 47, 48,51,
52

Glasgow WI97

Gmund 11139

Graczanica 11145

Granada, Alhambra 132; 1136,
42, 43, 124, 29. 31; 111161,
163, 182

Granowitaja patfata, zob. Mo-
skwa, Kreml

Grobowce, nagrobki 11123, 27,
28, 51, 62, 78, 84, 99, 117,
152, 153, 165

Grusino 114, 7

Haarlem 11188, 195, 200, 202,
203, 217, 754

Hadriana willa, zob. Tivoli

Haga 111205, 209, 755, 772

Hagia Sophia, zob. Konstanty-
nopol

Halikarnas 190, 153, 154, 158,
136,137

Hamburg 1l 729; IV67

Han epoka 1182

Hanzeatyckie miasta 11139, 147

Harappa 1152

Heidelberg 111120

Heraklion 177, 78

Herat 1148

Heriberta grzebien 1195, 96

Herkulanum 1157, 178, 130- IV
37

Herrenchiemsee IV11 5

Hery $wiatynia, zob. Olimpia

Hetyci 156,62, 102

Hildebrandslied 1193

Hildesheim 11107, 95

Ikonostas 11745

Ikony, malarstwo  ikonowe
117143-147, 151; 111165; IV90,
147

lle-de-France 11107; 11 6

liada 1102

Innsbruck 11199

Isenheim, ottarz 111105,74

Isfahan 1139,48

Isidorusa dekretaty 11116

Issoire 11107,30

Isztar $wigtynia, zob. Babilon

168

Iwan Wielki, wieza, zob. Mo-
skwa, Kreml

Jakszi 1156

Jang-szao 1159

Jawa 1146, 50, 54

Jerozolima 1190; 1135, 54, 95,
111; 11189, 235

Jezuicki kosciot 111135, 142,
155,164,196,223

Juan epoka 1181

Juliow mauzoleum, zob. St. Ré-
my :

Jiingkang 1172

Kajlasanatha 1152
Kair, groby kalifow 11 35, 39, 40,
41,44

- moszea 1139
- muzeum 173, 50, 52-54, 56,
59

Kakemono 1186

Kalkuta 1147,42

Kalwinisci 111199

Kamakura 1183

Karelia 141

Karla 1157,44

Karmir-Blur pod Erywaniem Il
144

Karnak 188, 89, 49, 60, 61, 62

Karykatura 11199, 154, 225; IV
46,65,82, 123

Kassel 111206, 210

Kasyci 156

Katakumby, zob. Rzym

Katalonia 111161

Keddleston, patac V32

Kefisos 1140

Kerameikos 1135

Khadzuraho 1164, 65, 47

Kijow 11146

- muzeum 1118, 7, 745

- sobor $w. Zofii 11148, 158

Kinkaku 1184

Kioto 1183, 84

Klosterneuburg 11114, 705

Knidos 1152

Knossos 198, 99, 76, 78

Kolonia

-katedra 11119, 126, 137

-kosciot Sw. Apostotow 11107

- - $w. Jerzego 11700

- Schnutgen-Museum
700

- Wallraf-Richartz-Museum 1lI
173

Koloseum, zob. Rzym

Kotomienskoje 11158,159, 750

Konstantynopol 119, 10, 24, 26,
94; 1116, 37, 38, 42; IV76

- Hagia Sophia 1199; 1112, 13,
14,15,16,17,22,23,28,31,
35,38, 120, 121,4,5; 1156

- Kachrije-djami 1126, 27, 19

- kosciot Sw. Sergiusza i Ba-
chusa 1113, 16

- Muchliotissa Il 26

- Muzeum Ottomanskie Il 16

- Nowa Bazylika Bazileusa I
21,22

- wielki patac 1110

Kopenhaga 148; 1160, 36, 46;
111191,235

Kordoba 1133, 34, 35, 36, 37,
38,43,24; 1127

Krakow Il 98; V68

Krefeld 1176

Kreml, zob. Moskwa

Ktesifon 1130, 31

Kujundzyk 161, 62, 66, 68, 70,
38,39; 1131

Kuros 1113, 116, 117, 90

Kusejr Amra 1141

Kymation 1146

Kyrene 1155, 740

1184,

La Frata pod Rovigo Il 72

La Muette, zamek 111117, 119

Lascaux 142, 9

Laserunki 111190

Le Mans 11136, 704

Leningrad Il 250; V34, 112

- Admiralicja 127; V57, 46

- Biblioteka Publiczna 11150,
139

- Ermitaz 15, 752, 787; 1123
79, 80; 11144, 122, 166, 172,
177,186,188, 190,204,206,
210, 215, 236, 237, 31, 129,
141, 160, 166, 185, 186, 187;
IV9, 25, 27, 28, 127, 3, 104

- Instytut Goérniczy V57, 44

- Muzeum Rosyjskie Il 744; IV
111,24, 43, 112

- patac Zimowy V35

- pomnik Piotra | Il 784

- sobor Kazanski IV 57

Leon 11138

Leyda 1154; 11121 7

Lilie V101

Lipsk 157; IV110

Litografia IV 74, 82, 84, 86

Lizbona Il 752

Lizykratesa grobowiec, zob. Ate-
ny

Londyn

- British Museum 126,66, 140,
27, 45, 69, 83, 120- 122, 136,
137; 11 70,56; IV2

- Courtauld Institute of Arts IV
775

-kosciot Saint-Martin
Fields 114,5

- National Gallery 11146, 66, 84,
88, 129, 25, 69, 101, 148,
182; IV33, 56

- Pafac Krysztatowy V117

- Parlament V68

- WallaceCollection V27

- Whitehall 111125, 164,95

Lonedo 11173

Loreto Il 35

Lourdes 136

Louvain Il 88, 89,59, 65

Lubeka 11139

Ludovisi tron 1129,

Luksor 188, 89

Lungmen 11 72

Luwr, zob. Paryz

Lyon 1V32

in the

141, 707

kuk triumfalny I1V80

Madryt 111164, 171, 173

- Eskurial 111164, 165, 166,
242, 720, 722

- Prado 1lI67, 90, 174, 176,
180, 64, 78, 125, 126, 132,
133, 135, 137, 138, 139, 151;
V64

- S. Antonio de la Florida V63,
49

Madura 1164,69

Magdeburg 11110

Mahabharata 1154,62

Maisons-Laffitte, patac 111231,
242

Maj-ci-szan 1173

Majow $wigtynia 152

Malmaison V53

Mamallapuram, Zejscie Gange-
su, ptaskorzezba 1163, 48

Mantua 11136, 37

Marburg, kosciot sw. Elzbiety Il
137

Maria Laach 11107,97

Maser 11171

Mauzoleum 1116, 62

Mcchet 11144, 134

Medamud 159

Mediolan 11144,46,54,64

- Ambrosiana 111138

- Brera 11137, 43

- Sanf Ambrogio 11108, 119

- Santa Maria delie Grazie Il
46,54,77,32

- Sta Maria presso S. Satiro |l
54,34

Medresa 1139

- Urug Bega 1126

Medum 176, 83, 92,56

Megaron 1101

Meir 185

Meksyk 151, 52, 23; IV113

Melk, klasztor 111155, 706

Mellon, D. C, Collection 11144

Memfis 173,91,92

Menhiry 145, 46, 73

Mennonici 111199, 208

Mihrab 1138, 39

Mikronezja 127

Milet 1159, 160, 161, 162, 170,
747

Milo (Melos) | 744

Minai, technika 1132

Ming, epoka 1181,82, 73

Miniatura, malarstwo miniaturo-
we |6, 13, 75, 78, 79, 80,
90, 109

Misteria 11177

Mistre 1126

Modena Il 109, 110

Moguncja 11107, 89; 111105

Mohendzo-Daro 1152

- - sobor

Moissac 11112
Monachium V113, 114
- Bayerisches Nationalmuseum
1187
- Biblioteka Narodowa 1139,86
- Ewangeliarz Ottona Il 1197
- Museum fur antike Klein-
kunst 175
- Nowa Pinakoteka
- - obrazy IV110, 72,89
- Nymphenburg V13, 48
- Staatliche Antikensammlun-
gen 199, 707, 729, 746, 783
- Stara Pinakoteka V68
- - obrazy 1169, 100, 104,
191, 194, 204, 235, 57, 72,
127, 143, 150, 165
- zamek IV68
Monreale 1123
Mont Ste-Victoire IV7 75
Monte Cassino 1199
Morella la Villa, Hiszpania 142
Moskwa 11146, 150, 153, 154,
155, 156, 157, 159
- cerkiew Wasyla Btazennego
(Basiliosa) 11158
- Galeria  Tretiakowska 1121,
732, 738, 743, 746, 747, 757,
V27, 45, 73, 74, 75, 90, 91,
92,93, 124, 125 -
- Kreml 11146, 147, 158, 159,.
161,748;1V35
- - cerkiew Rizpotozenje I
158 '
- - Granowitaja patata 11158
- - Iwan Wielki, wieza 11158
- - sobory 11158; 111126
- - sobdr Archangielski (Mi-
chata Archaniota) 11158
- - sobor Btagowieszczenski
(Zwiastowania) 11158
Uspienski  (Koime-
sis) 11158
- Muzeum Historyczne 1120
- Muzeum Puszkina 164,73; Il
742, 767, 762, 163, 174; NV
106,77, 73,28, 53,63, 64,84,
108, 105, 106, 108, 114, 116,
117
- Pafac Paszkowa, obecnie Bi-
blioteka im. Lenina 1V20
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- Zbrojownia Il 15

Moulins 111109

Mszatta 1136, 41

Muchliotissa, zob. Konstantyno-
pol

Mumine Chatum 1140, 41, 51,
28

Mykeny 1102, 104

Nachiczewan 1140, 41, 28

Nancy 11224, 225; IV13

Nankin JI 82

Nantes 111115

Nara 1184

Naumburg, katedra 11131, 132,
139, 152, 121, 123

Nazarenczycy IV68, 69, 90

Nea Moni, kosciét na wyspie
Chios 1152

Neapol 11167, 75, 136

- Muzeo Nationale 1169, 130,
148, 158, 165, 178; \\\77

- Stacja Zoologiczna V110

- Zatoka Neapolitanska V75

Nelsona styl IV53

Netsuke 1188

Nicea, obecnie Iznik 1117, 18,
19, 20, 8

Nike Swigtynia,
Akropol

Nimes, Maison carrée 1177

- Nymfajon 1177

- Pontdu Gard 1182, 166

Nimrud 164,66

Niniwa, zob. Kujundzyk

zob. Ateny,

Nokhas 1143

Norymberga 11139, 149, 777,
11198, 99

Nowogréd 1143; 11146, 148,

149,155,157

- cerkiew Spasa Prieobrazenija
(Przemienienia Panskiego) I
151

- drzwi z bragzu z Magdeburga
11110

- freski
153

- freski Teofana Greka 11151

Nowy Jork, muzea i kolekcje
1142, 747; 111168, 204, 128,
136, 188, 1V98

Andrzeja Rublowa Il

17¢

Nymphenburg, zob. Monachium

Obrazoburcy 1149

Oksford 11118;1V31, 18

Olimpia 1117, 127; 11114

- muzeum 194, 106, 131

- Swigtynia Apolla 1109,113

- Swigtynia Hery 1109, 111,
114,85

- $wigtynia Zeusa 1109, 114,
126, 129

- - szczyty (przyczotki) i me-
topy 126, 126, 127, 131, 140,
153, 154, 706, 772; IV143

Omajjadéw meczet, Damaszek
1135

Orange 1195, 180

Orcival 11106

Orléans V35

Ornans 1V101, 102

Orvieto, krater 1129, 130, 710

Oryniacki okres 138

Ostenda IV 123

Ostia 1184

Ottawa IV 10

Padwa, Capella deMArena 122;
11111, 12, 23,37,2

- pomnik Gattamelaty 11122

- kosciét S. Antonio Il 14

Paestum 130, 110, 137, 84

- Bazylika, wtasc. Swigtynia He-
ry 1109, 113,84

- Swigtynia  Posejdona 1109,
113,84, 87

Paimyra 1170, 195

Patac Zimowy, zob. Leningrad

Panoptikum V61

Pan-pien, klasztor 1165

Pantanassa koscitt, Mistre 1126

Panteon, zob. Paryz i Rzym

Pantokrator Il 74

Paray-le-Monial 11106

Parma, katedra Il 70

Partenon, zob. Ateny

Paryz 11139; 11177,
Iv88, 113, 126

- Arc de Triomphe V52, 80,
37,39

- Au bon marché (dom towa-
rowy) V117

164, 250;

- - Luwr (dot. patacu):

- Bibliotheque Nationale Il 77,
22, 78, 127; 1 83; 1V26

- Biblioteka Ste Genevieve IV
116

- brama St. Denis 111247; IV52

- Comeédie Francaise Il 787

- Ecole Militaire V41, 117

- Fontaine des Innocents Il
115, 120, 92

- Garedu Nord V117

- Gietda V52

- hale targowe V117

- Hotel de Chaulnes 1V43

- - deCluny II1111, 84

- - des Invalides 111247

- - de Matignon V12

- - de Rohan IV12

- - deSoubise V13, 4

- - deToulouse IV13

- koscioty:

- - Invalides Ill 247; V40

- - Notre-Dame 11126, 129,
135

- - Sorbony Il 229; IV105

- - SteChapelle 11133

- - Ste Genevieve V41

- - StGervais Ill 229

- - Ste Madelaine V39, 52

- - St Sulpice V13, 19, 79

- muzea:

- - Galerie du Jeu de Paume

V96, 119, 126
11119,
120, 121, 125, 162, 229, 247,
248, 249: V40, 59
- - - dziefa: 179, 81, 133,
169, 170, 171,3, 28-30,
33-41, 72, 80, 88, 89,
777,772, 775, 7179, 138,
144, 145, 155, 156, 173,
176; 1198 11146, 48, 49,
51, 65, 67, 69, 84, 109,
115, 116, 139, 170, 171,
189, 1 93, 200, 205, 206,
209,215,226,233-236,
241, 20, 22, 31, 33, 38,
39, 70, 113, 131, 146,
175, 184, 196, 198; N
7,8, 26, 27, 48, 49, 50,
55, 73, 76, 77, 99, 102,
121, 123, 124, 133, 138,

8, 25, 29, 34, 52, 55, 57,
58, 60, 67, 76, 77, 78
- - Musée de 1"Homme 127
- - Musée de Luxembourg llI
187, 229
- - Musée des Arts Décoratifs
V5, 6, 39, 40
- - Musée du Cluny 111111
- - Musée Guimet 1757; 1149,
60
- - Musée Marmottan IV 707
- - Mus€e Rodin IV 709, 770,
T
- koi. Gotubiew 177
- koi. Landry 111226
- koi. Rivier 1169
- Opera V115, 85
- Palais Bourbon 1V39
- - Royal V12
- - du Trocadéro V115
- Panteon V40, 41, 42, 105,
115,26
- Petit Palais IV 54
- Rotonde de la Vilette V47,
36
- Théatre Odéon IV 52
- Tuileries 111 21; V122
- ulice i place V20, 39, 47, 30
wieza Eiffla V117, 86
PaW|a 11135, 113
Pawtowsk IV 44
Pekin 1174,81,82
Pergamon 1160, 161, 170, 754
- Swigtynia Ateny 1161, 754
Pergamonski oftarz 126, 170,
742, 743
Persepolis 169, 1130
Perspektywa 11120,31, 124; IV
140
Perugia 11123
Peterborough 11137
Petersburg, zob. Leningrad
Phylacopi 179
Pienza 11128
Pieredwiznicy 1IV111,
134
Pierrefonds 11100, 101
Pietrodworec (Peterhof) 1V35,
68,54
Piramidy 124, 76, 77
- Chafre, Giza \47,48

112, 118,

- Dzesera, Sakkara 176,77

- Menkaure, Giza 176

Pismo obrazkowe 176

Pistoja 1119

Piza, baptysterium 11108, 777;
1o, 14, 32

- katedra i krzywa wieza 11108,

77

Plejada 111114, 121

Poczdam, Sanssouci V22, 29,
108, 76

Poggio a Caiano Il 39

Poitiers 11106

Poitou 11112

Pompeja 1161, 178, 748; 11126;
V37

- domy:

- - Fauna 1178

- - i ogréd Lorejusa Tiburti-

nusa 1162, 178, 753

- - Pansy 1178

- - Vettich 1178, 767, 762

- Villa dei Misteri 1157

Pompejanski dom 11126

Pokrowa cerkiew nad Nerlg I
148, 159

Porcelana

- Chiny 1V17

- Frankenthal V17

- Misnia V17

- Sewres V17
Wedgwood 1V38

Portlnarlch ottarz lll 66

Prado, zob. Madryt

Praga 1175, 725; V79, 707

Prato 11139, 28

Prerafaelici 1V89

Priene 1160, 162

Propyleje, zob. Ateny

Prowansja V143

Psatterz
- Chludowa 1125
- paryski 1125

- $w. Ludwika 11135

- utrechcki 1196, 97,83
Pskow 11146, 150, 740
Pylony 160

Quedlinburg 11102,87

Ramajana 1154,62,63

Rambouillet, patac V15
Rawenna, grobowiec Teodoryka

Wielkiego 1194

- mauzoleum Galii Placydii Il
12,3

- koscioty:

- - San Apollinare in Classe
112

- - San Apollinare Nuovo 118

- - San Vitale 1115, 16, 17, 18,
20,94,95,7,5

Reformacja 11176, 105

Regensburg 111104

Reims 11137,139,161

- katedra 126, 27; 11126, 130,
131,132, 133, 137, 138, 774,

722; 11129, 42
Rennes 111227, 230, 779
Riazan 11146

Richelieu, patac 111242
Rijksmuseum, zob. Amsterdam
Rimini 11l 26, 39, 77
Rinsen Il 83
Rodos 1170
Rostock 11139
Rotterdam 1181, 768
Rouen 111117; IV1 27
Rustyka 11127, 56
Rzym 1161, 181, 185, 189; Il
100; 121, 25, 36, 43, 51,
54, 56, 58, 60, 64, 71, 112,
121, 128, 140, 141, 143, 148,
154,155, 156
- Cancelleria 11156, 120
- Forum Romanum 1179,183
- Forum Trajana 1183, 184
- Galleria Doria Pamphili Il
139, 734
- Katakumby Kaliksta | 785
- Koloseum 190,185,186,187,
195, 772; 1194, 104; 11126,
151
- koscioty
- - Capella del Sudario 111151
- - Il Gesu 111135, 149, 196
- - Kaplica Medyceuszow Il
63,131
- - Oratorio di S. Filippo Neri
111149, 150, 707
- - S. Andrea al Ouirinale llI
148, 149, 150, 153, 703
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- S. Carlo alle Quattro Fon-
tane 111150

- S: Ignazio 111159

- S. Isidoro V68

- S. Ivo alla Sapienza 111150,
108, 109

- S. Luigi dei Francesi Il
137,138,114

- S. Marcello al Corso 111151

- S. Pietro in Montorio zob.
Tampietto

- S. Pietro in Vincoli 11151

- Sta Cecilia in Trastevere I
153, 118

- Sta Costanza 1196, 779;
117,12

- Sta Maria Antiqua 1112

- Sta Maria del Popolo Il
138, 18

- Sta Maria delia Pace Il 56,
151,37

- Sta Maria delia Vittoria Il
115,116

- Sta Maria delie Carceri llI
56

- Sta Maria in Campitelli Il
151

- Sta Maria Maggiore 1112

- Sta Maria sopra Minerva
11138; 111163

- Sta Pudenziana 118

- StaTrinitadeiMonti 111143

- SS. Vincenzo ed Anastasio
111151

- Sw. Piotra 11155, 56, 57,
59,64, 142,147, 148, 151,
153, 164, 247, 36, 105;
IV40, 57

- - kolumnada 111148, 105

tuk Konstantyna 131, 191,

196

luk Sewera 1196

tuk Tytusa 1184, 185, 196,

168

Museo Barracco | 113

- delie Terme 1160, 707,
774,132, 140, 149, 157,
164

Palazzo Barberini 111143,144,

149, 154, 235, 770

- Borghese 111143

172

- - Colonna 111140
- - dei Conservatori 1184
- - diVenezia 11126
- - Farnese 111120, 139
- - Poli 111133
- - Vidoni 11156
- Panteon 1186,187,188,196,
199,777;1113,14,31,125;
11155, 148; V47
-. piazza Barberini Il 777
- - Navona 111143
- - del Popolo 111143, 151
- - Trevi 111143
- pomnik Wiktora Emanuela IV
115
Schody Hiszpanskie 111143,
704
Swigtynia
177, 169
Tempietto 11154, 55, 56, 121,
148, 165,35
Termy Karakalli 1187, 188
VillaAldobrandini 111144,772
- - Borghese 11166, 7 77
- - Farnesina 1157, 180, 757,
764
- - Medici 111178, 137
- - di PapaGiulio 111133, 134,
700
- Watykan 1760; 11135, 40, 52,
54,57,58,61,128,139,147,
234,21.40, 57
- - Aldobrandynskie
1157
- Belvedere Il 57, 60
- - Kaplica Sykstynska 130, 39;
11140, 52, 57, 59, 62, 63,
103,128,130,178,40,47,
42
- - Stanze I35, 59, 60, 152,
47

Fortuny Virilis |

wesele

Saint-Benoit-sur-Loire 11104,
106,92, 93

Saint-Denis, opactwo 1199,127;
111117; IV51

- nagrobki 1116, 117,97

Saint-Savin 11111

Sakkara 176, 79, 81, 83, 50,
54,55

Sala 120

Salisbury 11137; IV56

Saloniki 1117,20, 77

Samarkanda 1135, 39, 40, 41,
25,26 °

Samarra 1135, 41

Samotraka 1170, 745

SanktGallen 11102

Sanssouci, zob. Poczdam

Sanczi 1154, 55, 56, 67, 68, 40

Seczuan 1167

Selinunt 1109, 128

Sergiejewo, zob. Zagorsk

Sévres V17, 41

Sewilla 1142; 111162, 170, 171,
172,173,174,182

Sfinks 174,78,82,46

Shin-den, typ ogrodu japon-
skiego 1183

Siena 11158; 11112, 13, 22, 31,
35

Sigmaringen 11724

Sikhara 1164

Skarbiec Atenczykow 1114

- Atreusa 1102, 186

- Syfnijczykow 1145

Smyrna 1160

Soderala 1182

Solesmes 111118

Spira 11107

Stanze, zob. Rzym

Stonehenge 146

Stowe IV 32

Strasburg, katedra 190; 11126,
137, 720; 111104

St. Remy 1177

Studenica 11145

Stupa 1154-57,64,65,68

Stuttgart V47

Sung, epoka 1176, 79, 81

Suza 154, 55, 70, 28, 41, 42; ||
30,45

Suzdal 11108

Sweti-Czchoweli 11144

Sykstynska Madonna zob. Drez-
no

Syrakuzy 1169, 96

Szach-i Zinda 1134

Szamasza $wigtynia 160

Szantung 1171,73,60

Sziraz 1148

Szrirangam 1169

T P
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Sztokholm 111209,215

Tahull 111161

Taj, gora 1174, 64

Tak-e Bustan 1131

Tanagra, figurki 126, 93, 164,
755, 756; 11166; V44

Tang, epoka 126; 1171, 72, 73,
74,75,79, 81

Tarkwinia 1700

Tarndéw, Muzeum diecezjalne I
130

Tebriz 1148

Teby 189,45,69,74

Tegea 1153, 135

Teheran 1137

Tello 157, 60, 29, 30, 31, 34

Tempietto, zob. Rzym

Teofania 1161

Tepe Gawra 154

Theléme, opactwo 111119

Terapontowski klasztor 11156

Termy, zob. Rzym

Tezejon, zob. Ateny, Akropol

Timgad 1184

Tiryns 1100, 101, 109

Tivoli 1177, 188, 189, 770; Il
144, 145, 238; IV28, 87

Tokugawa, epoka 1183, 72

Toledo 111165, 166, 168, 136

Torun 11778

Toskania 111127, 128

Tournai 1V99

Tours 111109

TraKie 1149

Trapezunt Il 18

Trewir 1195

Troicko-Siergiejewska kawra: Il
153, 154

Troja 1129

Tulade Allende 125

Tuluza 11106

Turyn 1159

Tytusa tuk, zob. Rzym

Umbria 1117, 35, 57
Ur 161,64

Urbino 11135, 53, 75

Utrecht 1195, 85;
217

Uty 1184

183, 203,

Val de Grace 111229

Valencja 111182, 770
Vaux-le-Vicomte, patac 111242
Vézelay 11112, 707

Vicenza 11171, 72, 73, 53, 54
Vich Il 724

Villa dei Misteri, zob. Pompeja
Viterbo 111133

Warszawa, Muzeum Narodowe
117131

Waszyngton 1167; 11 7, 44; NV
59, 22, 41

Watykan zob. Rzym

Wenecja 11129, 34, 37, 42, 65,
70,71,72,73,100,104,128;
V30, 87,63

- Akademia 11138, 65, 69, 70,
132, 52

- CadOro 11198

- Palazzo Labia IV 30

- patac Dozow 114; 11138; IlI
27,71, 131,99

- posag Colleoniego Il 76

- San Marco 1116, 17, 22; Il
37, 166

- Scuola di S. Marco 1137

- Sta Maria degli Frari 11167

- Sta Maria dei Miracoli 11137

- Sta Maria delTOrto 11196

Werona 11136,71,22

Wersal 115, 66; 111242, 243,
244,245, 246, 249, 250; IV6,
31, 35, 39, 115

- Courde Marbre 111183

- Grand Trianon 111246, 795;
V53

- Oranzeria 111245, 248, 790

- park 111243, 245, 246, 797,
799, 200

- Petit Trianon V40, 27

- wnetrze Il 249; IV26, 27, 81

Weymouth V55
Whitehall, zamek 111125, 164,
95

Wieden 11174, 86, 87, 100, 139;
V110,114, 115

- Albertina 16; 111189, 237

- kosciot Karola Boromeusza llI
156

- Kunsthistorisches Museum |
708; 11192, 177,178,188, 62,
79,80

- Nationalbibliothek 11157

- Osterreichisches Museum fir
angewandte Kunst 1135

Wikingoéw skrzynia 1187

Windsor 11138

Winterthur Il 779; IV778

Witraze 11137; 111190

Wiodzimiersko-suzdalskie ksig-
stwo 11148, 153

Whodzimierz 11108,
149,152,153

- Bogurodzica 1123, 24

- cerkiew Pokrowa 11149, 736

- sobdr Sw. Dymitra (Deme-
triosa) 11149, 737

146, 148,

- sobor Uspienski  (Koimesis)
11153,158
Wollaton-Hall 111125

Wototowo pod Nowogrodem
11151,152, 742

Wormacja 11107

Wroctaw, Muzeum Slgskie 11728

Wrota Raju, Florencja, baptyste-
rium I 72

Wiirzburg 1709; 11198, 156; IV
29

Wyspa Wielkanocna 140

Yukatan 124

Zagorsk 11153

Zamki nad Loarg 111112
Zelandia 148; 1192

Zen, sekta buddyjska 1176
Zincirli 162
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