PodzieRowania

Badania nad sztuky pejzazowa prowadzilem dzigki stypendiom Mellon
Foundation w Paryzu (ktére umozliwito takze zapoznanie si¢ ze zbiorami
brytyjskimi), fundacji Pro Helvetia oraz Fundacji na rzecz Nauki Polskiej
w Szwajcarii, DAAD w Berlinie. Wsparcie Uniwersytetu Warszawskiego
umozliwilo kilka pobytéw badawczych w Austrii i w Niemczech. Material
badawczy znajdowat si¢ w zasadniczej czesci poza Polska, nieoceniong pomoca
w jego zdobywaniu badz uzyskaniu dostepu stuzyli profesorowie Jean Boutier,
Bruno Foucart, Dario Gamboni, Sergiusz Michalski, Peter J. Schneemann,
Gregor Wedekind, pani Sylvie Wuhrmann, a takze europejscy przyjaciele -
Roger Hardwick, Marie i Gérard Lapalus, niezyjacy juz Paul Monnet.

Refleksje nad sztuka pejzazowy przez lata podtrzymywaty konsultacje z pro-
fesorami Oskarem Béatschmannem i Wernerem Buschem, ktérym zawdzieczam
takze pomoc w dostepie do publikacji i otwarcie drzwi do réznych instytucji
i zbioréw.

Bezcenna byta pomoc pracownikéw wielu muzeéw europejskich, w szcze-
golnosci wymieni¢ powinienem Musée des Augustins w Tuluzie, Musée de
Valence, kolekcje Bowes w Barnard Castle, Kunstmuseum w Bernie, a takze
dr. Herberta W. Rotta z Bayerische Staatsgemaldesammlungen i Jeana-Michela
Pianellego z Bibliothéque Marmottan w Boulogne. Wyjatkowa pomocg stuzyli
pracownicy bibliotek Institut fiir Kunstgeschichte w Bernie i Schweizerisches
Institut fir Kunstwissenschaft w Zurychu.

Wieloletnig pomoc okazywali mi profesorowie Wiestaw Juszczak, Alina
Kowalczykowa, Maria Poprzecka, a w decydujacym dla powstania tej ksiazki
momencie wsparl mnie prof. Adam Labuda. Z wdziecznoscig mysle o kole-
zankach i kolegach z Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego:
prof. Ryszardzie Kasperowiczu, dr hab. Agnieszce Rosales Rodriguez,
dr hab. Gabrieli Switek, prof. Antonim Ziembie. Za wskazéwki i pomoc zechcg
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przyjac serdeczne podzigkowania dr Agnieszka Baginska, dr Maciej Jarzewicz,
dr Konrad Niemira, dr Jacek Zukowski oraz Piotr Czyz i Dariusz Zyto.

Bezcenna byla konfrontacja koncepcji badawczych z uczestnikami semi-
nariow naukowych Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego w Kazimierzu
Dolnym, gdzie referowalem niektére watki obecne w niniejszej ksigzce, a takze
ze studentami historii sztuki na Uniwersytecie Warszawskim, gdzie prezen-
towalem je podczas wykladow i konwersatoriow.

Recenzentom, profesorom Marcinowi Cienskiemu i Michalowi Mencfelowi,
zawdzigczam nie tylko cenne uwagi w odniesieniu do tekstu i konstrukeji
ksigzki, ale rowniez zachete do dalszych pejzazowych rozwazan. Ksigzka nie
powstataby za$ bez wsparcia, cierpliwosci i rad redaktor Ewy Wyszynskiej,
a ostateczny ksztalt uzyskata pod redakcyjng opieka Malgorzaty Jurkiewicz,
ktérej praca (wykonana w dodatku w ekspresowym tempie) pozbawila tekst
prostych bledéw, zawstydzajacych lapsuséw i niekonsekwencji. Za lekcje
prozy serdecznie dziekuje.

Nieustajacy hold za cierpliwos¢ i rady dla mojej zony Jolanty.



Przed wstepem.
Watpliwos¢: od Riedy
tworzymy w plenerze?

Plener. Wyjscie malarza poza zamkniete i profesjonalnie przygotowane do
pracy atelier. Prace bedzie teraz odbywal en plein air, w ,pelnym powietrzu”.
Kiedy jednak owo ,teraz” nastepuje? W potocznej opinii w ciggu XIX w.,
ale z opinig taka na pewno nie zgodzg si¢ badacze. Czy nalezy umiejscowic
te rewolucyjng zmiang w epoce o$wiecenia?

Se non é vero, é ben trovato. Jakze picknie mozna te histori¢ rozpoczaé
Panoramg Warszawy, ktora zapewne ok. 1630 r. stworzyl nadworny malarz kréla
Polski, Wladystawa IV, Flamand (lub Niemiec) Christian Melich (Bayerische
Staatsgeméldesammlungen, Monachium). Na pierwszym planie przedstawil
malarza przy pracy (siebie), zwréconego w strone rozleglego widoku miasta na
drugim brzegu Wisly. Na wspartym na sztalugach obrazie widzimy namalowane
to, co widzi malarz, i to, co my widzimy, na jego pl6tnie widniejg bowiem réw-
niez sylwetki malarza przy sztalugach i jego pomocnika'. Panorama malowana
jest w szkicowej manierze, chcialoby si¢ wigc uwierzy¢, ze faktycznie powstata
w efekcie seansu na praskim brzegu. Najpewniej tak nie bylo, ale sam fakt, ze
artysta na taki koncept wpadt, daje do myslenia.

Rysowanie w naturze bylo od czaséw Leonarda da Vinci i Albrechta
Diirera oczywisto$cig, czyms$ zwyczajnym zaréwno dla Wlochéw, jak i dla arty-
stow z pdétnocy Europy. Bezposrednie studiowanie efektéw przyrody zalecat
np. Karel van Mander. Olejne szkice pejzazowe w naturze wykonywali juz

1O tym dziele i atrybucji mato znanemu Melichowi zob. Mariusz Karpowicz, Barok w Polsce,
Warszawa 1988, s. 293; Swiat polskich Wazéw, kat. wyst. w Zamku Krélewskim w Warszawie,
red. Jacek Zukowski i Zbigniew Hundert, Warszawa 2019, s. 53-54. Zukowski stawia teze, ze
»interwizualnoé¢ owego metaobrazu” wigze si¢ z jego pochodzeniem z kunstkamery krola Wta-
dystawa IV Wazy. Na temat tego niezwyklego obrazu zob. takze Jacek Zukowski, Chrystian
Melich oraz Strobel, Bierens i Decallo, czyli przygotowania na przyjazd Wiadystawa IV do Wilna
w 1643 roku, ,,Chronicon Palatii Magnorum Ducum Lithuaniae” 2012-2013, t. 3, 5. 366-368.
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zapewne Nicolas Poussin, Peter Paul Rubens, Diego Velazquez, Salvator Rosa,
z pewnoscig za$ Claude Lorrain i Gaspard Dughet. Na znanym rysunku Jan
Asselijn (niedat., Kupferstichkabinett, Berlin) przedstawil cala grupe swoich
kolegéw z Bentvueghels na plenerowej wyprawie — jeden z nich siedzi przy
duzej sztaludze, by¢ moze ma tam rozpiety arkusz papieru, niewykluczone
jednak, ze maluje. Na przelomie XVII i XVIII w. wykonywanie olejnych stu-
diéw w naturze zalecat Roger de Piles, akceptowal to inny wplywowy teoretyk,
Gerard de Lairesse; malowali takie studia Frangois Desportes, Antoine Watteau
i za jego rada Nicolas Lancret, a takze zapomniani w takich rolach Michel-Ange
Houasse i Etienne Jeaurat?. Nie s3 wiec one wynalazkiem wieku o$wiecenia,
chociaz z pewnoscig przed tym okresem wedtug naszej dotychczasowej wie-
dzy nie stanowily zauwazalnego zjawiska — jak pisal Peter Galassi: nie wytwo-
rzyly ,.ciaglej historii, tradycji az do konica XVIII w.”. W historii malarstwa
byly do niedawna widziane — gléwnie przez anglosaskich badaczy zjawiska
(Philip Conisbee, Lawrence Gowing, John Gage, Galassi) o modernistycznym
nastawieniu, zatem poszukujacych zapowiedzi nowoczesnosci - jako czynnik
rozsadzajacy klasyczne konwencje pejzazu i podwazajacy jego miejsce w hie-
rarchii gatunkéw. A przeciez juz sama lista nazwisk wspomnianych malarzy
XVII w., a takze wypowiedzi ich wspdlczesnych biograféw (André Félibien,
Filippo Baldinucci, Giovanni Battista Passeri, Joachim von Sandrart) kaza
traktowa¢ te innowacje raczej jako wlasciwe uzupelnienie owej konwencji, jej
wzbogacenie, wcale nie tak niezwykle dla malarzy XVI i XVII w.*

2 Zarys poczatkdw takich studiéw we Francji przedstawil np. Philip Conisbee, The Eighteenth
Century. From Watteau to Valenciennes, [w:] Claude to Corot. The Development of Landscape
Painting in France, kat. wyst. w Colnaghi Gallery w Nowym Jorku, red. Alan Wintermute,
New York 1990, s. 85-87. Zob. takze Marianne Roland-Michel, Le dessin francais au 18e siécle,
Paris-Fribourg 1987, s. 233-235; Claude Lorrain - The Painter as Draftsman. Drawings from
the British Museum, kat. wyst. w National Gallery of Art w Waszyngtonie, red. Richard Rand,
London 2006, zwlaszcza s. 32-38, 47; Cecilia Mazzetti di Pietralata, Sandrart a confronto
con Lorrain e Swanevelt. Disegni inedita e riflessioni sul paesaggio, ,Storia dell’arte” 2005,
t. 112. Najliczniejsze (zachowane) sg studia malowane w okolicach Paryza przez Frangois
Desportes’a, zapewne przed 1700 r. (gtéwnie w Musée National de Céramique w Sevres).
Peter Galassi, Corot in Italy. Open-Air Painting and the Classical Landscape Tradition, New
Haven-London 1991, s. 12.

Joachim von Sandrart tak wlasnie, jako uzupelnienie jedynie, widzial swoje studia w plene-
rach okolic Tivoli, co mocno akcentuje w zywocie Claude’a Lorraina. Niezaleznie wszakze
od deklaracji ideowej niemieckiego malarza i Zywotopisarza opis spotkania tych dwéch
artystow ,,wsréd dzikich skat przy stawnym wodospadzie” mogliby$my uzna¢ za tekst zato-
zycielski dla europejskiego pleneryzmu. Zob. Teoretycy, historiografowie i artysci o sztuce
1600-1700, red. Jan Bialostocki, Maria Poprzecka i Antoni Ziemba, Warszawa 1994, s. 407.
O studiach plenerowych Lorraina wspomina réwniez Filippo Baldinucci. Dzisiaj znamy nie
tylko studia, ale i pelnowymiarowy obraz na piétnie Lorraina, Krajobraz ze szkicujgcym
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Prowadzenie studiow w plenerze, poza pracownig, mogto wszakze by¢
widziane w XVII w. nie tylko jako wazne, ale wrecz jako wyrdznik i powdd do
dumy. W tych duchu Passeri opisywat np. wedréwki malarskie Salvatora Rosy
pracujacego w okolicach Neapolu in giro’.

Poczatki pleneryzmu jako szczegdlnej natury innowacje, a przy tym efekt
rozczarowania konwencja widzial juz jednak Pierre-Jean Mariette, wspottworzacy
legende i jednoczesnie grunt pod oswieceniowe wysitki:

Gaspard [Dughet] byl niezadowolony z rysowania tylko swoich studiéw z natury, jak
to czynila wigkszo$¢ malarzy. Malowal zatem duza czg¢é¢ swoich obrazéw w naturze.
Maly osiofek, ktorego trzymal w domu i ktéry byl jego jedynym stuzacym, nosit cate
jego malarskie wyposazenie, pozywienie, a takze namiot chronigcy go od stonca i wia-
tru, gdy pracowal. Czgsto widywano go spedzajacego cale dnie w ten sposéb w oko-
licach Rzymu. Opowiadali mi o tym w Rzymie ludzie godni zaufania®.

Przekaz to tym wazniejszy, ze wyszed! spod pidra tak wpltywowej osoby.
Nie ulega watpliwosci, ze obyczaj malowania (a nie tylko rysowania) w plene-
rze upowszechnit si¢ dopiero w drugiej potowie XVIII w., zwlaszcza w miedzy-
narodowym $rodowisku rzymskim i tam juz bardzo szybko stal sie popularny
wskutek wymiany doswiadczen miedzy jego przedstawicielami’. Pleneryzm
6wczesny mogl by¢ postrzegany jako ,,sita wstepujaca” (ktorej opdr stawiaja nie
tylko konserwatyzm, ale tez np. koncepcje zreformowanego pejzazu historycz-
nego). Ale jak zauwaza Galassi, Pierre-Henri de Valenciennes, a nawet p6zniej
Camille Corot i inni francuscy pejzazysci uwazali sie raczej za odnowicieli
zapomnianej tradycji Poussina i Dugheta malowania ,,z natury” we Wloszech®.
Znacznie histori¢ upraszczajac, moglibysmy stwierdzi¢, ze ok. 1750 r. naj-
bardziej znani i cenieni (takze przez odbiorcéow z réznych krajow Europy)
pejzazysci pracujacy we Wloszech: Antonio Canale, Giovanni Paolo Panini,
Claude-Joseph Vernet uczynili pleneryzm mozliwym, a nawet niezbednym, ale

artystg (ok. 1635-1640, Spencer Museum of Art, Lawrence). Passeri za$ opisuje taka prace
w okolicach Neapolu Salvatora Rosy. Przebywajacy w Rzymie ok. 1650 r. brytyjski amator
Richard Symonds opisywal (najpewniej wlasna) skrzynke i narzedzia przeznaczone do malo-
wania w plenerze; Philip Conisbee, Pre-romantic Plein-air Painting, ,,Art History” 1979, nr 2
[grudzien], s. 414-415.

Zob. In the Light of Italy. Corot and Early Open-air Painting, kat. wyst. w National Gallery
of Art w Waszyngtonie i Saint Louis Art Museum, red. Philip Conisbee et al., Washington—
New Haven 1996, s. 37.

¢ Cyt. za: Philippe de Chenneviéres, Anatole de Montaiglon, Abécédario de P.-]. Mariette et
autres notes inédites de cet amateur sur les arts et les artistes, t. 1, Paris 1851, s. 127.

Zob. oméwienie w rozdz. 3 obrazu Huberta Roberta z Tivoli jako zbiorowego portretu tego
$rodowiska.

Peter Galassi, op. cit., s. 16.
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nadal pozostajacym ,,tylko” etapem na drodze do stworzenia obrazu wloskiego
$wiata — obrazu pojmowanego jako dzielo wyzszego rzedu, niz wskazywala to
akademicka hierarchia. Zasadniczo podejscie takie beda dzieli¢ wybitni pierwsi
plenerysci, Thomas Jones, Simon Denis, Valenciennes, ten ostatni zreszta
expressis verbis na kartach swego teoretycznego eseju z samego konca stulecia.

Ciekawa i owocna historia pejzazowych szkicéw z natury we Francji - od
Desportes’a, Nicolasa Vleughelsa i Watteau do Corota — dowodzi, ze nie bylo
tam pleneryzmu jako osobnego nurtu. Byla to koncepcja wlaczona w mysélenie
akademickie i akademicki schemat nauczania wzbogacany o mysli m.in. Rogera
de Piles, potem Charles’a-Antoine’a Jomberta i Claude’a-Henriego Wateleta
(ktory zresztg sam rysowal bezposrednio w krajobrazie), najpelniej zrealizowana
przez Valenciennes’a: wnikliwych, sumiennie sporzadzanych w réznych oko-
licznosciach ,,studiow” bogactwa natury (francuskiej, najlepiej jednak wiloskiej)?,
budujacych solidng podstawe do tworzenia ,,obrazéw”. W 1804 r. ukazal si¢
podrecznik Principes raisonnés de paysage Alphonse’a-Nicolasa Mandevare’a,
a w latach 1816-1824 malarz Jean-Victor Bertin wydawal Recueil d’études
d’arbres, proponujace schematyczne podpowiedzi dla pejzazystow — wtedy
juz owa chwiejna rownowaga miedzy przymusem wyjécia w przyrode a hot-
dowaniem $wietej tradycji grande maniére uzyskala solidne wsparcie. W Italii
z kolei rozwijala sie od XVII w. tzw. veduta presa dal luogo, wspomagana przez
impulsy ptynace z Niderlandéw (italianisci holenderscy, potem Gaspard van
Wittel) — nurt ten moze by¢ tez widziany jako stojacy u poczatku europej-
skiego pleneryzmu.

Ta chaotycznie rysujaca si¢ prehistoria burzy porzadek wykladu. Sytuowanie
narodzin pleneryzmu w drugiej polowie XVIII w. budzi nieco watpliwosci.
Zreszty zrodla i dziela lubig klama¢, niekiedy mylg tropy interpretatoréw.
Przekazy o pracy w naturze, odreczne dopiski na rysunkach w rodzaju d’apreés
nature mozna przeciez rozumie¢ rozmaicie i nie da sie wykluczy¢ przektaman
$wiadomie popelnianych przez samych twdércow. W ciggu XVIII w. nastapity
jednak wydarzenia, w wyniku ktorych pleneryzm mozna widziec jako potezny
nurt kulturowy, niezmiernie zréznicowany, a malowanie obrazéw na powietrzu

byto tylko jedna z jego sktadowych.

9 Jeszcze Jean-Baptiste Deperthes w Histoire de art du paysage (Paris 1822, s. 537) promowat
te szczegdlng przewage ,picknego nieba Italii”. Sam Pierre-Henri de Valenciennes zalecal
jednak studiowanie natury wiejskiej réznych regionéw Francji, jego sladem szli m.in. Anne-
-Louis Girodet-Trioson i Achille-Etna Michallon.
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Stulecie, ktére dzieli dwa stawne obrazy przedstawiajace artyste w pracowni
malujacego pejzaz, dzieta wybitnych francuskich malarzy (niezajmujacych
sie w pierwszym rzedzie malowaniem pejzazy) — Frangois Bouchera (Malarz
w pracowni, ok. 1730[?], Luwr, Paryz) i Gustave’a Courbeta (Pracownia mala-
rza. Alegoria rzeczywista siedmiu lat mojego zycia artystycznego i moralnego,
1855, Musée d’Orsay, Paryz) — jest bez watpienia zlotym wiekiem pejzazu
w sztukach przedstawiajacych. W tym czasie znaczaco wzrosta liczba obra-
zOw o takiej tematyce, a ranga gatunku zostala podniesiona. To takze wiek
definiowania pejzazu i gruntownych zmian w podejsciu i metodach pracy
malarzy. Cho¢ wymienieni arty$ci malowali pejzaze w pracowni, nie oznacza
to, ze w okresie dzielacym daty powstania obu obrazéw tylko w taki spo-
sob powstawaly obrazy pejzazowe. Upowszechnil sie bowiem wowczas ple-
neryzm - postawa, ktérg mozna widzie¢ jako rewolucyjng, konkurencyjng
wobec ,,pracowniane;j” albo tylko jako ja wzbogacajaca.

* * %

Ksigzka ta zaczela powstawac przeszto 20 lat temu, z potrzeby zarysowa-
nia syntezy wielkiej rewolucji artystycznej i kulturowej w kulturze zachod-
niej w odniesieniu do krajobrazu, ktéra nastapita ok. 1800 r. Zapewne takze
pod wplywem déwczesnej mody badawczej, nobilitujacej studia plenerowe
z tego okresu. W toku pracy, porzucanej i podejmowanej z réznym nateze-
niem przez nastepne lata, pojawialy sie watpliwosci, takze co do mozliwosci
napisania jakiejkolwiek syntezy. Ksigzka rodzila si¢ wigc bez planu, z gory
zalozonego celu czy tezy — jako rozpoznawanie szerokiego pola kultury
o$wiecenia i romantyzmu. Ostatecznie powstaly szkice do kilku réznych ksig-
zek na temat sztuki pejzazowej u progu jej dojrzalosci (o ile zgodzimy sie,
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ze w tym okresie osiggala ona dojrzalos¢). Prezentowane tu fragmenty taczy
pojecie pleneryzmu, cho¢ traktuja one o wielu przejawach kultury, glownie
w XVIII i na poczatku XIX w., a niektére zapewne zbyt daleko wybiegaja
poza granice pola semantycznego tego terminu. Sadze wszakze, ze takie
wedrowanie w pewnej odleglosci od tematu réwniez moze by¢ owocne dla
jego zrozumienia.

Chaotyczne dociekania niesktadajace sie¢ w Zadng zaplanowang cato$¢ publi-
kowatem w postaci artykutéw dotyczacych m.in. holandyzmu XVIII-wiecznego,
ikonografii ,wulkanicznej”, koncepcji fragmentu w malarstwie pejzazowym,
tworczosci Jeana-Etienne’a Liotarda, Phillipe’a Jacques'a de Loutherbourga,
Claude’a-Josepha Verneta, Zygmunta Vogla, Williama Turnera, szwajcarskiej
wczesnej produkcji pamiatek turystycznych, o$§wieceniowej dokumentacji
wizualnej podrézy odkrywczych czy poszukiwan pejzazu rodzimego wzgled-
nie narodowego. Obecnie je zestawiam i rewiduje, takze w nastgpstwie kon-
frontacji z ogromnym materialem z zakresu XVIII-wiecznej pejzazowej sztuki
i kultury wizualnej. Ponawiam pytania, ktore stawialem przed laty w ksigzce
Tracona moc obrazu...!, a ktére sformulowal Werner Busch we wstepie
swojego zarysu Das sentimentalische Bild...: jak zmienialo si¢ w XVIII w.
to, czym jest obraz? Ta niedoceniana ksiazka, wraz z Entfernung der Natur
Oskara Batschmanna?, dostarczyta mi zapewne najwiecej inspiracji, a z pew-
noscig najwiecej pytan i watpliwosci. W jakiej§ mierze cale to przedsie-
wziecie mozna traktowa¢ jako notatki na marginesach dziel obu wielkich
uczonych. Notatki skoncentrowane na drugiej potowie XVIII w., staram si¢
bowiem nie wkracza¢ (poza kilkoma krétkimi wycieczkami) w ,,zfoty wiek”
romantycznego malarstwa krajobrazowego i nie rozpatrywac tworczosci Johna
Constable’a, Williama Turnera, Caspara Davida Friedricha, Philippa Otto Rungego
czy Camille’a Corota.

Przygladamy si¢ zatem okresowi kryzysu, ale bez siggania do tego, co po nim,
bez progresywistycznego nastawienia na zjawiska, ktore ,,zapowiadaly” te wielkie
dokonania i ,dojrzaly” sztuke pejzazowa. Mam przy tym w pamieci propozycje
badaczy dotyczace myslenia o tej epoce, m.in. Michela Delona (pojecie deregulacji)?,

—_

Andrzej Piefikos, Tracona moc obrazu, czyli epizody nowoczesnego realizmu, Warszawa 2012.
Werner Busch, Das sentimentalische Bild. Die Krise der Kunst im 18. Jahrhundert und die
Geburt der Moderne, Miinchen 1993, s. 9-13; Oskar Batschmann, Entfernung der Natur,
Landschaftsmalerei 1750-1920, K6ln 1989.

3 Dialektyczna koncepcja Michela Delona dotyczaca literatury francuskiej konica XVIII w.
mogtaby zapewne by¢ pomocng w rozumieniu napie¢ w sztukach wizualnych drugiej potowy
stulecia. Zob. idem, Le roman en 1800. Entre dérégulation et normalisation, [w:] La recherche
dix-huitiemiste en France et en Pologne. Bilan et perspectives, red. Izabela Zatorska, Varsovie
2012, s. 30-39.

N}
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René Démorisa (le temps du vertige)* i Michaela Frieda (skupienie raczej na
poszukiwaniach i intencjach niz realizacjach)®.

W ostatnich kilku dekadach otworzyt sie przed nami nieznany dotad
$wiat: przywrocono pamieci dziesigtki ,matych mistrzéw” sztuki pejzazowej
XVIII w., setki zapomnianych ,wizualnych obiektéw”, a wraz z nimi ukazal
si¢ naszym oczom ogrom pracy ludzi, ktérzy w zasadniczy sposéb zmie-
niali sposoby patrzenia na przyrode, rozumienia historii, zwiedzania $wiata.
Trzeba bylo szybko rozszerza¢ pojecie sztuki pejzazowej. Malarstwo i gra-
fika XVIII w. majg nadal te szczeg6lng ceche (zalet¢?) dla badacza (podob-
nie jak kiedys$ np. akademizm XIX-wieczny), ze obejmuja owg do niedawna
nieodkryta (lub cze$ciowo nieznang) tworczos$¢ wielu artystow, a wrecz cale
kategorie twdrczosci. To material nieoswojony przez historykow sztuki, nie-
obecny w syntezach, nieprzepuszczony przez rozne ,magle” metodologiczne:
dzieta Caspara Wolfa, Williama Hodgesa, Abrahama-Louisa Ducrosa, Adriana
Zingga itd. Dodajmy do tego rozliczne albumy podroéznicze, znane z tytu-
téw, ale nadal nieprzejrzane pod katem istoty przekazu. Mamy tam tez wiele
pojedynczych dziel, ktérych dotad nie udato si¢ wlozy¢ do porzadkujacych
szuflad: pejzaze Liotarda i Jacques’a-Louisa Davida (malarzy, ktérzy nie byli
pejzazystami), Johanna Heinricha Wuesta itd.

Odkrywanie to (kontynuowane) wynikato z kilku przyczyn: porzucenia
frankocentrycznego modelu historii sztuki nowoczesnej (w ktérym miedzy
Vernetem a Corotem nie moglo by¢ waznych zjawisk w sztuce pejzazowej),
rozkwitu zainteresowan historii nauk zjawiskami wizualizacji tychze, rozwoju
badan nad dziejami ,nowych mediéw” (grafiki ilustracyjnej, form parateatral-
nych i prefotograficznych). Nawet jesli modernistycznie nastawiona historia
malarstwa (gléwnie anglosaska), z entuzjazmem przywracajaca pamieci setki
studiow i szkicow plenerowych ,,0koto 18007, uzyta ich do zbudowania fat-
szywego obrazu burzenia tradycji i hierarchii sztuki nowozytnej, wyrzadzajac
tym nieco krzywd - to bez watpienia przywrdcila tej pamieci wiele zapomnia-
nych zjawisk artystycznych.

Refleksja nad tymi odkrywanymi rozmaitymi nurtami twdrczoséci prowa-
dzi do kolejnej, bynajmniej nie odkrywczej refleksji nad znaczeniem margina-
liéw, epizoddéw, zbiegoéw okolicznosci. Inicjatywa kanclerza Wenzela Antona

4 Tak René Démoris okresla specyfike poczatkéw o$wiecenia i dodaje, ze nalezy ,,zdaé spra-
wozdanie z wrzenia idei i form”; idem, Le Roman a la premiére personne, Geneéve 2002
(I wyd. 1975), s. 7.

5> Michael Fried wylozyl pomyst badania structure d’intention w przedmowie do wydania
francuskiego swojej ksigzki Absorption and Theatricality. Painting and Beholder in the Age
of Diderot (1980); zob. idem, La place du spectateur. Esthétique et origines de la peinture
moderne, ttum. Eric Vigne, Paris 1990, s. 17.
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von Kaunitza zalozenia prywatnej szkoly studiowania krajobrazu miata pod-
toze personalne; Hodges przypadkiem znalazl si¢ na pokladzie wyprawy kapi-
tana Jamesa Cooka; Thomas Jones nie namalowalby swoich studiéw z okna
w Neapolu, czekajac na wazniejsze zlecenia, gdyby je otrzymal; Ducros zostat
wygnany przez wojn¢ na Malte; Turner wyruszyl w Alpy, poniewaz nastgpila
przerwa w dzialaniach wojennych. Ich dokonania nie sktadajg si¢ na zadna
spojna histori¢ rewolucji pejzazowej. A omawiam w tekscie takze kilka przy-
kladow tworczosci lub pojedynczych dziel, ktére pozostaly bez jakiejkol-
wiek kontynuagji.

Piszac ,,pleneryzm”, jedynie prowizorycznie konceptualizuje zbior historycz-
nych postaw, prze§wiadczen, teoretycznych sformulowan, znany nam z réznych
form przekazu wizualnego i tekstowego. Interesuje mnie on takze z powodu
pewnych ciekawych zachowan jednostek, pomystéw edukacyjnych, spolecz-
nych (spacery, wedrowki), a nie tylko z powodu obrazéw, ktdre zrodzit. Te sa
roznej jakosci i roznego charakteru, pochodza z réznych porzadkow: grafika
komercyjna, ilustracja ksigzek oswiatowych, pelnoformatowe obrazy powaz-
nych akademikéw, obrazy i rysunki amatoréw, dokumentacje naukowe. To, co
dla wspdlczesnego badacza jest pejzazem, niekoniecznie bylo nim dla twércy,
co stale musimy mie¢ na uwadze.

Tytul ksigzki jest cokolwiek pompatyczny, podtytut wydaje si¢ nieco kokie-
teryjny. Stowo ,rewolucja” moze by¢ mylace — zwykle uwazamy, ze po niej
nastepuje nowy porzadek. A tego nie chcialbym sugerowaé - raczej wyrazic
przeswiadczenie o swoisto$ci opisywanych zjawisk, co w wielu wypadkach
wyglada jak proba zerwania z dotychczasowym porzadkiem.

Pozostaje tu wierny chwytowi ,,gry w klasy”, zastosowanemu w ksigzce
Tracona moc obrazu..., dla ktérej obecna stanowi rodzaj prequelu. Kolejnos¢
rozdziatéw nie ma znaczenia, nie tworza one rozwijajacej si¢ struktury, a inna
sekwencja moglaby zapewne spowodowac inne oswietlanie si¢ opisywanych zda-
rzen. Poniewaz nie analizuj¢ zjawiska zamknietego i calosciowego, lecz miriade
faktow, ktdre jedynie z dzisiejszej perspektywy ukladajg sie w ciagi, rozkladanie
i ukfadanie owej struktury na rézne sposoby za kazdym razem moze da¢ nieco
inny efekt calosciowy. Relacja zawsze zalezy od opowiadajacego, ale nawet
on moze zdawa¢ inng relacje z tego samego wydarzenia. Mam nadzieje, ze
na tych relacjach nie poprzestane.

Zeby podda¢ refleksji fakty i zjawiska, powinni$my je sobie ulozy¢ przed
oczami. Kazdy z rozdziatéw traktuje jako relacje niezalezng, mozna je czytac
osobno. Podobne intencje wyltozyl Pierre Wat we wstepie do swojej ksigzki
Turner menteur magnifique®, jednak nie byly one inspiracjg dla przyjetej tu

¢ Pierre Wat, Turner menteur magnifique, Paris 2010, s. 7-9.
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struktury - ksigzka o Turnerze jako poswiecona jednemu artyscie rzadzi si¢
w istocie innymi prawami. W kazdym rozdziale opisuj¢ inng ,,rewolucje”.
Niekoniecznie skladajg sie one na obraz jednej wielkiej rewolucji’.

7 'W pracy nad ksigzka nie zdgzytem wykorzysta¢ niedawnej wystawy i jej katalogu, poswieco-
nych poczatkom pleneryzmu: True to Nature. Open-air Painting in Europe, 1780-1870, Kat.
wyst. w National Gallery of Art w Waszyngtonie, Fondation Custodia w Paryzu i Fitzwilliam
Museum w Cambridge, red. Ger Luijten, London 2020.



