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Abstract

»To be not only a painter”. The artistic discourse on realism in the 19" century French
painting

Realism that began in the 1840s developed in the period of the radical changes of
the society and civilization. The exponents of the realistic movement not only aimed
to depict the contemporaneity but also intended to express their critical approach,
which was the consequence of the observation of reality they undertook as well as
the effect of the influence of progressive social thoughts. In the article we attempt
to present the main topics of the 19 century artistic discourse which emerged in
the context of the aesthetics of realism. For this purpose we trace the main inquiries
expressed by French art criticism of the second half of the 19t century. Our intention
is to include both enthusiastic and critical opinions since the questions they raised
seem to be of major significance to the artistic movements of the 20" century as the
echo of realism that was proposed by Courbet can be traced in the art of that period.
Some of the inquiries remained important and are considered by the art today.
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Abstrakt
,»BYC nie tylko malarzem”. O dyskursie artystycznym wokoét XIX-wiecznego realizmu
w malarstwie francuskim

Realizm, ktérego poczatki siegaja lat 40. XIX wieku, rozwijat sie w czasie gwattow-
nych przemian spotecznych i cywilizacyjnych. Byt tez prgdem kulturowym, ktérego
przedstawiciele nie tylko pragneli odwzorowac¢ wspétczesnosé, ale dzieki wnikliwej
obserwacji rzeczywistosci, a nierzadko takze w imie postepowych teorii spotecznych
potrafili podda¢ jg krytycznemu namystowi. Artykut dotyczy najistotniejszych wat-
kow, ktére pojawity sie w XIX-wiecznym dyskursie artystycznym wokot ksztattujgcej
sie estetyki realizmu w malarstwie. Przedstawione zostaty problemy podejmowane
przez francuska krytyke artystyczng drugiej potowy XIX stulecia, z uwzglednieniem
zaréwno glosow entuzjazmu wobec nowego kierunku, jak watpliwosci krytykow i ar-
tystéw mu przeciwnych. Wage podnoszonych w krytyce realizmu kwestii potwierdza
fakt, ze ich echo odnaleZ¢ mozna takze w kierunkach malarskich XX wieku, bedgacych
kontynuacjg wysitkéw podjetych przez pokolenie Courbeta; co wiecej, wiele z nich
wydaje sie aktualnych do dzis.

Dziewietnastowieczny malarski realizm zrodzily burzliwe czasy moderni-
zacji, gwattownego rozwoju kapitalizmu i rewolucyjnych idei spotecznych.
Przede wszystkim jednak realizm wynikat z potrzeby uczestnictwa w no-
woczesnym zyciu i — podobnie jak ono — prezentuje sie jako zjawisko peine
sprzecznosci. Realistyczne malarstwo, pragngc odwzorowa¢ fakty, podg-
zato jednoczesnie za spotecznymi utopiami. Odrzucajac konwencjonalizm
akademizmu nie unikneto idealizacji, chcgc zas wyraza¢ rytm codzienno-
Sci, szukato wartosci uniwersalnych i ponadczasowych. Realizm rozkwitat
w epoce spowitej siecig dialektycznych napiec. Po raz pierwszy wypowie-
dziano wéwczas stowa o Smierci malarstwa (uczynit to Paul Delaroche na
widok pierwszych dagerotypéw), cho¢ wiasnie wtedy dyscyplina ta obja-
wita niestychang skuteczno$¢ w poszukiwaniu swoich nowych tozsamosci.
Okres dziewietnastowiecznego modernizmu to takze czas, w ktérym rozwoj
kapitalistycznego rynku zyskat niespotykang dotgd dynamike, stopniowo
zamieniajac sie w globalng strukture, wchtaniajgcg wszystko, co lokalne.
Modernizm jawil sie zarazem jako nieustanna rewolucja artystyczna, ktorej
celem byto uwolnienie sie z dtawigcej totalnosci kapitalizmu i nowoczesno-
Sci. To wlasnie potgczenie pozytywistycznej wiary w postep z nieodtgcz-
nie towarzyszgcym jej lekiem przed jego konsekwencjami stworzyto nowe-
go cztowieka, ktorego pokazat realizm: cztowieka otwartego i pragngcego
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zmian, ale takze wyobcowanego i tesknigcego za swiatem sprzed rewolucji
przemystowejl.

Niniejszy tekst jest probg wskazania najistotniejszych aspektéw dyskursu
artystycznego, jaki toczyt sie wokot zagadnien realizmu - a takze, w szer-
SZym rozumieniu, nowoczesnego malarstwa — we Francji w drugiej potowie
XIX stulecia. We Francji bowiem, a $cislej rzecz biorgc w Paryzu, miescie,
ktére Walter Benjamin nazwat po latach ,stolicg XIX wieku”, ujawnity sie
w pelni wszelkie sprzecznosci modernistycznej kultury. Znalazty one wyraz
w zjawiskach opisanych przez niemieckiego filozofa i krytyka kultury. Nale-
zat do nich miedzy innymi rozw6j urbanistyczny — dawat on z jednej strony
fundament dyktaturze Drugiego Cesarstwa, z drugiej za$ przygotowywat are-
ne rewolucyjnych zrywéw; w labiryntach oferujgcych ,,przemystowy luksus”
pasazy mogli wedrowa¢ zaréwno melancholijny flaneur, jak i zawodowy spi-
skowiec?. Z punktu widzenia prezentowanego w niniejszym szkicu istotne
uzupetnienie tego obrazu stanowily narodziny realizmu i gwattowny rozwoj
pelnej zywiotowych komentarzy krytyki artystycznej. Przedstawione tu za-
tem zostang, poczawszy od klopotéw z definicjg realizmu, z ktérymi porali
sie dziewietnastowieczni artysci i krytycy, przyktady opinii dotyczgcych obec-
nosci w realizmie tematéw codziennych i pospolitych, ale takze kreujgcych
obraz wspbéltczesnosci, a ponadto stosunek przedstawicieli nowego nurtu do
akademickiej tradycji oraz do relacji obrazu malarskiego z fotografig. Waga
poruszanych kwestii polega na tym, ze nadaty one ksztatt dyskusjom arty-
stycznym na wiele nastepnych dziesiecioleci; wplynety na szereg kierunkéw
artystycznych XX wieku i co wiecej, w wielu aspektach wydaja sie aktualne do

! Charakteryzujgce malarski realizm sprzecznosci nie sg odosobnione na tle kultury XIX w.
Jak pisat Werner Hofmann, catemu stuleciu towarzyszyt kulturowy kryzys, zdiagnozowany
pod koniec wieku przez Fryderyka Nietzschego, m.in. w Niewczesnych rozwazaniach. Nietz-
sche zwracat uwage, ze coraz wieksze znaczenie wiedzy naukowej oraz specyfika wiezi spo-
tecznych i ekonomicznych nowoczesnej kultury zachodniej staty w sprzecznosci ze sponta-
niczng i kreatywng sitg zycia, sprawiajac, ze cztowiek, przywigzany do swojej historii, czczac
prace i zysk oraz poddajgc sie wymogom praktycznosci stracit instynkty i zdolno$¢ zywio-
lowego dziatania. Naturalne cechy czlowieka i jego tozsamos¢ zostaty zastgpione maskami
odgrywanych przezen ro6l spotecznych. Sprzecznosci charakteryzujgce ludzkie doswiadcze-
nie znajdowaty odzwierciedlenie w sztuce calego stulecia, rozdartej miedzy historig a zy-
ciem, intelektem a naturg, swobodng ekspresjg artystyczng a racjonalng dyscypling. Zob.
Werner Hofmann, Art in the Nineteenth Century, thum. Brian Battershaw (London: Faber and
Faber, 1960), 38-39.

2 Walter Benjamin, ,Paryz, stolica XIX wieku” i ,Paryz II Cesarstwa wedtug Baudelaire’a”,
thum. Hubert Ortowski, w Twdrca jako wytwdrca, red. Hubert Ortowski (Poznar: Wydawnic-
two Poznanskie, 1975), 164-181, 182-235.
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dzis. Sprowadzajgc zwigzek wspotczesnej sztuki z dziewietnastowiecznym re-
alizmem do najogdlniejszej konstatacji, nalezatloby zapewne wskaza¢ na pry-
mat krytycznego namystu, opartego na empirycznej obserwacji rzeczywisto-
Sci, nad estetyka, ktdra prawde korygowata kategoriami piekna i stylu. Warto
zatem w tym miejscu zacytowac stowa amerykanskiego filozofa, politologa
i badacza modernistycznej kultury, Marshalla Bermana: ,W czasie dzielgcym
nas od dziewietnastowiecznych modernistéw nowoczesne maszyny bardzo
sie zmienily; ale nowocze$ni mezczyzni i nowoczesne kobiety opisani przez
Marksa, Nietzschego, Baudelaire’a i Dostojewskiego mogg dopiero teraz sta-
wac sie naprawde realni”>.

Ktopoty z definicja

Pojecie realizmu jest zwyczajowo przypisywane sztuce XIX wieku, cho¢ wo-
bec wielosci realizméw w chronologicznej i geograficznej perspektywie hi-
storii sztuki jest to metodologiczne uproszczenie. Z pewno$cig powigzanie
tego terminu z dziewietnastowieczng sztuka jest zastugg teoretycznej i po-
lemicznej aktywno$ci artystow i krytykéw tworzgcych nurt realizmu*. Przed-
stawili oni wiele, czesto niekompletnych, definicji konstytuujgcego 6w nurt
pojecia. Na ogdt wylania sie z nich imperatyw tworzenia sztuki zawierzajgcej
zmystom i wolnej od marzen i czczej imaginacji. Jednak, jak dowodzi Andrzej
Pienikos, powotujgc sie miedzy innymi na monografie Gustave’a Courbeta
autorstwa Michaela Frieda, artysci realisci nie odzegnywali sie od wyobraz-
ni. Tym samym podziat sztuki XIX stulecia na zorientowang na wyobraznie
(romantyzm, symbolizm) oraz uznajgcg jedynie rzeczywisto$¢ doswiadcza-
ng zmystami jest nazbyt prosty. Istotg malarskiego realizmu XIX wieku byta
prawda, ale, jak wskazat Pienkos, rozumiana przede wszystkim jako prawda
historyczna; prawda o cztowieku uwiktanym w spoteczne, polityczne i histo-
ryczne uwarunkowania. Tak rozumiany realizm odrzucat wprawdzie roman-
tyczne fantazje i sentymentalizm, a takze akademickq rutyne, stat tez czesto
w opozycji do obowigzujgcych w XIX wieku kanondw piekna, ale nie rezygno-
wat z marzen i wiary w postannictwo czlowieka, jego zdolnos¢ do dziatania

5 Marshall Berman, ,,Wszystko, co state, rozptywa sie w powietrzu”. Rzecz o doSwiadczeniu nowo-
czesnosci, ttum. Marcin Szuster (Krakow: Universitas, 2006), 45.

4 Andrzej Pienikos, ,’Zbyt wiele rzeczywistosci’. Uwagi o paranoi XIX-wiecznego realizmu”,
w Rzeczywistos¢ — realizm — reprezentacja, Materialy Seminarium Metodologicznego Sto-
warzyszenia Historykéw Sztuki, Nieborow 26-28 pazdziernika 2000, red. Maria Poprzecka
(Warszawa: Neriton, 2001), 99, 100 i n.
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i zmieniania otaczajgcej go rzeczywistosci. Co wazne, takie pojmowanie reali-
zmu byto obwarowane wieloma zastrzezeniami natury technicznej, sprowa-
dzajgcymi sie do szukania malarskich rozwigzan w zakresie przedstawienia
takiego czy innego tematu; rozwigzan, dla ktérych kluczowa byta autonomia
obrazu malarskiego wzgledem pokazywanej rzeczywistosci (obraz rzadzi sie
wewnetrznymi prawami) oraz jego spoteczne przestanie®.

Estetyka realizmu w jego historycznym, pionierskim okresie (poczgwszy
od lat czterdziestych XIX wieku®) ksztattowata sie w Scistym zwigzku sty-
listycznych przeobrazen malarstwa, stopniowo odrzucajgcego akademizm
i sentymentalny charakter romantyzmu, a takze kulturowego przetomu, ja-
kim byto wynalezienie fotografii, oraz zmian swiadomosci spotecznej, za-
poczatkowanych przez idee republikaniskie i socjalistyczne. Zwigzki te sg
nietatwe do rozgraniczenia; od samego poczgtku powodowaty tez trudnosci
w zdefiniowaniu pojecia realizmu. Champfleury, jeden z gtéwnych entuzja-
stow nowego ruchu, przyjaciel Gustave’a Courbeta, w licie do George Sand
z 1855 roku pisal sarkastycznie, ze jesli realistami nazywa sie wszystkich,
ktérzy przejawiajg jakie$s nowe dgzenia, ,niedtugo zobaczymy zapewne leka-
rzy realistéw, chemikéw realistow, rzemieslnikéw realistéw, historykéw re-
alistow”, przyznajgc jednoczesnie, ze nie zna ,.kodeksu zawierajgcego prawa,
na podstawie ktérych wolno byle komu tworzy¢ dzieta realistyczne”’. Z kolei
Courbet, otwierajgc w tym samym roku przyozdobiony napisem ,Le réalisme”

5 Spostrzezenia te wytaniajg sie w refleksji Andrzeja Pierikosa na tle zjawiska zmarginali-
zowanego zaréwno we wspotczesnej refleksji nad realizmem, jak i w dyskusjach z epoki,
mianowicie figur woskowych, w tym Czternastoletniej tancerki Edgara Degasa (1879-1881).
Wprawiajacy w zaklopotanie naturalizm tych dziel byt niejako odzwierciedleniem literac-
kich wyobrazen o sztuce, ktéra w magiczny sposéb siegata tajemnicy rzeczywistosci, zdolna
powolywac wiasne wizerunki do zycia (takie fantazje pojawiaty sie np. w opowiadaniach
Allana Edgara Poe, Nikotaja Gogola). Figury woskowe sytuujg sie po radykalnej stronie reali-
zmu, charakteryzujgcej sie docieraniem do granic medium, by w magiczny sposéb tworzy¢
dzieta réwnie prawdziwe i zywe jak rzeczywisto$¢. Paradoksalnie, wtasnie wobec tego typu
ambicji tatwiej jest wydoby¢ z mgly ogdlnikéw i terminologicznych uproszczen istotne ce-
chy realizmu malarskiego. Pierikos, ,’Zbyt wiele rzeczywistosci’ 7, 103-110.

¢ Istotny jest zwigzek poczatkéw realizmu z datg rewolucji lutowej 1848 r. we Francji, pod-
kreslajacy polityczne oblicze tego nurtu. Pisarz i krytyk sztuki Champfleury (wlasc. Jules
Francois Fleury-Husson) nazwat Gustave’a Courbeta ,,synem republiki demokratycznej 1848
roku”. Champfleury, ,Salon 1849. Pogrzeb w Ornans”, ttum. Hanna Morawska, w Francuscy
pisarze i krytycy o malarstwie 1820-1876, t. 3 Realizm. Antologia, red. Hanna Morawska (War-
szawa: PWN, 1977), 23.

7 Champfleury, ,Realizm. List do Pani Sand”, ttum. Hanna Morawska, w Historia doktryn ar-
tystycznych, t. 2 Teoretycy, artysci i krytycy o sztuce 1700-1870, red. Elzbieta Grabska i Maria
Poprzecka (Warszawa: PWN, 1974), 516.
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pawilon z czterdziestoma obrazami odrzuconymi z Wystawy Powszechnej,
stwierdzil w napisanym na te okazje manifescie, ze miano realisty zostato
mu narzucone - tak ,jak ludziom z 1830 narzucono miano romantykéw”s.
By¢ moze dlatego stylistyczne cechy realizmu w rozumieniu odrebnego
plastycznego idiomu nie byty poczgtkowo jasno okreslone, a jedli juz, to ra-
czej przez jego przeciwnikow. Wérdéd wielu gltoséw oburzenia i kpiny z Co-
urbeta, nazywanego przez konserwatywng publicystyke Drugiego Cesarstwa
peintre-béte (malarz-gtupiec)®, przewazaty opinie, ze realizm oddajgc hotd
temu, co pospolite, sprzeniewierza sie szlachetnym tematom sztuki. W gro-
nie krytykéw od samego poczatku §wiadomych nieporozumierr wokot re-
alizmu wyré6zniat sie zas wlasnie Champfleury, piszgc miedzy innymi: ,nie
chce sie uznaé, ze kamieniarz wart jest tyle, co ksigze: szlachta sie oburza,
ze tyle metrow ptdtna poswiecono postaciom z ludu; tylko wtadcy zastugu-
ja na to, zeby ich malowac¢ w catej postaci, z orderami, haftami i oficjalny-
mi minami”!®. Podziwiajac Pogrzeb w Ornans kpit tez z estetyki ,dworzan
okresu Regencji”, zauwazajac, ze ,,szminka, pieprzyki i owieczki w szcze-
g6lny sposéb zmacity umysty tych biednych ludzi, ktérzy [...] nie wiedzg, ze
wspoélczesny kostium jest zgodny z wygladem wspotczesnego cztowieka i ze
elegancja strojow Watteau uczynitaby nas $mieszniejszymi od Kassandry”!!.
Jednoczes$nie Courbet odzegnywat sie od proéb $cistego definiowania zatozen
swojego kierunku, deklarujgc: ,,Umie¢ wyrazi¢ obyczaje, idee, epoke wedle
swego uznania; by¢ nie tylko malarzem, ale ponadto cztowiekiem; stowem,
stworzy¢ sztuke zywa — oto moj cel”'?. Podkreslajgc wage indywidualizmu
i samodzielno$ci w rozwigzywaniu malarskich probleméw, Courbet odzegny-
wat sie takze od akademickiej wspélnoty i idei szkoty artystycznej: ,,Ja, ktory
wierze, ze kazdy artysta powinien sam sobie by¢ mistrzem, nie moge mysle¢
o zostaniu profesorem. Nie moge uczy¢ mojej sztuki czy sztuki jakiejkolwiek
szkoty, poniewaz nie uznaje nauczania sztuki albo, mowigc inaczej, uwazam,
ze sztuka jest sprawg indywidualng kazdego artysty, sprawg talentu, ktérego

8 Gustave Courbet, ,Manifest realizmu”, thum. Joanna Guze, w Francuscy pisarze i krytycy, 7.

9 Marie Luise Kaschnitz, Courbet. Nie utuda, lecz prawda, ttum. Zofia Skulimowska (Warszawa:
PIW, 1981), 33. Z kolei Champfleury, “Salon 1849”, 21, pisat: ,Md6wi sig, Ze pan Courbet jest
dzikusem, ktéry uczyt sie malowac pasgc krowy” .

10 Champfleury, “Realizm”, 518.

11 Champfleury, “Salon 18497, 31.

12 Courbet, Manifest realizmu, 8.
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zréditem sg: jego wtasne inspiracje i jego wtasne studia tradycji”!*. Natomiast
pisarz Max Buchon, zwolennik realizmu w literaturze i malarstwie, popierajgc
odrzucenie przez realistéw idealistycznej estetyki, wyrazajgcej sie w tzw. le
beau ideal (pieknie idealnym), ironizowal, Ze ideatem sztuki jest ,,udawanie
czystej rzeczywistosci”, poniewaz ,,otrzymany wynik jest bardziej prawdziwy
niz prawda” 4.

W specyficzny spos6b odrzucenie uznanych kanonéw piekna przez mala-
rzy realistow naswietlajg tez uwagi Charles’a Baudelaire’a na temat Wystawy
Powszechnej 1855 roku. W ustepie dotyczgcym tworczosci Ingres’a Baudela-
ire poswiecit niewielki fragment ,,mtodemu malarzowi, ktérego wazny debiut
zdradza postawe buntowniczg”, czyli Courbetowi (jego ptétna zostaly odrzu-
cone przez organizatoréw wystawy, wobec czego pokazat je w pawilonie znaj-
dujacym sie nieopodal Patacu Sztuk Pieknych przy avenue Montaigne w Pa-
ryzu, gdzie wystawa byla prezentowana)'®. Nowoscig w dziewietnastowiecz-
nych polemikach na temat sztuki bylo zastosowanie przez Baudelaire’a ka-
tegorii wyrzeczenia: Swiadomego i dobrowolnego poskromienia fantazji oraz
rezygnacji z pewnych elementéw warsztatu i umiejetnosci na rzecz celéw
wyzszych. Wyrzeczenie to byto wedtug Baudelaire’a cechg wspdlng twérczosci
Ingres’a i Courbeta, obaj bowiem ,,przejawiajg ducha sekciarskiego, morderce
zdolnosci”. ,Réznica polega na tym — pisat dalej Baudelaire — ze jesli Ingres
sktada bohaterskg ofiare w imie tradycji i idealu rafaelowskiego piekna, Cour-
bet czyni to dla natury zewnetrznej, realnej i bezposrednio danej”. Ostatecz-
nie rzeczowo$¢ Courbeta nie spotkata sie z entuzjazmem Baudelaire’a, co naj-
wyzej ze zrozumieniem jej pobudek. Wprawdzie malarz i poeta pozostawali
w przyjacielskich stosunkach, lecz r6znili w poglgdach zaréwno estetycznych,
jak i politycznych. Dlatego tez dla Baudelaire’a Courbet pozostawat jedynie
»tegim pracownikiem o nieokietznanej, a zarazem cierpliwej woli”. Nie jest
to rzecz jasna pochlebstwo, lecz kompletujgc definicje realizmu rozproszone
w tekstach z epoki, nie sposéb nie przyznac tym stowom istotnego znaczenia.
Swiadczg one bowiem, ze Baudelaire rozumiat koncepcje Courbeta, by malar-
stwo traktowa¢ nie jako finezyjng sztuke, cieszgacg zmysty swym powabem,

13 Courbet, ,List w sprawie otwarcia pracowni malarskiej”, ttum. Joanna Guze, w Francuscy pi-
sarze i krytycy, 9.

4 Max Buchon, ,,Realizm”, ttum. Hanna Morawska, w: Francuscy pisarze i krytycy, 63.

15 Charles Baudelaire, ,,Wystawa Powszechna 1855 — Sztuki Piekne”, thtum. Joanna Guze, w Roz-
maitosci estetyczne, thum. Joanna Guze, red. Claude Pichois (Gdansk: Stowo/Obraz Terytoria,
2000), 213.
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lecz jako spo6jng, przemyslang koncepcje, gdzie estetyka, stosunek do tradycji
i Swiatopoglad gczg sie w nierozerwalnym zwigzku.

Nowa organizacja obrazu

Odrzuciwszy sentymentalizm i patos Courbet w swoich najstynniejszych
dzietach stworzyl rzeczowy, pozbawiony upiekszen obraz zdarzen i towarzy-
szgcych im okolicznosci. Walor ten cechuje chocby jego Kamieniarzy z 1849
roku, przedstawienie pozbawione metafizycznych aluzji i — jak to okreslita
Linda Nochlin - ,quasi-religijnej wagi” wtasciwej na przyktad Kobietom zbie-
rajqcym kiosy Jeana-Francois Milleta®. Courbet ograniczyl sie bowiem jedynie
do prezentowania materialnej obecnosci i uczynit to z uwzglednieniem naj-
drobniejszych szczegdtow. Potwierdza to trzezwy opis mezczyzn tlukgcych
kamienie, ktorych artysta napotkal w drodze w plener. W liscie do pisarza
i krytyka Francisa Weya oraz jego zony, tak objasnit sytuacje przedstawiong
na piétnie: ,Jest tam stary mezczyzna lat okoto siedemdziesieciu, pochylo-
ny nad swoim zajeciem, zamachujgcy sie mlotem; skdra mezczyzny opalona
storicem, glowa w cieniu stomkowego kapelusza, spodnie z szorstkiego ma-
teriatu cale polatane, a w spekanych drewniakach, przez dziury w kiedys nie-
bieskich skarpetach wida¢ gote piety. Jest tez mtodzieniec z zakurzong gtowg
i $niadg cera, jego plecy i ramiona wyzierajg przez dziury w brudnej i poszar-
panej koszuli, jedna skorzana szelka podtrzymuje resztki spodni, a jego sko-
rzane buty, polepione btotem, rozpruty sie w wielu miejscach. Stary kleczy,
mtody stoi tuz za nim, trzymajac z energig kosz pottuczonych kamieni. I tak
niestety, dla jednego to poczgtek, drugi za$ w ten sam sposéb dobiega korica.
Tu i 6wdzie rozrzucony jest ich sprzet: kosz, nosze, kilof, garnek z positkiem,
etc. Wszystko to dzieje sie w palgcym storicu, na skraju rowu przy drodze;
pejzaz wypelnia ptétno'™”.

Odrzucenie selekcji i hierarchizacji motywdw stato sie kluczowym czyn-
nikiem organizujgcym kompozycje powstatego w tym samym roku Pogrzebu
w Ornans. O ile jednak w Kamieniarzach rzeczowe i pozbawione idealizacji
przedstawienie codziennos$ci ludzi skrajnie ubogich mogto dowodzi¢ co naj-
wyzej spotecznej wrazliwosci malarza, o tyle Pogrzeb odbierano jako zamach
na usankcjonowang spoteczng hierarchie. ,Jak to? — komentowat ironicznie

6 Linda Nochlin, Realizm, ttum. Wiestaw Juszczak i Tomasz Przestepski (Warszawa: PWN,
1974), 150.
7" Jack Lindsay, Gustave Courbet: His Life and Art (New York: Harper & Row, 1973), 59.
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Champfleury - cztowiek z Ornans, chlop lezgcy w trumnie, pozwala sobie na
to, aby zgromadzi¢ na swoim pogrzebie spory ttum: rolnikéw, ludzi niskiego
stanu i tej scenie nadaje sie skale, ktorej Largilliere uzyt przedstawiajgc do-
stojnikéw panstwowych udajgcych sie na msze Ducha Swietego”!8. Jakkolwiek
tworczos¢ Courbeta — w tym takze Pogrzeb — nie jest pozbawiona pierwiast-
kéw metaforycznych!®, gtéwnym powodem krytyki, z jakg spotkat sie obraz,
byto nadmierne przywigzanie do ,jednostkowych faktéw”, uniemozliwiajgce
zbudowanie spéjnej kompozycji. W 1851 roku rzezbiarka i krytyczka sztuki
Marie Noémi Cadiot, wystepujaca pod pseudonimem Claude Vignon, opisata
Pogrzeb jako ,,pt6tno [0 szerokosci] o§miu lub dziesieciu metréw, ktore wy-
daje sie by¢ wyciete z ptdétna piecdziesieciometrowego”, dodajgc: ,wszystkie
postaci umieszczone na linii przecinajgcej przedpole obrazu znajdujq sie na
tym samym planie i zdajg sie tworzy¢ pojedynczy epizod rozlegtej catosci”?.
Kilka lat p6zniej Edmond About przekonywal, Ze niedorzeczno$¢ realizmu
polega na ,braniu fragmentu z catosci i przedktadaniu podrzednego ponad
nadrzedne; w przeszukiwaniu natury zamiast jej obserwacji, [...] a takze
wierze, ze $wiat jest glteboki na sze$¢ stop, skoro tak widzi go kto$ krétko-
wzroczny”?l. Wypowiadane pod adresem Courbeta opinie, uznajgce go za co
najwyzej malarza morceaux (fragmentow), a nie tableaux (jednorodnych kom-
pozycyjnie i narracyjnie catosci), zawieraty surowg krytyke, ale wskazywaty
jednoczesnie, ze artysta, sugerujgc istnienie §wiata poza ramg przedstawienia
malarskiego, stworzyl narracje bedgcq zaledwie czescig dynamicznej catosci.
Miato sie to sta¢ wkroétce jednym z kluczowych elementéw modernistycznej
koncepcji obrazu, korzystajgcej czesto z widokéw fragmentarycznych, nie-
kompletnych i eksponujgcej subiektywizm ujecia.

18 Champfleury, ,,Realizm”, 518.

19 Michael Fried zwrécit np. uwage na zwykle pomijany w analizach twoérczosci Courbeta
sposéb przedstawienia grobu (na granicy z dolng krawedzig pola obrazowego) w Pogrzebie
w Ornans, ktéry znacznie odbiega od iluzjonistycznej tradycji malarstwa i podporzgdkowa-
ny jest koncepcji wigczenia widza w przestrzen reprezentacji (co mozna odczytywac takze
jako swoiste memento mori). W swoich analizach ikonograficznych Kamieniarzy i Pogrzebu
Fried dostrzegt takze specyficzng i, jak przypuszczal, zamierzong analogie przedstawionych
przedmiotéw do ekwipunku malarskiego, sugerujac, ze oba obrazy mogg stanowi¢ zreczng
metafore procesu twérczego. Michael Fried, Courbet’s Realism (Chicago, London: The Uni-
versity of Chicago Press, 1990), 131-134.

20 Claude Vignon [?], “Pour ou contre I'Enterrement a Ornans”, Les Amis de Gustave Courbet,
Bulletin 9 (1951): 10, cyt. za: Fried, Courbet’s Realism, 235.

2 Edmond About, Nos artistes au salon de 1857 (Paris: Hachette, 1858), 26, cyt. za: Fried, Cour-
bet’s Realism, 235.



256 FILIP PREGOWSK]

W strone obserwacji

Estetyka realizmu — niezaleznie od podejmowanych tematéw — nie pojawita
sie nagle w gotowej postaci, lecz ksztattowata sie stopniowo, w Scistej relacji
z doswiadczeniami wczeSniejszych epok artystycznych (mimo czesto wyra-
zanego przez realistow krytycznego stosunku do tradycji). By tego dowies¢,
nie trzeba siegac¢ po chronologicznie odlegte przyktady mistrzéw malarskie-
go iluzjonizmu. Publicysta Hippolyte Castille przypominal, ze romantycy
pierwsi wypowiedzieli postuszenstwo klasykom i arystotelesowskiemu prawu
trzech jednosci, podejmujgc ,,walke w imie koloru lokalnego, swobody ujecia
i indywidualnego wyrazu”. Wskazujgc na réznice miedzy malarstwem swojej
epoki a wezesniejszymi tendencjami realistycznymi stwierdzit tez, ze realizm
XIX stulecia rézni sie od szesnastowiecznego, poniewaz ,,jest uczciwy w swo-
ich zalozeniach, instynktownie prosty, o wiele mniej zmystowy od swoich
poprzednikéw, a nawet od romantyzmu i [...] [jego] podstawowe cechy [...] to
zdrowie, szczero$¢ i prostota umystu”?2,

Gdyby jednak szuka¢ zwigzkéw dziewietnastowiecznego realizmu fran-
cuskiego z dawng sztuka, warto przywota¢ uwagi Wernera Hofmanna na te-
mat Pracowni Courbeta z 1855 roku. Obraz charakteryzuje sie wielopozio-
mowg symbolikg i w mistrzowski sposéb ujmuje doswiadczenia artystyczne,
a takze estetyczne i spoteczne poglady Courbeta w forme malarskiej sceny
rodzajowej. Przedstawia dwie grupy postaci, rozdzielone centralng figurg
artysty malujgcego pejzaz i towarzyszgcej mu muzy. Po lewej stronie kom-
pozycji widniejg postaci pogrgzone w smutnej zadumie, obarczone ciezarem
codziennego zycia, po prawej zas paryskie elity, wsréd ktérych mozna roz-
pozna¢ miedzy innymi Champfleury’ego, Baudelaire’a i Proudhona; razem
sktadajg sie na zbiorowy portret cztowieczenistwa, ktére zaznato spokoju,
dostatku i wzglednego bezpieczenstwa. Jak wskazat Werner Hofmann, Zré-
dtowym wzorcem dla tego typu alegorii wyrazajgcej réznorodnos¢ ludzkich
los6éw i do$wiadczenia (dotyczy to zwtaszcza lewej strony obrazu) byto ma-
larstwo braci Le Nain. Ci mistrzowie siedemnastowiecznego realizmu po raz
pierwszy pokazali, w scenerii zwyklych codziennych wydarzen, ,zwyczajne
i godne ubdstwo”. Malarstwo braci Le Nain sktania do zadumy i kryje w sobie

22 Hippolyte Castille, ,,Jakiemu kierunkowi filozoficznemu naszych czaséw odpowiada w dzie-
dzinie sztuki realizm”, ttum. Hanna Morawska, w Francuscy pisarze i krytycy, 71.
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glebokie emocje, zgota jednak odmienne od malarstwa Holendréw, w ktorym
zycie jawi sie jako nieustajgca biesiada?.

Szczegdlnie istotne uwagi na temat estetyki realizmu badZ powinnosci
malarza wobec czaséw, w jakich zyje, zawierajg eseje i recenzje Emile’a Zoli,
bronigcego nowego ruchu z gorliwoscig trybuna politycznego. W 1866 roku
w Moim salonie pisarz ironicznie przyznawat, ze nie moze ,tykac bez wstretu
mdtych stodyczy swojej epoki”, a wiec lansowanego na salonach akademi-
zmu, historyzmu i ptécien o ,,asfaltowej tonacji”. Sformutowat tez oczekiwa-
nia wobec wspoétczesnego malarza: ,Nie zgdam od artysty — pisat — ani sub-
telnych wizji, ani przerazajacych koszmaréw; zagdam, aby oddat sie nam dusza
i cialem, aby jasno udowodnit, ze posiada potezny, samodzielny umyst, silny
i surowy charakter, ktéry mocno chwyta w rece nature i stawia nam jg przed
oczy, takg jak jg artysta widzi”?*. Podziwiajgc wyrdzniajgce sie na dorocznych
salonach dzieta Courbeta, Corota, Milleta i Maneta, domagat sie od artystow
porzucenia sentymentalizmu i ,,ucieczki w marzenie” na rzecz ,,studiowania
faktéw i rzeczy”, czyli postawy odpowiadajgcej pragdom epoki, w ktorej ,wieje
wiatr sprzyjajgcy nauce”?,

W podobnym duchu wypowiadat sie Charles Baudelaire, jakkolwiek
w jego stosunku wobec realizmu daje sie wyczu¢ nute ambiwalencji, a z cza-
sem wrecz niecheci, o czym juz wspomniano. Cho¢ w Salonie 1859 pisat
o nasladowcach natury jako o szkodliwych doktrynerach, ,biorgcych stow-
nik sztuki za samg sztuke”?, w wydanym w 1863 roku eseju poswieconym
ilustratorowi i akwareliscie Constantinowi Guysowi sformutowat szereg uwag
dotyczacych roli malarza i tematéw malarstwa we wspélczesnym Swiecie.
Jego rozwazania nie tylko pokrywajg sie badz uzupetniajg z przemysleniami
entuzjastow realizmu, takich jak Emile Zola czy Edmond Duranty. Co waz-
niejsze, dookreslajg takze zwiezte zalozenia teoretyczne nowej formacji arty-
stycznej (wylozone miedzy innymi w manifescie Courbeta), ktore — gléwnie
za przyktadem Maneta — mieli wkrétce realizowa¢ takze impresjonisci. ,Ma-
larz zycia nowoczesnego”, za jakiego Baudelaire uwazat Guysa, dostrzegat
i rozumiat, ze piekno sktada sie nie tylko z ,,elementu wiecznego i niezmien-

% Hofmann, Art in the Nineteenth Century, 163.

2 Emile Zola, ,,M6j Salon (1866)”, w Stuszna walka. Od Courbeta do impresjonistéw. Antologia
pism o sztuce, red. Gaétan Picon i Jean-Paul Bouillon, ttum. Hanna Morawska (Warszawa:
PIW, 1982), 49.

% Zola, ,Mdj Salon”, 49, 52.

2% Charles Baudelaire, ,Salon 1859. Listy do redaktora ‘Revue Frangais
w Rozmaitosci estetyczne, 248-249.

’

, tlum. Joanna Guze,
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nego”, ale tez z ,,elementu zmiennego, zaleznego od okoliczno$ci, takich jak
moda, moralno$¢, namietno$¢”?’. Malarz taki musiat zatem posiadaé¢ zdol-
no$¢ obserwacji wlasciwg ,nie$piesznemu przechodniowi” — flaneur, ktéry
z bezstronng ciekawoscig, ale i zmystem wychwytywania tego, co aktualne,
przemierzat ulice dziewietnastowiecznej metropolii. Jak pisat Baudelaire,
artysta fldneur nie powinien podejmowac tematéw wiecznych, bohaterskich
badz religijnych ani przedktadac ,doskonatosci [...] wzietej z repertuaru idei
klasycznych”? nad ulotng, przemijajgcg, zmienng i przypadkowa nowocze-
snos$¢ — wraz z miejskim ttumem i jego strojami, przechadzajgcymi sie w po-
szukiwaniu meskiego towarzystwa ,loretkami”, panstwowymi uroczysto-
Sciami i ulicznymi niepokojami, sportami, wy$cigami i konnymi pojazdami.
Z eseju Baudelaire’a wytania sie projekt sportretowania zbiorowej tozsamosci
mieszkancow metropolii, do ktérego przystgpit Manet, a potem takze impre-
sjonisci. Hans Belting opisujgc olejny szkic Maneta Wyptyniecie parowca do
Folkestone z 1868 roku zwracal uwage, ze przedstawiona na nim scena roz-
poczecia rejsu przez kanat La Manche dostarcza jedynie ogblnego wrazenia,
a malarskie ujecie kaze wzrokowi ,,przeslizgiwac sie [...] ponad anonimowymi
glowami, rejestrujac co najwyzej ubiory paryzan”?°. Ttum jako zaprzeczenie
tego, co stale, niezmienne i poddajgce sie latwej identyfikacji stat sie sym-
boliczng figurg modernizmu, a takze zywiotem nowego podmiotu artystycz-
nego, ktory pragnie ,,zamieszka¢ w mnogosci, falowaniu, ruchu, w tym, co
umyka, co jest nieskoriczone”*.

Artystéw, ktérym Baudelaire przypisywat szczegdlny zmyst obserwacji
i zdolno$¢ tworzenia ,szkicu obyczajowego” bylo procz Guysa kilku, lecz
przynajmniej parokrotnie pojawia sie w jego tekstach nazwisko Honoré
Daumiera. To wta$nie w litografiach Daumiera, ale takze ujeciach nieodle-
glych wydarzen historycznych u Maneta i Jeana-Léona GérOme’a znalazta
wyraz jedna z charakterystycznych cech dziewietnastowiecznego realizmu —
jego reporterski charakter. W Salonie 1859 Baudelaire zauwazyt, ze Daumier
nie tylko ,,co rano bawil mieszkancéw Paryza, co dzier zaspokajajgc weso-
tos$¢ publiczng”, lecz prezentowat takze ponurg rzeczywistos$¢ polityczng

27 Charles Baudelaire, ,Malarz zycia nowoczesnego”, w Rozmaitosci estetyczne, 311.

28 Baudelaire, ,Malarz zycia”, 312.

¥ Hans Belting, Faces. Historia twarzy, thum. Tadeusz Zatorski (Gdansk: Stowo/Obraz/Teryto-
ria, 2014), 235.

% Baudelaire, ,Malarz zycia”, 317. Kwestie te, powotujgc sie na Marshalla Bermana, podkre§lita
réwniez Linda Nochlin, The Body in Pieces. The Fragment as a Metaphor of Modernity (Lon-
don: Thames and Hudson, 1994), 24.
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monarchii lipcowej: ,krwawe btazeristwo [...]; rzezie, aresztowania, rewizje,
Sledztwa, procesy, szarze policji”3'. Ten — jak to okreslit Andrzej Pierikos
- ,zanik tradycyjnej historycznosci na rzecz ujecia reporterskiego”, ktory
dokonat sie w ramach realistycznego przetomu, wyrazit sie nie tylko w ka-
rykaturze politycznej, ale takze w malarstwie. Przyktadem mogg tu by¢ ob-
razy ukazujgce stynne w XIX wieku egzekucje: rozstrzelanie napoleoriskiego
marszatka Michela Neya, namalowane przez Gérome’a w 1867 roku, oraz
meksykanskiego cesarza Maksymiliana, przedstawione rok pézZniej przez
Maneta. Odnoszac sie miedzy innymi do reporterskiego charakteru tytutu
obrazu Gérome’a (7 grudnia 1815, dziewiqta rano - egzekucja marszatka Neya)
Pienikos postawit wiec zasadne pytanie: czy mamy do czynienia z pierwszym
przyktadem wrazliwo$ci dziennikarskiej®2. Tego typu spojrzenie wpisywato
sie w szerszy kontekst przemian kulturowych XIX wieku, ktére w central-
nej pozycji umiescity materialistyczng koncepcje historii i pozytywistyczng
wiare w mozliwosci poznawcze czlowieka. W wymiarze artystycznym, poza
odrzuceniem idealizacji i heroicznej konwencji przedstawiania Smierci, trak-
towanej odtad jako ,,fakt wizualny”, realizm opowiedziat sie zdecydowanie
po stronie obserwacji*®. Dobitnie wyrazajg to stowa pisarza i krytyka sztuki
Edmonda Duranty’ego z 1856 roku, ktéry na tamach wtasnego, istniejgcego
niespelna rok czasopisma ,Réalisme” twierdzit: ,Nie mozna malowac¢ tego,
czego sie nie widzi; malarstwo nie ma na to sposobdéw, cokolwiek by o tym
moéwiono; oddaje sie to, co sie zrozumiato; to, co nie zostato oddane, nie
zostalo zrozumiane, a natura posiada nieskonczonos¢ widokéw”**. W po-
dobnym duchu brzmi stynna wypowiedz Courbeta o nieobecnosci czynnika
nadprzyrodzonego w jego malarstwie: ,Nie maluje aniotéw, bo nigdy ich nie
widziatlem”%,

51 Baudelaire, ,,O kilku karykaturzystach francuskich”, ttum. Joanna Guze w Rozmaitosci este-
tyczne, 172, 173.

32 Andrzej Pienikos, Tracona moc obrazu, czyli epizody nowoczesnego realizmu (Warszawa: Ne-
riton, 2012), 127, 128. Te reporterskg sktonnosc¢ realizmu analizowal tez w odniesieniu do
wspomnianego obrazu Maneta Aaron Scharf, Art and Photography (New York: Penguin Bo-
oks, 1974), 66-68.

% Nochlin, Realizm, 19-20.

3 Edmond Duranty, ,,Uwagi o sztuce”, ttum. Hanna Morawska, w Francuscy pisarze i krytycy, 75.

% Maria Rzepiniska, Siedem wiekéw malarstwa europejskiego (Wroctaw: Ossolineum, 1986), 388.
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Spojrzenie obiektywu

Zasadniczym sprzymierzencem dziewietnastowiecznej potrzeby dotrzymy-
wania kroku naturze byla fotografia, dostarczajgca artystom nowych ujec¢
rzeczywistosci. Cho¢ do pewnego stopnia dagerotypami wspomagali sie
prawdopodobnie Ingres*, a z calg pewnoscig Delacroix i na przyktad Horace
Vernet, fotografia w symboliczny sposéb zamykata romantyzm, a wkrétce
po jej wynalezieniu zrodzito sie przekonanie, Ze stanie sie ona narzedziem
realizmu®. Przekonanie to okazato sie prorocze nie tylko w odniesieniu do
realizmu z kregu Courbeta, ale takze p6zniejszych jego wcielerr, mimo Ze po-
czatkowo fotografia byta traktowana jako zagrozenie dla tradycji i konwencji
malarstwa. W repertuarze krytycznych opinii wobec malarzy korzystajgcych
z fotografii znajdujg sie glosy odmawiajgce jej prawa do reprezentowania
artystycznego natchnienia i wyrazajgce sprzeciw wobec jej mechaniczne-
go i masowego charakteru; dobrym ich przykladem sg teksty Baudelaire’a.
Oprocz zarzutu mechanicznego nasladownictwa, do ktérego sktaniato ma-
larzy uzycie fotografii, padaty takze uwagi na temat wulgarnego charakteru
wzorowanej na niej malarskiej kompozycji, pozbawionej harmonii i peinej
zbednych detali. O ile krytycy okoto 1850 roku wykazywali tolerancje na
przyktad dla opisujgcych zwykle i codzienne Zycie scen rodzajowych w re-
alistycznych pejzazach Barbizoniczykéw, o tyle wrazliwo$é Courbeta, szcze-
gblnie wyczulona na sytuacje pospolite i postrzegane jako brzydkie, byta dla
nich nie do przyjecia (w takim duchu komentowano cho¢by Chiopéw z Flagey
wracajqcych z targu z 1850 roku)*. Kojarzony ze ztym wptywem fotografii
»kult brzydoty”, jak wéwczas to okreslano, miat by¢ symptomem bliskiego
konica sztuki. Wywodzacy sie ze szkoty Davida malarz i krytyk Etienne-Jean
Delécluze pisat: ,intelekt i oko malarza naturalisty zamienily sie w rodzaj
dagerotypu, ktéry, pozbawiony woli, smaku i Swiadomosci podporzgdkowuje
sie wygladowi rzeczy, czymkolwiek by one nie byty i mechanicznie odtwarza
ich obrazy*’”. Zwracano tez uwage na bezstylowos¢ malarstwa korzystajace-
go z fotografii, niezdolnos¢ do ukazania psychologicznej prawdy o modelu,

56 Scharf, Art and Photography, 50-53.

57 Pienkos, Tracona moc obrazu, 93.

38 Baudelaire, ,,Salon 18597, 245-246.

% Scharf, Art and Photography, 128.

40 Scharf, Art and Photography, 128. Podobne zarzuty formutowali tez np. Frédéric Henriet
i Henri Delaborde, zob. Scharf, Art and Photography, 128-130. Przeglad krytycznych uwag na
temat kompozycji u Courbeta w zob. takze Fried, Courbet’s Realism, 234-238.
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niezadowalajgcg umiejetnos$¢ pokazania ruchu, a takze znieksztatcenia per-
spektywy. Angielski malarz i rzezbiarz George Frederic Watts, znany z dekla-
racji, ze ,maluje idee, a nie rzeczy”*, traktowat fotografie jako ,.btgd wspot-
czesnosci”, dowodzac, ze ,nieszczesliwie wprowadzita do sztuki niewtasciwe
rozumienie perspektywy, czynigc jg brzydka i nieprawdziwg”. ,Nie twierdze
- argumentowat — ze fotograficzne ujecie jest nieprawidtowe. Catkiem moz-
liwe, ze z dostownego punktu widzenia jest prawidtowe. Lecz pod wzgledem
artystycznym jest absurdalne. A nawet, jesli jest prawidtowe, niszczy poczu-
cie skali, splendor i dostojenstwo”*2.

Niezaleznie od przedstawionych zastrzezen i osgdow, juz w 1853 roku
krytyk i malarz Frédéric Henriet w recenzji éwczesnego Salonu ocenil, ze
bez wzgledu na reprezentowang szkote malarskg, wiekszos¢ dziet charakte-
ryzowala sie tg samg, ,mechaniczng manierg”, wykorzystujgcg zrodta foto-
graficzne®. Paradoksalnie, wlasnie te krytyczne opinie potwierdzajg, ze fo-
tografia stanowita przetomowg kontrpropozycje dla akademickich konwencji
malarstwa. Co prawda nie sposob uzna¢, ze malarze tacy jak Courbet byli
catkowicie od tych konwencji wolni, jednak wizerunek fotograficzny, wraz
z nowym sposobem przelozenia tréjwymiarowosci na plaszczyzne, specyficz-
ng, zalezng od stosowanych w obiektywach soczewek perspektywg i nowym
rodzajem kadrowania podwazyt przekonanie o niezmiennym charakterze
percepcji natury oraz u§wiadomit, ze nie istnieje jedna, stabilna i ostateczna
wizja rzeczywistosci*. Co wiecej, fotografia zadata ostateczny cios obecnemu
w sztuce nowozytnej paradygmatowi maesta e grandezza, dostojnego sty-
lu, postugujgcego sie precyzjg geometrycznych podziatéw, sugestywnoscig
zbieznej perspektywy i symetrig. Dlatego tez Hippolyte Castille z entuzja-
zmem odpowiadal na zadane przez siebie pytanie: ,,Czy realizm, z pewnego
punktu widzenia, nie jest tylko zaprzeczeniem wszelkiej szkoly; wszelkiej
konwencji, to znaczy nieskonczong réznorodnoscig nieskoriczenie réznorod-
nej natury? (Tak! Tak! Macie racje; to wtasnie to!)”.

O skali zmian w organizacji kompozycji malarskiej wynikajgcych ze stu-
diowania fotografii przez malarzy swiadczg stowa Edmonda Duranty’ego

41 Edward Lucie-Smith, Symbolist Art (London: Thames and Hudson, 1972), 47.

4 Scharf, Art and Photography, 193, cyt. za: Mary S. Watts, George Frederic Watts, the Annals of
an Artist’s Life, t. 3 (London: Hodder & Stoughton, 1912), 34.

4 Scharf, Art and Photography, 129.

4 Scharf, Art and Photography, 195.

45 Castille, ,,Jakiemu kierunkowi”, 71.
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w recenzji drugiej wystawy impresjonistéw w Galerii Durand-Ruel w 1876
roku w Paryzu. Duranty, gorgcy entuzjasta realizmu, odnoszgc sie miedzy
innymi do twdrczosci swojego przyjaciela Edgara Degasa, odzwierciedlit do
pewnego stopnia poglady na sztuke samego artysty*. Sformutowat tez szereg
zalecen dla malarzy, ktére — uwzgledniajgc charakter obrazu fotograficznego
- podwazaty dotychczasowe schematy i konwencje kompozycyjne. Uwazat
na przyklad, Zze malarz nie powinien przedstawia¢ postaci na ,,pustym i nie-
okreslonym, neutralnym tle”, poniewaz wystepuje ona zawsze w otoczeniu
szeregu elementéw determinujgcych dany moment, a takze status spoteczny
i kwestie psychologiczne. ,Wokét [postaci] i za nig — wskazywal — istniejg me-
ble, kominki, tapety, Sciany wyrazajgce jej bogactwo, klase spoteczng, zawdd:
postac siedzi przy pianinie, albo oglada probke bawelny w swoim biurze han-
dlowym, albo czeka za kulisami na moment wyjscia na scene, albo przecigga
zelazkiem po desce do prasowania, albo tez je $niadanie przy rodzinnym
stole, albo siedzi na fotelu za biurkiem i mysli, albo przechodzi przez ulice
omijajgc powozy, albo przyspiesza krok na ulicy, spojrzawszy na zegarek. Jej
odpoczynek nie jest przerwg, ani bezcelowg pozg przed obiektywem fotogra-
fa, jej odpoczynek, podobnie jak dziatanie, jest czescig zycia”#". Odnoszac sie
do kompozycji obrazu, Duranty usprawiedliwiat korzystanie z fotograficzne-
go ujecia perspektywy, ktére jeszcze dwie lub péttorej dekady wezesniej sta-
nowito przedmiot ostrej krytyki i zrédto pastiszéw*s. Wskazujgc na ,,nieskon-
czono$¢ mozliwosci roznych przekrojoéw przestrzennych” wnetrz badz ujec
plenerowych, krytyk opisywat kompozycje malarskie Degasa, podkreslajac, ze
regularnos¢, symetria i centralne kadrowanie nalezg do bezrefleksyjnie hotu-
bionej konwencji. ,Punkt, z ktérego patrzymy, nie zawsze jest umieszczony
na $rodku pokoju, ktérego dwie boczne $ciany biegng w glgb; nie zawsze linie
i zalamania gzymsow wystepujg z matematyczng regularnoscig i symetrig;

46 Zwraca na to uwage Hanna Morawska, ttumaczka tego tekstu Duranty’ego i redaktorka an-
tologii Francuscy pisarze i krytycy. Duranty, ,Nowe malarstwo. W zwigzku z grupg artystow
wystawiajgcych w galerii Durand-Ruel”, ttum. Hanna Morawska, w Francuscy pisarze i kryty-
cy, 404, przyp. 1.

47 Duranty, ,Nowe malarstwo”, 416.

4 XIX-wieczng krytyke znieksztatceri perspektywicznych w malarstwie wspomagajgcym sie
fotografig analizowat Aaron Scharf na przyktadzie m.in. obrazu Degasa Biuro przedsiebior-
stwa bawetnianego w Nowym Orleanie (1873), opinii pisarza Louisa de Geofroy z 1850 r. na
temat obrazéw batalisty Jeana-Louisa-Ernesta Meissoniera, ,,powiekszajgcego ponad miare
obiekty znajdujgce sie na pierwszym planie”, i satyrycznego rysunku Nadara, parodiujgce-
go skroty perspektywiczne w litografii pejzazysty i malarza scen rodzajowych Charles’a-
-Frangois Marchala wystawionej na Salonie w 1859 r. Scharf, Art and Photography, 190-192.
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nie zawsze pozwala on na usuniecie z pierwszego planu wielkich partii terenu
lub podtogi; czasami jest bardzo wysoko, czasami bardzo nisko; wtedy sufit
niknie z pola widzenia, przedmioty wida¢ od dotu, meble sg poprzecinane
w dziwny sposéb” — zauwazat®.

Kariera artystyczna Edgara Degasa zbiegla sie z rozwojem fotografii mi-
gawkowej, w ktorej czas ekspozycji byt wystarczajgco krétki, aby umozliwic¢
rejestracje poruszajgcych sie obiektéw*. Juz w 1858 roku mozliwe byto osig-
gniecie czasu naswietlenia o wartosci jednej piecdziesigtej sekundy, a wy-
konywane w takich warunkach stereoskopowe fotografie ulic metropolii zy-
skaty popularnos¢ i staty sie cenionym towarem wsréd amatoréw, miedzy
innymi dzieki zdolnosci rejestrowania dynamiki postaci i pojazdéw w kazdej
fazie ruchu’l. Juz we wczesnym okresie twérczosci Degasa, poczgwszy od lat
szescdziesigtych XIX wieku w jego malarskich kompozycjach pojawita sie
wzorowana na fotografii krétkich ekspozycji, odmienna od dotychczasowej
tradycji asymetria i umieszczanie obiektéw w poblizu lub na granicy pola
obrazowego, prezentowanie uje¢ fragmentarycznych, eksponowanie niestan-
dardowego punktu obserwacji. Krotko po $mierci Degasa w 1917 roku artysta
Jacques-Emile Blanche zaswiadczat o absolutnym nowatorstwie jego metod
kompozycji: ,,By¢ moze zostanie kiedys uznany za prekursora kina” — pisat.
Przekonywatl tez, ze zaden z malarzy przed Degasem nie myslal o stosowaniu
nowych uje¢ kompozycyjnych ani zdumiewajgcych réznic w skali obiektow;
nikt tez nie nadal swoim kompozycjom takiej ,sity ciezkosci”, potrafigc wy-
korzystac¢ przypadkowos$c ujecia fotograficznego®.

Nieprzezroczyste medium

Kompozycja malarska uwzgledniajaca efemeryczny charakter obrazu fotogra-
ficznego stata sie nie tylko najbardziej rozpoznawalnym elementem twoérczo-
Sci takich artystéw, jak Degas, Manet i kontynuujgcych ich osiggniecia impre-
sjonistow, ale otworzyla tez nowy rozdzial w historii malarstwa, stopniowo
wypierajgc studia z dawnej sztuki i stajgc sie uzupeklieniem dla studiow
z natury. Deklaracja Degasa, chcgcego ,,pokazac rzeczy takimi, jakimi nie byty

4 Duranty, ,Nowe malarstwo”, s. 416—417.
50 Scharf, Art and Photography, 183.

5t Scharf, Art and Photography, 181-182.
52 Scharf, Art and Photography, 184.
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dotad widziane>”, stala sie zatem czyms$ wiecej niz tylko §wiadectwem indy-
widualnych ambicji malarza. Wpisala sie bowiem w istote modernistycznej
rewolucji w sztuce, przedkladajgcej rozumienie obrazu jako surowego zapi-
su danych wizualnych, oscylujgcego miedzy przypadkowoscig a celowoscig,
ponad obraz-esencje, podporzgdkowany prawom stylu®. Istota tej rewolucji
polegata tez na dgzeniu artystéw, aby obraz zwracat na siebie uwage nie tylko
jako reprezentacja okre$lonej rzeczywistosci, ale takze jako artystyczna orga-
nizacja ptaszczyzny, postugujgca sie okreslonymi srodkami formalnymi. Eks-
ponowanie formalnej organizacji obrazu i uczynienie jej widocznym, ,nie-
przezroczystym” znaczqcym reprezentacji stato sie kluczowym elementem
modernistycznej narracji sztuki, ktérg szczegdlnie spopularyzowat w drugiej
potowie XX wieku Clement Greenberg. Amerykanski krytyk sztuki analizujgc
cele malarstwa modernistycznego, ktérego poczatki dostrzegat w twdrczosci
Maneta, stwierdzat miedzy innymi, Ze malarstwo to, zdajgc sobie sprawe
z whasnych ograniczen, potrafito je zaakceptowad, by w efekcie ,,lepiej roz-
poznac i umocni¢ obszar wlasnych kompetencji”.

Zastugg realistycznej rewolucji w sztuce XIX wieku jest wiec nie tylko
zogniskowanie uwagi artystow na doswiadczeniu codziennosci i dostrzega-
nie zjawisk, ktére dotagd wypierane byty przez stylizacje lub nasladownictwo
wzorcow z przesztosci, lecz takze zmiana ontologicznego statusu obrazu.
Definicje obrazu jako okna otwierajgcego sie na zewnetrzng rzeczywistos¢
i prezentujgcego tréjwymiarowg, skonwencjonalizowang przestrzen perspek-
tywiczng® stopniowo zastepowata koncepcja, wedlug ktorej stawat sie on
strukturg form i ksztaltéw otwarcie eksponujgcg uwarunkowania wtasnego
medium®. Podstawowym czynnikiem tej logiki byta cecha, ktérej malarstwo,

53 Nochlin, The Body in Pieces, 43, za: Theodore Reff, “The Chronology of Degas’s Notebooks”,
Burlington Magazine 12 (1965): 614.

5 Nochlin, The Body in Pieces, 37-38.

55 Clement Greenberg, ,Malarstwo modernistyczne”, w Obrona modernizmu. Wybér esejow,
thum. Grzegorz Dziamski i Maria Spik-Dziamska (Krakéw: Universitas, 2006), 47.

56 O kartezjanskim modelu perspektywicznym obowigzujgcym w sztuce nowozytnej i kwestii
umiejscowienia podmiotu w tym modelu zob. Martin Jay, ,,Nowoczesne wiadze wzroku”,
thum. Marek Kwiek, w Przestrzen, filozofia i architektura, red. Ewa Rewers (Poznan: Wydaw-
nictwo Fundacji Humaniora, 1999), 77-93.

57 Takie rozumienie obrazu byto wiasciwe tym nurtom realizmu, ktére wypracowaty wzorzec
malarstwa podporzgdkowujgcy iluzjonizm przedstawienia swobodnej ekspresji malarskiej
(wpisujacej sie w Wolfflinowskg kategorie malarskosci) i otwierajgcy droge do dalszego
rozwoju modernizmu. Dlatego figurg tej zmiany jest raczej tworczos¢ Maneta lub Degasa,
w mniejszym za$ stopniu — Courbeta. Na przeciwleglym biegunie kategorii malarskosci po-
zostaje realizm Gérome’a, ktory, jak dowodzita Linda Nochlin, powage swojej sztuki opie-
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jak pisat Greenberg, nie dzielito z zadng inng sztuka, czyli ptaskos¢. ,,Obrazy
Maneta - dowodzil amerykanski krytyk — staty sie pierwszymi modernistycz-
nymi obrazami z uwagi na szczeros¢, z jakq zaakceptowaty ptaskg powierzch-
nie, na jakiej byty malowane”*8. Nie wydaje sie naduzyciem stwierdzenie,
ze 6w krytyczny dystans do wlasnych mozliwosci ekspresji zagwarantowat
malarstwu kompetencje daleko bardziej idgce. Polegaly one — na wielu eta-
pach rozwoju modernizmu — na badaniu relacji nowoczesnoSci i tradycji, kry-
tycznym uczestnictwie w okreslonej spotecznej rzeczywistosci, pietnowaniu
niesprawiedliwo$ci i zacofania oraz wspieraniu modernizacji. Tak wtasnie
przejawiato sie zaangazowanie nastepujgcych po sobie realizméw XIX i XX
wieku, poczgwszy od kregu Courbeta, przez rosyjskich Pieriedwiznikéw, ame-
rykariskg Szkote Smieciarzy, meksykarniskich muralistéw, niemiecka Nowa
Rzeczowos¢, amerykanski realizm spod znaku Federal Art Project, socre-
alizm, francuskg Figuration narrative, a nawet pop-art, o ile w tym ostatnim
nurcie dostrzezemy krytyczng wizje kapitalistycznego konsumpcjonizmu.

Perspektywa krytyczna

Realizm Courbeta narodzit sie w epoce obfitujgcej w rewolucje spoteczne,
od obalenia monarchii lipcowej w 1848 roku po rok 1870 i Komune Paryska,
do ktérej malarz przystapil. Byta to epoka, w ktérej ksztattu nabraty idee
republikanskie i socjalistyczne, a postepowi technologicznemu zaczeta nie-
odlgcznie towarzyszy¢ spoteczna i polityczna krytyka kapitalizmu, czerpigca
energie z idealizmu Hegla, ruchu anarchistéw (w tym doktryny Proudhona
i zarliwej walki Bakunina), a takze diagnoz Marksa. W tej atmosferze rosto
coraz silniejsze poczucie, ze powinnoscig artysty jest nie tylko ksztaltowanie
przezycia estetycznego, ale réwniez rola trybuna ludowego badz wieszcza
(co wywodzito sie zresztg jeszcze z tradycji romantycznej). Powinnosci tej
w najbardziej spektakularny sposob zados¢uczynil Emile Zola w artykule
zaczynajgcym sie od stynnego ,J’accuse!”, opublikowanym na tamach pary-
skiej ,,’Aurore” w 1898 roku, w ktérym przedstawit ujawnione przez dramat
oficera francuskiej armii, Alfreda Dreyfusa, niegodziwosci konserwatywnego

rat m.in. (procz przestanek ideologicznych) na tuszowaniu obecno$ci medium, czynieniu
go przezroczystym, co pod wzgledem formalnym }gczyto go z tradycjg akademizmu. Linda
Nochlin, ,,Orient wyobrazony”, ttum. Magda Szcze$niak, w Antropologia kultury wizualnej.
Zagadnienia i wybor tekstow, red. Iwona Kurz, Paulina Kwiatkowska i Lukasz Zaremba (War-
szawa: Wydawnictwa UW, 2012), 604.

%8 Greenberg, ,Malarstwo”, 48.



266 FILIP PREGOWSK]

spoteczenstwa Trzeciej Republiki. Spoteczne zaangazowanie tworcow takich
jak Courbet i Zola wywodzito sie zatem z przekonania, Ze autonomia este-
tyczna dziela sztuki musi iS¢ w parze ze zdolno$cig artysty do krytycznej
oceny rzeczywistosci. Warunkiem uzyskania takiej krytycznej perspektywy
jest takze swiadomos$¢ praw rozwoju sztuki, podlegajgcej spotecznym i cy-
wilizacyjnym zalezno$ciom. Pisat o tym miedzy innymi historyk literatury,
krytyk i autor pism z zakresu historiozofii Hippolyte Taine, podkreslajac, ze
sztuka odzwierciedla przede wszystkim ducha i stan umystéw swojej epoki,
a reprezentowane przez nig idee sg ideami wspolnoty, ktéra jg zrodzita: ,,Aby
zrozumie¢ dzieto sztuki, artyste, grupe artystéw — przekonywat — trzeba so-
bie przedstawi¢ doktadnie stan ogélny ducha i obyczajéw czasu, do jakiego
nalezeli. Tu sie znajduje wyjasnienie ostateczne: w tym tkwi przyczyna pier-
wotna, od ktorej zalezy reszta”>.

Warto w tym miejscu przypomniec, ze wedtug Wernera Hofmanna pierw-
szym obrazem z kregu dziewietnastowiecznego realizmu francuskiego w pet-
ni realizujgcym idee wspoélnoty, obrazem ,kolektywnym” — jak nazwat go
niemiecki historyk sztuki — byta wspomniana wczesniej Pracownia Courbeta.
Przedstawione w niej grupy postaci reprezentujg r6zne wspélnotowe do-
Swiadczenia swojego czasu, od wykluczenia i cierpienia po bezpieczenstwo
i pomyslnosc¢. Bohaterowie Courbeta, w wiekszo$ci anonimowi, nie sg spraw-
cami wydarzen ani nawet biernymi uczestnikami akcji, jak w malarstwie hi-
storycznym; ich pasywna wspétobecnosé nie przynalezy do doswiadczenia
historycznego, bedgcego zbiorem niepowtarzalnych wydarzen, lecz raczej do
réznorodnego doswiadczenia zycia, polegajacego na nieustannym i ptynnym
rozwoju. W tym sensie, jak pisal Hofmann, Pracownia to obraz wyrazajgcy
demokratyczng wiare w to, co wspdlne dla wszystkich ludzi®.

W przedstawionym kontekscie istotna jest takze przyjazn Courbeta z Pro-
udhonem, ktoéry uwazal, ze postep dokonuje sie nie tylko w sferze relacji spo-
tecznych i technologicznej modernizacji, ale takze w procesie przeobrazen
form sztuki i ekspresji artystycznej. Wedtug Stefana Morawskiego istotng
konkluzjg doktryny Proudhona byto przekonanie, ze sztuka podlegajgc pra-
wom postepu wymaga nasycenia treSciami moralnymi i spotecznymi. Pro-
udhon odrzucat tym samym dekadencje bohemy artystycznej, stawigcej idee
samotnego geniuszu; artysta mial by¢ bowiem przede wszystkim pracowni-

% Hippolyte Taine, ,Filozofia sztuki”, ttum. Antoni Sygietyniski, w Historia doktryn, 509.
% Hofmann, Art in the Nineteenth Century, 162—163.
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kiem, dziatajgcym dla dobra wspélnoty®'. Co ciekawe, w mysli estetycznej
Proudhona (co podkreslat Morawski) ujawnita sie do$¢ zaskakujgca sprzecz-
nos$¢, ktéra okazata sie ostatecznie kluczowg cechg sztuki modernistycznej.
Polega ona na tym, ze artysta, stawigc twérczg wolnos¢, ma by¢ z jednej
strony ,,oredownikiem autarkii indywidualnej”, z drugiej za$ rzecznikiem
spraw spotecznych. Sprzecznosci tej podporzgdkowane byty wysitki artystéw
reprezentujgcych rézne nurty realizmu (lub w szerszym pojeciu: moderni-
zmu) XX wieku, w rozmaite sposoby definiujgcych artystyczny pragmatyzm
i uczestnictwo w kwestiach spotecznych, a takze przedstawicieli awangardy.
U wszystkich wszakze dominowato przeswiadczenie, ze — jak ujat to Moraw-
ski powotlujgc sie na Herberta Reada - ,,sztuka jest najwtasciwszym medium
budowania autentycznej — tzn. pozainstytucjonalnej — solidarnos$ci miedzy
ludzmi”e2,

Jesli z powyzszego tekstu wylania sie obraz realizmu jako sztuki peinej
entuzjazmu i rewolucyjnego zapatu, to jest to oczywiscie jedynie odbicie
przekonan obecnych w krytyce i deklaracji samych artystéw. W rzeczywisto-
Sci zaréwno dzieta Courbeta, Maneta, Menzla, Eakinsa, jak i przedstawicieli
realizméw XX wieku: amerykanskich Smieciarzy czy przedstawicieli niemiec-
kiej Nowej RzeczowoSci, zawierajg takze wizje kryzysu, chaosu i destrukgcji.
Pokazuje to, ze realizm précz czynnika afirmatywnego zawierat w sobie tez
niepokojgcy obraz wspétczesnosci. Marshall Berman, odnoszgc sie miedzy
innymi do pism Baudelaire’a, nazwat te wizje ,,antysielankowg” i podkreslit,
ze towarzyszgc afirmacji postepu jak cien, stanowita jego gwattowne oskar-
zenie®. W tekstach Baudelaire’a postep, dostarczajgc szeregu korzysci, jawit
sie jednoczesnie jako ,najbardziej wymyslna i okrutna tortura”, a ,zaciekle
negujgc sam siebie” stat sie w konicu ,,rodzajem wcigz powtarzanego samo-
bojstwa”®4, Jak dowodzit z kolei Berman, powotujgc sie na dorobek Marksa
i sporzadzony przezen sugestywny wizerunek XIX wieku, wszelkie osiggnie-
cia spoteczenstwa burzuazyjnego powstawaty po to, by w koricu zosta¢ zbu-
rzone: ,”Wszystko, co state’ — nasze ubrania, produkujgce je fabryki i zakta-
dy wibkiennicze, mezczyzni i kobiety przy warsztatach tkackich, robotnicze

¢l Stefan Morawski, ,Sztuka i anarchizm”, Teksty. Teoria Literatury, Krytyka i Interpretacja
2, nr 20 (1975): 64-68. Warto dodac, ze ten wspolnotowy wymiar sztuki wyrazit sie takze
w dziatalnos$ci grup artystycznych, w ramach ktérych organizowata sie kultura modernizmu
i awangardy.

2 Morawski, ,Sztuka”, 78.

5 Berman, , Wszystko, co state”, 175.

¢t Baudelaire, ,Wystawa Powszechna”, 208.
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domy i dzielnice, wykorzystujgce robotnikéw firmy i korporacje, miasteczka,
miasta, cale regiony lub nawet panstwa — wszystko to powstato, by jutro
ulec zniszczeniu, zosta¢ zrujnowanym, zburzonym, startym na proch i juz
po chwili da¢ sie przerobi¢ na co$ nowego, przy czym caty proces moze sie
powtarzac wielokrotnie, nawet w nieskoniczonos¢, przybierajgc coraz bardziej
dochodowe formy”%. Ten dialektyczny obraz zniszczenia i mozliwych dzieki
niemu narodzin nowego porzgdku wielokrotnie odbit sie echem w kulturze
XX wieku, a potwierdzity go najwieksze katastrofy tego czasu. W symptoma-
tyczny sposob przywotujg go tez stowa amerykanskiego historyka i krytyka
sztuki Hala Fostera dotyczace sztuki lat sze$¢dziesigtych XX wieku. Analizu-
jac serigrafie Andy’ego Warhola z cyklu Death in America Foster zauwazyt,
Ze pokazujg one, co znaczy $ni¢ koszmary w epoce telewizji i pism takich jak
,Life” lub ,, Time”®,
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