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Abstract

»The Bigger Fear the Sheerer Delight”. On the Depictions of the Catastrophe
and Calamity in the Selected Examples of the 18th and the 19th Century Paint-
ing in Regard to the Aesthetics of the Sublime and the Spectacle

The article develops the concept of disaster and calamity in the 18th and 19th century
painting (since the beginning of modernism). The motif, which was particularly pop-
ular on the threshold of modernity, was depicted then without a religious or allegoric
context and more often than not with reference to actual events that occurred in that
period such as a shipwreck or fire. It is said that the key element characteristic for the
presentation of disasters within painting was the discourse on the sublime which was
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related to fascination with the natural elements. The discourse was dominated by the
British philosophy and aesthetics of the XVIII century and the reflection expressed
by Immanuel Kant in his book Critique of Pure Reason. The aesthetics of spectacle,
which was present in other areas of the culture those days, was essential for the 18th
and 19th painting as it attached the pageantry and monumentality and led to the
commercial success. In the middle of the 19th century, when painting revealed the
fascination with technology and industrial revolution, the concept of the sublime was
transformed as well. In a way, the images of the industrial expansion which delighted
the contemporary viewer might be interpreted today as a premonition of the disaster
which is yet to come.

Abstrakt

Artykut dotyczy tematyki katastrof i kataklizmow w malarstwie XVIII i XIX wieku (do
poczgtkéw modernizmu). Temat ten, szczegdlnie popularny u progu nowoczesnosci,
zaczeto wowczas przedstawiac bez kontekstu religijnego i alegorycznego, coraz cze-
Sciej zas w odniesieniu do konkretnych wydarzen epoki, takich jak katastrofy statkow
na morzu lub pozary. Kluczowym elementem dla charakteru malarskich przedstawien
katastrofy byl dyskurs wzniostosci, powigzany z fascynacjg zywiotami przyrody,
w ktérym wiodgcg role odgrywata brytyjska filozofia i estetyka XVIII wieku, a takze
rozwazania zawarte w Krytyce wladzy sqdzenia Immanuela Kanta. Istotna dla tego
typu malarstwa w XVIII i XIX wieku byta takze obecna w wielu dziedzinach 6wczesnej
kultury estetyka spektaklu, nadajgca przedstawieniom cechy widowiskowosci i monu-
mentalnosci, ale takze gwarantujgca ich sukces komercyjny. W potowie XIX stulecia,
gdy w malarstwie coraz czesciej ujawniata sie fascynacja technologia i rozwojem
przemystowym, przeksztalceniu ulegto takze pojecie wzniostosci. W konsekwencji
wzbudzajgce wowczas zachwyt widoki ekspansji przemystowej mozna dzis odczyty-
wac jako zapowiedz katastrofy, ktéra dopiero nadejdzie.

Jednym z obszardw, w ktérych dokonala sie osiemnastowieczna sekularyza-
cja kultury, byly malarskie przedstawienia katastrof i kataklizméw'. Obecne
w kulturze przednowoczesnej wyobrazenia kataklizmu odnosity sie na ogét
do biblijnych opiséw Sgdu Ostatecznego, piekta, potopu badz wizji przysztej
apokalipsy. Stanowigc element alegorycznej interpretacji Biblii, stuzyty aktu-
alizacji i uobecnianiu jej przestania. Tymczasem kultura o§wiecenia, szukajgc
inspiracji w subiektywnym do$wiadczeniu cztowieka i wykazujgc zaintereso-
wanie naturalnymi zjawiskami przyrody, odkryta kataklizm i katastrofe wich

! W niniejszym tekscie odwotuje sie do pojec¢ kataklizmu jako niszczycielskiego wydarzenia
spowodowanego przez czynniki naturalne oraz katastrofy rozumianej jako tragiczne w skut-
kach wydarzenie wywotane przez cztowieka.
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doczesnym wymiarze, jako pozbawione kontekstu religijnego?. W ramach
tego odkrycia szczegbélng estymg darzono w sztuce XVIII i pierwszej poto-
wy XIX wieku malarski pejzaz z motywem wybuchu wulkanu, gwattownego
sztormu roztrzaskujgcego okret, pozaru lub trzesienia ziemi.

Niniejszy tekst stanowi pierwszg cze$¢ wiekszego projektu, ktérego zada-
niem jest przesledzenie tematéw katastrofy i kataklizmu w sztuce poczawszy
od konca XVIII wieku do czaséw wspotczesnych w relacji do poje¢ wzniosto-
Sci i spektaklu. W tej czesci realizuje moje zadanie w chronologicznej ramie
obejmujgcej XVIII i pierwszg potowe XIX stulecia (do poczatkéw moderni-
zmu). Pojawity sie wtedy po raz pierwszy w nowozytnym dyskursie filozoficz-
nym i estetycznym zagadnienia wzniostosci i spektaklu, ktére od tego czasu
nalezg do statych punktéw odniesienia przyjmowanych w kulturze. Powig-
zanie ikonografii katastrofy i kataklizmu z pojeciami spektaklu i wzniostosci
jest kluczowe dla ukazania warunkéw, w jakich tematy te, przynajmniej do
potowy XIX wieku, cieszyly sie statusem atrakcyjnego widowiska. Ponadto
chce zwrdci¢ uwage na istotne przesuniecia akcentéw w konfiguracji pojec¢
katastrofy, wzniostosci i spektaklu, ktére nastgpity w drugiej potowie XIX
wieku. Zapowiadaty one bowiem przeobrazenia w sztuce i kulturze wizualnej
w kolejnych okresach (w wieku XX) i zdecydowaly takze o ksztalcie kultury
wspotczesnej.

Wzniostosé, czyli podziw dla grozy

Na gruncie ,Swieckiego przerazenia”, ktére w dobie oswiecenia zastgpito
przednowoczesng teologiczng bojazn boza3, powstata w XVIII wieku este-
tyczna kategoria wzniostosci i w jej duchu byta kontemplowana potega przy-
rody. Wzniosto$¢ - jedna z podstawowych kategorii estetycznych — wywodzac
sie ze starozytno$ci, wrocita do nowozytnej estetyki gtéwnie dzieki anglosa-
skiej literaturze filozoficznej. Jej definicje znalazly sie miedzy innymi w tek-
stach entuzjasty alpejskich wypraw i krytyka literackiego Johna Dennisa, kt6-
ry stan emocjonalny wywolany doswiadczeniem poteznej i niebezpiecznej
przyrody nazwat w pierwszej dekadzie XVIII wieku mianem enthusiastic ter-
ror: ,strach im wiekszy, tym bardziej wigze sie z podziwem i blizszy staje sie

2 Rzecz jasna, chodzi o generalng tendencje; o wyjatkach od niej, np. niektérych dzietach
Francisa Danby, ]. M. W. Turnera, Johna Martina, bedzie mowa w dalszej czesci tekstu.

3 Jacek WoZniakowski, Géry niewzruszone. O réznych wyobrazeniach przyrody w dziejach nowo-
zytnej kultury europejskiej (Warszawa: Czytelnik, 1974), 68.
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zdumieniu”4. Przekonanie, ze poczucie wzniostosci ma swoje zrddto przede
wszystkim w potedze i nieskoniczono$ci natury, ugruntowato sie w pochodzg-
cych z poczatku XVIII stulecia pismach Shaftesbury’ego oraz pézniejszych
o pétwiecze traktatach autorstwa Johna Baillie’go i Edmunda Burke’a®. Este-
tyczng kategorie wzniostosci przeciwstawit pieknu dopiero Burke w Docie-
kaniach o pochodzeniu naszych idei wzniostosci i piekna®. Wzniostos¢ Burke’a,
jak pisat Adam Grzelinski, stata sie odmiang grozy, a filozof powigzat jg nie
tylko z budzgcymi trwoge i pozbawionymi harmonii zjawiskami przyrody, ale
takze z okre§lonymi wrazeniami zmystowymi, takimi jak ciemno$¢ i hatas’.
Kluczowa dla ksztaltowania sie nowoczesnej teorii wzniostosci okazata
sie koncepcja estetyczna zawarta w Krytyce wtadzy sqdzenia Immanuela Kanta
(1790). O ile Burke wskazywal na aspekt wzniostoSci zwigzany z ogromem
przyrody, o tyle Kant znajdowat jg przede wszystkim w nieokreslonosci i bez-
foremnosci doswiadczanych zjawisk. Je§li bowiem — wedtug teorii Kanta —
piekne jest to, co ma okre§long forme i granice oraz jest skoriczone i harmo-
nijne, to poczucie wzniostosci bedzie wywotywato zjawisko pozbawione for-
my, bezkresne i tym samym niedostepne dla naszego doswiadczenia. Istotne
jest wszakze zastrzezenie, ze ani przedmiot empiryczny, ani zjawisko nie sg
wznioste jako takie. ,Wzniostym nalezy [...] nazwa¢ nastrdj ducha, wywotany
przez pewne zajmujgce refleksyjng wladze sgdzenia wyobrazenie, nie zas sam
przedmiot” — pisat krolewiecki filozof, uzupeiniajgc te mysl spostrzezeniem,
ze ,wznioste jest to, czego sama tylko mozliwos¢ pomyslenia §wiadczy o ist-
nieniu pewnej wladzy umystu, przekraczajgcej kazdy miernik zmystowy”s.
Oznacza to, ze kantowska kategoria wzniostosci lokuje sie bardziej w naszym
postrzeganiu natury niz w samej naturze i ujawnia sie wéwczas, gdy nie je-
steSmy zdolni oceni¢ wielkoSci rzeczy i zjawisk za pomocg zmystow®.

4 Samuel Holt Monk, The Sublime: A Study of Critical Theories in Eighteenth-Century England
(Ann Arbor: The University of Michigan Press, 1960), 208; cyt. za: WoZniakowski, Gory nie-
wzruszone, 230.

5 Adam Grzelinski, Angielski spor o istote piekna. Koncepcje estetyczne Shaftesbury’ego i Burke’a
(Torun: Wydawnictwo Adam Marszatek, 2001), 125, 126, 128.

¢ Grzelinski, Angielski spor, 129.

7 Grzelinski, Angielski spor, 131-133.

8 Immanuel Kant, Krytyka wtadzy sqdzenia, ttum. Jerzy Galecki (Warszawa: Wydawnictwo Na-
ukowe PWN, 2004), 140, 141. Zob. tez Roman Specht, ,,Pojecie wzniostosci w filozofii Kanta”,
Studia z Historii Filozofii. Kwartalnik Instytutu Filozofii Uniwersytetu Mikotaja Kopernika 2(4)
(2013): 167-183.

9 Zob. Iain Boyd Whyte, ,,The Sublime. An Introduction”, w Beyond the Finite The Sublime in
Art and Science, red. Iain Boyd Whyte i Roald Hoffmann (New York: Oxford University Press,
2011), 5-6.
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Z naszego punktu widzenia istotna jest takze wprowadzona przez Kanta
kategoria wzniostosci dynamicznej, zwigzana z budzgcg lek potega przyrody.
»Dla estetycznej wladzy sgdzenia moze wiec przyroda o tyle tylko uchodzi¢
za potege, a tym samym za dynamicznie wzniostg, o ile rozwazana jest jako
przedmiot wzbudzajgcy lek” - pisat'®. Strach wywolany poczuciem zagrozenia
ludzkiej egzystencji przez sity, ktore znajdujg sie poza jej kontrolg, jest zatem
zasadniczym elementem estetyki wzniostosci. Istotne jest tu jednak zastrze-
zenie, ze naturalne zjawiska wywolujgce poczucie grozy muszg by¢ obserwo-
wane z bezpiecznego punktu widzenia. Rzecz w tym, aby zagrozenie nie byto
bezposrednie, lecz dato sie obserwowac z dystansu; wéwczas to, co straszne,
moze by¢ jednoczesnie urzekajgce!'. Wedtug Iaina Boyda Whyte’a ten sto-
sunek podmiotu do przyrody, w ktérym lekowi i grozie towarzyszy poczucie
bezpieczenstwa zapewniajgce zdolnos¢ spokojnej i pelnej zachwytu kon-
templacji, ilustruje obraz Caspara Davida Friedricha Skaty kredowe na Rugii
z 1818 roku (Museum Oskar Reinhart, Winterthur) (il. 1). Dzielo przedstawia
trzy postaci na skalistym zboczu, ktére obserwuja rozciagajaca sie przed nimi
rozleglg przestrzen i morze siegajgce po horyzont. Kobieta po lewej stronie
kompozycji wskazuje palcem w dét, sygnalizujgc gteboko$¢ skalistej przepa-
$ci tuz przed nig. Mezczyzna posrodku padiszy na kolana kurczowo trzyma
sie gruntu, a porzucone kapelusz i laska wydajg sie $wiadczy¢ o przerazeniu
glebokoscig przepasci, w ktdorg spoglada. Po prawej stronie kompozycji oparty
o drzewo mezczyzna obserwuje przestrzen z zalozonymi rekami. Jesli przy-
gladamy sie kompozycji poczgwszy od jej lewej strony, wéwczas mozemy jg
odczyta¢ niemal jak passus traktatu o ksztattowaniu sie uczucia wzniostosci,
gdzie po zidentyfikowaniu groznego zjawiska, lek stopniowo przeksztatca
sie w przyjemnos$¢. Postawa opartego o drzewo mezczyzny wyraza poczucie
bezpieczenstwa umozliwiajgce spokojng kontemplacje; jest to pozycja kan-
towskiego obserwatora, ktory podziwiajgc groze, nie ryzykuje zycia'2.

Katastrofa jako spektakl

W tym miejscu ujawnia sie niezwykle istotny aspekt wzniostych wyobrazen
przyrody i jej katastrof w nowoczesnym malarstwie. Majg one strukture spek-
taklu, a wiec widowiska odwotujgcego sie do emocji widza i na tyle sugestyw-

10 Kant, Krytyka wtadzy sqdzenia, 157.
' Whyte, ,The Sublime”, 16.
2° Whyte, ,The Sublime”, 7.
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nego, by moglto przenie$¢ obserwatora z czasu i przestrzeni do$wiadczanej
w czas i przestrzen wyobrazong's. Fenomen spektaklu zrodzit sie z uprzywi-
lejowania w kulturze XVIII wieku zmystu wzroku jako narzedzia zdolnego
pozna¢ zjawiska, ale tez dostarczajgcego przezy¢ estetycznych i przyjem-
nosci'*. W eseju opublikowanym w 1712 roku przez angielskiego dyplomate
i publicyste Josepha Addisona znajdziemy wiele spostrzezen, ktére mogg
sklada¢ sie na definicje osiemnastowiecznego spektaklu. ,Wzrok jest najdo-
skonalszym i najwspanialszym spo$réd wszystkich naszych zmystow” — pi-
sat’. W innym miejscu wskazywatl na przyjemnos¢ ptyngcg z kontemplacji
zjawisk przyrody charakteryzujgcych sie okazato$cig, wielko$cig i rozlegto-
Scig, przy czym przez okazato$¢ rozumial ,nie tylko rozmiar jakiego$ po-
jedynczego przedmiotu, lecz wielko$¢ catego widoku rozpatrywanego jako
jedna, kompletna cato$¢”1®.

Ta ostatnia zwlaszcza uwaga, akcentujgca kompleksowos$¢ doswiadczenia
wizualnego, wywoluje skojarzenie ze spojrzeniem ,kinematograficznym?,
wiasciwym takze réznego rodzaju ,,mechanicznym teatrom” i ,,fantasma-
goriom”, czyli Swietlnym symulacyjnym pokazom, popularnym w epoce Ad-
disona!'’. Kluczowa dla efektywnosci spektaklu jest tez przyjemno$¢ widza,
czego Addison byl réwniez doskonale Swiadom; pisat: ,wspaniate sceny w na-
turze, malarstwie czy poezji [...] nie tylko stuzg oczyszczeniu czy rozjasnie-
niu wyobrazni, lecz sg zdolne rozproszy¢ smutek i melancholie oraz przy-
jemnie i btogo nastroi¢ tchnienia zyciowe”'8. Jak zauwazyt Jean Starobinski,
widowisko zdominowato w zasadzie wszystkie obszary kultury XVIII wieku.
Efektowne scenografie, wykorzystujgce ,,sztuczki perspektywy”, instalowano
nie tylko w teatrze i operze. W calej Europie spektakularng oprawe swietlng

13 Ten ostatni aspekt spektaklu podkres$la Christine Riding, ,,Shipwreck, Self-preservation and
the Sublime”, w The Art of the Sublime, red. Nigel Llewellyn i Christine Riding, Tate Research
Publication, 1 (2013), Dostep 10 czerwca 2019, https://www.tate.org.uk/art/research-pub-
lications/the-sublime/christine-riding-shipwreck-self-preservation-and-the-sub-
lime-r1133015.

4 Andrzej Piefikos, Okropnosci sztuki. Nowoczesne obrazy rzeczy ostatecznych (Gdansk: Stowo/
obraz terytoria, 2000), 77.

5 Joseph Addison, ,,O przyjemnosciach wyobrazni”, thum. Przemystaw Parszutowicz, Terminus
1(2004): 180.

16 Addison, ,,O przyjemnos$ciach”, 183.

7 Andrzej Gwo6zdz, ,Skad sie (nie)wzieto kino, czyli parahistorie obrazu w ruchu”, w Historia
kina, t. 1, Kino nieme, red. Tadeusz Lubelski, Iwona Sowinska, i Rafat Syska (Krakéw: Univer-
sitas, 2012), 41.

8 Addison, ,,O przyjemnos$ciach”, 182.
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i muzyczng miaty rowniez wszelkiego rodzaju publiczne uroczystosci, Swieta
i fety; dla ich uswietnienia wznoszono prowizoryczne tuki triumfalne i urzg-
dzano pokazy sztucznych ogni®.

Imperatyw dostarczania widowiska nie omingt sztuk plastycznych,
a w szczegO6lnosci malarstwa. Malarze pragnac, by ich dzieta podobaly sie
publicznosci, musieli p6j$¢ na kompromis, godzac dgzenie do artystycznej
wolno$ci z wymaganiami zamdwienia; kompromis, ktory, jak pisal Starobin-
ski, przybrat posta¢ stylu®. Widz zas, stajgc sie jednoczes$nie adresatem i au-
dytorem stylu, coraz czesciej bywat tez bohaterem malarskich ujec. Zwrécit
na to uwage Andrzej Pierikos przywotujgc jako przyktady obraz Francesca
Guardiego Pozar w okolicach San Marcuola z 1789 roku (Alte Pinakothek,
Monachium) (il. 2) oraz dzieto Huberta Roberta przedstawiajgce pozar ope-
ry w Palais-Royal w Paryzu z 1781 roku (Musée de I’Opera, Paryz). Guardi,
oprécz malowniczych aspektéow katastrofy, przedstawit jej widzéw zajmu-
jacych pierwszy plan kompozycji: odwréceni do ogladajgcego obraz tylem,
zajmujg te samg pozycje wobec rozgrywajgcego sie spektaklu. Juz nie tylko
dramatyczne wydarzenie jest tre$cig obrazu, ale takze (a moze przede wszyst-
kim) jego widowiskowos$¢?!.

Spektakl w podrozy

Zupekie odrebnym rozdziatem w historii malarskich przedstawien kata-
strof i kataklizméw jest tworczo$¢ Johna Martina. Ten romantyczny malarz
angielski w swojej dojrzaltej tworczosci zastyngt przede wszystkim z monu-
mentalnych pejzazy o tematyce apokaliptycznej, inspirowanych tekstami
biblijnymi. Przywigzany do wizji kataklizmu traktowanego jako gniew Boga
(plagi egipskie, zniszczenie Sodomy i Gomory, zagtada Tyru), opowiedziat sie
po stronie sztuki alegorycznej i zakorzenionej w dawnej tradycji. Wprawdzie
nie byt w swoim wyborze catkowicie osamotniony — jak wspomniano, ob-
razy o podobnej tematyce w jego czasach malowali tez Francis Danby badz
Turner — lecz wobec coraz silniejszej tendencji poszukiwania w sztuce ak-
tualnego i konkretnego wymiaru katastrofy jego tworczo$¢ obarczona jest
jednak pewnym anachronizmem (William Feaver, autor monografii Martina,

19 Jean Starobinski, Wynalezienie wolnosci 1700-1789, ttum. Maryna Ochab (Gdansk: Stowo/
obraz terytoria, 2006), 112-118.

20 Starobinski, Wynalezienie wolnosci, 76.

2 Pienkos, Okropnosci sztuki, 78.
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nazwatl jego prace ,reliktami z czaséw fantasmagorii i malowniczosci w epoce
kalotypii??”).

Tworczos$¢ Martina, opierajgc sie na tradycji siedemnastowiecznego ma-
larstwa pejzazowego, gtéwnie Claude’a Lorraina, nie wykazywala sie szcze-
g6lnym nowatorstwem takze w wymiarze stylistycznym?3. Zapewne dlate-
go sita oddzialywania jego malarskich kompozycji tkwita przede wszystkim
w umiejetnosSci wykorzystania narzedzi spektaklu. W 1854 roku krytyk pi-
sat o jego malarstwie: ,,Gdyby, wzigwszy pod uwage maniere, Martin nie byt
wzniosty, bylby nikim. O ile nie otaczalby sie obtokami, rozbtyskami pioru-
noéw, wspaniatymi asyryjskimi patacami, gdyby nie przedstawiat spazmoéw
lub okropnych katastrof natury, jego wysitki bytyby dziecinne i daremne”?.
Z kolei w ,,The Manchester Guardian” w roku 1857, trzy lata po $mierci ar-
tysty, pisano: ,Nic dziwnego, Ze te osobliwe dziela, przypominajgce bardziej
dreczgce bezkresy snow niz wyobrazenia przytomnego malarza, od pierwsze-
g0 wejrzenia przerazajg i zdumiewajg publiczno$¢”?. Stosowane przez Mar-
tina kompozycyjne i narracyjne zabiegi, poczgwszy od rozmiaréw obrazéw,
przez zdolno$¢ wywotania wrazenia rozlegtej, nieskoriczonej przestrzeni,
do dynamizowania narracji za pomocg powtérzen rozmaitych motywow?
(grup postaci, elementéw architektury lub przyrody), angazujg uwage widza
w sposob przywotujacy epickie kino. Warto podkresli¢ zresztg, ze spektaku-
larng estetyke Martina, charakteryzujgcg tez w znacznym stopniu twdrczos¢
Caspara Davida Friedricha, w nastepnym stuleciu przyswoit postromantyczny
nurt hollywoodzkiego kina?’.

Niezaleznie od niezbyt przychylnych komentarzy krytykéw, malarskie
spektakle Johna Martina cieszyly sie niezwyklg popularnoscig wsrdd publicz-

22 William Feaver, The Art of John Martin (Oxford: Clarendon Press, 1975), 200; cyt. za: Martin
Myrone, ,,John Martin’s ‘Last Judgement’ Triptych: The Apocalyptic Sublime in the Age of
Spectacle”, w The Art of the Sublime, red. Llewellyn i Riding, dostep 10 czerwca 2019, https://
www.tate.org.uk/art/research-publications/the-sublime/martin-myrone-john-martins-la-
st-judgement-triptych-the-apocalyptic-sublime-in-the-age-of-r1141419.

2 Myrone, ,,John Martin’s ‘Last Judgement’ Triptych”.

24 Chamber’s Journal, 12 marca 1854, 192; cyt. za: Myrone, ,John Martin’s ‘Last Judgement’
Triptych”.

% Thomas Balston, John Martin 1789-1854: His Life and Works (London: Gerald Duckworth,
1947), 249; cyt. za: Myrone, ,John Martin’s ‘Last Judgement’ Triptych”.

% Zob. Graham Reynolds, Victorian Painting (London: Studio Vista, 1966), 15.

2 James Elkins, Six Stories from the End of Representation. Images in Painting, Photography,
Astronomy, Microscopy, Particle Physics, and Quantum Mechanics, 1980-2000 (Stanford, Cali-
fornia: Stanford University Press, 2008), 22.
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nosci (gtdwnie brytyjskiej, ale takze amerykanskiej, a nawet australijskiej).
Opisane przez Martina Myrone’a losy trzech powstatych w latach 1851-1853
obrazdw, zatytutowanych Sqd Ostateczny, Dzieri Gniewu Pariskiego (il. 3) i Row-
niny Niebios (wszystkie znajdujg sie w zbiorach Tate Britain), pomyslanych
jako tryptyk odwotujacy sie do Apokalipsy Swietego Jana, pokazujg istotny
aspekt spektaklu, jakim jest jego komercyjne powodzenie. Umowa podpisana
przez malarza z londynskim wydawcg i przedsiebiorcg Thomasem MacLe-
anem w 1851 roku zakladata, ze dla osiggniecia wspdlnych zyskéw z dystry-
bucji grafik powstatych na podstawie obrazéw miaty by¢ one pokazywane
na réznych wystawach, by zachecié¢ potencjalnych subskrybentéw. Smieré
Martina w 1854 roku udaremnita zysk z produkcji grafik, lecz przedsiebiorca,
zachecony duzg liczbg widzow obrazéw wystawionych kilka miesiecy wcze-
$niej w jego prywatnej galerii w Londynie, postanowil zorganizowac ich to-
urnée po Wielkiej Brytanii. W ten sposdb, jak pisze Myrone, rozpoczela sie
jedna z najniezwyklejszych podrézy w dziejach sztuki, ktorej zasieg mozliwy
byt dzieki znacznemu rozwojowi sieci kolejowej w ciggu minionej dekady?.
Prasowe ogloszenia i relacje z wystaw dokumentujg przebieg trasy i liczbe
widzéw. Poczawszy od 1854 roku obrazy odwiedzity miedzy innymi York (sto
tysiecy widzéw), Glasgow (piecdziesigt tysiecy), a nastepnie Oksford, New-
castle, Leeds, Manchester i Edynburg, gromadzgc do 1855 roku widownie
o0 tacznej liczbie ponad dwdch milionéw oséb. W 1855 roku obrazy prezento-
wane byly w Londynie i w Liverpoolu — w obu tych miastach musiano szuka¢
nowych lokali, zdolnych pomiesci¢ zainteresowang publicznos¢; w Liverpo-
olu byt to miedzy innymi dawny budynek poczty. Nastepnie obrazy pokazy-
wane byly w Huddersfield i w Bradford (w tym drugim mieScie w St George’s
Hall, niedawno otwartej wiktorianskiej filharmonii dysponujgcej trzema i p6t
tysigcami miejsc), a w 1856 roku w Preston, Sheffield i Blackburn. Tego sa-
mego roku zawitaty do Dublina oraz ponownie do Manchesteru i Londynu,
nastepnie za$ zostaty wystane do Nowego Jorku. Stamtgd wyruszyty w podréz
po amerykarniskim Srodkowym Wschodzie i wrécily na wystawe do Londynu
dopiero w 1860 roku. Chociaz okres najwyzszego zainteresowania tryptykiem
juz mingl, byt on pokazywany jeszcze w wielu angielskich miastach do 1870
roku, a osiem lat pdzniej wystano go do Melbourne i Sydney w Australii. Po
tym czasie obrazy wystawiano jeszcze do 1906 roku, gdy zostaly one zabez-
pieczone w formie zastawu w zwigzku z dtugami wnuka artysty i zmagazyno-

2 Myrone, ,John Martin’s ‘Last Judgement’ Triptych”.
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wane na wiele nastepnych dekad?. Skojarzenie malarstwa Martina z kinem
wywotuje takze historia owego niezwyklego tournée, przypominajgcego cu-
downg i niekonczgcg sie dystrybucje blockbustera marzen. Przede wszystkim
za$ Swiadczy ona tez o tym, ze kluczowym celem estetyki spektaklu w sztuce
XIX wieku byt sukces komercyijny.

Katastrofa i polityka

Czestym pretekstem do przedstawienia wzniostej natury bylty w malarstwie
XVIII i XIX wieku wypadki i katastrofy w podrézy — na drodze, gérskiej prze-
teczy lub na morzu®. Polgczenie dramatyzmu wydarzenia z posepng scenerig
stanowito sposéb na osiggniecie widowiskowos$ci sceny. Spetniajgc ten wy-
mog, w szerszy kontekst poszukiwania charakterystycznych dla epoki spekta-
kularnych efektow wpisaly sie dzieta Philippe’a-Jacques’a de Loutherbourga,
francuskiego malarza dziatajgcego w Anglii od roku 1771 do $mierci w 1812
roku. Seria jego czerech obrazéw, na ktérg sktadajg sie Nocny atak ztodziei,
Zarwanie sie mostu, Scena huraganu i Podréznicy zaskoczeni burzq (przed 1773,
Museé des Beaux-Arts, Rennes), tworzy sekwencje potgczong tematem nie-
bezpieczenstw grozgcych podrézujgcym ze strony nieprzyjaznej przyrody lub
dziatajgcych pod ostong nocy bandytéw. Warto podkresli¢ — co zauwazyt juz
Andrzej Pierikos — Ze seria malarska tradycyjnie zwigzana z symbolikg upty-
wu czasu: por dnia, okreséw w zyciu cztowieka, okreséw historycznych’! - tu
zostata poswiecona wydarzeniom, ktére mimo catego swojego dramatyzmu
nie majg takiego metafizycznego potencjatu®.

Jesli tworzenie serii obrazéw polega na poszukiwaniu dynamiki wyni-
kajgcej z ich wzajemnych relacji, nalezy odnotowac, ze de Loutherbourg po-
szukiwat takze innych sposobéw na ozywienie wizerunku, duzo wczesniej,
nim udato sie to pionierom kina z konica XIX wieku. W 1781 roku po raz
pierwszy zaprezentowal londynskiej publicznosci swéj wynalazek, nazwany

2 Myrone, ,John Martin’s ‘Last Judgement’ Triptych”.

% Tego typu motywy ikonograficzne szczegbétowo analizuje Pierikos, Okropnosci sztuki, roz-
dziaty: ,Wypadek w podrézy — wydarzenie nietragiczne”, 95-109, i ,,'Straszna burza odstania
widok rozpaczy i okropnosci’. Rozbicie okretu”, 110-128.

3t Znakomitym przyktadem, w ktérym malarska seria tworzy alegoryczny przekaz jest cykl
Dzieje Imperium Thomasa Cole’a, brytyjskiego zalozyciela amerykanskiej grupy pejzazystow
Hudson River School. Sktada sie on z pieciu monumentalnych obrazéw powstatych w latach
1833-1836 (wszystkie znajdujg sie w zbiorach New York Historical Society), przedstawiajg-
cych dzieje cywilizacji od jej narodzin, przez rozkwit, po upadek w wyniku kataklizmu.

32 Pierikos, Okropnosci sztuki, 100-101.
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eidophusikonem: rodzaj podrecznego zminiaturyzowanego teatru. Namalo-
wanym dekoracjom towarzyszyl szereg efektow specjalnych z uzyciem $wiec,
zwierciadet i kolorowego szkla, co tworzylo efekt plastycznosci i dynamikiss.
Bylo to jedno z wielu przenosnych ,widowisk optycznych”, ktére pojawiaty
sie juz w XVII wieku - symbioza malarskiej iluzji z przedstawieniem scenicz-
nym?*. Ogloszenie w angielskiej prasie z epoki potwierdza, Ze przedstawie-
nia Loutherbourga ograniczaty sie do pokazu niepowigzanych dramatycznie
i pozbawionych narracji scen, liczyl sie zatem jedynie ich wizualny charakter.
W ,,The Morning Herald” z 12 marca 1782 roku zapowiadano miedzy innymi
sceny przedstawiajgce wodospad Niagara, sztorm na morzu z wrakiem statku,
zachdd storica nad klifami w Dover po deszczowym dniu, w finale za$ scene
buntu aniotéw pod wodzg Szatana z Raju utraconego Miltona®.

Jednym z najbardziej ekscytujgcych zbiorowg wyobraznie w omawianej
epoce rodzajow katastrofy byty tragedie na morzu, sceny rozbicia okretéw
o skaty oraz dramatyczny los rozbitkéw. Andrzej Piefikos zauwaza, ze u zré-
detl tych tematéw znajdowat sie wprawdzie biblijny potop, lecz na przetomie
XVIII i XIX wieku stopniowo pozbawiane byty one tresci religijnych lub mito-
logicznych. Obok dziet Girodeta, Turnera, Francisa Danby przedstawiajgcych
potop biblijny, coraz czesciej pojawialy sie obrazy, na ktérych sceny morskich
katastrof charakteryzowaly sie wspdtczesnymi detalami lub odwolywaly sie
do konkretnych wydarzeni*. Do najstynniejszych przyktadéw katastroficz-
nych wizji na morzu inspirowanych prawdziwymi wypadkami (ich lista jest
niezwykle dtuga) nalezg zapewne Tratwa Meduzy Théodore’a Géricaulta
z roku 1819 (Luwr) (il. 4) i Statek niewolnikéw Turnera z roku 1840 (Museum
of Fine Arts, Boston) (il. 5). W obu obrazach, przedstawiajgc dramatyczne
wydarzenia na morzu, artysSci dali jednoczesne swiadectwo ludzkiego okru-
cienstwa, jakie wyzwolit zywiot. Turnera zainspirowat stynny epizod historii
transatlantyckiego handlu niewolnikami: sprawa statku Zong z 1781 roku,
ktérego kapitan kazal w trakcie rejsu z Afryki na Jamajke wyrzuci¢ za burte
chorych i stabych niewolnikéw, aby wobec braku prowiantu ocali¢ pozosta-

% Nick Rennison, ,,The Eidophusikon”, History Extra, Dostep 10 czerwca 2019, https://www.
historyextra.com/period/the—eidophusikon/; zob. tez ,Robert Poulter’s New Model The-
atre”, Dostep 10 czerwca 2019, http://www.newmodeltheatre.co.uk/eidophusikon.html.

3 Gwozdz, ,Skad sie (nie)wzielo kino”, 37-43.

%5 Cristopher Baugh, ,,Scenography and Technology”, w The Cambridge Companion to British
Theatre 1730-1830, red. Jane Moody i Daniel O’Quinn (New York: Cambridge University
Press, 2007), 49, 50.

% Pierikos, Okropnosci sztuki, 118, 119.
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tych, ale takze aby otrzymac odszkodowanie. Obraz Géricaulta odnosi sie
zas do dramatu z 1816 roku, gdy pasazerowie statku Meduza musieli opusci¢
poktad z powodu utkniecia na mieliZnie: jest to studium rozpaczy i szalen-
stwa ludzi sttoczonych na niewielkiej tratwie i pozostawionych na pewng
$mier¢ przez zatoge, ktéra ewakuowata sie na todziach ratunkowych3®. W obu
obrazach ujawnia sie z calg mocg — nieobecny jeszcze w malarstwie XVIII
wieku - ideologiczny aspekt przedstawienia spektakularnej katastrofy.

Obraz Turnera, bedgcy oskarzeniem okrucienstw transatlantyckiego han-
dlu niewolnikami, powstat w czasie gdy brytyjscy abolicjonisci dgzyli do jego
zakazu. John Ruskin w stynnym zbiorze esejéw Modern Painters, pomy$lanym
pierwotnie jako glos w obronie pdznej tworczosci Turnera, nazwat Statek nie-
wolnikéw ,najwspanialszym obrazem morza, namalowanym przez cztowie-
ka”%. Unaoczniajgc czytelnikowi dzieto malarza, nakreslit wizje przesycong
niepokojgcymi barwami; pisat miedzy innymi: ,ogien zachodzgcego stonica
spada w morskg ton, barwigc jg okropnym lecz pelnym majestatu Swiattem,
wielkim i ponurym blaskiem, ptongcym jak ztoto i sptywajacym jak krew.
[...] Purpurowe i blekitne, ponure cienie zapadajgcej sie kipieli wylaniajg sie
z nocnej mgly; zimnej i osiadajgcej nisko, nacierajgcej jak cienn §mierci na
okret winowajcéw”#. Jak zauwazyt Albert Boime, w przytoczonej tu w krot-
kim fragmencie, pelnej entuzjazmu dla dzieta Turnera ekfrazie Ruskin wie-
lokrotnie uzyt przymiotnika ,,ponury” (lurid), co mozna w tym kontekscie
ttumaczy¢ réwniez jako ,drastyczny”, ,straszny”, ,,sensacyjny”. Zabieg ten
byt zgodny z éwczesng tendencjq krytyki, by traktowa¢ kolorystyke obrazu
jako wynik $wiadomego dgzenia do wywotania odpowiedniego efektu emo-
cjonalnego. Z tego punktu widzenia obraz odzwierciedlal przede wszystkim
emocjonalne nastroje panujgce w dyskursie abolicjonistycznym epoki, pet-
nym opiséw strasznego losu niewolnikéw, a jego mroczna kolorystyka byta
glosem oskarzenia*!.

Tragiczny spektakl Meduzy miat réwniez podtoze ideologiczne, zwigzane
z napieciami w zyciu politycznym Francji okresu Restauracji. Niestawny kapi-

57 Albert Boime, ,Turner’s Slave Ship: The Victims of Empire”, Turner Studies. His Life & Epoch
1775-1851 1, nr 10 (1990): 36.

8 Géricault w oczach wtasnych i w oczach przyjaciot, red. Pierre Courthion, thum. Olga Ziemilska
(Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1966), 141-142.

% Boime, ,Turner’s Slave Ship”, 36.

40 John Ruskin, Modern Painters, part I-1I (New York: Wiley and Putnam, 1847), 376-378; cyt.
za: Boime, ,Turner’s Slave Ship”, 36.

41 Boime, ,Turner’s Slave Ship”, 36.
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tan statku, ktéry porzucit czes¢ swojej zatogi, sktadajgcej sie w duzej mierze
z bylych Zotnierzy Napoleona, zostal mianowany na stanowisko przez ultra-
rojalistycznego ministra marynarki, a o jego lojalnosci miato swiadczy¢ to,
ze byt arystokratg o proburboriskich sympatiach. Obraz Gericaulta byt wiec
takze oskarzeniem politycznej korupcji burbonskiej Francji i przes§ladowan
dawnych zwolennikéw Napoleona®2.

Jak wspomniano wczesniej, o sugestywnosci spektaklu $wiadczy zdolnos¢
przeniesienia widza w wyobrazony czas i przestrzen. Zdaniem Christine Ri-
ding sposéb, w jaki zostata przemys$lana kompozycja Tratwy Meduzy i przed-
stawione poszczegdlne postaci §wiadczy o tym, iz Gericault byt doskonale
Swiadom tej zasady. Krawedzie tratwy zbiegajg sie w punkcie ponizej dolnej
krawedzi kompozycji, wkraczajac w przestrzen widza. Ponadto cze$¢ rozbit-
kéw zwraca sie w strone horyzontu, a wiec spoglagda w tym samym co widz
kierunku. Dzieki tym zabiegom widz zostat wlgczony w przestrzen obrazu
i odnosi sugestywne wrazenie uczestnictwa w przestawionym wydarzeniu.
Potwierdzeniem intencji artysty jest jego prosba, aby na Salonie 1819 roku
w Salon Carré w Luwrze obraz zawieszono na wysokosci znacznie nizszej
niz standardowa, co miato umozliwi¢ wtasciwe ,,zadziatanie” zastosowanych
zabiegéw kompozycyjnych i narracyjnych. Eugéne Delacroix komentujgc ten
nietypowy sposob ekspozycji dzieta swojego przyjaciela stwierdzit, ze znaj-
dujac sie odpowiednio blisko obrazu, widz czutl sie, jakby stapal po wodzie®s.

W strone dynamiki spojrzenia
- Pozar Izby Lordéw i Izby Gmin

Wizualna struktura spektaklu przynajmniej do lat czterdziestych XIX wie-
ku podporzgdkowana byta tak zwanemu kartezjariskiemu perspektywizmowi,
a wiec modelowi widzenia, w ktérym pozycja obserwatora jest jednoznacznie
okreslona i stabilna, a jego spojrzenie biegnie zgodnie z kierunkiem wytyczo-
nym przez linie centralnej, zbieznej perspektywy*. Co istotne, model ten sta-
nowit dodatkowe narzedzie utrzymania widza (podmiotu) w bezpiecznym dy-
stansie (juz nie fizycznym, lecz intelektualnym) wobec przedstawionego zja-

42 Riding, ,Shipwreck”.

4 Riding, ,Shipwreck”.

4 Martin Jay, ,Kryzys tradycyjnej wtadzy wzroku. Od impresjonistéow do Bergsona”, ttum. Ja-
rostaw Przezminski, w Odkrywanie modernizmu. Przektady i komentarze, red. Ryszard Nycz
(Krakéw: Universitas, 1998), 296.
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wiska. Matematyczna formuta budowania glebi perspektywicznej nie uwzgled-
niata fizjologicznego wymiaru ludzkiej percepcji, naturalnych zaklécen pola
widzenia oraz temporalnego wymiaru postrzegania. Widz ogladat spektakl
naturalnych katastrof niejako przez obiektyw uniwersalnej camera obscura,
tworzgcej perspektywe ,bezczasowy, odciele$niong i transcendentalng”#.
Paradygmat ten zaczat stopniowo ustepowaé modelowi widzenia subiek-
tywnego, uwzgledniajgcego zlozone zagadnienia fizjologii percepcji, w kto-
rym spojrzenie odebrane zostato absolutnej wiadzy intelektu i oddane w po-
siadanie ulomnego ciata. Uzaleznienie widzenia od subiektywnego obser-
watora, a nie stabilnego, nieruchomego i pojedynczego oka umownej came-
ra obscura sprawilo, ze stracitlo ono swojg statyczng arbitralno$¢ na rzecz
zmienno$ci i dynamiki. Juz w pierwszych dekadach XIX wieku wiele dziedzin
nauki — w tym filozofia, fizjologia, psychologia, optyka — dostarczato malar-
stwu licznych argumentéw, by w swoich ujeciach wzieto pod uwage subiek-
tywno$¢ widzenia, zmienno$¢ punktu obserwacji, dynamike prezentowanej
sceny i rozmaite niedoskonatosci ludzkiej percepcji*®. Istotng role w roz-
biciu dyscyplinujgcej i unieruchamiajgcej widzenie centralnej perspektywy
odgrywat wynalazek fotografii, z czasem za$ wilgczyto sie do tego procesu
takze kino. Przejecie wladzy nad spojrzeniem przez fotografie, kino i inne
wynalazki optyczne*” byto czescig zapoczatkowanego w XIX wieku i trwaja-
cego do dzi$ procesu modernizacyjnego, w ktérym dystans pomiedzy zyciem
a technikg zaczat sie radykalnie zmniejsza¢*. Zmiany te dotyczyty réwniez
spektaklu, ktéry — odwotujgc sie do fizjologicznych aspektéw widzenia, ale
takze coraz czesSciej do obrazu zaposredniczonego przez fotografie — uczynit
swoje widoki dynamicznymi; poszukiwatl w mniejszym stopniu transcen-
dentalnej glebi, bardziej za$ dbat o odtworzenie skomplikowanej struktury
doznan wzrokowych. Zasadniczg zmiang dziewietnastowiecznego spektaklu
jest zanik pojedynczego, ,,punktowego” badz tez ,zakotwiczonego” obserwa-

4 Jay, ,Kryzys”, 319.

46 Jonathan Crary, Zawieszenia percepcji. Uwaga, spektakl i kultura nowoczesna, red. Iwona Kurz,
ttum. Lukasz Zaremba i Iwona Kurz (Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego,
2009), 23-26.

47 W XIX w. wynaleziono wiele optycznych urzadzen do produkeji spektaklu: od jarmarcznych
skrzyn z obrazkami (przeno$nych panoram) do Kaiserpanoramy, od fantasmagorii przez
stereoskopie do r6znego rodzaju prototypow projektora filmowego, takich jak praksinoskop
i zoopraksiskop Edwarda Muybridge’a. Wszystkie te wynalazki w kontekscie zmian w sposo-
bie postrzegania i wymogéw spektaklu w dobie nowoczesnosci analizuje Crary, Zawieszenia
percepdji.

48 Crary, Zawieszenia percepcji, 24, 25.
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tora®. W jego miejsce pojawil sie obserwator zbiorowy — thum, spogladajgcy
z wielu punktéw widzenia naraz, ale takze podatny na ,.zbiorowe halucy-
nacje” i iluzje*™. Wprawdzie, jak juz wspomniano, postaci obserwatoréw lub
gapiéw zdarzaly sie w osiemnastowiecznych kompozycjach malarskich, lecz
ich obecnos$¢ nie byla w stanie rozbi¢ stabilnej i ,jednookiej perspektywy”.
W malarstwie XIX wieku coraz czesciej wraz z obecnoscig widzéw (lub ttumu
gapiow) obserwujemy takze rozproszenie perspektywy w wiele wzajemnie sie
uzupetniajgcych punktéw widzenia. W wyniku tych zmian spektakl wypraco-
wat sposoby rozprzestrzeniania obrazéw — obowigzujgce takze we wspotcze-
snym, p6znym kapitalizmie, odwotujgce sie do ,pewnego stadnego sposobu
istnienia”*!, ktérego waznym, by nie powiedzie¢: kluczowym sktadnikiem jest
estetyzacja rzeczywistosci.

Wszystkie te elementy mozemy znalez¢ w wielu spektakularnych ma-
larskich przedstawieniach katastrofy, ale szczegdlnie symptomatyczne wy-
dajg sie pod tym wzgledem obrazy J. W. M. Turnera PoZar Izby Lordéw i Izby
Gmin, 16 paZdziernika, 1834 powstate w latach 1834-1835 (il. 6, 7). Sg to dwa
olejne studia przedstawiajgce nocny pozar brytyjskiego parlamentu, widzia-
ny z réznych punktéw widzenia na potudniowym brzegu Tamizy. Juz samo
namalowanie réznych obrazéw (w tym takze szkicow akwarelowych) przed-
stawiajgcych jedno wydarzenie z odmiennych punktow widzenia akcentuje,
ze wydarzenie to trwato przez pewien czas i byto widoczne z réznych miejsc
w przestrzeni. Obecno$¢ obserwujgcych pozar thuméw, ukazanych na granicy
kompozycji malarskiej, a wiec na granicy §wiata wyobrazonego i rzeczywiste-
g0, utatwia utozsamienie sie widza obrazu z przedstawionymi obserwatorami
i podkresla spektakularny charakter ujecia. Sytuacja, gdy widownia jest cze-
Scig widowiska, w naturalny sposob sugeruje tez punkt widzenia temu, kto
oglada obraz, lecz punkt ten nie jest jasno okreslony z powodu rozproszenia
grup obserwatoréw. Takze linie prowadzone z r6znych punktéw obserwa-
¢ji w kierunku ptongcych budynkdéw nie zbiegajg sie w jednym, centralnym
miejscu, lecz trafiajg, niczym ostrzat, w rézne miejsca w jego poblizu. Wazne
dla osiggniecia wrazenia niezdeterminowanego punktu widzenia jest takze
ujecie sceny z pewnej wysokosci ponad ttumem, co sprawia, ze zadne spoj-
rzenie nie wydaje sie tu uprzywilejowane.

4 Crary, Zawieszenia percepcji, 190.

50 Crary, Zawieszenia percepcji, 308-309.

St Leszek Brogowski, ,,Utopia estetyczna, utopia artystyczna: od Platona do Guy Deborda”, For-
mat 1-2, nr 30 (1999): 3.



64 FILIP PREGOWSKI

»,Chaos, w ktorym smier¢ pedzi galopem”

Jednym z zasadniczych proceséw determinujgcych charakter XIX stulecia
byt przetom technologiczny. Malarstwo XIX wieku podgzato za nim, poszu-
kujgc inspiracji w thumnym zyciu metropolii, przemysle i rozwijajgcych sie
srodkach transportu®. Postep technologiczny jest dialektycznie powigzany
z katastrofg, cho¢ wydaje sie, ze w XIX wieku katastrofe technologiczng defi-
niowano jeszcze nie w wymiarze globalnym i ekologicznym, lecz co najwyzej
jako zagrozenie zycia jednostki lub niebezpieczenistwo rozpadu psychicznej
integralno$ci (zagrozenie dla zmystéw, dla nerwéw®®). Swiadomych tych nie-
bezpieczenstw byto wielu myslicieli XIX wieku, wsréd nich Marks, Baudela-
ire, Nietzsche, Max Weber, Georg Simmel>*. Ambiwalentny stosunek Marksa
do kapitalistycznej modernizacji przemystowej znakomicie wyrazit Fredric
Jameson; jego zdaniem autor Kapitatu ,w sugestywny sposob naklania nas,
bysmy podjeli sie zadania niemozliwego, bySmy pomysleli o rzeczonym zja-
wisku zarazem pozytywnie i negatywnie; innymi stowy, [...] w taki sposéb,
bysmy jednocze$nie umieli uchwyci¢ ewidentnie godne potepienia cechy
kapitalizmu wraz z jego nadzwyczajng, wyzwalajacg dynamika, nie ostabia-
jgc zarazem sily zadnego z obu sagdéw”**. Dialektyczne myslenie, afirmujgce
i jednocze$nie demonizujgce postep, znakomicie ilustruje cytat z Kapitatu,
ktory w zasadzie moglby stanowic tez fragment wydanej trzy dekady p6zniej
apokaliptycznej Wojny swiatéw Herberta George’a Wellsa: ,Najwyzej rozwi-

52 Przyktadéw tego typu malarstwa dostarcza twérczo$é Turnera, Edouarda Maneta, Camille’a
Pisarra, Claude’a Moneta i Gustave’a Caillebotte’a (zwlaszcza obrazy Moneta i Caillebotte’a
inspirowane fotografiami Hippolyte’a Jouvina), miejskie pejzaze Jamesa McNeila Whistlera
i wiele innych.

55 nattok szybko zmieniajgcych sie obrazéw, nieciggtos¢ i zréznicowanie doznan jednocze-
$nie bombardujgcych swiadomos¢, nieoczekiwane wrazenia. Takie wtasnie warunki psycho-
logiczne stwarza wielkie miasto, takich bowiem wrazen dostarcza nam kazde przejscie przez
ulice, obserwacja tempa i r6znorodnosci zycia gospodarczego, zawodowego, spotecznego”.
Tak u progu XX w. okreslat doswiadczenie zycia w wielkim miescie Georg Simmel, ,,Mental-
nos$¢ mieszkancéw wielkich miast”, ttum. Matgorzata Lukasiewicz, w Socjologia (Warszawa:
PWN, 2005), 306.

5 O wptywie wielkomiejskiego zgietku na psychike cztowieka oprocz Georga Simmela, Char-
les’a Baudelaire’a i Karola Marksa pisat takze w stynnej ksigzce Max Weber, Etyka protestanc-
ka a duch kapitalizmu, thum. Jan Mizinski (Lublin: TEST, 1994). Z kolei dialektyczna wizja
nowoczesnosci, bliska przeczuciom Marksa, wskazujgca na wspdtistniejgce w niej elementy
rozwoju i upadku, obecna jest w mysli Friedricha Nietzschego, Poza dobrem i ztem, ttum.
Grzegorz Sowinski (Krakéw: Wydawnictwo A, 2001), zob. tez inne jego teksty.

55 Fredric Jameson, Postmodernizm, czyli logika kulturowa péZnego kapitalizmu, ttum. Maciej
Plaza (Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego 2011), 47.
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nietg postacig produkcji maszynowej jest rozcztonkowany zespél maszyn
roboczych otrzymujgcych naped z centralnego automatu - za posrednictwem
mechanizmu transmisyjnego. Zamiast pojedynczej maszyny wystepuje tu
potwor mechaniczny, ktérego cielsko wypelnia cate budynki fabryczne, a jego
demoniczna sila, zrazu utajona w miarowych, niemal uroczystych ruchach
jego poteznych cztondw, wreszcie wybucha w gorgczkowym, wsciektym taricu
jego niezliczonych wlasciwych organdéw pracy”>.

Ta dialektyka w postrzeganiu kapitalistycznego postepu obecna byta
takze w dyskursie artystycznym. Charles Baudelaire, definiujgc powinnosci
nowoczesnego malarza w stynnym eseju z 1863 roku, pisat z entuzjazmem
o swoim przyjacielu, malarzu Constantinie Guysie, ,wedrujacym przez wiel-
kg pustynie ludzi”, ze jego wzniostym celem byto pokazanie nowoczesnosci:
»harmonii [miasta] tak cudownie zachowanej wsréd zgietku wolnosci ludz-
kiej”*’. Jednak Baudelaire widziatl nowoczesnos¢ nie tylko jako urok ttuméw
i korowodu rozpedzonych pojazdéw na szerokich paryskich bulwarach wy-
tyczonych przez barona Haussmanna®®, ale takze jako Smiertelne zagrozenie.
W Utracie aureoli, jednym z napisanych prozg poematow sktadajgcych sie na
Paryski splin, poeta nazwat bulwar ,,ruchliwym chaosem, w ktérym $mier¢
pedzi galopem ze wszystkich stron naraz”>. Towarzyszgce rozwojowi du-
zych miast stopniowe zwiekszanie natezenia ruchu ulicznego, intensywnos¢
miejskiego zattoczenia i hatas byly najbardziej bezposrednio oddziatujgcym
na cztowieka efektem dziewietnastowiecznej modernizacji. W literaturze
z epoki elementy te postrzegane byly jako nieustajgce zagrozenie dla zdro-
wia cielesnego i psychicznego, i traktowane jako rodzaj ,gwattownej przemo-

6 Karol Marks, Kapitat. Krytyka ekonomii politycznej, t. 1, red. Pawel Hoffman et al. (Warszawa:
Ksigzka i Wiedza, 1951), 410. O stosunku Marksa do rewolucji technologicznej XIX w. w kon-
tekscie przytoczonego cytatu pisze tez Natalia Juchniewicz, ,,Od estetyki przez technike do
sztuki awangardowej — Kantowska wzniosto$¢ a panowanie cztowieka nad przyrodg wedtug
Georga W. F. Hegla i Karola Marksa”, Estetyka i Krytyka 46, nr 3 (2017): 33.

57 Charles Baudelaire, ,Malarz zycia nowoczesnego”, w Rozmaitosci estetyczne, wstep i thum.
Joanna Guze, komentarze i przypisy Claude Pichois, ttum. Jan Maria Ktoczkowski (Gdansk:
Stowo/obraz terytoria, 2000), 318, 319.

8 O urbanistycznej przebudowie Paryza w latach 1852-1856, ktdorej Georges Eugene
Haussmann dokonat na zlecenie Napoleona III, 1gczacej elementy kompleksowej moderni-
zacji i rownie kompleksowego spustoszenia starych dzielnic pisze Marshall Berman, Wszyst-
ko, co state rozptywa sie w powietrzu. Rzecz o doswiadczeniu nowoczesnosci, thum. Marcin Szu-
ster (Krakow: Universitas, 2015), 196—-200.

% Charles Baudelaire, Paryski splin, ttum. Ryszard Engelking (L.6dz: Wydawnictwo Klio,1993),
185.
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cy sensorycznej” oraz nieustajgcy szok®. Warto zaznaczy¢, ze w ten sposéb
opisywane wielkomiejskie do§wiadczenie stanowito grunt do uksztattowania
sie zjawiska wspodtczesnego spektaklu, rozumianego tak, jak w nastepnym
stuleciu scharakteryzowal go Guy Debord. Ekspansja przemystowa, ktérej
ubocznym efektem jest 6w radykalny wzrost bodzcéw nerwowych, wzmaga-
1a (zgodnie z klasycznymi obserwacjami Marksa) alienacje cztowieka, a wiec
urzeczowienie stosunkow miedzyludzkich. Proces technologicznej ekspansji,
powodujgc wyobcowanie cztowieka, przygotowat go do roli widza spektaklu,
bedgcego ,,ztym snem nowoczesnego spoteczenstwa zakutego w kajdany”.
Zyjac w nieustannym pobudzeniu i poddani przemocy zewnetrznych bodz-
cow, mieszkancy nowoczesnych miast pragng, jak pisat Debord, jedynie snu,
ktorego spektakl jest straznikiem®!.

Zagrozenia komunikacyjne, ktére wywotywaty niepokdj Baudelaire’a juz
w latach sze$édziesigtych XIX wieku, nie byly jednak tematem 6wczesnego
malarstwa. Byty one za to obecne w kulturze popularnej — stanowity temat
sensacyjnych artykutéw w prasie, ilustrujgcych je rysunkow i grafik oraz ko-
mikséw. Lubowano sie w przedstawianiu naglej Smierci w miescie, w wypad-
ku z udziatem tramwaju, pociggu, rozpedzonego automobilu®?. Nieobecnos¢
tego typu tematéw w malarstwie zapewne ttumaczy ,zaopiekowanie si¢” nimi
przez fotografie, ktéra stata sie w drugiej potowie XIX wieku najwazniejszym
narzedziem dokumentowania rzeczywistos$ci. Symbolicznym tego potwier-
dzeniem moze by¢ jedno z najstynniejszych zdje¢ komunikacyjnej katastro-
fy XIX wieku. Wykonana przypadkiem przez nieznanego autora fotografia,
opublikowana po raz pierwszy w czasopi$mie ,La Nature”, przedstawia lo-
komotywe, ktdra 22 pazdziernika 1895 roku wypadiszy z gérnej kondygna-
cji paryskiego dworca Montparnasse wbita sie uko$nie w Place de Rennes.
Na marginesie dodajmy, ze i to wydarzenie ujawnito pokrewno$¢ katastrofy
ze spektaklem: zainteresowanie nim byto tak duze, ze od widzéw pragngcych
z bliska obejrzec jego skutki pobierano optate®.

% Ben Singer, ,,'Sensacyjno$¢’ a $wit wielkomiejskiej nowoczesno$ci”, ttum. Lukasz Biskupski,
Wiktor Marzec, Jedrzej Stodkowski, i Agata Zysiak, w Rekonfiguracje modernizmu. Nowocze-
snos¢ i kultura popularna, red. Tomasz Majewski (Warszawa: Wydawnictwa Akademickie
i Profesjonalne, 2009), 148—149.

¢t Guy Debord, Spoteczeristwo spektaklu oraz rozwazania o spoteczeristwie spektaklu, ttum. Mate-
usz Kwaterko (Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 2006), 39.

2 Zob. Singer, ,,Sensacyjnos¢”, 158—-166.

% Katastrofa kolejowa na Gare Montparnasse, Wikipedia, https://pl.wikipedia.org/wiki/Kata-
strofa_kolejowa_na_Gare_Montparnasse
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Tymczasem coraz czestszym w sztuce XIX wieku tematem zwigzanym
z 6wczesng modernizacjg, ktéry dopiero z perspektywy znacznie p6zniej-
szych doswiadczen ujawnit swoje ztowrogie oblicze, byt rozwo6j przemystu.

Katastrofa, ktéra dopiero nadejdzie

Wydaje sie, ze w XIX wieku malarstwo podejmujgc temat rewolucji przemy-
stowej byto nig catkowicie zauroczone i dostrzegato tylko jej ztudny (jak dzis
wiemy) powab. Co wiecej, dziewietnastowieczna fascynacja technologicz-
ng modernizacjg zrodzita w sztuce nowg, powigzang z technologig odmia-
ne wzniostosci®, w ramach ktérej wyrazano zachwyt i jednoczesny respekt
wobec potegi techniki i przemystu (ten specyficzny stosunek do postepu
technologicznego jest tez obecny w barwnych opisach Marksa, jak cho¢by
w przytoczonym wczesniej fragmencie). Natura, z ktérg wzniostos¢ byta
nierozerwalnie zwigzana w czasach Burke’a i Kanta, stopniowo zaczeta by¢
w $wiadomosci cztowieka wypierana i marginalizowana przez technologiczng
rewolucje. Wzniostg kontemplacje budzity juz nie fenomeny przyrody, lecz
technologia, urbanizacja i interwencje cztowieka zmierzajgce do jej pod-
porzgdkowania®. Dzisiejsza $wiadomos¢, ze dziewietnastowieczny rozwoj
przemystowy zapoczatkowat proces postepujgcej katastrofy ekologicznej,
sprawia, ze stynne malarskie przedstawienia industrialnego krajobrazu ja-
wig sie jako jej nieSwiadoma zapowiedz. W Coalbrookdale w nocy Philippe’a-
-Jacques’a de Loutherbourga z 1801 roku (Science Museum, Londyn) roz-
Swietlajgce nocne niebo ptomienie z piecéw do wytopu Zelaza nie sg juz tylko
symbolem poczatku rewolucji przemystowej w Anglii, lecz ztowrogg wrdzbg
nieuniknionej katastrofy. Podobnie mozna zinterpretowaé posepne piekno
mgly spowijajgcej Londyn na powstalym miedzy 1830 a 1835 rokiem, nie-
ukonczonym obrazie Turnera Tamiza w poblizu Waterloo Bridge (Tate Britain)
(il. 8), mgly — dodajmy — powstatej z dymoéw fabrycznych i rozmaitych wyzie-
woéw lub (by uzy¢ okreslenia z epoki) miazmatéw produkowanych przez mia-
sto. Perspektywa ta przywiodta Nicholasa Mirzeoffa do do$¢ zaskakujgcego
komentarza na temat ikonicznego obrazu przetomu artystycznego XIX wie-
ku, symbolizujgcego poczgtek modernizmu. Mowa o dziele Impresja, wschod
storica Claude’a Moneta z 1872 roku (Musée Marmottan Monet, Paryz) (il. 9),
przedstawiajgcym zatoke portowg w mieScie Hawr w Normandii. Mirzoeff

6 Zob. Juchniewicz, ,,Od estetyki przez technike”, 35-38.
% Whyte, ,,The Sublime”, 8.
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zauwaza, ze obraz zawdziecza swoje zachwycajgce bogactwo barw wierne-
mu odzwierciedleniu efektéw optycznych wynikajgcych z zanieczyszczenia
powietrza w porcie. Znajdujgce sie w tle kominy przemystowych urzadzen
wydzielajg ogromne ilosci dymu weglowego, tworzgcego charakterystycz-
ng, z6tg poswiate, mieszajgcg sie z chtodnym blekitem $wiatla o poranku.
Réwniez intensywnos¢ czerwieni wschodzgcego stonica wynika z zalama-
nia Swiatta spowodowanego przez obecnos¢ drobin weglowych w powietrzu.
Mirzoeff podkresla, ze o zanieczyszczeniu Hawru — w XIX wieku gtéwnego
francuskiego portu transatlantyckiego ruchu pasazerskiego obstugiwanego
przez statki parowe — §wiadczy wiele fotografii z epoki, pokazujgcych stocz-
niowe fabryki i dymigce kominy®®.

Dym spowijajgcy niebo nad Tamizg lub nad portem w Hawrze, mgta,
z ktérej wylania sie pocigg spo6tki the Great Western Railway w stynnym ob-
razie Turnera Deszcz, para, szybkos¢ (1844, National Gallery, Londyn) — jawig
sie z tej perspektywy jako symptomy katastrofy majgcej sie dopiero wydarzy¢.
Artysci uwiecznili te znaki w swoich dzietach nieswiadomi ich ztowrogiego
charakteru, zachwyceni wytaniajgcg sie na ich oczach nowoczesng formg
piekna. Rozpoczynat sie wlasnie okres trwajgcego przez nastepne dziesie-
ciolecia — do dzi$ — halucynacyjnego zauroczenia podbojem natury. Fredric
Jameson w wydanej po raz pierwszy w 1991 roku stynnej analizie kulturo-
wych aspektéw pdznego kapitalizmu odnidst sie do prac amerykanskiego
fotografa Olivera Wasowa, powstatych w latach osiemdziesigtych XX wieku.
Jego fotograficzne obrazy, bedgce atrakcyjnym wizualnie montazem obec-
nych w ikonosferze popularnych wizerunkéw (na przyktad kadréw z kina
science-fiction), przedstawiajg pejzaze o widmowej, halucynacyjnej barwie
(il. 10). Jak pisal Jameson, wpisujg sie one w atmosfere postapokaliptycznej
dystopii w rodzaju prozy J. G. Ballarda. Obrazy te sg spadkobiercami tej samej
fascynacji, ktorej ztowrogi obiekt zdemaskowatl Nicholas Mirzoeff na przy-
kladzie dziela Moneta. Swiadczg o tym stowa, w jakich Jameson je scharak-
teryzowal: ,,utrzymane w ciemnych, halucynacyjnych barwach, kojarzg sie
troche z kojgcymi, ptomiennymi zachodami storica nad Santa Monica, ktére
swoj nieziemsko efektowny wyglad zawdzieczajg pono¢ skrajnemu natezeniu
chemicznych zanieczyszczen w atmosferze”®.

% Nicholas Mirzoeff, Jak zobaczy¢ swiat, ttum. Lukasz Zaremba (Krakow-Warszawa: Wydaw-
nictwo Karakter, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, 2016), 235-236.
7 Jameson, Postmodernizm, 182.
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phia Museum of Art. Zrédto: https://en.wikipedia.org/wiki/The Burning of the Houses of
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1. 7. J. M. W. Turner, PoZar Izby Lordéw i Izby Gmin, 16 paZdziernika, 1834, 1834-1835, Cleve-
land Museum of Art. Zrédto: https://en.wikipedia.org/wiki/The Burning of the Houses_
of Lords_and_Commons#/media/File:Joseph_Mallord William_Turner 012.jpg (domena
publiczna)
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dto: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Joseph_Mallord_William_Turner_—_The_
Thames_above_Waterloo Bridge — Google Art Project.jpg (domena publiczna)

11. 9. Claude Monet, Impresja, wschéd storica, 1872, Musée Marmottan, Paryz. Zrédto: https://
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(domena publiczna)



I1. 10. Oliver Wasow, Flow 1, 1985, dzieki uprzejmosci artysty
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