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Spor dotyczacy waznosci réznych s$rodkéw wyrazu artystycznego
w malarstwie: kolor czy linia rozegrat si¢ dosy¢ niespodziewanie na
spotkaniach w Krdlewskiej Akademii Malarstwa i Rzezby w Paryzu pod
koniec XVII wieku. Jednak jego konsekwencje mialy swe echa jeszcze sto
lat pozniej i dotyczyly przede wszystkim sztuki malarskiej oraz prze-
miany sztuki klasycznej w romantyczna. Byly one jednak widoczne nie
tylko w krytyce sztuki, ale rOwniez w rozwazaniach estetyki filozoficz-
nej, u takich jej twdrcow, jak: Denis Diderot, Johann Wolfgang Goethe,
a nawet Immanuel Kant.

Krélewska Akademia Malarstwa i Rzezby zostata powotana do zy-
cia w 1648 roku w Paryzu przez ministra finanséw Colberta. Jednak
dopiero od 1667 roku rozpoczeto szeroko zakrojony program spotkan,
gdzie referowano teoretyczne aspekty sztuki oraz omawiano okreslone
dzieta artystow nowozytnych'. Referaty, ktére byly wygtaszane dwa
razy w miesigcu zostaty spisane i przygotowane do druku przez zna-
komitego estetyka, pisarza i architekta André Félibiena. Dzigki temu
mamy mozliwos¢ bezposredniego wgladu w poruszane dwczesnie za-
gadnienia i toczone wokot nich dyskusje. Podstawowym celem Akade-
mii byto wykazanie, Ze ranga malarzy, grafikow i rzezbiarzy jest rownie
wysoka jak poetow i muzykéw, w konsekwengji zas, ze wszyscy wy-

! Informacje za Teoretycy, historiografowie i artysci o sztuce 1600-1700, oprac. J. Bia-
fostocki, red. M. Poprzedzka, A. Ziemba, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
1994, s. 426 oraz M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, t. 1,
rozdz. VIII, Wydawnictwo Arkady, Warszawa 1989, s. 359 i nn.
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mienieni artysci sa kim$ wigcej niz rzemieslnikami, w przeciwienstwie
np. do farbiarzy, czy tez wytworcow gobelinéw. Drugim celem (mniej
istotnym dla naszych rozwazan) byto ukazanie wspaniatosci twérczosci
francuskich artystéw, obok wysoko wowczas cenionej sztuki wtoskie;.
Malarstwo, rzezba i grafika (rytownictwo — jak wéwczas méwiono)
pracuja w roznych materiatach i w odmienny sposob. Jak zatem znalez¢
wspolne dla nich zrédto? Oto problem, przed ktérym staneli teorety-
cy tamtych czaséw. Rozwiazanie w zasadzie bylo gotowe i stanowito
podstawe sztuki renesansu. Wszystkie te galezie sztuki taczy rysunek,
ktéry ma dwie funkcje. Po pierwsze, pozwala odwzorowywaé nature
w sposOb wierny, ale jednoczesnie twoérczy, czy tez madry. Po drugie,
i wazniejsze, rysunek jest efektem wynikajacym z twdrczego, $wiado-
mego i intelektualnego procesu budowania kompozycji. Rysunek zatem
jako kompozycja moze by¢ podstawq przyjecia malarstwa, grafiki i rzez-
by do dziedziny sztuki, a nie rzemiosta, wymagaja one bowiem od arty-
sty przede wszystkim pracy intelektualnej, a dopiero w drugim rzedzie
umiejetnosci praktycznych, uczonych odtwoérczo. Tworca jest artysta,
gdy umie samodzielnie mysle¢, komponowa¢, tworzy¢, a nie woéweczas,
kiedy biernie powtarza wyuczone schematy. W XVII wieku jest to waz-
ny aspekt rozwazan nad rozréznieniem sztuki od rzemiosta, poniewaz
nie ma jeszcze pojecia sztuk pieknych ani zakresu ich dziedziny. Tworca
pojecia sztuk pigknych byt Charles Batteux, ktéry dopiero w 1746 roku
opublikowat stynne dzieto Les Beaux-Arts réduirs a un méme principe
(Sztuki piekne sprowadzone do jednej zasady)®. Sprecyzowat w nim to, co
juz dawno bylo uznane: sztuki rzemieslnicze tworzg dzieta ze wzgledu
na potrzeby fizjologiczne cztowieka, sztuki pigkne ze wzgledu na po-
trzeby duchowe. Stolarz tworzy doskonate krzesto, ktére odciaza nasz
kregostup i sprawia fizjologiczna przyjemnos¢ naszemu cialu, malarz
przedstawia nature w taki sposob, aby obraz wptynat na rozwdj naszej
wyobrazni, zmienil wrazliwosc¢ i pobudzit moralnie oraz intelektualnie®.
Chociaz tworcy Krélewskiej Akademii Malarstwa i Rzezby nie dys-
ponuja jeszcze pojeciem i dziedzing sztuk pieknych, to wychodza z ta-
kich samych zatozen jak pdzniej Batteux. Sztuki te maja zadanie przede
wszystkim pedagogiczne, a realizujq je poprzez dobrze wymyslony te-
mat i doskonale zbudowana kompozycje, inspirowana obserwowana
natura i dzietami starozytnych. Wspdlnym wiec zrodtem sztuk, ktére

2 C. Batteux, Les Beaux—Arts réduits a un méme principe, Paris 1989. W jezyku pol-
skim dostepne sa tylko fragmenty: Ch. Batteux, Zasady literatury, przet. M. Walecka-
-Garbalinska, w: Europejskie Zrodta mysli estetyczno-literackiej polskiego oSwiecenia. Anto-
logia wypowiedzi pisarzy francuskich, niemieckojezycznych i angielskich 1674-1810, oprac.
T. Kostkiewicz i Z. Golinski, Wyd. Naukowe Semper, Warszawa 1997, s. 232 i nn.

3 Por. K. Kaskiewicz, Wptyw francuskich estetykéw naturalistycznych osiemnaste-
go wieku na klasyczng estetyke niemieckq, Wydawnictwo Naukowe UMK, Torun 2010,
rozdz. I1I, s. 141 i nn.
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dzi$ okreSlamy mianem plastycznych jest umiejetnos¢ rysowania. Pod-
stawowym tematem jest za$ przedstawianie ciala, a za jego posrednic-
twem takze duchowosci ludzkiej. Uwazano bowiem, ze cztowiek jest
najdoskonalszg istota, jaka udalo si¢ stworzy¢ naturze, niezwykle skom-
plikowana i réznorodna. W estetyce XVIII wieku czesto zauwazano,
ze piekno i uzytecznos¢ w rzeczach naturalnych ida ze soba w zgodzie
podczas, gdy w tworach cztowieka rzadko zachodzi takie wspotbrzmie-
nie tych wartosci. Tak jest na przyktad w rozwazaniach Williama Ho-
gartha, czy Edmunda Burke’a*. Caty uktad naszego organizmu zostat
uksztattowany w taki sposob, abysmy mogli wykonywac najrézniejsze
funkgje, w réznorakich warunkach i sytuacjach. Ta réznorakos¢ budo-
wy i wewnetrzna celowos$¢ jest dla artysty niezwykle ciekawym tworem
do nasladowania. Bogactwo i r6znorodnos¢ zewnetrznej organizacji na-
szego ciala daje tworcy najwigksze mozliwosci przedstawienia pigkna.
To wlasciwie owe nieograniczone mozliwosci podejmowania interesu-
jacych tematow i uktadow kompozycji staja sie¢ podstawa dobrej sztu-
ki. Problematyke te najwyrazniej przedstawil chyba William Hogarth
w Analizie piekna, kiedy pisat:

Dodamy jednak gwoli sprawiedliwosci, ze ani jednak zywa istota nie jest
zdolna do wykonywania tak zréznicowanych ruchéw i do czynienia tego
z takim wdzigkiem, z jakim robi to gatunek ludzki, a podnoszenie nie-
doscignionego piekna cztowieka w dziedzinie ksztattu i konstytucji réw-
niez wydaje si¢ oczywiste. Ponadto po tym, co juz zostato powiedziane
na temat ksztaltu i ruchu, jasne jest i calkiem bezsporne, ze natura tak
to sobie umyslita, by piekno proporgji i piekno ruchu uczyni¢ wzajem-
nie nierozlacznymi, zatem powyzsze uwagi na temat zwierzat pozostaja
prawdziwe w stosunku do ludzi. Oznacza to, ze osoba, ktérej figura cie-
szy sie najwyborniejszymi proporcjami, wykazuje najwigksza zdolnos¢
do wykonywania najbardziej wyszukanych ruchow, pelnych swobody
iwdzieku zaré4wno w sposobie codziennego porusza-
nia sie,jakiw tancu’.

Przedstawiajac materie ciala ludzkiego: poruszenia, gesty, mimike,
odcienie skéry artysta ma mozliwos$¢ oddania jednoczesnie ludzkiego
ducha i moze poprzez nie opowiada¢ o wspaniatych, wielkich, podnio-
stych czynach czlowieka, ktore moga stac sie rozwojem kolejnych poko-
len. Dlatego najwazniejszymi tematami malarstwa byty donioste watki
historyczne, mitologiczne, religijne i alegoryczne. Wierzono, ze wznio-

* Por.: W. Hograth, Analiza piekna, przet. M. Lachman, Wydawnictwo stowo/ob-
raz terytoria, Gdansk 2008 oraz E. Burke, Dociekania filozoficzne o pochodzeniu naszych
idei pigkna i wzniostosci, przet. P. Graff, Wydawnictwo PWN, Warszawa 1968.

> W. Hogarth, Analiza pickna, przet. M. Lachman, Wydawnictwo stowo/obraz te-
rytoria, Gdanisk 2008, s. 123-124.
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sta tres¢ najmocniej pobudza wyobraznig odbiorcy, silnie i dtugofalowo
wplywa najego wrazliwos¢, a przede wszystkim rozbudowuje zdolnosci
etyczne i intelektualne. Zachwyt nad obrazem przedstawiajacym bukiet
kwiatow, nawet najpiekniejszych i najkunsztowniej odmalowanych, za-
wsze jest krétkotrwaty, bo porusza tylko niektore partie naszego ducha.
Dopiero rozbudowana kompozycja odwotujaca sie do majestatycznej
i podniostej tematyki pobudza w nas przyjemnosc nie tylko estetyczna,
ale i etyczna. W ten sposob uczucia powstate w duszy widza sa gtebsze
i trwalsze, bo tacza z soba przyjemnosc¢ estetyczna, doznania moralne
i rozwazania rozumowe. Jean-Baptiste Dubos, rozwazajac zwiazki po-
miedzy réznymi rodzajami sztuk a zdolnoscig ich do wzbudzania w nas
silnych i trwatych uczué, zauwaza:

Sztuka malarska jest tak trudna, atakuje nas poprzez zmyst, ktérego oddzia-
lywanie na dusze jest tak silne, Ze obraz moze si¢ podobac¢ dzieki samym
tylko urokom wykonania, niezaleznie od przedmiotu, ktéry przedstawia;
ale jak juz méwilem, nasza uwaga i uznanie skupiajq sie wtedy tylko na
sztuce nasladujacego, ktora potrafi sie podoba¢, nawet jesli nie wzrusza.
Badamy, jakimi sposobami operowat malarz, by tak zwies¢ oko, zeby w far-
bach potozonych na plaskiej powierzchni widziato ono prawdziwe owoce.
Malarz moze wiec uchodzi¢ za znakomitego rzemieslnika jako wykwintny
rysownik albo jako kolorysta idacy w zawody z naturg, a jednak nie potra-
fitby wyzyska¢ swoich talentéw do wyobrazenia przedmiotéw wzrusza-
jacych, do wlozenia w obrazy duszy i nadania im prawdopodobienistwa,
jakie wyczuwamy w obrazach Rafaela czy Poussina®.

Sposob przedstawienia wiasciwy geniuszom, wedtug francuskiego
estetyka, wymaga przede wszystkim zdolnosci wybrania wtasciwego
tematu, przemyslenia najlepszej kompozycji, doboru odpowiednich
modeli i umiejetnosci przedstawienia ich mimiki, gestykulagji i suge-
stii ruchu. Jego poglady nie byty odosobnione w estetyce XVIII wieku.
Wszystko to dostepne jest tylko dla ludzi, ktorzy w doskonaty sposob
opanowali rysunek. Przyjemnosci wynikajace z powabu koloru nie tylko
sa pomijane, ale wydaja sie mate i blahe przy tak wzniostych celach.

Podkreslano ponadto, ze do opanowania rysunku potrzebne sa nie
tylko umiejetnosci praktyczne, ale przede wszystkim wiedza i rozum
zdolny do pojecia regut, na ktérych opiera sie optyka, a wraz z nia per-
spektywa. Wiedza ta zas w znacznej mierze zasadza si¢ na teoretycz-
nych rozwazaniach matematycznych. Kolor natomiast nie jest zwigzany
z zadnymi regutami, ktdrych opanowanie bytoby niezbedne, aby by¢ do-

¢ J.-B. Dubos, Refleksje krytyczne o poezji i malarstwie, przet. A. Morawinska, w:
Europejskie Zrodta mysli estetyczno-literackiej polskiego oswiecenia. Antologia wypowiedzi
pisarzy francuskich, niemieckojezycznych i angielskich 1674-1810, oprac. T. Kostkiewicz
i Z. Golinski, Wyd. Naukowe Semper, Warszawa 1997, s. 129.
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brym kolorysta. Wrecz przeciwnie: podkreslano, ze w przypadku sztuki
koloru nie ma zadnych regut, a wielcy mistrzowie tacy, jak np. Tycjan,
rodza sie rzadko, nie potrzebuja i wcale nie posiadaja specjalnej wie-
dzy. Umiejetnosci postugiwania sie kolorem nabywa si¢ przez praktyke,
przez bierne nasladowanie mistrza lub obserwacje natury. Nie méwimy
tutaj o zdobywaniu wiedzy, ale o biegtosci, nie jest to zatem umiejetnos¢
artystyczna, ale rzemie$lnicza. To wilasnie zdolnos¢ rysowania jest tym,
co odroznia artyste od rzemieslnika, a nie umiejetnos¢ kolorowania,
wlasciwa malarzom pokojowym i farbiarzom. Wystarczy wspomniec¢
petne ztosliwosci komentarze pod adresem francuskiego malarstwa wy-
razone przez jednego z teoretykow sztuki zwigzanego z Akademiag Ro-
berta Fréart de Chambray. W rozprawie zatytutowanej Idee doskonatego
malarstwa wydanej w 1662 roku pisze o francuskim malarstwie, Ze jest to
,sztuka libertynska, ktora zwaza tylko na szminke koloru, aby zadowo-
li¢ powierzchowne spojrzenie””.

Zagadnieniom zwiazanym z kolorem przeznaczono zatem bardzo
dalekie miejsce w praktyce artystycznej i w teoretycznych rozwazaniach
toczacych sie w salach Krolewskiej Akademii Malarstwa i Rzezby. Wy-
glaszane tam referaty rozwazajace teoretyczne problemy albo analizu-
jace dziala wielkich artystow najczesciej skupiaty sie na zagadnieniach
Scisle zwigzanych z optyka i geometria, pochwata ,idealnego piekna”
antycznych posagow, a takze z doborem tematow godnych twdrczosci
artysty. Aby uzmystowic sobie, jak wygladata taka analiza dzieta, warto
zajrze¢ chocby do wyktadu malarza i rysownika Charlesa Le Bruna wy-
gloszonego w Krolewskiej Akademii 5 listopada 1667 roku, poswiecone-
go malarstwu Poussina. Prelegent omawia w nim zagadnienia uktadu
calosci oraz poszczegolnych grup postaci, nastepnie porusza kwestie
rysunku i proporgdji ciat, potem przedstawione przez te postacie emocje,
dalej perspektywe przestrzenna i powietrzna, a na koniec dopiero wspo-
mina o harmonii koloréw?® i jest to tylko niewielki dwuzdaniowy akapit,
ktory pozwole sobie tutaj zacytowac:

Poniewaz kolor zolty i niebieski maja najwiecej udziatu w [barwach]
Swiatta i powietrza, p[an] Poussin ubrat swe gléwne postacie w materie
zOlte i niebieskie, zas do barw wszystkich innych draperii domieszat nie-
co tych dwoéch gtéwnych koloréw, osiagajac to, ze nade wszystko domi-

7 R. Fréart de Chambray, Idée de la perfektion de la peinture, Le Mans 1662. Cytat
za: M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, t. 1, rozdz. VIII,
op. cit., s. 360.

8 Por. [Charles Le Brun] Szdsty wyktad, wygtoszony w Krolewskiej Akademii Malar-
stwa 1 Rzezby w sobote, 5 listopada 1667, w: Teoretycy, historiografowie i artysci o sztuce
16001700, op. cit., s. 531.



20 Kinga Kaskiewicz

nuje tam kolor zoétty, bo $wiatlo rozproszone w jego obrazie jest bardzo
zottawe’.

Aby oddac sprawiedliwos¢ analizie dokonanej przez Le Bruna, trze-
ba wspomnie¢, ze o kolorycie mowi tez jako o sktadowej odmalowy-
wania emocji w obrazie. Ten sposob traktowania zagadnien kompozycji
koloru jest charakterystyczny takze dla innych referatow wygtaszanych
w Krolewskiej Akademii. Trzeba rowniez przyznac, ze cho¢ podziwiano
koloryt Tycjana, Giorgione czy Rafaela, to jednoczesnie omawiano ra-
czej kompozycyjne walory ich dziet. Co ciekawe, przy omawianiu prac
malarskich postugiwano sie ich bezbarwnymi rycinami, co nie przeszka-
dzato rozprawianiu o kolorystyce™.

Dzigki protokotom z wystapien w Krolewskiej Akademii Malarstwa
i Rzezby oraz opublikowanemu w 1668 roku przez Félibiena dzietu
Conferences de I’Académie de Royale pour 'année 1667 mozemy przesle-
dzi¢ bardzo doktadnie spér pomiedzy zwolennikami rysunku i kolo-
ru w tamtych czasach. Jak juz zauwazylam, kwestie koloru zajmowaty
dalekie pozycje w hierarchii srodkéw wyraz artystycznego. Dlatego tez
poczatkowo zagadnienia te poruszane byty bardzo rzadko i stanowity
tylko rozwazania poboczne. Zwracano co prawda uwage na to, ze ko-
lory maja zdolnos$¢ oczarowywania ludzkich oczu, roztaczajq swoiste-
go rodzaju urok, dzigki ktéremu przyciagaja widza ku obrazom, jednak
najwyzej ceniony byt sposéb skomponowania tematu, zdolny pobudzi¢
rozum do refleksji i skfoni¢ nas do rozwazan moralnych. Kolor byt wrecz
moralnie podejrzany, pelen uroku, zaczarowywal, przyciagat bez zrozu-
miatego powodu, budzit emocje, rozprzegal dyscypline umystu. Jeszcze
pod koniec XVIII wieku podobne zdanie bedzie wyrazat Immanuel Kant
w Krytyce wtadzy sqdzenia.

Sad smaku jest wiec tylko o tyle czysty, o ile determinujaca go racja nie
zawiera domieszki upodobania empirycznego. To zas$ zachodzi zawsze,
gdy w sadzie, za pomoca ktérego co$ ma by¢ uznane za piekne, biora
udzial powab lub wzruszenie''.

Sad o pieknie, zeby byt wiasciwy, musi by¢, zdaniem Kanta, bezin-
teresowny. Nie moze go zatem ,zanieczyszcza¢” zadna domieszka cze-
g0$, co bytoby prywatnym upodobaniem, opartym na indywidualnym
doswiadczeniu, odczuciu czy osobistej fizjologii. Upodobanie do takiej
czy innej barwy jest takie samo jak pociag do takiego, a nie innego wina,

9 Ibidem, s. 542.

10" Por. C. Goldstein, Studies in Seventeeth Century French Art Theory and Ceiling
Painting, ,,Art Bulletin” 1965, vol. 47, nr 2, s. 231-256.

1. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, przet. M. Zelazny, w: idem, Dzieta zebrane, t. 1V,
Wydawnictwo UMK, Torun 2014, s. 93.
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czy sktonnos¢ do tej lub innej potrawy. Tego typu zamilowania sg cat-
kowicie subiektywne i nie moga rosci¢ pretensji do bycia powszechny-
mi, a ewentualna zgodnos¢ tego typu sadow stanowi czysty przypadek.
Czysty sad smaku moze dotyczy¢ tylko kompozycji. Z tego powodu
Kant zauwaza dalej:

Przeciw [takiemu stanowisku] wysuwane sa rézne zarzuty, ktore w osta-
tecznej konkluzji usitujg przedstawi¢ powab nie tylko jako konieczny
sktadnik piekna, lecz nawet jako co$, co samo w sobie dorasta do nazwa-
nia go pieknym. Wielu juz sam kolor, np. zielona barwe trawy, albo sam
jaki$ dzwiek, np. dzwiek skrzypiec (w odrdznieniu od hataséw i szme-
réw), uznaje za piekny sam w sobie, chociaz wydaje sie, ze u podstawy
zaréwno jednego, jak drugiego, lezy tylko materia przedstawien, a mia-
nowicie wylacznie odczucie, Ze z tego wzgledu zastuguja one jedynie na
nazwe przyjemnych. Réwnoczesnie jednak kazdy zauwazy, ze zaréwno
wrazenie barwy, jak i dzwigku tylko o tyle moga pretendowa¢ do tego,
by by¢ uznane za pigkne, o ile sg czyste. To zas$ jest juz okresleniem [Be-
stimmung] dotyczacym formy, a zarazem w owych przedstawieniach jest
czyms$ jedynym, co na pewno moze udziela¢ sie powszechnie. Trudno
byloby bowiem przyja¢, by sama jakos$¢ odczuc byta we wszystkich pod-
miotach taka sama i by kazdy w taki sam sposéb oceniatl jakas barwe
i dawat pierwszenstwo [ptynacej z niej] przyjemnosci nad [przyjemno-
Scig ptynaca] z innej barwy czy tez dzwiekowi pewnego instrumentu mu-
zycznego [przypisywat pierwszenistwo] przed innym'

Krdlewiecki filozof swojq krytyke powabu posuwa tak dalece, ze od-
mawia mu nawet pomocniczej roli przy ocenie piekna. Kolor nie powi-
nien by¢ wedtug niego podnieta dla naszego zainteresowania czystym
pieknem. W taki sposob moga postepowac jedynie ludzie niewyksztal-
ceni, u ktérych ,,smak jest jeszcze surowy i niewyrobiony”®. Dla ludzi
obytych ze sztuka oczywiste jest, ze powab czesto stoi w sprzecznosci
z pigknem i mieszanie ich ze sobg jest btedem. Na koniec za$ wyraznie
zauwaza, ze w malarstwie to rysunek, a nie kolor jest istotny przy wy-
dawaniu czystego sadu smaku. Barwa moze by¢ tylko dodatkiem, kto-
ry stuzy do tego, by wzmocni¢ linie i dopetnic rysunek. Kant odmawia
zatem barwom nawet wartosci oczarowywania widza. Jest to bowiem
falszywe oczarowanie, mogace oddala¢ nas od wtasciwej kontemplacji
pieknej formy, a cieszy¢ tylko tych, ktérzy nie potrafia wlasciwie patrzec¢
na sztuke i blednie zachwyca sie materig przedstawienia, zapominajac
o warstwie formalnej dzieta.

W malarstwie, rzezbie, ba, we wszystkich sztukach plastycznych, w ar-
chitekturze i sztuce ogrodniczej, jesli sa one sztukami pieknymi, tym, co

12 Tbidem, s. 93-94.
13 Tbidem, s. 95.
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istotne, jest r y s u n e k, w ktérym podstawa, na ktorej opiera sie smak,
nie jest cos, co sprawia zadowolenie przy odczuciu, lecz tylko to, co sie
podoba dzieki swej formie. Kolory, ktdre iluminuja zarys rysunku, przy-
nalezg do powabu. Co prawda moga one czyni¢ przedmiot sam w sobie
zywszym dla czucia, ale nie moga uczynic go ani godnym ogladania, ani
pieknym. Same raczej ulegaja, i to czesto w bardzo wysokim stopniu,
ograniczeniu przez to, czego wymaga piekna forma. I nawet tam, gdzie
powab zostaje dopuszczony, uszlachetnia¢ go moze tylko piekna forma.

Trzeba jednak wyraznie zaznaczy¢, ze pod koniec XVIII wieku Kant
miat w tej kwestii juz kilku zagorzatych oponentow, sposrod ktérych
do najwazniejszych nalezatoby zaliczy¢ Denisa Diderota i Johanna Wol-
fganga Goethego. Jednakze watpliwosci dotyczace prymatu rysunku
nad kolorem zaczety si¢ duzo wczesniej. Powrdémy zatem do teoretycz-
nych rozwazan konca XVII wieku rozgrywajacych sie w Krélewskiej
Akademii Malarstwa i Rzezby.

Siddmego maja 1667 roku seri¢ publicznych referatéw rozpoczat
Charles Le Brun i to on nadawat zasadniczy ton wszystkim dyskusjom.
Nic dziwnego, jest on jedna z najznamienitszych osobowosci francu-
skich tamtych czasow. Znakomity malarz i rysownik, znawca malar-
stwa, a przede wszystkim autor rozwazan teoretycznych dotyczacych
sztuki, znany ze swojego znakomitego dziela dotyczacego fizjonomi-
ki artystycznej De l'expression générale et particuliere (O ekspresji 0golnej
i szczegotowej 1668)'. Poming tutaj szczegdtowe informacje dotyczace
omawianych przez niego obrazéw, pragne jedynie przypomnie¢ ogdlny
schemat ich analiz. Porusza on nastepujace kwestie: uktad dzieta (kom-
pozycja), rysunek i proporcje, wrazenia emocjonalne wywotywane przez
poszczegodlne postacie badz grupy postaci, uktad perspektywy linearnej
i powietrznej, ogdélna harmonia dzieta. Zwré¢my uwage, ze na kwestie
koloru nie ma tutaj w ogodle miejsca. Zagadnienia te pojawiaja si¢ co
prawda marginalnie, w polaczeniu z harmonia, fizjonomika i kolorytem
skéry, oddaniem emocji postaci, a przede wszystkim przy rozwazaniach
dotyczacych perspektywy powietrznej, ostabianie intensywnosci koloru
w miare oddalania si¢ kolejnych planow itp. Takie podejscie nie byto
w tamtych czasach czym$ wyjatkowym. Generalnie kolor pelnit kilka
funkgji i tylko tak byt rozpatrywany przez teoretykéw.

Po pierwsze: kolor stuzyt do tego, by rozréznia¢ od siebie przedmio-
ty i by moc je zidentyfikowac. Jest to kwestia techniczna, ktora pozwala
artyscie odgraniczy¢ od siebie poszczegdlne partie obrazu i uczynic je
rozpoznawalnymi dla odbiorcy. Po drugie: kolor jest srodkiem imita-
¢ji natury. Dobry nasladowca, jakim jest malarz, musi wiernie oddawac

" Ibidem, s. 95-96.
5 Zob. [Charles Le Brun] O ekspresji 0golnej i szczegotowej, w: Teoretycy, historiogra-
fowie i artysci o sztuce 1600-1700, op. cit., s. 545-553.



Pierwsze rozwazania na temat koloru we Francji przetomu XVII i XVIII wieku 23

nature. Gdyby artysta nie byt wierny naturze, tylko by sie¢ o$Smieszyt
przed publicznoscia, ktéra wychwycitaby réznice i uznataby je za braki
w technicznych umiejetnosciach tworcy. Przede wszystkim zwracano tu
uwage na karnacje przedstawianych postaci i umiejetnos¢ oddawania
emogji na ludzkich twarzach. Po trzecie: kolor jest potrzebny po to, by
moc oddac perspektywe powietrzng, ktora duzo plastyczniej i realniej
imituje nature niz perspektywa liniowa. Wszystkie te uwagi pojawia-
ja sie jednak jakby mimochodem przy omawianiu wazniejszych kwe-
stii zwiazanych z perspektywga czy oddaniem wieku, pozycji spotecznej
badz tez emocji poszczegdlnych postaci. Wystepuja one zwlaszcza przy
omawianiu obrazéw Tycjana, zawsze jednak z takim komentarzem jak
w przemodwieniu Philippe’a de Champaigne, Ze:

Najwazniejszym dzietem malarstwa jest poprawnos¢ i trafnos¢ proporcji
i jej winno sie przede wszystkim poswiecaé. Wszyscy zgodni sg co do
tego, ze mato jest malarzy poprawnych w rysunku, wielu zas pigknie po-
czyna sobie z farbami [...]. Nie méwie, ze jest to dziat niepotrzebny, ale
poswieca¢ mu wigcej uwagi niz sprawie gtéwnej i czynic z niego jedyny
przedmiot studiéow — to oszukiwac siebie’®.

Zasadnicza dyskusja nad rola koloru rozpoczeta sie wraz z publi-
kacjami Rogera de Piles, o ktorych bedzie mowa dalej. Zanim jednak to
nastapito, w listopadzie 1671 roku, pod nieobecnos¢ Le Bruna, malarz
i cztonek Krélewskiej Akademii Gabriel Blanchard wygtosit przemoéwie-
nie O zastugach koloru, w ktérym postawit trzy gtéwne tezy. Po pierwsze:
kolor w sztuce malarskiej jest tak samo wazny jak rysunek. Po drugie:
obnizajac wage koloru, deprecjonuje sie range malarza. Po trzecie: ko-
lor byt wazny juz dla starozytnych, wiec i dla nas powinien by¢ istot-
ny. Argumenty, ktérych uzywal, byty te same, jakie stosowali Le Brun,
Félibien czy Poussin, ale tym razem odwrocit ich ostrze w taki sposob,
by bronity kolorystow. Twierdzil mianowicie, Ze malarstwo to sztuka,
ktorej dziatanie polega na tworzeniu doskonatej imitacji natury, a bez
umiejetnosci wlasciwego uzywania koloru nie sposéb wtasciwie oddac
rzeczywisto$ci. Ponadto sam Stworca tak urzadzil Swiat, by mienit sig
roznymi kolorami, a zatem artysta nie moze wstydzi¢ si¢ dzieta Bozego.
To prawda, zauwaza, ze rysunek podoba sie¢ znawcom, a barwa takze
osobom niewyksztalconym, jednak warto, by jak najwieksze grono od-
biorcéw podziwiato dzieto sztuki. Nalezy tez zwrdci¢ uwage na to, ze
kolor jest cecha charakterystyczng wilasnie dla malarstwa, odrézniajaca

16 Wystapienie Champaigne wg antologii: A. Lhote, De la palette a l'’écritoire, Paris
1946, s. 66. Cyt. za: M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, t. 1,
rozdz. VIII, op. cit., s. 363.
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je od innych dziedzin sztuki, podczas, gdy rysunek wilasciwy jest takze
rysownikom i architektom'.

By¢ moze argumenty te zostalyby nawet zaakceptowane, bo
w znacznej mierze wpisywatly si¢ ogdlne rozwazania o sztuce. Jednak
zadziatat tu przypadek. W tym samym roku zostala powotana Akade-
mia Architektury, ktéra chciano potaczy¢ z Akademiq Malarstwa i Rzez-
by. Zamiast podkresli¢ réznice miedzy sztukami chciano zaakcentowac
ich podobienstwa. Trzeba wiec byto ponownie wydoby¢ wage rysunku
i w tym celu przypuszczono atak na teori¢ Blancharda, w ktérym pierw-
sze skrzypce grat Le Brun'.

Przede wszystkim Le Brun twierdzi, ze rysunek wystarczy do tego,
aby oddac wszystkie namigtnosci duszy i kolor w niczym nie jest tu po-
trzebny. Biorac pod uwage jego stynne, wspominane juz tutaj, dzieto
O ekspresji 0g6lnej i szczegdtowej, opatrzone olbrzymig liczba szczegoto-
wych rysunkdéw, mozna przyzna¢ mu w tym punkcie racje. Jednak rysu-
nek pozostaje rysunkiem, a nie jest malarstwem, to bowiem wymaga ko-
loru. Z kolorem wiaze sig jednak kilka problemodw, z ktorych gtéwnym
jest postrzeganie go w sposob subiektywny. Na gruncie XVIII-wiecz-
nej fizyki, pomimo osiagnie¢ Newtona, trudno bowiem jednoznacznie
stwierdzi¢, ze rzeczy w naturze maja jakie$ obiektywne kolory, nieza-
lezne od obserwatora, oswietlenia, odleglosci oraz kontrastéw towarzy-
szacych im barw innych przedmiotow. Dlatego tez kolor — twierdzi Le
Brun, zgodnie ze specyficznie przez siebie interpretowana filozofia Ary-
stotelesa —jest cecha akcydentalng, przypadkowa, a zatem nawet najzna-
mienitszy malarz nie ma mozliwosci oddania prawdy o rzeczywistosci.
Ponadto kolor w malarstwie jest tylko materia, z ktdrej artysta tworzy,
dopiero nadajac mu pewna forme. To rysunek decyduje o miejscu barwy
na obrazie, to on odpowiada za uktad catosci, i jako taki ma moc ducho-
wa, a nie zmystowa. Kolor pelni zatem stuzebna funkcje wobec rysunku.
W ostatecznosci malarz francuski dochodzi do wniosku, ze bez rysunku
nie istnieliby malarze, bo sam kolor nigdy nie jest twdrczy™.

Sytuacja zmienia sie¢ diametralnie w 1673 roku, za sprawa Rogera
de Piles, pisarza, dyplomaty i prawnika, ktéry nie byt cztonkiem Aka-
demii, cho¢ parat sie takze malarstwem i grafika. Jeszcze przed wspo-
mnianym rokiem 1673 cieszy? sie spora stawg za sprawa znakomitego
przekltadu rozprawki Karola Alfonsa Dufresnoy De arte graphica (1688),

7 Informacje za M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego,
t. 1, rozdz. VIII, op. cit., s. 363-364.

8 Tbidem, s. 364. Por. tez: B. Teyssédre, Roger de Piles et les débats sur le coloris au
siecle de Louis XIV, Paris 1965, s. 175-176.

1 Dokladng relacje z wykladu wygtoszonego przez Le Bruna mozna znalezé
w: M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, t. 1, rozdz. VIII,
op. cit., s. 364-365.
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ktora zaopatrzyt w dodatek zatytutowany Dialoque sur la coloris®. Doda-
tek ten jest pierwsza publikacja w calosci poswiecong zagadnieniom ko-
loru. Autor postuluje w nim przede wszystkim potaczenie nauki o Swia-
tlocieniu z umiejetnoscig zastosowania kolorytu. Do tej pory swiatlocien
traktowany byt raczej jako element rysunku, zapewne dlatego, ze w obu
tych srodkach artystycznych tatwiej o wylozenie zasad w sposéb nauko-
wy. Francuski intelektualista doskonale zdawat sobie sprawe z tego, ze
najwieksza nieche¢ do koloru bierze si¢ stad, iz jest to wiedza nieure-
gulowana, oparta raczej na nasladownictwie niz na Scistych regutach.
Z tego powodu jego publikacje to w znacznej mierze proba pokazania,
ze mozemy wypracowac Sciste zasady takze w przypadku stosowania
braw, cho¢ jednoczesnie zauwazal, iz najlepiej uczyc¢ sie ich nie z pod-
recznikéw, lecz z ptocien najwiekszych mistrzow. Widac¢ to wyraznie
w opublikowanej w 1708 roku rozprawie o zamiennym tytule Wyktady
zasad malarstwa (Cours de Peinture par Principes):

Przyczyna tego [ze mato jest kolorystéw — K. K] jest to, ze rysunek ma
reguly oparte na proporcjach, na anatomii i na dtuzszym praktykowaniu
tychze, gdy natomiast koloryt nie posiada dotad w ogdle dobrze znanych
regut, a doswiadczenie, jakie si¢ [w tym zakresie] uzyskuje, a ktére jest
zarazem inne z powodu réznorodnosci tematdw, nie pozwolito dotad na
ustalenie doktadnych zasad?.

Po kilku zdaniach pochwat na temat wiedzy o stosowaniu koloréw
u Tycjana i Rubensa dodaje:

Zwazywszy to, co powiedziatem o Tycjanie i Rubensie, ci, ktorzy chca zy-
ska¢ biegtos¢ w kolorycie, nie moga zrobi¢ nic lepszego, niz ogladac ob-
razy tych dwdch wielkich mistrzéw niczym publicznie [dostepne] ksiegi,
ktére moga dostarczy¢ im wiedzy. Trzeba tylko dobrze zanalizowac¢ ich
dziela, kopiowac je przez jakis czas, azeby je dobrze zrozumiec i poczynic
na ich temat te wszystkie uwagi, jakie sie uzna za konieczne, azeby na ich
podstawie sformutowac zasady?®.

Roger de Piles zgodnie ze swoimi wlasnymi zaleceniami analizuje
szereg dziel nowozytnych, aby wydoby¢ z nich owe prawidta, na kto-
rych nalezy oprze¢ nauke o stosowaniu kolorow w malarstwie. Empi-
ryczna wiedza odnaleziona u takich na przyktad mistrzow jak Tycjan,
Rubens i, co najciekawsze, Rembrandt pozwala mu sformutowac kilka
istotnych zalecen.

20 Jbidem, s. 365.

2 R. de Piles, Cours de Peinture par Principes, Paris 1708, cytat za: Teoretycy, historio-
grafowie i artysci o sztuce 16001700, op. cit., s. 601.

2 Ibidem.
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Po pierwsze: nalezy rozdzieli¢ kolor naturalny od barwy sztucz-
nej jako $rodka malarskiego, sa to bowiem dwie rézne rzeczy, jedna
wystepuje w otoczeniu, a druga to proba stworzenia takiego zestawu
odcieni, aby jak najdoskonalej odda¢ kolor naturalny. Nie nalezy przy
tym zapomina¢, ze nawet w przyrodzie mamy do czynienia z trojakim
postrzeganiem koloréw, zaleznym od prawdziwego koloru przedmio-
tu, koloru odbitego i koloru $wiatta. Po drugie: w sztuce nalezy méwic
nie tyle o kolorze, ktory rzeczywiscie jest materig, ile o kolorycie, czyli
rozumnej umiejetnosci zestawiania barw, o ich poszczegélnych sympa-
tiach i antypatiach oraz o swiatlocieniu®. Dzigki temu mozna dokonac
odréznienia pomiedzy rzemieslnikiem a malarzem, nie odwotujac sig do
rysunku. Farbiarze znaja sie¢ na kolorach, ale juz nie na zestawianiu kolo-
row i dlatego nie sa artystami. Z tego samego powodu przyznaje range
artystow tworcom gobelindw. Po trzecie: wiele uwagi poswieca opisa-
niu poszczegdlnych zasad malarskiego stosowania barw, bardzo czesto
odwolujac sie do materii muzycznej. Poréwnuje sympatie i antypatie
barw do zgodnosci i niezgodnosci dzwigkow, pisze o chromatyce barw,
o akordach koloréw, o zdolnosci niektérych kolorow do wchodzenia
w interakcje z innymi albo o barwach, ktére zawsze pozostajqa w opozy-
¢ji do innych*. Jednoczesnie zwraca uwage na to, ze dotad teoretycy nie
sprobowali nawet wypracowac¢ odpowiedniej terminologii i nie potrafili
dostrzec zasad prawidltowego zestawiania barw. By¢ moze ten ostatni
fakt spowodowal, Ze francuski estetyk zmuszony byt do poszukiwania
poje¢ w dziedzinie muzykologii, jednoczesnie prowadzac do tego, ze
i dzis chetnie znajdujemy w obu dziedzinach pokrewienstwa chociazby
tylko frazeologiczne.

Autor pierwszej teorii koloryzmu nie pozostawia watpliwosci. Zada-
niem malarza jest odtwarzanie rzeczywistosci, ktorg postrzegamy wias-
nie dzigki waloryzacji kolorystycznej. Kolory za$ odtwarza tylko ma-
larz, nie za$ rzezbiarz, rysownik czy grafik. To prawda, ze dla malarza
istotny jest rysunek, stanowi on podstawe oddania proporcji, perspek-
tywy, stosunkow miedzy rzeczami. Artysta moze dzieki niemu odtwa-
rza¢ wszystko to, co mierzalne, stosunki ilosciowe. Dla de Piles rysunek
jest poczatkiem warsztatu malarskiego, szkieletem przyszilego obrazu,
pewnego rodzaju konstrukcja pomocnicza, imaginacyjna, wynikajaca ze
zdolnosci intelektualnej autora, a nie z doswiadczenia bezposredniego
otaczajacej rzeczywistosci. Wida¢ to wyraznie przy krytyce malarstwa
Poussina, jaka przeprowadza de Piles w Abrégé de la vie des peintres (Skrot
Zywotéw malarzy.... 1699). Zdolnosci kompozycyjne francuskiego mala-
rza sa fenomenalne, olbrzymia praca nad optyka i perspektywa, dogteb-
ne studia nad rzezba starozytna doprowadzily do genialnego budowa-

2 Por. ibidem, s. 596-597.
2 Por. ibidem, s. 598-599.
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nia uktadu obrazu. Jednak kolor szwankuje. Nie mogt go Poussin odkry¢
u starozytnych, zatem musiatby positkowac sie natura. Tego jednak nie
uczynil, siegnat po inny wzorzec, po obrazy Tycjana. Powtarzajac jego
zasady kolorystyczne, potrafi uczynic¢ swoje dzieta znosnymi.

Totez wiekszo$¢ jego [Poussina — K. K.] obrazéw wyglada szaro i wydaje
sie nam pozbawiona sily i efektu [...]. Jesli si¢ jednak sprawe pogtebi,
stwierdzi sig, ze cokolwiek jest tam dobrego w dziedzinie koloru, pocho-
dzi raczej z pamiegci o obrazach Tycjana, ktére kopiowat, niz ze zrozumie-
nia zasad tego weneckiego mistrza®.

Pomiedzy wspominanymi juz Dialogiem o kolorach a Wykiadami o za-
sadach malarstwa Roger de Piles publikuje jeszcze Premiere conversation
sur la peinture (1676), gdzie zdecydowanie twierdzi, ze to kolor stanowi
gléwna zalete obrazu malarskiego, to on wabi i przyciaga ludzkie zain-
teresowanie, takze wéwczas, gdy wiedza o sztuce jest niewielka. Obie
pierwsze pozycje wywolaly fale dyskusji i krytyki. Dyskutowane byty
powszechnie, co ciekawe, nie tylko w salach Akademii czy w kregach
artystycznych, ale takze wsrdd zwyczajnych obywateli. Miato to zasad-
nicze znaczenie dla rozwoju koloryzmu. Poczatkowo w Krolewskiej
Akademii koncepcja ta byta krytykowana, jednak powoli stanowisko to
sie¢ zmieniato. Dyskusje publiczne spowodowatly, Zze coraz czesciej za-
czeto interesowac sie zagadnieniami koloru oraz uzywac nowych ter-
minéw koniecznych w tych debatach. Jednakze nikt w tamtych czasach
nie wpadl na pomyst, ze w kolorze moze drzemac ekspresja. Sposéb od-
dawania emocji byt kwestig rysunku, czyli pozy, mimiki, gestykulacji.
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Streszczenie

Spor dotyczacy waznosci réznych srodkdw wyrazu artystycznego rozegrat sie
dosy¢ niespodziewanie na spotkaniach w Krolewskiej Akademii Malarstwa
i Rzezby w Paryzu pod koniec XVII wieku. Jednak jego konsekwencje miaty swe
echa jeszcze sto lat pdzniej, takze w rozwazaniach estetyki filozoficznej u takich
jej twdrcdw, jak: Denis Diderot, Johann Wolfgang Goethe, a nawet Immanuel
Kant. Od 1667 roku w Krélewskiej Akademii Malarstwa i Rzezby rozpoczeto
szeroko zakrojony program spotkan, gdzie referowano teoretyczne aspekty
sztuki, a takze omawiano konkretne dzieta, p6zniej przygotowane do druku
przez André Félibien. Jednym z podstawowych celéw Akademii bylo wyka-
zanie, ze ranga malarzy, grafikow i rzezbiarzy jest rownie wysoka jak poetéw
imuzykow, ze wszyscy ci artysci sa czyms wiecej niz rzemieslnikami. Wszystkie
te gatezie sztuki faczy rysunek, jako kompozycja moze by¢ podstawa przyije-
cia malarstwa, grafiki i rzezby do dziedziny sztuki, a nie rzemiosta, wymagaja
one bowiem przede wszystkim pracy intelektualnej, a dopiero w drugim rze-
dzie umiejetnosci praktycznych. Sytuacja zmienia si¢ diametralnie w 1673 roku
za sprawq Rogera de Piles. Autor twierdzi, Ze w sztuce nalezy mdéwic nie tyle
o kolorze (ktéry rzeczywiscie jest materig), ile o kolorycie (czyli rozumnej umie-
jetnosci zestawiania barw), dzieki temu mogt dokonac rozréznienia pomiedzy
rzemieslnikiem a malarzem, nie odwotujac sie do rysunku.

Stowa kluczowe: Akademia Francuska, kolor, koloryt, rysunek, Roger de Piles
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Summary

First Considerations on Colour in France at the Turn of the
17th and 18th Centuries

A dispute concerning the importance of various artistic devices arose unexpect-
edly as a result of meetings held in the Royal Academy of Painting and Sculpture
in Paris at the end of the 17th century. Its consequences, however, reiterated
100 years later in considerations on philosophical aesthetics in works by authors
such as Denis Diderot, Johann Wolfgang Goethe, or even Immanuel Kant. In
1667, in the Royal Academy of Painting and Sculpture, a wide-ranging program
of meetings was initiated in order to discuss theoretical aspects of art as well as
comment on particular works later prepared for printing by André Félibien. For
the Academy, one of the main aims was to prove that the status which painters,
graphic artists, and sculptors enjoyed was comparable to that achieved by po-
ets and musicians and that all the above mentioned artists are more than mere
craftsmen. Drawing is the common point to all these fields of art and as s com-
position can justify the recognition of painting, graphics, and sculpture as art
rather than craft since these primarily require intellectual work, then skills. The
situation drastically changed in 1673 due to Roger de Piles who claimed that in
art colouration (or a well-developed colour-matching skill) not colour itself is the
key issue. Owing to that he was able to differentiate between a craftsman and an
artist without referring to a drawing.

Keywords: French Academy, colour, colouration, drawing, Roger de Piles



