PEDZEL
TYCJANA

Francuscy malarze i krytycy
XX wieku
wobec weneckiego
Cincjueceuta



INSTYTUT HISTORII SZTUKI UNIWERSYTETU JAGIELLONSKIEGO

Marek Zgorniak

Pedzel Tycjana
Francuscy

MALARZE | KRYTYCY

XIX WIEKU

WOBEC WENECKIEGO
CINQUECENTA

KRAKOW 1995



© Marek Zgérniak
Redaktor: Elzbieta Fialek
Opracowanie techniczne: Roman Marczewski

Naktadem Instytutu Historii Sztuki UniwersytetuJagielloiskiego,
Krakéw, ul. Grodzka 53.

Ark.wyd. 21; ark. druk 14,5; Naktad 1000 egz.

Sktad i tamanie: New Age, Krakéw, ul. Mogilska 43.

Druk: Drukarnia Leyko, Krakéw, ul. Zablocie 43.

llustracje na oktadce:

s. 1:J.-N. Robert-Fleury, Karol Vpodnosipedzel Tycjana, Salon 1843 (drzeworyt
wg obrazu; repr.wg ,Art Union MonthlyJournal of the Arts”, 1848);

s. 4: L. Pécheux, Wenus i amory, 1794. Chambéry, Musée des Beaux-Arts;
J.-A.-D. Ingres, kopia Wenus z Urbino Tycjana, 1822. Baltimore, Walters
Art Gallery; E. Manet, Olimpia, 1863, Salon 1865. Paryz, Musée d’'Orsay.

ISBN 83-904945-0-7



Spis tresci

W PTOWAAZENIE....iiiiiee ettt 7

. Neoklasycyzm francuski a malarstwo weneckie........nnn. 1

IL DelacroixX i WeNeCKi KOIOT ... ieceerensenssssssssseeessesessessssssssssssssssseeee 41
I1l. Akademia w drugiej éwierci X1X wieku

wobec malarstwa WenECKIEGO .mmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmsmsmsssssssssssssssssnens 75

IV. Romantyzm ijuste milieu-, wenecka sceneria czy wenecki styl... 95

V. Kierunek neowenecki w malarstwie akademickim......ccocce 137

POASUM OWANTE .ceveeeeevernrsesssssissseesessesessssssssssssssssssesssssssssssssssssssssssssssssssssesesees 181

Aneks I. Tematyka wenecka W malarStwie.......ocnnens 185

Aneks 1. Wybor tekstow ZroddtoWyCh......ccccoooiiiisisnsisissssssssisssssssisnns 191

7T o] FT oo | = - VOO OO OSSOSO 205

SPIS TTUSTFAC . cvvvvrrrrieerirceiiie et st 215

INAEKS 0SOD ..o 219

RESUM B ..ot sa s s 229






W prowadzenie

Wpiyw dawnych mistrzow weneckich na ma-

larstwo ubiegtego stulecia stanowi bez watpie-

nia istotny problem w dziejach sztuki nowo-

czesnej. Dostrzegali go dziewietnastowieczni

krytycy, doszukujac sie refleksow weneckich

przede wszystkim u kolorystéw zwigzanych

z romantyzmem, ale rowniez u niektérych akademikow. Oddziaty-

wanie miasta dozéw na malarstwo romantyczne nie doczekato sie

jednak jak dotgd gruntownego opracowania. Znany historyk sztuki,

Pierre Georgel pisze na marginesie swoich badan nad malarstwem

neorokokowym, ze jedyng syntetyczng publikacjg poSwiecong od-

kryciu Wenecji przez romantyzm jest wydana przed ponad dwudzie-

stu faty ksigzka Erika Forssmanal oceniona zresztg przez francuskie-
go autora dos¢ krytycznie2

Praca Forssmana, ktdrg wbhrew tej opinii nalezy uzna¢ za bar-

dzo wartosciowg i prekursorska, dotyczy szeregu krajow i tym

samym nie moze rozwigzaé, ani nawet wymienié¢, wszystkich szcze-

g6towych kwestii z zakresu malarstwa francuskiego, jak tez w pet-

ni wykorzystaé tekstéw krytycznych z epoki. Na niektdére z tych

probleméw zwrocili uwage inni badacze, koncentrujac sie jednak

gtdwnie na sprawach kopii i zapozyczen ze sztuki weneckiej u kil-

ku najwiekszych malarzy francuskich, jak Géricault, Delacroix,

1E. Forssman, Venedig in der Kunstund im Kunsturteil des 19.Jahrhunderts, Uppsala
1971 (Stockholm Studies in History of Art, 22).

2 ,Laseule étude d’ensemble - bien décevante - sur le sujetestle livre d’E. Forssman”.
P. Georgel, Tiepolo & Barbizon [w:] ,llse rendit en Italie”. Etudes offertes a AndréChastel,
Rome-Paris 1987, s. 654, przyp. 30. Krytycyzm ten moze wynikac z faktu, ze btyskotliwa
skadinad ksigzka Forssmana opiera si¢ na bardzo wyselekcjonowanym materiale. W roz-
dziale ,Venedig und die européische Kunst bis 1866” w cze$ci poswigconej Francji
(s. 149-166) omoéwionych zostato tylko pieciu artystéw: Corot, Ziem, Delacroix, Couture
i Manet. Niewiele tam takze tekstéw Zrédtowych z epoki, przez co niektére sformutowa-
nia—cho¢ w wiekszoséci trafne —wydaja sie nieco zawieszone w prézni.
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Ingres, Couture, Degas czy Manet3 W innych wreszcie pracach znaj-
dujemy informacje o obrazie Wenecji w dawnym piSmiennictwie oraz
0 recepcji - zarowno w sferze literackiej, jak i artystycznej —poszcze-
go6lnych weneckich mistrzéw: Giorgione’a, Tycjana czy Tintorettad
Wiele materiatu poréwnawczego dostarczyta zorganizowana kilka lat
temu we Wtoszech wystawa Venezia nell’Ottocento, obejmujgca mie-
dzy innymi malarstwo francuskie. Ostatnio kwestie kopii i zapozyczen
z mistrzéw weneckich oméwiono w katalogu wystawy Copier-Creer
zorganizowanej z okazji dwustulecia muzeum w Luwrze5

Brak jednak byto ciggle cato$ciowego opracowania problemu, zwtasz-
cza z wykorzystaniem dawnych tekstow o sztuce. Trzeba bowiem od
razu zaznaczy¢, ze w pismach krytykéw zagadnienie wptywow wenec-
kich rysowato sie bardzo wyraznie i byto niejednokrotnie przedmio-
tem dyskusji. Wypowiedzi na ten temat miescity sie, rzecz jasna,
w szerszym kregu opinii i stereotypow z zakresu historiozofii oraz teo-
rii i historii sztuki. Poglady na temat tradycji, nasladowania mistrzow
1 nasladowania natury, na sprawe piekna idealnego, a wreszcie
znajomos¢ historii sztuki ré6znych epok, odgrywaty w tych dyskusjach
podstawowsa role.

Réwniez patrzac z obecnej perspektywy, wydaje sie whasciwe rozu-
mie¢ ,neowenecki” kierunek w malarstwie ubiegtego stulecia jako jeden
z przejawow szerszego zjawiska: dominujgcego w 6wczesnej sztuce
historyzmu. Przez analogie z architekturg mozna moéwi¢ o neorenesansie
lub - rzadziej - neobaroku. Dlatego w#asnie uchwycenie nurtu inspi-
rowanego Wenecjg - nurtu niewatpliwie mniej wyraznego niz np.
rafaelizm - nastrecza niekiedy pewne trudnosci. Poza forma dziet
nalezy tu bowiem wzigé¢ pod uwage, dla prawidtowego odczytania za-
rowno intencji artystow, jak i stwierdzen krytykow, stosowang wtedy
periodyzacje dziejow cywilizacji oraz panujgce wowczas opinie o cha-
rakterystycznych cechach twdérczosci dawnych mistrzéw czy szkét.

5 Chodzi tu o takich autoréw, jak Giinther Busch, Hans A. Lithy, Lucien Rudrauf,
Richard H. Randall, Albert Boime czy Théodore Reff. Ich prace zestawiono w wykazie
bibliograficznym. Interesujaca prébe prezentacji podobnych zagadnien na przyktadzie
sztuki polskiej, zwykorzystaniem europejskiego, gtéwnie francuskiego, kontekstu, sta-
nowi artykutl. Starzynskiego L'inspiration de l'art vénitien dans lapeinturepolonaise
desXIX’ etXXesiécles [w:] Venezia e laPolonia nei secoli dalXVl1lal XIX, acuradi Luigi
Cini, Venezia-Roma 1965, s. 105-119.

4Mowa m. in. o badaniach takich autoréw, jak Eduard Huttinger, Eberhard Ruhmer
czy Anna Laura Lepschy.

5. -P. Cuzin, M. -A. Dupuy, Copier-Creer. De Turner a Picasso: 300 oeuvres inspirées
par les maitres du Louvre, Musée du Louvre 1993, Paris 1993, m. in. s. 212-232 (rozdziaty:
,Le concert champétre” i ,D'apreés les Vénitiens”).



Wprowadzenie

Istotng dla naszego tematu sprawg sgwiec z jednej strony dziewietna-
stowieczne poglady na renesansg z drugiej zas —na sztuke wenecka.
Poglady te w wielu wypadkach odbiegajg od ustalen dzisiejszej histo-
rii sztuki. Takze ,szkota wenecka” byta pojeciem o znaczeniu do$¢
nieokreslonym, uznawano jednak powszechnie, ze jej cechg charakte-
rystyczng byt prymat koloru nad rysunkiem. Na tej tez podstawie
krytycy budowali wiekszo$¢ analogii miedzy dzietami weneckiego
renesansu i sztuki XI1X wieku. Analogie te, czesto schematyczne i trud-
ne dzis$ do przyjecia, odzwierciedlajg poglady tamtej epoki i wprowa-
dzajg do interesujgcego nas zagadnienia dodatkowy wymiar. Wydaje
sie, iz dokonane z tego punktu widzenia poréwnanie materiatu za-
bytkowego i dziewietnastowiecznych sagdéw krytycznych pozwoli
pogtebi¢ nasze rozumienie malarstwa ubiegtego stulecia.

Ksigzka niniejsza stanowi wynik badan podjetych z inspiracji
prof. Piotra Krakowskiego i dotyczacych, najogélniej rzecz biorac, pro-
blemu neorenesansu w malarstwie XIX wieku. Tekst, ukonczony
w r. 1990 jako praca doktorska, zostat w r. 1994 przeredagowany,
z uwzglednieniem kilku pozycji najnowszej literatury oraz nie druko-
wanego indeksu tematycznego paryskich Salonéw, opracowanego
przezJona Whiteleya7Jej napisanie byto mozliwe dzieki stypendium
doktoranckiemu w Instytucie Historii Sztuki UJ. Kwerende za granicg
utatwity stypendia ARP-INALCO w Paryzu i OCHSPS w Trinity College
w Oksfordzie, a takze goscina Przyjaciot.

Serdecznie dziekuje wszystkim, ktérzy przyczynili sie do powsta-
nia ksigzki: prof. Piotrowi Krakowskiemu za inspiracje i troskliwa opieke,
prof. Francisowi Haskellowi za konsultacje i umozliwienie kwerendy
w zbiorach oksfordzkich, paniom Marie-Claude Chaudonneret, Marie-
Anne Dupuy, Laure de Margerie i innym pracownikom Luwru
i Musée d’Orsay za pomoc i udostepnienie materiatéw, recenzentom,
prof. prof. Tadeuszowi Chrzanowskiemu, Marii Poprzeckiej i Mieczy-
stawowi Porebskiemu za cenne uwagi, ktére w miare mozliwosci
staratem sie uwzgledni¢, a pani Annie Krél za zyczliwe kolezenskie rady.

“Szkic tego zagadnienia przedstawitem (wraz z szersza bibliografig) w pracy pt. Wo-
kot neorenesansu w architekturze X IX wieku, Krakéw 1987 (Zeszyty Naukowe UJ, Pra-
ce z historii sztuki, zesz. 18), s. 11-26 (rozdziat: ,Historia pojecia renesansu”) , oraz w nie
drukowanym referacie wygtoszonym na VIl Seminarium Rogalinskim w Czerniejewie
w listopadzie 1987. Z nie cytowanych tam publikacji zob. B. Bullen, The Source and
Development o fthe Idea o fthe Renaissance in Early Nineteenth-Century French Criticism,
,The Modern Language Review” 76, April 1981, nr 2, s. 311-322.

7. Whiteley, Subject Index to Paintings Exhibited at the Paris Salon, 1673-1870, Oxford
1993 (maszynopis).






l. Neoklasycyzm francuski

A MALARSTWO WENECKIE

Doszukiwanie sie oddzwiekéw weneckiego
renesansu w malarstwie francuskim pierw-
szych dziesiecioleci XI1X wieku moze wyda-
wac sie nieporozumieniem. Doktryna i prak-
tyka artystyczna szkoty Jacquesa-Louisa Davi-
da, ktéra zdominowata oblicze sztuki w okresie | Cesarstwa, opar-
ta byta rzeczywiscie na zupetnie innej tradycji. Z poczatkiem XIX
wieku uwazano za jej podstawe potgczenie studium rzezby antycz-
nej, zywego modela i anatomii. Te trzy zr6dta miaty prowadzié¢ do
osiaggniecia piekna idealnego (beau idéal) i sprawiaty, jak sadzo-
no, ze jedynie sztuka starozytna mogta rywalizowaé z malarstwem
Davidal
W istocie David i malarze z jego szkoty siegali, poza antykiem,
takze do wioskiej sztuki renesansowej, a zwtaszcza do Rafaela. David
uwazal, ze whasnie dzieki nawigzaniu do tych wzoréw udato mu sie
we Wioszech przezwyciezyé cigzenie akademickiej tradycji rokoko-
wej. Jak p6zniej wspominat, blizszy kontakt z dawng sztuka woska
zmusit go od poczatku pobytu na stypendium w Akademii Francu-
skiej w Rzymie (1775-1780) do gruntownego zrewidowania artystycz-
nych zatozen.Juz w drodze do Rzymu widok dziet mistrzow witoskich
zachwiat przekonaniami mtodego malarza i wywotat jego krytycyzm
wobec maniery francuskiej: ,ledwie znalaztem sie w Parmie, kiedy
widzac dzieta Correggia poczutem sie zachwiany [w moich zapatry-
waniach], w Bolonii zaczagtem snu¢ smutne refleksje, we Florencji by-
tem przekonany, lecz w Rzymie wstyd mi byto mojej ignorancji.

1Zob. np. A. Lenoir, Observations sur legénie et lesprincipalesproductions des
artistes de I'antiquité, du moyen age et des temps modernes (1821), Deuxieme édition,
Paris 1824, s. 267, 271.
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Oszotomiony catym otaczajgcym mnie pieknem nie wiedziatem, na
co sie zdecydowac”2

Z zachowanych dokumentdw i relacji wynika, ze przetom nastgpit
raczej po kilku latach pobytu Davida we Wtoszech, awydarzeniem, ja-
kie miato wptyw na zmiane jego stylu, byt kilkutygodniowy wyjazd do
Neapolu w roku 1779. Wedle stéw Davida, podroz ta, podczas ktorej
zwiedzat m. in. Herkulanum i Pompeje3 otworzyta mu oczy na antyk
i dawne malarstwo. Uprzywilejowanym mistrzem miat by¢, rzecz jasna,
Rafael:

Wydawato mi sig, ze zrobiono mi operacje katarakty. Zrozumiatem, ze nie moge na-
prawi¢ mojej maniery, ktérej zasada byta fatszywa, i ze trzeba zerwac ze wszystkim, co
uwazatem dotad za pigkno i prawde. Poczutem, ze kopiowanie natury bez wyboru jest
czynnos$cig pospolita, ktérag mozna wykonywaé¢ mniej lub bardziej zrecznie, ale postgpo-
wac jak starozytni i jak Rafael —znaczy naprawde by¢ artysta4

W pojeciu Davida, zgodnie z poglagdami Winckelmanna, Rafael
byt idealnym posrednikiem pozwalajagcym na zrozumienie sztuki
antycznej, stojacej wszakze wyzej od niego: ,Boski Rafaelu! To
ty stopniowo podnioste$ mnie do antyku! To ty, szlachetny malarzu,
to ty sposrod nowozytnych zblizytes$ sie najbardziej do tych nie-
doscigtych wzoréw. To takze ty nauczyte$s mnie, ze starozytnosé
jeszcze cie przewyzsza! "5Mimo tych —pdzZniejszych zresztg - de-
klaracji, Rafael nie byt jedynym mistrzem, jakim interesowat sie
David we Wtoszech. Zaréwno fakt, ze za przedmiot swej obo-
wigzkowej akademickiej kopii David wybrat Ostatnig wieczerze
Valentina de Boulogne§ jak i forma powstatych woéwczas obrazow?,

2Rekopi$mienna autobiografia Davida, ok. r. 1800, Ecole des Beaux-Arts (dalej: EBA),
Ms. 316. Cyt. zaD., G. Wildenstein, Documents complémentaires au catalogue de I'oeuvre
de Louis David, Paris 1973, s. 157 (nr 1368).

2Davidowi towarzyszy! w podrézy do Neapolu rzezbiarz Suzanne, a takze —wedtug
nie udokumentowanej dotad tradycji - Antoine-Chrysostome Quatremeére de Quincy.
Zob. katlogjacques Louis David 1748-1825, Musée du Louvre, Musée national du chateau
de Versailles 1989-1990, Paris 1989, s. 63.

4Bibliothéque de I'Institut, Ms. 3783; D., G. Wildenstein, op. cit,, s. 9 (nr 58).

5Autobiografia Davida, EBA, loc. cit-, D., G. Wildenstein, op. cit, s. 157. Zob. tez kata-
logJ. -P. Cuzin, Raphael et I'artfrancais, Galeries nationales du Grand Palais, Paris
1983-1984, Paris 1983, s. 95-96. Na zalezno$¢ estetyki Davida od Winckelmanna zwraca
uwage M. I. Rosenberg, Raphael in French Art Theory, Criticism and Practice (1660-1830),
Ph. D. University of Pennsylvania 1979, Ann Arbor 1983, s. 270-271.

60braz Valentina, wéwczas w Palazzo Mattei, znajduje si¢ obecnie w Galleria nazionale
d’arte anticaw Rzymie. Kopia Davida (wykonana w r. 1779) nie zachowata sie. Zob. kata-
\oglacques Louis David (1989), s. 62.

7Chodzi o namalowane w Rzymie obrazy Saintléréme (prawdopodobnie z r. 1779,
datowany 1780, Québec, Musée du Séminaire) oraz akademicki akt zwany Patrocle
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Swiadcza o ukierunkowaniu na realistyczne, silnie $wiattocieniowe ma-
larstwo Caravaggia i caravaggionistow XVII wieku. Jak zanotowat
Delécluze, David uwazat pézniej, ze jego poczatkowa fascynacja twor-
czoscig Caravaggia wynikata z braku przygotowania do odbioru bardziej
subtelnych obrazéw Andrea del Sarto, Tycjana i kolorystow8

Inspirujaca rola malarstwa nowozytnego, zaswiadczona przez Davida,
odpowiadata akademickiej praktyce kopiowania uznanych arcydziet,
azwlaszcza Rafaela. Rzecz jasna wykonywanie rysunkowych i olejnych
kopii uwazano juz od dawna za niezbedny sktadnik edukacji artystycz-
nej i praktyka ta nie byta czym$ specyficznym dla francuskiego
klasycyzmuQ Repertuar wzoréw Davida wydaje sie szczeg6lnie boga-
ty. Poza rzezbg antyczng i Rafaelem, obejmowat on m. in. dzieta Correg-
gia, Michata Aniota, Pietra da Cortona, Domenichina i Carraccich, ktére
pracowity artysta szkicowat nie tylko na stypendium w Rzymie, ale takze
podczas drugiego pobytu w Italii (1784-1785)DW sierpniu 1780 roku,
w drodze powrotnej do Francji, David —jak wielu innych stypendy-
stow —zwiedzat Wenecje i wykonat tam m. in. rysunkowe kopie wedtug
Veronese'all Szkice przywiezione z Wtoch miaty mu stuzy¢ przez wie-
le lat jako podstawowe repertorium wzordéw ikonograficznych.

Na przetomie XVII1 i X1X wieku rozwojowi malarskiego historyzmu
we Francji sprzyjato wielkie zainteresowanie sztukg wioska, zwigzane
z powstajacym w Luwrze gigantycznym Muzeum Napoleona, do kté-
rego od roku 1796 przekazywano najznakomitsze obrazy zdobyte w Italii
lub uzyskane w drodze kontrybucjil2 Grabiez dziet sztuki zaczeta sie
juz w roku 1794 po zwycieskiej kampanii belgijskiej, kiedy to prze-
wieziono do Paryzaliczne ptotna Rubensa i Van Dycka. Wedle oficjalnej

(ok. 1780, Cherbourg, Musée Thomas Henry). Datowanie wedtug Antoine Schnappera
w kataloguJacques Louis David (1989), s. 64,100-102. Zob. tez A. Schnapper, David,
témoin de son temps, Fribourg 1980, s. 43-44.

8E. -J. Delécluze, Louis David, son école et son temps. Souvenirs, (Paris 1855)
reprint Paris 1983, s. 114Wspdtczeéni badacze widzg wptyw caravaggionizmu przede
wszystkim we wczesnej tworczoéci Davida (do ok. r. 1799). Zob. S. A. Nash, David, Socrates
and Caravaggism. A Sourcefor David's ,Death ofSocrates", ,Gazette des Beaux-Arts”
(dalej: GBA) 91,1978, s. 205-206; P. Rosenberg, David et Caravage [w:] L'Ultimo Caravaggio
e la cultura artistica a Napoli, in Sicilia e a Malta, Siracusa 1987, s. 183-210.

9Z ostatnich publikacji na ten temat zob. katalog E. Haverkamp-Begemann,
C. Logan, Creative Copies. Interpretative Drawingsfrom Michelangelo to Picasso,
The Drawing Center, New York 1988.

DD., G. Wildenstein, op. cit, s. 17,157.

1. -P. Mouilleseaux, Notes [w:] E. -J. Delécluze, Louis David..., s. 460, przyp. 16.

PZob. C. Gould, Trophy ofConquest. The Musée Napoléon and the Creation ofthe
Louvre, London 1965; P. Wescher, Kunstraub unter Napoleon, Berlin 1976.
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frazeologii, dzieta geniuszu, bedace dziedzictwem wolnosci, znalazty
sie wreszcie w swej prawdziwej ojczyznie, dla jej chwaty i dla uzytku
artystowB Warto zauwazyé, ze przeciwnicy tworzenia w ten sposob
muzeum —a nalezat do nich m. in. David —dowodzili, ze korzys¢ dla
sztuki nowoczesnej bedzie raczej watpliwa, poniewaz wioskie obrazy
nalezy oglada¢ w ich wtasciwym, historycznym otoczeniu, a zbyt wiel-
kie ich nagromadzenie moze sie najwyzej przyczyni¢ do wyksztatcenia
uczonych, nie za$ artystow}

Muzeum Napoleona niewatpliwie dostarczyto artystom wielkiej roz-
maitosci wzoréw, pozwalajac im na kontakt ze sztukg wioska, utrudnio-
ny z powodu zawieszenia dziatalnosci Akademii Francuskiej w Rzymie
(od czasu rewolucji do r. 1802). W$réd ponad 500 obrazéw znalazto sie
w Luwrze wiele dziet weneckichFale nie one cieszyty sie wowczas naj-
wiekszym zainteresowaniem. Oprécz obrazow szkoty rzymskiej XVI wie-
ku, nalezgcych do zelaznego kanonu akademickiego, zgromadzono
w Paryzu prawie trzydziesci obrazéw przypisywanych Peruginowi,
ktorego ceniono przede wszystkim jako mistrza i poprzednika Rafaela.
Oddziatywanie wioskich ,prymitywow” dato sie zauwazy¢ nawet w twor-
czos$ci Davida; sgdzono woweczas, ze zrédtem inspiracji dla obrazu
Leonidas, rozpoczetego w roku 1800 (a ukoriczonego dopiero w 1814),
byta —obok rzezby greckiej —sztuka Giotta, Fra Angelica, a zwlaszcza
Perugina®¥David byt jednak, jak wiadomo, przeciwny bardziej skrajnej
formie neoprymitywizmu, jaka od roku 1799 zaznaczyta sie w grupie
jego miodych uczniéw, zwanych méditateurs lub barbus. Program tej

BPolemike dotyczaca transferu dziel sztuki omawia E. Pommier we wstepie dowzno-
wionych niedawno listébw Quatremere'a (A. -C. Quatremére de Quincy, Lettres
aMiranda sur le déplacementdes monuments de lI'art de Vitalie. Introduction et notes par
E. Pommier, Paris 1989, s. 27-65). Zob. tez E. Pommier, L'Art de la liberté, Paris 1991,
s. 397-466 (rozdziat: ,La Féte des arts”).

H,Lavue de ces chefs-d'oeuvre formera peut-étre des savants, des Winckelmann, ma-
is des artistes, non” (David). E. -J. Delécluze, Louis David..., s. 209. Por. idemJournal, 1824-
1828. Texte publié avec une introduction et des notes par R. Baschet, Paris 1948,
S. 295.

BZob. M. -L. Blumer, Catalogue despeintures transportées d'ltalie en France de 1796
a 1814, ,Bulletin de la Société de I'Histoire de I'Art francais” (dalej; BSHAF), 1936,
s. 244-348.20 z tych obrazéw (Veronese’a, Tycjana i Tintoretta) skonfiskowano w Wene-
cji. C. Gould, op. cit.,, s. 55-58. P. Wescher (op. cit. ) daje najpetniejsze zestawienie (obej-
mujace takze dzieta wtoskie przywiezione z innych krajéw Europy), w ktérym figuruje
27 obrazéw Veronese’a, 21 Tycjana i 5 Tintoretta.

“Wptyw miat polegaé¢ na jednoplanowej kompozycji i wyizolowaniu poszczeg6l-
nych postaci. E. -J. Delécluze, Louis David..., s. 219-220. Por. W. Friedlander, David to
Delacroix, Cambridge, Mass. -London 1952, s. 31.
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~Sekty brodaczy” wyrazat sie zresztg bardziej strojem i stylem bycia niz
wybitniejszymi realizacjami artystycznymi.Jedng z ciekawszych byt
Apelles'lJeana Broca, wystawiony na Salonie w roku 1800 i poréwny-
wany z Peruginem i wczesnym Rafaelem®David, w przeciwienstwie
do krytykéw, ktérzy widzieli w obrazie Broca blady koloryt freskéw
Quattrocenta, podkreslat kolorystyczne zdolnosci malarza i zachecat
go, aby rozwijat je studiujagc mistrzéw weneckich:

Masz zdolnos$ci zwtaszcza do kolorytu [..]. A wigc nie wyobrazaj sobie, ze jeste$ Ra-
faelem. Studiuj mistrzéw, ktérzy ci odpowiadaja: Tycjana, Tintoretta, Giorgione'a, stowem
Wiochéw, a pézniej wracaj do modela, zapomnij o mistrzach i nasladuj nature tak, jakby$
kopiowat obraz, bez wiedzy, bez wczesniejszego zamystu, szczerze, azdziwisz sig, jak do-
brze zrobites”.

To zalecenie Davida wydaje sie zaskakujgce wobec opinii, jakie wy-
powiadano wtedy na temat malarstwa weneckiego. Szkote weneckie-
go Cinquecenta stawiano mianowicie znacznie nizej od sztuki Rzymu
i Florencji, a takze od eklektykow bolonskich, ktérych pozycja byta jesz-
cze wowczas wysoka. Wartosci koloryzmu weneckiego, doceniane w po-
towie XVII1 wieku, a nawet w latach siedemdziesigtych) nie znajdowa-
ty zrozumienia w oczach bardziej rygorystycznych zwolennikéw kla-
sycyzmu z pokolenia Quatremeére’a de Quincy, dziatajacych na prze-
tomie stuleci2l Te zmiane podejscia do sprawy koloru dobrze ilustruje
Stownik sztuk pieknych z roku 1792, napisany przez Claude-Henri
Wateleta (1718-1786), a ukonczony i wydany po jego Smierci przez
Pierre-Charles Lévesque’a (1736-1812). Lévesque juz w przedmowie wy-
jasnit, ze nie podziela wszystkich idei swego poprzednika, ktéry, choé
znat dobrze Wiochy i antyk, nie byt dostatecznie przejety duchem Rzymu
i starozytnosci. Nie jest to - powiada Lévesque —wing Wateleta, lecz
epoki, w ktorej uksztattowaly sie jego poglady. Rozbiezno$¢ postawy
dotyczyta bardzo waznego zagadnienia, gdyz wedtug wydawcy Stownika
to wiasnie w antyku i u wielkich mistrzow szkoty rzymskiej znajduje sie
to, dzieki czemu sztuka wznosi sie na wyzyny wielkiej poezji, i tam

TLEcole dApelles, Paryz, Luwr. Zob. G. Levitine, ,L Ecole d Apelle”delean Broc: un
Lprimitifau Salon de Van VIII, GBA 80,1972, s. 285-294.

BG. Levitine, TheDawn ofBohemianism. The ,Barbu”Rebellion and Primitivism in
Neoclassical France, University Park and London 1978, s. 114.

BE. -J. Delécluze, Louis David..., s. 55.

D Zob. np. P. Rosenberg, Veronese et les voyageursfrancais du XVIII’ siécle [w:]
Nuovi studi su Paolo Veronese, Venezia 1990, s. 121-128.

2 Zob. M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego,
Krakéw 1983, s. 398406 (rozdziat ,Neoklasycyzm i nieufno$¢ wobec koloru™).
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wiasnie artysci powinni szuka¢ inspiracji2 Redagujac Stownik, Lévesque
zdecydowat sie jednak pozostawic istniejgce artykuty w niezmienionej
postaci, dodajac tylko od siebie brakujace hasta. Stad wtasnie bierze sie
interesujaca niejednorodnos$¢ zawartych tam stwierdzen.

Liberalizm Wateleta mozna zauwazy¢ np. w opracowanym przez
niego artykule na temat antyku. Przede wszystkim jest on nader krot-
ki i zamiast podkresla¢ absolutne znaczenie starozytnosci dla nowocze-
snej sztuki, stara sie wskazac, ze obok klasycyzmu istnieje dla artystow
takze inna droga - bezpos$rednie nasladowanie natury. Warto zatrzy-
mac sie chwile nad tym tekstem, poniewaz dotyczy on realizmu, czyli
kategorii odnoszonej czesto przez éwczesnych autoréw do malarstwa
weneckiego. Watelet zwraca uwage, ze jest wielu artystow, ktorym typ
zdolnos$ci - oparty na zwyklej obserwacji —pozwala nieraz stworzy¢
dzieta godne podziwu, cho¢ nie przewyzszajace natury i dalekie od
wzniostej doskonatosci. Bardziej niz studium antyku - twierdzi Wate-
let - przystoi im wiasnie imitacja natury potgczona z wyborem i po-
prawkami, opartymi na rozumowaniu i poréwnaniach. Malarz o tego
rodzaju inklinacjach powinien zrezygnowac ze wzniostosci i z antyku,
i zadowoli¢ sie prawda formy i koloru. Nie stanie sie on wprawdzie Ra-
faelem, ale gdyby zostat Tycjanem —mowi dalej Watelet —z pewnoscig
nie bedzie sie uskarzat na swoj los3

Przyjeta przez neoklasykow hierarchie dawnych szkot, oparta na stop-
niu realizacji piekna idealnego, i miejsce w tej hierarchii szkoty wenec-
kiej wyjasnia bardziej ,nowoczesny”, odpowiadajacy pogladom z prze-
tomu stuleci, artykut Lévesque’a na temat koloru. Lévesque jest przeciw-
nikiem koloryzmu i, podkreslajac rozmaitos¢ kolorytu obrazéw wenec-
kich i flamandzkich, Tycjana, Veronese’a, Bassana i Rubensa, przekonu-
je czytelnikow, ze wrazenie, jakie wywierajg dzieta kolorystéw, polega
wytgcznie na wdziecznym klamstwie2 Stawiajac pytanie, czy malarz hi-
storyczny powinien poswiecac sie studiom nad kolorem, powotuje sie
na autorytet Reynoldsa i pisze, ze badanie odcieni barw i drobiazgowe
kopiowanie materiatéw wiasciwe jest raczej nizszym rodzajom malar-
stwa. Malarz historyczny nie musi odtwarzac konkretnych tkanin, a jedy-
nie drapowac postaci, co zreszta jest bardzo trudne. I w tej dziedzinie od-
powiednim wzorem dla artystow sgwielkie szkoty whoskie:

2 P.-C. Lévesque, Avertissement [w:] C. -H. Watelet, P. -C. Lévesque, Dictionnaire des
arts depeinture, sculpture etgravure, Paris 1792,1.1, s. IX-XI.

3 C. -H. Watelet,Antique [w:] C. -H. Watelet, P.-C. Lévesque, op. cit., 11, s. 85-87.

2 P.-C. Lévesque, Couleur [w:] C. -H. Watelet, P. -C. Lévesque, op. cit,, 11, s. 531-532.
Zob. aneks II, nr 1 Zrédta tego pogladu omawiaj. Lichtenstein, La couleur éloquente:
rhétorique etpeinture a l'age classique, Paris 1989.
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Trzy wielkie szkoty wioskie, rzymska, florencka i bolonska, zachowaty prostote dra-
perii. Szkoty wenecka i flamandzka oddality si¢ od niej, aby zyska¢ podziw stylem
bardziej wspaniatym, ale nizszym. Potrzebowaty tego wybiegu, aby wyréwnac¢ to, na czym
im zbywato z wyzszych aspektéw sztuki. Ich gtéwnym celem byta wytworno$¢; bardziej
chciaty ol$niewac niz szuka¢ doskonatego pigkna. [...] Wielki styl cechuje powaga, ktérg
trudno pogodzi¢ ze zmanierowaniem; oddziatuje on na dusze; tadruga maniera jedynie
na zmyst wzroku. [..] Dusza Rafaela, $miato$¢ Michata Aniota, rozwaga Poussina zawsze
gérowac beda nad blaskami palety. Nie porzucajmy czystych pigknosci dla ozd6b iblich-
tru kurtyzany®d

Malarstwo weneckie byto zatem, wedtug teoretykéw neoklasycy-
zmu, odlegle od piekna idealnego, stanowigcego istotny cel wielkiej
sztuki. Sgdzono powszechnie, Ze jest oparte na wiernej obserwacji
natury.Jak pisat Lévesque, ,cette école est I'éleve de la nature”® Mistrzom
weneckim brakowato lekcji antyku, dzieki ktorej artysci rzymscy opa-
nowali piekno formy i ekspresje. Wenecjanie kopiowali bez wyboru
formy wystepujgce w naturze i, nie zajmujgc sie wyzszymi aspektami
sztuki, calg swa uwage poswiecali barwieZ

W odrdéznieniu od teoretykéw nowozytnych, autorzy piszacy o sztu-
ce w okresie klasycyzmu nie zawsze uwazali, ze potgczenie rysunku
Rafaela z kolorem Wenecjan datoby sztuke doskonatg. Sadzono raczej,
ze kolor Tycjana lub Rubensa natozony na dzieto o doskonatej formie
ostabitby og6lne wrazenie, zbytnio angazujac widza i nie pozwalajac
mu na kontemplacje piekna rysunku. Tak wtasnie pisat cytowany
wyzej Lévesque:

Wyobrazmy sobie szlachetny temat, jaki m6gtby stworzy¢ Rafael; wyobrazmy sobie
ekspresje postaci, jakg mo6gtby im nada¢; dodajmy do tego cate piekno ksztattéw, dla kt6-
rych dostarczajg wzoréw najdoskonalsze dzieta starozytne: jest to do$¢, aby zaja¢ dusze
widza.Jesli dotaczymy do tego wszystkiego koloryt Tycjana lub Rubensa, to zamiast po-
wigkszy¢ wrazenie, ostabimy je, poniewaz widz nie bedzie si¢ juz znajdowat w stanie
spokoju, potrzebnego, aby cieszy¢ sige wytgcznie pieknem, ktére przede wszystkim po-
winno go zajmowacB

Zaskakujace —wydawatoby sie —w tym kontekscie zalecenia Davi-
da dla Broca, dotyczace studiowania mistrzow weneckich, znajduja jed-
nak uzasadnienie w innym fragmencie Stownika. Na zakoriczenie roz-
wazan o kolorze Lévesque napisat mianowicie, zgadzajac sie w tym wy-
padku z Wateletem, ze artysta powinien pozna¢ i odpowiednio

Blbidem, s. 532-534. Zob. aneks Il, nr 1

& ,Ta szkota jest uczennica natury”. P. -C. Lévesque, Ecole Vénitienne [w:]
C.-H. Watelet, P. -C. Lévesque, op. cit, t I, s. 46.

Zlbidem, s. 46-47.

BP. -C. Lévesque, Couleur [w:] C. -H. Watelet, P. -C. Lévesque, op. cit,, 1.1 s. 535. Zob.
aneks Il, nr 1
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wykorzysta¢ dany mu od natury rodzaj talentu. Malarz, ktérego pocia-
ga szkotawenecka i flamandzka, zdziatatby zapewne niewiele w szkole
rzymskiej. Cho¢ wiec najwiekszych pochwat godni sa rywale Rafaela,
kolorysci powinni p6j$é za swym powotaniem i siegna¢ po palmy cze-
kajace na uczniow Tycjana, Veronese'a i Rubensa. Szkota rzymska jest
szkotg poezji malarskiej, cechg szkoty weneckiej i flamandzkiej jest na-
tomiast wtasciwe malarstwo. Gdy nie mozna by¢ poeta, powiada
Lévesque, dobrze jest przynajmniej by¢ malarzem2 Tak tez mozna ro-
zumie¢ recepte Davida, wedle ktérej Broc, ze wzgledu na charakter swe-
go talentu, miat po zapoznaniu sie z malarstwem weneckim przej$¢ do
studium natury.

Jak wynika z powyzszych uwag, w okresie panowania estetyki neo-
klasycznej uwazano, iz cechg malarstwa weneckiego jest wierne od-
twarzanie bezposrednio postrzeganej rzeczywistosci, realizowane
przede wszystkim przez kolor. Rbwnoczes$nie jednak w 6wczesnej
teorii przewija sie poglad, ze malarstwo kolorystyczne koncentruje
sie na najmniej waznym i najmniej ,prawdziwym” aspekcie natury,
dajac jedynie jej ztude, i lekcewazac forme przedmiotéw nie stara sie
uchwyeci¢ istoty piekna. W hierarchii, przedstawionej przez Quatre-
meére’a de Quincy w rozprawie na temat Ideatu z roku 1837, najnizej
znajdowata sie szkota flamandzka, zadowalajaca sie odtwarzaniem
najbardziej zewnetrznych i przyziemnych aspektéw rzeczywistoscid
Jednak malarstwo weneckie takze nie doréwnywato, rzecz jasna, osig-
gnieciom szkoty rzymskiej, a zwtaszcza Rafaela. Szkota rzymska, szczy-
towy wykwit geniuszu wtoskiego, najblizsza byta uciele$nienia piek-
na idealnego, poniewaz - opierajac sie na rysunkud- kreowata do-
skonate formy, przewyzszajgce piekno spotykane w naturze. Z tych
przyczyn uznawano, ze sieganie do wzorow antycznych i do Rafaela
jest jak najbardziej wskazane. Sadzono natomiast, ze kolor szkoty we-
neckiej i flamandzkiej jest mato stosowny dla wielkiego malarstwa hi-

XC. -H. Watelet, P.-C. Lévesque, op. cit,, 1.1, s. 537.

PA. C. Quatremére de Quincy, Essai sur I'ldéal dans ses applicationspratiques aux
oeuvres de I'imitationpropre des arts du dessin, Paris 1837, s. 177

3Rysunek wedtug doktryny klasycznej powinien prowadzi¢ do uzyskania form uog6l-
nionych: Je style de dessin idéal tend essentiellement a généraliser les images des corps,
puisqu’il est le contraire du style du dessin, qui procéde par I'imitation bornée des parti-
cularités”. Dzieto sztuki nie powinno, jak by$my dzi$ powiedzieli, by¢ zbyt realistyczne:
LJL'exces méme (ou I'abus) de la ressemblance, autrement dit I'illusion, annule dans bien
des cas, et I'effet et par conséquent le plaisir de I'imitation. [... ] C’est sur cela que se fon-
de une sorte d’hiérarchie entre tous les arts, dans le régne de I'imitation”.
A.-C. Quatremére de Quincy, Essai sur I'ldéal..., s. 220 i 307-308.
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storycznegoW tym kontekscie interesujgca wydaje sie sprawa wpty-
wu weneckiego i flamandzkiego koloryzmu na Davida. Wptyw ten
dostrzegajg niektérzy badacze w jego tworczosci z epoki Cesarstwa.

Zmiane stylu Davida w tym okresie podkres$la m. in. Louis
Hautecoeur, piszac, ze w czasach Napoleona David nie inspirowat
sie juz ptaskorzezbami antycznymi ani Domenichinem, lecz ptdtna-
mi dawnych kolorystéw, Rubensa i Wenecjan. Przyktadem ich od-
dziatywania ma by¢ wspaniata Koronacja Napoleona® namalowana
w latach 1806-1807 i wystawiona w roku 1808, utrzymana w bogatej
gamie nasyconych koloréw, petna umiejetnie oddanych wizerunkow
0s6b biorgcych udziat w uroczystosci i olSniewajgca przepychem
strojow, tkanin i dekoracji3BAlexandre Lenoir, przyjaciel Davida, prze-
kazat intencje artysty, ktory przystepujagc do malowania Koronacji
czut, ze temat wymaga innego stylu niz ten, jaki pokazatw Sabinkach.
~Trzeba byto —pisze Lenoir - zastosowac inne $rodki, tak w zakresie
ogo6lnej faktury, jak uzycia barw. Mozna zauwazy¢, ze co do kolory-
tu [...] p. David przejat sie zasadami szkoty weneckiej. [..] Malowat
laserunkami”® Louis Hautecoeur w swojej monografii Davida zwra-
ca przede wszystkim uwage na wptyw Rubensa, ktérego Koronacje
Marii Medici David specjalnie ogladat w Patacu Luksemburskim przed
rozpoczeciem komponowania Sakry. Obraz Davida, pisze Hautecoeur,
wydaje sie bardzo wykonczony, ale w rzeczywistosci jest malowany
nadzwyczaj $miato. Wystarczy spojrze¢, w jaki sposob sa oddane ak-
samity i ztoto, adamaszki i atlasy, gronostaje i pidra, aby stwierdzi¢
wielkg wirtuozerie techniczng®

2,Lacouleur brillante des écoles Vénitienne et Flamande convient peu au grand gen-
re de I'histoire”. P. -C. Lévesque, Peintres [w:] C. -H. Watelet, P. -C. Lévesque, op. Cit,
t 1V, s. 146.

BSacre de I'empereur Napoléon leret couronnement de I'impératriceloséphine...,
Paryz, Luwr.

3IL. Hautecoeur, Histoire de I'art, Paris 1959, t Ill, s. 71.

3HA. Lenoir, Examen du tableau des Sabines et de I'école de M. David, Paris 1810,
s.45. Cyt. za L. Hautecoeur, Louis David, Paris 1954, s. 206. Na uzycie laserunkéw przez
Davida wskazujg posrednio wypowiedzi jego uczniéw. Zob. np. E. -J. Delécluze, Précis
d'un traité de peinture, Paris 1828 (§8 poswiecony laserunkom); Miette de Villars,
Mémoires de David, peintre et député a la Convention, Paris 1850, s. 32. Podaje za:
M. Bleyl, Zur Maltechnik Jacques-Louis Davids [w:] Das 19.Jahrhundert und die
Restaurierung. Beitréage zur Malerei, Maltechnik und Konservierung, Hrsg. H. Althofer,
Munchen 1987, s. 124.

BL. Hautecoeur, Louis David, s. 201, 206, 271. Kwestie techniki i stylu p6Znego
Davida omawia H. McPherson, The ,Fortune Teller” o f1824 or the Elegant Dilemma of
David's Late Style, G B A 133,1991, juillet-ao(t, s. 27-36, zw#aszcza s. 31
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Oddajac bogatg scenerie Koronacji Napoleona, David siegnat wiec
do tych samych metod, jakie zalecat w swoim Stowniku Watelet. W ar-
tykule o draperiach ten osiemnastowieczny amator odradza artystom
zbyt szczegbtowe studiowanie uktadu tkanin z uzyciem manekinow
i nadmierne ich wykanczanie, wywotujgce wrazenie ,przemeczenia”
obrazu. Stawia natomiast za przykiad Tycjana, Veronese’a, a zwkaszcza
Van Dycka, ktérego draperie sglekkie, prawdziwe i wykonane z fatwo-
$cig Swiadczaca, ze malarz byt wyzszy ponad techniczne ograniczenia3l

Niecodzienne opracowanie przez Davida Koronacji Napoleona zo-
stato zauwazone przez wspoétczesnych, przede wszystkim - rzecz jasna
—przez artystow, m. in. przez Géricaulta. | jemu takze kompozycja Da-
vida kojarzyta sie z Rubensem3® ktorego sztuka bardzo przemawiata do
temperamentu miodego malarza. Owczesna krytyka uwazata Rubensa
za pierwszego mistrza malarstwa pompatycznego (peinture d ‘apparat)
i porownywata go czesto z Tycjanem z powodu wartosci kolorystycz-
nych jego ptocien®

Wykorzystanie przez Davida srodkow charakterystycznych dla daw-
nych kolorystéw byto zabiegiem raczej niecodziennym. Wedtug éw-
czesnych teoretykdw, ten sposob malowania nie odpowiadat gatunko-
wi malarstwa historycznego. Cytowany juz wielokrotnie Lévesque pi-
sat, ze gtéwna cecha charakterystyczna szkoty weneckiej, czyli kolo-
ryzm, a takze umiejetnos¢ odzwierciedlania na obrazie whasciwosci ma-
teriatow i tkanin, wynika z praktyki, jaka mieli mistrzowie weneccy
w wykonywaniu portretéw, i w gruncie rzeczy ,przystoi bardziej por-
trecistom niz malarzom historycznym. Sztuka nasladowania tkanin jest
niezbednym sktadnikiem talentu malarza portretéw”4) a wiec artysty
uprawiajacego nizszy gatunek sztuki. Mozna by odpowiedzie¢, ze
Koronacja Napoleona jest przede wszystkim zbiorowym portretem,
poniewaz tak wkasnie rozumiata to dzieto wigekszos¢ przedstawionych
na nim os6b. Rzeczywiscie kompozycja ta tylko czesciowo spetnia wa-

FC. -H. Watelet, P. -C. Lévesque, op. ait, 1.1, s. 655.

BGéricault miat pod koniec zyda powiedzie¢ o Koronacji Napoleona-. ,La moitié de
ce tableau est magnifique, c’est aussi beau que Rubens”.C. Clément, Géricault, GBA 22,
1867, s. 478.

&HP. -C. Lévesque, Rubens [w:] C. -H. Watelet, P.-C. Lévesque, op. cit, t. 1, s. 94.

* ,La qualité prééminente de I'école Vénitienne est due a I’habitude qu’avoient les
maitres de cette école, de faire des portraits et convient en effet plus particulierement aux
peintres de portraits qu’aux peintres d’histoire. L'artd’imiter de riches étoffes entre comme
partie nécessaire dans le talent du peintre de portraits”. P. -C. Lévesque, Couleur [w:]
C.-H. Watelet, P.-C. Lévesque, op. cit, 11, s. 534.
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ranki, jakie stawiano przed obrazem historycznym. Nie eksponuje
mianowicie piekna idealnego, ktére chciano wyrazi¢ w obrazach o te-
matyce antycznej i mitologicznej. W zupetnosci odpowiada natomiast
innej definicji, wedle ktorej obraz historyczny miat zywo przedstawiac
postepowanie i uczucia ludzi w waznych okolicznos$ciach, i wywoty-
wac u widza wrazenie uczestnictwa w akcji4l Relacje z epoki $wiadcza,
ze publiczno$¢ byta uderzona ,prawdg” wielkiego malowidta. Napoleon
powiedziat nawet: ,,Quelle vérité! Ce n’est pas une peinture; on marche
dans ce tableau”® Siegniecie przez Davida do $rodkéw wypracowa-
nych przez malarstwo weneckie i Rubensa miatoby wiec swoje uzasad-
nienie nie tylko w poszukiwaniu reprezentacyjnej wspaniatosci, ale
takze w dazeniu do realizmu83

Przekonanie o realistycznym charakterze malarstwa weneckiego,
obecne pdzniej w mysli o sztuce w ciagu catego XIX wieku, nie zache-
cato na og6t teoretykdw klasycyzmu do stawiania malarstwa weneckiego
zawzor. Przeszkoda w tym wzgledzie byt panujacy stereotyp o nizszo-
$ci rysunku mistrzéw weneckich, wywodzacy sie jeszcze od Vasariego.
Pisarze wczesnego, osiemnastowiecznego klasycyzmu tatwiej byli skton-
ni zapomnie¢ Wenecjanom te rzekoma utomnos¢, niz bardziej radykal-
ni francuscy teoretycy okoto roku 1800. Na przyktad Anton Raphael
Mengs w wydanych w roku 1762 Myslach opieknie zaliczyt Tycjana do
trojki najwybitniejszych artystéw (obok Rafaela i Correggia), podkre-
$lajgc znaczenie w jego sztuce, na rowni z kolorem, pierwiastka praw-
dy#Jednak i Mengs uwazal, ze ,Tycjan nie pokazat w rysunku wiele
ideatu. W modelunku miat dosy¢ ideatu, aby dobrze odczu¢ nature, ale

4,Les tableaux d’histoire proprementdits [... ] sont destinés a représenter vivement
la conduite, les sentimens et les passions des hommes dans des occasions importantes,
etanous faire sentir ce que nous aurions pu éprouver si nous avions été témoins de l'ac-
tion représentée”. A. L Millin, Dictionnaire des Beaux-Arts, Paris 1806, t. II, s. 59.

LJakaz prawda! To nie jest malarstwo; do tego obrazu moznawej$¢”. Kataloglacques
LouisDavid (1989), s. 411,415.

BMalarskos¢ Koronacji nalezy widzie¢ w konteks$cie pozostatej twdrczosci Davida,
suchej i z pewnoscig odlegtej od wzoréw weneckich czy flamandzkich. Wypada odno-
towac poglad krytyka, ktéry przed stu laty wyrazit swéj sceptycyzm wobec préby mody-
fikacji stylu, jaka David podjatw Koronacji: ,Ce qui lui manque, c’est facile avoir. Il avait
trop méprisé jusqu’alors I'effet pittoresque, il avait trop dédaigné la couleur, les belles
pates, la touche savoureuse et large, pour pouvoir d’'un coup, méme en regardant Rubens
etVéronése, leur emprunter beaucoup de leur vivacité éclatante”. G. Lafenestre, La Peinture
frangaise au X1X’ siécle. Exposition universelle de 1889 [w:] idem, La Tradition dans la
peinturefrancaise, Paris [18987], s. 27.

4A. R. Mengs, Gedanken Uber die Schénheit, (Zurich 1762) wyd. Leipzig b. d. (Rec-
lam Bucherei), s. 38-59,61. Podaje za: E. Ruhmer, Tiziano e I'Ottocento [w:] Tiziano e Ve-
nezia: convegno internazionale distudi di Venezia, Vicenza 1980, s. 456.
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nie miat go tyle, co Correggio, i mozna powiedzie¢, ze jego modelunek
jest jedynie naszkicowany”s Na przetomie XVIII i XI1X wieku postaé
Rafaela znacznie przy¢miewata Tycjana i nikt chyba we Francji nie mogt-
by, tak jak to uczynili dwaj turysci z Wysp Brytyjskich, John Opie
i Heinrich Fussli, zwiedzajagcy Muzeum Napoleona w r. 1802, przedto-
zy¢ Wenecjanina nad mistrza z Urbino4%

Krytyczne opinie o dawnej sztuce weneckiej wypowiadato w ciggu
pierwszej potowy X1X stulecia wielu zwolennikdw klasycyzmu. Dla
przyktadu mozna tuwymienié Delécluze’a, ktéry podczas swej dtugo-
letniej dziatalnos$ci na polu krytyki modyfikowat wprawdzie poglady
w konfrontacji ze zmieniajgcg sie sytuacjg artystyczng, ale zawsze po-
zostat wierny koncepcji wielkiego malarstwa dgzgcego do idealnego
piekna. W latach dwudziestych Delécluze podpisywat sie jeszcze pod
teoriami Quatremeére’a de Quincy i swego mistrza, Davida. O sztuce we-
neckiej sadzit, ze podporzagdkowana jest kolorowi. Z wyjagtkiem Gior-
gione’aiTycjana, ktérzy zawsze umieli wyrazi¢ piekno natury i ktérych
czysty rysunek nierzadko doréwnuje Rafaelowi, malarze weneccy, jak
Tintoretto, Bassano i Veronese, chcg ol$niewac oczy kolorem. A kolor
sprawia, ze zapomina si¢ o formie, tak samo jak muzyka kaze zapo-
mnie¢ o poezji&Z Wenecjanie, niewolnicy wrazenia, ograniczyli swoje
ambicje do mistrzowskiego wprawdzie, ale biernego kopiowania rze-
czywistoséci i ,naskérka zycia” (I'épiderme de la vie), co pozbawia ich
sztuke prawdziwej poezji®

Repertuar dziet nowozytnych, wykorzystywanych przez malarzy
w okresie klasycyzmu, byt wiec dosy¢ ograniczony. Niestychang popu-
larnoscig cieszyly sie dzieta Rafaela, ktére w pierwszych latach XI1X wie-
ku kopiowali m. in. mtodzi stypendysci Akademii Francuskiej w Rzy-
mie (od 1806 r. nalezat do nidi Ingres)® przygotowujgc podstawy pod
rafaelizm, jaki miat doj$¢ do gtosu w sztuce nastepnych dziesiecioleci.
Siegniecie do wzordw innych niz malarstwo szkoty rzymskiej oznaczato

%6Cyt. za P.-C. Lévesque, Titien [w:] C. -H. Watelet, P.-C. Lévesque, op. cit, t. II,s. 52.

%0baj malarze wyzej ocenili Meczeristwo $w. Piotra Tycjana niz Transfiguracje Ra-
faela. J. Van Nimmen, Responses to Raphael's Paintings at the Louvre, 1798-1848,
Ph. D. Diss., University of Maryland 1986, Ann Arbor 1987, s. 186,191,199. W tym samym
czasie obraz Tycjana studiowat w Paryzu Turner. C. Powell, Turner in the South. Rome,
Naples, Florence, New Haven and London 1987, s. 193-

& E. -J. Delécluze, Salon de 1822, ,Moniteur universel” 3 mai 1822. Podaje za
R. Baschet, R -l Delécluze, témoin de son temps (1781-1863), Paris 1942, s. 255-256.

4BE. ). Delécluze, Précis d'un traité depeinture, s. 12-13.

£G.,). Lacambre, Ingres a la Villa Médicis. Quelquesprécisions sur ses envois depen-
sionnaire, ,Revue du Louvre et des musées de France” 17,1967, s. 236,238.
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natomiast wyjscie poza konwencje neoklasyczng. Artystyczny histo-
ryzm, wskutek odnowienia repertuaru wzorow, stawat sie - jak to mia-
to nieraz miejsce —impulsem dla przeksztatcen stylowych malarstwa
nowoczesnego. W okresie | Cesarstwa mozna to zaobserwowac na przy-
ktadzie Davida, a takze innych znanych malarzy, m. in. Grosa. Badacze
jego tworczosci, uwazanej za prekursorskg wobec romantyzmu, pod-
kreslaja inspirujaca role Rubensa i malarstwa weneckiego®) ktore arty-
sta poznat blizej we Wtoszech, uczestniczac tam w pracach komisji gro-
madzacej zbiory dla Muzeum Napoleona. Wptyw ten jest widoczny
przede wszystkim w bogatym kolorycie, aktywnej roli Swiatta i w dyna-
micznej kompozycji takich obrazéw, jak Zadzumieni wlaffie (1804)3
i Bitwapod Abukirem (1805)% Najwazniejsze byto chyba oddziatywa-
nie Rubensa, ktérego dzieta Gros ogladat w Genui, a takze manierystow
w rodzaju Giulio Romano czy Perino del Vaga. Warto zaznaczyé, ze kil-
ka rysunkoéw tych ostatnich miat Gros we wiasnej kolekcji. Wptyw Rafaela
polegat natomiast na przejmowaniu poszczeg6lnych figur i grup po-
staci jako wzoréw kompozycyjnych8 W kazdym razie wspo6tczesni
Grosa dostrzegali w jego obrazach z tego okresu przede wszystkim ko-
lor, czyli jako$¢ nie zwigzang —w pojeciu 6wczesnej krytyki —z malar-
stwem Rafaela: ,Koloryt obrazéw pana Grosa jest na og6t mocny i zde-
cydowany, na sposob Rubensa; jego styl jest niekiedy $miaty i wznio-
sty, jak styl Giulia Romano; i jesli mu sie zarzuca btedy rysunku i per-
spektywy, to te usterki sg wynagrodzone przez pieknosci pierwszego
rzedu”® Malarz Girodet, odczytujac na Salonie w roku 1804 wierszo-
wang pochwate Grosa, podkreslit jego $wietny kolor i goragca palete,
przypominajaca Veronese'aiTycjanaZBOpinia o kolorystycznych zdol-
nosciach Grosa utrzymata sie w nastepnych latach, mimo bardzo nie-
réwnego poziomu jego dziet. W roku 1808, po wystawieniu obrazu Na-
poleon napolu bitwypod llawg%malarz Xavier Fabre napisat, ze w szkole

%L. Hautecoeur, Histoire de lart, t 1l s. 116-117.

3Bonaparte visitant lespestiférés deJaffa, Paryz, Luwr.

2l a Bataille d Aboukir, Wersal, Muzeum.

BWptyw Rafaela na Grosa podkreéla S. Lichtenstein, The Baron Gros and Raphael,
LJArtBulletin” LX (March 1978), s. 126-138. Tamze (s. 126) bibliografia opinii na temat sto-
sunku tego malarza do malarstwa nowozytnego. Ten sam spos6b czerpania z Rafaela
(ograniczony do motywoéw kompozycyjnych) bedzie p6zniej charakterystyczny dla
Delacroix.

HA. Lenoir, Observations sur legénie..., s. 274.

5,... cette teinte éclatante”, ,palette bralante”. R. Huyghe, Delacroix, London 1963,
s. 117.

BNapoléon sur le champ de bataille d Eylau, Paryz, Luwr.
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francuskiej, ktora dotychczas wydala wytacznie wielkich rysownikow,
jedynie Gros jest kolorystg powotanym do tego, ,aby sie kiedy$ znalez¢
niedaleko Rubensa i Tycjana”%Jeszcze w roku 1828 autor katalogu ko-
lekcji Bizeta zawierajgcej wiele dziet Grosa nazwat go pierwszym fran-
cuskim kolorystag®BPoglad ten przyjmowac nalezy z oczywistg rezerwa,
pozostaje jednak faktem, ze w swoim atelier, do ktérego okoto roku
1820 uczeszczato wielu pdzniejszych tworcéw romantyzmu (Bonington,
Bellange, Huet, Rogueplan, Lami, Gudin), Gros zalecat wieksze wyzy-
skanie barwy, bedgcej wedtug niego podstawg malarskiej poezji, wdzie-
ku i zycia®

Nowatorskie wykorzystanie manierystycznych wzoréw wioskich
w zakresie koloru i kompozycji trafiato sie z poczatkiem XI1X wieku tak-
ze u malarzy mtodszych niz pokolenie Grosa. Interesujgcym przyktadem

H. Lemonnier, Gros, Paris [1905], s. 38.

Blbidem, s. 75.

Blean Gigoux relacjonuje scene w atelier, kiedy Gros, zachecajagc mtodych malarzy
do pogtebienia studiéw nad kolorytem, stawia im za wzér ,mistrzowskie” akwarele wy-
stawione w sklepowej witrynie, nie wiedzac, ze ich autorem byl jeden z jego uczniéw —
Bonington.J. Gigoux, Causeries sur les artistes de mon temps, Paris 1885, s. 249-250.
M. Pointon (The Bonington Circle, Brighton 1985, s. 50) weryfikuje te anegdote na pod-
stawie analogicznej wzmianki w innym Zrédle.
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- rowniez ze wzgledu na okolicznos$ci powstania - jest obraz Tezeusz,
zwyciezca Minotaura®) za ktéry w 1807 roku Frangois-Joseph Heim
(1787-1865) otrzymat Prix de Rome (il. 1). Konkursy akademickie sprzy-
jaty wowczas (podobnie jak w ciggu catego X1X wieku) powstawaniu
dziel najbardziej tradycyjnych. W pierwszej éwierci stulecia panowata
w Szkole Sztuk Pieknych wagsko rozumiana doktryna Davida, oparta
przede wszystkim na studium rzezby antycznej. Tezeusz wyréznia sie
spos$rod konkursowej produkcji silnym $wiattocieniem, wydobywaja-
cym z ciemnobrazowego tta miekko modelowane postaci o ,maniery-
stycznym” kanonie, dynamicznie upozowane nie bez wptywu p6znych
Stanz Rafaela i jego uczniow.

Obraz Heima, siegajac do ,niekanonicznych”wzoréw, zdaje sie re-
alizowac zalecenialean-JosephaTaillassona (1745-1809), malarza i pisarza
starszego juz pokolenia, zawarte w wydanych w tym samym roku (1807)
Observations, w ktérych zimnej poprawnosci malarstwa neoklasycz-
nego przeciwstawiona jest Swiezo$¢, zywiotowos$¢ i kolor Veronese'a,
Rubensa i matych mistrzéw flamandzkich i holenderskich6l Tekst Tail-
lassona, drukowany wczesniej we fragmentach w Journal des Arts”
iw ,Moniteur”, jest polemiczny wobec panujgcej doktryny Davida i ma
przekona¢ mtodych artystéw, ze w sztuce istniejg rozmaite drogi do do-
skonatosci® Przez swoj liberalizm poglady Taillassona, cho¢ sformuto-
wane z poczatkiem X1X wieku, nalezg raczej do poprzedniej epoki; je-
go realistyczna estetyka wywodzi sie jeszcze z akademickiej doktryny
potowy XVIII stulecia6BZywotno$¢ tej liberalnej estetyki nawet w do-
bie apogeum neoklasycyzmu wyjasnia powodzenie, jakim cieszyta sie
w tym samym czasie twérczos¢ Pierre-Paula Prud’hona i Girodeta, kto-

@Thésée vainqueur du Minotaure, Prix de Rome 1807, Paryz, EBA.

@J- -J Taillasson, Observations sur quelquesgrandspeintres, dans lesquelles on cher-
che afixer les caracteres distinctifs de leur talent, avec unprécis de leur vie, Paris 1807 s
34,37,153-154.

[+4 ,Peut-étre mon travail pourra [..] devenir utile aux jeunes artistes, en leur montrant
les différentes maniéres qui ont également conduit a la célébrité, en leur prouvant que
pour arriver a la gloire, les chemins ne sont pas les mémes”. Akcent polemiczny wyraz-
ny jest np. we fragmencie, gdzie Taillasson zaleca studiowanie Tycjana: ,Ses ouvrages ont
toujours été le but des études des coloristes: les jeunes étudians ne sauroient trop les ap-
profondir; c’est la qu’ils verront que les beautés de I'art sont toutes dans la nature, et que
dans lacouleur comme dans le dessin, le beau, a qui mal apropos on adonné le nom in-
signifiant d’idéal, n’est autre chose que la plus exacte imitation dirigée par le choix, et
placée a propos”.J. -J. Taillasson, op. cit., s. V-VI, 153.

(s3) Analogiczne sady na temat nasladowania natury wypowiadat, réwniez z poczat-
kiem X1X wieku,Joseph-Marie Vien, mistrz zaréwno Taillassona, jak i Davida: ,Tessence
de la peinture [est] I'imitation de la nature”.J. -M. Vien, Des idéesgénérales sur lapeintu-
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rzy antidotum na neoklasyczng oschtosé szukali w malarstwie Correggia
i innych mistrzow wtoskiego Cinquecenta6}

Nastrojowe ptdtno Heima z roku 1807 byto bardzo cenione w dru-
giej potowie XIX stulecia, m. in. przez malarzalJean-Jacquesa Hennera,
ktéry sam w delikatnych aktach ulegat wptywom malarstwa weneckie-
go. Henner stawiat obraz Heima obok najpiekniejszych dziet mistrzéw
wioskich® Krytycy z poczatku XI1X wieku nie byli tak przychylni. Ba-
ron Boutard skrytykowat w oficjalnym Journal de TEmpire” kompozy-
cje, ekspresje i kolor, oparte na niewtasciwych wzorach. Nie potrafit
zrozumieé, ,dlaczego [Heim], bedac z natury powotanym do malowa-
nia obrazu historycznego, studiowat efekty Bassana zamiast koloru Ty-
cjana”® Obrazy Heima z lat nastepnych@zdradzaja sktonnos$¢ do dra-
matycznych i $wiattocieniowych efektéw, nasuwajgcych skojarzenia
z dzietami manierystow rzymskich lub eklektykow bolonskich XVII
wieku. Delécluze, chwalac Heima w roku 1819 za umiejetne studium
wioskich mistrzéw, ktérego efektdw doszukat sie w szeroko malowa-
nej kompozycji iMeczenstwo $w. Cyrusa i $w.Julity*, stwierdzit, ze $mia-
ty styl obrazu znajdzie zapewne zwolennikéw wsrod artystow, ale mo-
ze zostaé zle oceniony przez publiczno$¢® W pozniejszym okresie
nowatorstwo stylu Heima ustgpito miejsca sktonnosci do twardego
modelunku i sztywnej kompozycji, ktéra w latach trzydziestych i czter-
dziestych XI1X wieku zyskata mu zlg opinie zacofanego akademika.

reetsur lesartsd'imitation (1806), cytowane przez P. Chaussarda, Le Pausaniasfrancais,
Paris 1806, s. 60-67. Podaje za T. W. Gaehtgens, J. LugandJoseph-Marie Vien, Peintre du
Roi (1716-1809), Paris 1988, s. 115-116.

@Poréwnania Prud’hona z Correggiem sa statym motywem pism o malarstwie od
poczatku X1X w.Je$li chodzi o Girodeta, to podobnego rodzaju nastrojowa, $wiattocie-
niowa tendencja ujawnita sie np. w jego obrazie Le sommeil d Endymion (zwanym tez
Endymion. Effetde lune, 1793, Luwr), o ktérym J. -L. David napisat: ,je ne crois pas que
Correge, le fameux Corrége eut pu faire pour la forme et méme pour le coloris, un plus
bel amour que celui que fit M. Girodet dans ce tableau”. D., G. Wildenstein, op. cit,, s. 158
(nr 1368).

6E. Durand-Gréville, Entretiens del. -J. Henner, Paris 1925, s. 145. Cyt. za P. Grunchec,
Les concours desPrix de Rome 1797-1863,1.1, Catalogue, Paris 1986, s. 88.

@Journal de ’Empire”, 19 septembre 1807. P. Grunchec, Les concours..., s. 88-89.

&Np. La robe ensanglantée deJoseph apportée alacob, Salon 1817, Paryz, Luwr. Styl
Heima analizujg B. Foucart, Le renouveau de lapeinture religieuse en France (1800-1860),
Paris 1987, s. 179-182 orazl. -P. Cuzin, Francgois-Joseph Heim (1787-1865), peintre d esquisses,
BSHAF, 1991, s. 199-217.

®Martyre de saint Cyr et de sainteluliette, Paryz, kosciét Saint-Gervais et Saint-Pro-
tais. Repr. B. Foucart, op. cit,, fig. 26.

® »,M. Heim faitvoir par cet ouvrage qu'il a étudié avec prédilection les grands peintres
de I'ltalie. Ses efforts ne seront pas vains et il trouvera parmi les artistes de justes
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W odczuciu krytykéw pierwszej potowy X1X stulecia bezposrednie
siegniecie do malarskich wzoréw witoskich oznaczato wyjscie z ram kla-
sycyzmu, a rownoczes$nie zabezpieczato przed naduzyciami entuzjastow
obozu romantycznego, ktérzy gotowi byli zerwac ze wszelkimi reguta-
mi sztuki. W czasie pamietnego Salonu w roku 1824, awiec w szczyto-
wym momencie walki klasykéw z romantykami, umiarkowanie rady-
kalni sympatycy nowego malarstwa - jak na przyktad Adolphe Thiers
- nawotywali do czerpania w inny sposéb niz dotychczas z dorobku
przesztosci. Chodzito o to, aby ,uczyni¢, jak sie moéwi, rysunek bardziej
prawdziwym, mniej akademickim; kompozycje mniej symetrycznymi,
sterylnymi, a bogatszymi; gestykulacje mniej napuszong i bardziej praw-
dziwag; wreszcie porzuci¢ mitologie, porzuci¢ Rzym i Grecje, aby czer-
pac z catej historii i ze wszystkich epok”@Q Nie nalezato jednak, powia-
dat Thiers, przekracza¢ pewnych granic:

Niech artysci wychodzg z akademii, niech porzucaja ten zimny model, ktéry ich mro-
zi, niech powracaja do natury i niech sie starajg nada¢ zycie swoim imitacjom; ale niech
nie tracg wspaniatosci, jaka cechuje dzieta wioskie; niech nie tracg wytwornej szlachet-
nosci antyku, wreszcie niech sie starajgosiggna¢ ten ideat, o ktorym mozna marzyg, i kté-
ry, zachowujac prawde natury, nadaje jej réwnocze$nie szlachetnos¢, jakiej w niej nie-
kiedy brak7l

Krytycy widzieli wptyw mistrzéw weneckich przede wszystkim
w tworczosci kolorystéw zwigzanych z romantyzmem, takich jak
Delacroix, ale takze w malarstwie Théodore’a Géricaulta.Jeden z pierw-
szych biograféw Géricaulta, Gustave Planche, w artykule wydanym
w potowie zesztego wieku przedstawia rozwdj jego stylu jako wyzwa-
lanie sie za wszelka cene z pet akademizmu Davida i Guérina. Srodkiem
do osiggniecia tego celu —nie w peini zreszta zrealizowanego —miato
by¢ dla Géricaulta studiowanie malarstwa wtoskiego7 Planche pisze,
7e dgzac do przezwyciezenia konwencjonalnych form akademickich

appréciateurs de son mérite.Je crains seulement que le public ne soit pas attiré par I'aspect
de son tableau... Apres tout, aimer les maitres est un si bon défaut qu’il faut bien se gar-
der de tourmenter un jeune homme qui ne craint pas de braver le qu’en-dira-t-on”.
E.-J. Delécluze, Septiéme lettre [...] sur l'exposition..., ,Lycée francais”, t. 11, 30 octobre 1819.
Cyt. za E. -J. Delécluze, Les Beaux-Arts dans les deux mondes en 1855, Paris 1856, s. 206.
DA. Thiers, Salon depeinture de 1824, ,Le Globe” |, s. 8. Cyt. za P. Grate, Deux critiques
d'artde I'époque romantique. Gustave Planche et Théophile Thoré, Stockholm 1959, s. 34.
7A. Thiers, Salon de 1824, Paris b. d. (1903?), s. 43-44. Cyt. za P. Grate, op. cit., s. 39.
2,Ni le spectacle de I'ltalie, ni le Vatican, ni le Capitole, n'avaient réussi a effacer com-
pletement de sa mémoire les lecons de Guérin. En nous retragant la mort des naufragés de
la Méduse, il se débattait courageusement contre ces souvenirs, mais n'arrivait pas a les
chasser. C’est qui explique le double caractére de cette composition. Le coté pathétique
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Géricault nie inspirowat sie idealizujacg sztukg Rafaela, Michata Aniota
i Boloniczykow, ale realistycznym malarstwem Caravaggia?3 Droga do
realizmu miat by¢ wiec nie wenecki koloryzm, ale weryzm i brutalny
Swiattocieniowy modelunek. Prawdopodobnie przed rokiem 1815
Géricault wykonat nawet kopie Ztozenia do grobu Caravaggia, ktére
znajdowato sie wtedy (do 1816 r.) w Paryzu, w Muzeum Napoleona#
W 6wczesnej estetyce Caravaggio zajmowat miejsce bardzo dalekie od
tego, jakie przyznata mu nowoczesna historia sztuki, cho¢ nalezy pa-
mietac, ze juz w latach siedemdziesiatych XVIII wieku interesowat sie
nim David. Niewatpliwie jednak dopiero Muzeum Napoleona
umozliwito artystom francuskim blizsze zapoznanie sie ze stylem
Caravaggia. Ztozenie do grobu cieszyto sie najwiekszym powodzeniem.
Cytowany juz Taillasson w roku 1807 napisat w charakterystyczny dla
siebie sposob, ze obraz ten dowodzi, iz zwyk#a natura, usilnie naslado-
wana, ma zawsze charakter majestatyczny i wspaniatys

Géricault rzeczywiscie nie szukat u Wtochow koloru i podziwiat ich
wilasnie za to, ze stworzyli wspaniate dzieta postugujac sie czernig i bie-
la®Wbrew stwierdzeniu Planche’a, drugim wloskim mistrzem byt dla
miodego malarza Michat Aniot, studiowany najpierw z rycin, a nastep-
nie (w latach 1816-1817) takze bezposrednio w Italii. Styl Michata Anio-
ta, z ktérym Géricault gruntownie sie zapoznat kopiujac w rysunku du-
23 cze$¢ Sadu Ostatecznegoll odpowiadat patetycznej stronie jego
talentu i wptynat na syntetyczny sposéb malowania scen figuralnych

appartient tout entier a Géricault; c’est la sagloire, ce qui assure ladurée de son oeuvre;
le coté académique appartient aGuérin”. G. Planche, Géricault (1851) [w:] idem, Portraits
d artistes, Paris 1853,1.1, s. 350.

B,Pour demeurer fidele a la cause de lavérité [..] I'auteur de la Méduse a choisi po-
ur modele un peintre qui, dans I’histoire de I'art, est placé bien loin de Michel-Ange et de
Raphaél, bien loin d’Annibal Carrache et du Dominiquin: [...] C’est a Michel-Ange de Ca-
ravage que Géricault a demandé conseil”. G. Planche, Géricault, s. 340-341 (oraz
s. 338-339).

ZAA. Del Guercio, Géricault e Caravaggio, ,Paragone” (Arte) 191, gennaio 1966,
s. 70-71. Kopia znajduje sie w Zurychu. Zob.J. -P. Cuzin, M. -A. Dupuy, Copier-Créer. De
Turnera Picasso:300 oeuvres inspiréespar les maitres du Louvre, Musée du Louvre 1993,
Paris 1993, s. 216.

/). -). Taillasson, op. cit., s. 94.

B®Wedtug relacji malarza A.-A. Montforta, ktéry opiekowat sie Géricaultem w czasie
jego ostatniej choroby, sktaniat sie on ku szkole wioskiej bardziej niz ku jakiejkolwiek in-
nej i ,disait aussi qu’il n’y avait pas besoin de secours des couleurs pour faire de belles
choses, et que les maitres avaient produit des oeuvres admirables avec du noir et du blanc”.
Zob. C. Clément, Géricault, s. 478.

771bidem, s. 238,239- Zob. tez R. Lebel, Géricault, sesambitions monumentales et l'in-
spiration italienne, ,LArte” 59, 1960, s. 336.
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i pejzazu oraz na dynamike i kanon postaci w takich obrazach, jak
Wyscigi luzakow w Rzymie?. Scena z potopu® czy cykl heroicznych
krajobrazéw Pory dnia z roku 18188

Jak zauwazyt juz Gustave Planche, btedny jest poglad, jakoby
Géricault byt talentem spontanicznym8 Mimo podziwu dla dziel nie-
ktérych wspdétczesnych sobie artystéw, a zwlaszcza Davida i Grosa, sa-
dzit on, ze nalezy uczy¢ sie przede wszystkim na sztuce przesztosci®lego
mistrzostwo techniczne oparte byto na studium dawnego malarstwa,
o czym $wiadczy kilkadziesiat kopii olejnych, stanowigcych wedtug wy-
kazu zestawionego przez Charlesa Clémenta prawie jedng pigtg catego
oeuvre artysty@Wiekszos$¢ z nich powstata w Luwrze w latach 1810-1812.
Byty wsrdd nich takze kopie obrazéw weneckich, w tym kilka wedtug
Tycjana8! Géricault podczas pézniejszego pobytu we Wioszech nie zwiedzat
miasta na lagunach, totez seanse w Muzeum Napoleona stanowity dla nie-
go gtéwng okazje do blizszego poznania malarstwa Tycjana.

Kopie wykonane przez Géricaulta sg przedmiotem naukowych dys-
kusji i sporéw. Zazwyczaj podkresla sie ich oryginalno$¢, wynikajaca
z przetworzenia wzoréw zgodnie z dramatycznym temperamentem

BCourse de chevaux libresa Rome, Paryz, Luwr. Inna wersjaw Baltimore, Walters Art
Gallery, oraz obraz Capture d’un cheval sauvage (Cheval arrétépar des esclaves),
Rouen, Musée des Beaux-Arts - wszystkie z ok. r. 1817.

BScéne du Déluge, ok. r. 1818, Paryz, Luwr. Bezposrednim wzorem dla tego obrazu
bytaPow6dz (Zima) Poussina, od r. 1790 wystawionaw Luwrze i uwazana za jeden z naj-
stawniejszych jego obrazéw. W kwestii datowania zob. P. Granville, L'une des sources de
Géricault révéléepar lidentification d une radiographie, ,Revue du Louvre et des musées
de France” 1968, n° 3, s. 139.

®Zob.J. Szczepinska-Tramer, Recherches sur lespaysages de Géricault, BSHAF, 1973,
s. 299-317; G. Tinterow, Géricault'sHeroic Landscapes,The TimesofDay”, ,Metropolitan
Museum of Art Bulletin” 48,1990/91, nr 3 (caly zeszyt). Na role dramatycznej tonacji Mi-
chata Aniota w twdérczos$ci Géricaulta zwraca uwagel. Starzyriski, Romantyzm i narodzi-
ny nowoczesnosci, Warszawa 1972, s. 51.

8G. Planche, Géricault, s. 342.

&1l trouvait [..] que c’était surtout aux anciens qu'il fallait recourir pour I’étude. La
peinture est 13, me disait-il”. Relacja Montforta. C. Clément, Géricault, s. 478.

8Katalog obejmuje 183 obrazy olejne, w tym 33 kopie. C. Clément, Catalogue de
l'oeuvre de Géricault, GBA 23,1867, s. 272-293 i 351-372. Zob. tez P. Grunchec, Tout I'oeuvre
peint de Géricault, Paris 1978.

#AWiekszos¢ autoréw wymienia nastepujace kopie Géricaulta wedtug Tycjana:
1 Whniebowziecie Marii z katedry w Weronie (Brema, Kunsthalle); 2. Meczenstwo $w. Pio-
tra (Bazylea, Offentliche Kunstsammlung); 3-Ztozenie do grobu (Lozanna, Musée canto-
nal des Beaux-Arts). Zob. H. A. Luthy, Géricaults Kopien nach Tizian, ,Offentliche
Kunstsammlung Basel,Jahresberichte” 1967-1973, s. 189; Géricault. Préface-, R. Michel,
Catalogue-, S. Laveissiére, Galeries nationales du Grand Palais, 1991-1992, Paris 1991,
s. 18-29;J. -P. Cuzin, M. -A. Dupuy, op. cit,, s. 216-217. G. Bazin (Théodore Géricault. Etude
critique, documents et catalogue raisonné, t. 11, Paris 1987, s. 287-305) dopuszcza tylko
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artysty& Znane kopie obrazéw Tycjana nie dowodza jakich$ szczeg6l-
nych sktonnosci kolorystycznych, co jest moze skutkiem stanu ich za-
chowania. Wedtug $wiadectwa Théophile’'a Silvestre’a z drugiej poto-
wy XIX wieku, kopie Géricaulta byty juz wtedy nieco ciemne iciezkie&®
Takze ich liczba nie jest imponujgca. Nawet jesli do kopii olejnych do-
rzuci¢ rysunki i szkice (m. in. wedtug Giovanniego Belliniego)&pocho-
dzace z podrozy wioskiej& to szkota wenecka jest tylko jedng z wielu,
jakie wzbudzity zainteresowanie Géricaulta. Warto jednak odnotowac,
ze wérdd wybranych przez niego do kopiowania obrazéw Tycjana znaj-
dujg sie dwa dzieta bardzo pdZzniej w X1X wieku popularne: Meczen-
stwo $w. Piotra, ktdrego pejzaz mégt oddziata¢ na twdérczo$é samego
Géricaulta, oraz Ztozenie do grobu (il. I1), kopiowane potem m. in. przez
Delacroix (il. 111). Ztozenie do grobu nalezato, wraz z kopiami z Ruben-
sa i Fabritiusa, do obrazéw ulubionych przez Géricaulta i do konca zdo-
bito Sciany jego pokojud®

O ile w tworczosci Géricaulta kopie z mistrzow stuzyty przede wszyst-
kim doskonaleniu warsztatu, a wzory dawnego malarstwa ulegaty da-
leko idacej interpretacji, to u innych artystow mozna dostrzec bardziej
dostowne inspiracje historig sztuki, w tym réwniez malarstwem wenec-
kim. Analogie tego rodzaju czesto zauwazali dziewietnastowieczni kry-
tycy. Nawet w odniesieniu do Francois Gerarda, ktérego kompozycje
poddane byty silnie regutom neoklasycznym, doszukiwano sie, w za-
leznosci od tematu, kolejno wptywow Albaniego, Correggia, Van Dycka
i Tycjana®

dwie pierwsze z wymienionych kopii i omawia wiele btednych —jego zdaniem —atry-
bucji. Nie przyjeta sie m. in. atrybucja kopii obrazu Tycjana Cierniem koronowanie (Ba-
zylea, zbiory pryw.) publikowanej przez G. Buscha (Kopien von Théodore Géricault nach
alten Meistern, ,Panthéon” 25,1967, s. 176-184). Bazin odrzuca réwniez odkryta przez Bu-
scha kopie Wskrzeszenia Lazarza Sebastiano del Piombo. C. Clément {Catalogue de
l'oeuvre de Géricault) oraz T. Silvestre {Documents nouveaux sur Eugene Delacroix (1864)
[w:] idem, Les Artistesfrancais, Paris 1926,1.1, s. 50) wymieniajg ponadto kopie obrazu
Tycjana Sommeil des Apdtres. O watpliwosciach z tym zwigzanych zob. P. Grunchec,
Tout I'oeuvrepeint..., s. 87, i G. Bazin, op. cit, s. 290.

3] Zob. np. cytowany katalog Géricault (Paris 1991), s. 18-29 (rozdziat ,,Un copiste
ginal”). Odmienne stanowisko zajmuje G. Bazin, op. cit., s. 290.

“ T. Silvestre, op. cit., s. 50.

&H. A. Luthy, op. cit., s. 198.

8,Ses amis, ses camarades d’atelier parlent, avec admiration, du nombre prodigieux
de dessins et d’esquisses qu'il avait rapportés de ses voyages”. G. Planche, Géricault, s. 341.

®C. Clément, Géricault, s. 481.

DGérard ,est fidele observateur des convenances dans lacomposition, et, homme
d’esprit, il al’art de modifier son génie et son talent suivant le sujet qu’il traite.Je le com-
parerai donc a Albane, dans son tableau des Quatre ages-, a Corrége, dans celui de Cupi-

ori-
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2. Xavier Sigalon,
Mtoda kurtyzana,
1821, Salon 1822.
Paryz, Luwr

W sztuce czasOw Restauracji daje sie zauwazy¢ reakcja na monoton-
ng produkcje szkoty Davida i na charakterystyczne dla niej ogranicze-
nie Srodkéw malarskiego wyrazu. Niezaleznie od uprawianych przez
krytykow roztrzasan na temat hierarchii dawnych szkoét i odpowiednio-
$ci nasladowania Rafaela czy tez Michata Aniota9 malarze w dazeniu
do oryginalnosci siegali do coraz to innych, mniej banalnych wzoréw,
m. in. do eklektykéw bolonskich i do sztuki francuskiej XVII wieku®
a takze do malarstwa weneckiego. Szukano w nich nie tyle kompozy-
cyjnych schematow, co raczej nowych, bardziej atrakcyjnych i efektow-
nych sposobdw operowania $wiattem i kolorem. Tego rodzaju poszu-
kiwanie wida¢ np. w twoérczosci Xaviera Sigalona (1787-1837).Jego Mito-
da kurtyzana®(1821, il. 2), pokazana na Salonie w roku 1822, jest trans-
pozycja obrazu Valentina de Boulogne znajdujgcego sie w Luwrze
i przedstawiajacego scene u wrézkigt Rownoczesnie jednak fizjonomie

don etPsiché;aVan-dyck, dans ses portraits; a Titien, dans la peinture de Corinne [Salon
1822], et a lui-méme, dans [Entrée de Henri TVa Paris". K. Lenoir, Observations sur le
génie..., s. 276.

Slbidem, s. 268-272.

@ B. Foucart, op. cit,, s. 177 (podrozdziat ,Présence et influence des peintres religieux
du XVllesiecle frangais”).

%lLajeune courtisane, Paryz, Luwr.

9iLa diseuse de bonne aventure. Zwraca na to uwage L. Hautecoeur, Louis David, s. 272.
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postaci, ich renesansowe stroje namalowane z dbatoscig o oddanie cech
tkanin, koronek i bizuterii, a takze bardziej miekki niz u Valentina mo-
delunek, wydobywajacy duze partie obrazu skgpane w Swietle, Swiad-
czg o0 zainteresowaniu sztuka weneckiego Cinquecenta. W recenzji z Sa-
lonu w roku 1824, na ktérym Sigalon wystawit gto$ny obraz Lokusta%
Stendhal, wrézgc artyscie znakomita przysztos¢, zyczyt mu réwnocze-
$nie podrozy do Wenecji, aby tam nabytwyczucia barwy® W twdrczo-
Sci Sigalona w latach p6zniejszych wzieta gére sktonnos¢ do dramatycz-
nych efektéw Swiattocieniowych i kompozycyjnych, inspirowanych
niekiedy, jak w Wizji $w. Hieronima (1829), dzietami bolonczyk6w 9z
Te cechy stylu zyskaty mu miano romantyka.

Studium dawnych mistrzéw odgrywato bardzo istotna role w dok-
trynie i praktyce malarskiej Ingresa, umozliwiajgc mu juz z poczatkiem
X1X wieku wyzwolenie sie z konwencji panujgcych w szkole Davida,
i ksztattujac na kilka dziesiecioleci jeden z nurtéow sztuki francuskiej.
Ingres korzystat przede wszystkim z tych samych zrédet, do ktérych na-
wigzywali neoklasycy, to znaczy z antyku i z Rafaela. Poglady samego
Ingresa byty co do tego zgodne ze stwierdzeniami dziewietnasto-
wiecznych krytykéw. Jeszcze w potowie zesztego stulecia zwolennicy
Ingresa widzieli w nim francuskiego Rafaela, co zreszta dla jego prze-
ciwnikow byto powodem do ironicznych komentarzy. Jeden z wielbi-
cieli Ingresa, Anatole de la Forge, pisat w roku 1856, ze mistrz ten podtrzy-
mat tradycje Rafaela i wytyczyt dla przysztych wiekéw prawdziwe gra-
nice sztuki®ak przystato na Rafaela, miat Ingres swojego Giulia Romano,
czyli, jak bez zadnej ironii pisat jeden z krytykéw, swego najlepszego
ucznia i kontynuatora, Hippolyte’a Flandrina". Powazniejsi krytycy, sta-
rajgc sie zestawi¢ zrodta stylu Ingresa wskazywali, poza antykiem, na
mistrzéw, ktorych ceniono ze wzgledu na rysunek. Edmond About
stwierdzit co nastepuje: ,Nauczyciele p. Ingresa sg dobrze znani; [on
sam] wymienia ich z duma. [..] Studiowat Mantegne, Rafaela, Michata
Aniota, FraBartolommeo, Andrea del Sarto, Poussina, Leonarda da Vinci,

$NTmes, Musée.

®Stendhal, Salon de 1824 [w:] idem,Mélanges d'art, Paris 1932, s. 64. W ttumaczeniu
polskim: Stendhal, Wybdr z pism roznych. Przetozyta F. Sniatecka-Wowerowa, Warsza-
wa 1965, s. 195.

L. Rosenthal, Du romantisme au réalisme. Essai sur I'évolution de lapeinture en
France de 1830 a 1848, Paris 1914 (reprint Paris 1987), s. 246.

m,Ce peintre a perpétué la tradition de Raphaél; il a indiqué aux ages futurs les vérita-
bles limites de I'art”. A. de laForge, La Peinture contemporaine en France, Paris 1856, s. 36.

D ,LelJules Romain de Raphaél Frangais Ingres est sans contredit Hippolyte Flandrin”.
T.Véron, Salon de 1875. De lart et des artistes de mon temps, Poitiers-Paris 1875 (2eédi-
tion), s. 117.



I. Neoklasycyzmfrancuski a malarstwo weneckie

a przede wszystkim tych wielkich rzezbiarzy, ktérych dzieta dotarty do
nas pod zbiorcza nazwa Starozytnych”IDtatwo zauwazyé, ze na tej dtu-
giej przeciez liscie nie ma malarzy weneckich.

W wypowiedziach Théophile’a Gautiera, ktory poczatkowo dekla-
rowat sie jako zwolennik artystycznego romantyzmu, od potowy
XIX wieku uwielbienie dla Ingresa przenikato sie z nabozernistwem do
Rafaela i oparte byto na utozsamieniu idealnych wartosci w malarstwie
mistrza z Urbino i jego nasladowcy z Montauban. W pismach Gautiera
nie brak groteskowych przyktadéw tego podejscia, a do bardziej intere-
sujacych nalezy list z Petersburga, skierowany do Ingresa w roku 1859
pod wplywem wrazenia, jakie wywarta na poecie Madonna z hostig, na-
malowana kilkanascie lat wczesniej dla przysztego cara Aleksandra 1111
Gautier pisze, ze dla chwaty narodowej sztuki obraz powinien by¢ od-
kupiony do zbioréw francuskich i ze bytby szczesliwy, gdyby Ingres
zgodzit sie ztozy¢ na ptétnie swoj podpis, bedacy synonimem wznio-
stosci, idealnego stylu i najwyzszego piekna. ,Tylko imiona Ingresa
i Rafaela mogtyby sie znalez¢ pod tym arcydzietem”1®2 Poréwnanie
Ingresa z Rafaelem bylo oparte na przekonaniu, ze w sztuce obu arty-
stéw podstawowa role odgrywata linia. ,Aby odnalez¢ utracong linie,
Ingres cofngt sie do Rafaela i do Grekow”1B

W doktrynie Ingresa, zachowujgcej wszelkie znamiona doktryny
klasycznej, Rafael zajmowat niewatpliwie miejsce centralne, ale ideal-
nym punktem odniesienia dla malarza pozostawat zawsze antyk. Ingres
sadzit, iz jego wiasna sztuka tym sie roznita od stylu szkoty Davida,
ze bezposrednio siegata do dawnych mistrzow, a zwtaszcza do Rafaela,
boskiego artysty, ktory zstapit na ziemieD. R6wnoczesnie jednak,
podobnie jak dla neoklasykéw, w przekonaniu Ingresa sztuka Rafaela
bladta w zestawieniu ze sztukg Grekow 15

W krytykach, jakie w réznych okresach wypowiadano pod adresem
Ingresa, przewijajg sie zarzuty nieodpowiedniego wyboru historycz-

IDE. About, Nos artistes au Salon de 1857, Paris 1858, s. 45.

TLa Vierge a I'hostie, 1841, Moskwa, Muzeum Puszkina.

IPT. Gautier do Ingresa, 7 1l 1859. Tarbes, Bibliotheque Municipale. Cyt. za R. Snell,
Théophile Gautier, a Romantic Critic ofthe Visual Arts, Oxford 1982, s. 90-91.

IBT. Gautier w ,Moniteur universel”, 23 janvier 1867. Cyt. za M. C. Spencer, The Art
Criticism of Théophile Gautier, Genéve 1969, s. 53-54.

1, Personne n'aplus de respect que moi pour M. David; mais il est évident que son
goQt I'a porté d’un autre coté...J ai pris le chemin des maitres [..], celui de Raphaél, qui
n’est pas un homme, qui est un dieu descendu sur la terre”. Slowa Ingresa wg
E. -E. Amaury-Duval, LAtelier d Ingres. Souvenirs, Paris 1878, s. 89.

I15,Les Grecs, Monsieur, les Grecs! Raphaél lui-méme palit a coté d’eux”. Ibidem,
s. 200.
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nych wzordéw, ktéry uznawano za zrédto niepozadanych cech jego sty-
lu. W pierwszych latach XX wieku krytykowano Ingresa za odstepstwo
od zdrowych regut klasycznych i doszukiwano sie w jego obrazach
wplywow gotyku i sztuki Quattrocental® W portretach wystawionych
na Salonie w roku 1806, a zwtaszcza w portrecie Napoleonaly razita nie
tylko sztywna, archaizujgca forma, ale takze zimny koloryt i suchy kon-
tur.Jeden z autoréw pisat, juz po wyjezdzie Ingresa do Witoch: ,,Podréz
do Rzymu i widok portretéw Veronese'a, Tycjana, Correggia, itd. nie-
watpliwie wydobeda tego artyste z suchej i sylwetowej maniery, ktérg
—jak sie wydaje—wybrat, i rozgrzejajego palete”XBTakze i pozniej kry-
tycy widzieli w obrazach Ingresa ,,gotycyzm”I® Poczynajgc od potowy
lat dwudziestych, zarzuty dotyczyly jednak przede wszystkim ,reakcji
rafaelowskiej”, ktérej cechg podstawowag byto uprzywilejowanie linii
kosztem koloru.

Dominacja konturu w obrazach Ingresa pozostawata w zgodzie z je-
go pogladami na hierarchie srodkdw artystycznych i hierarchie daw-
nych szkot. Co prawda pierwsze miejsce wérdd malarzy, obok Rafaela,
zajmowat wedtug niego Tycjan, ale dwaj mistrzowie patrzyli na nature
z réznych punktow widzenia, wykluczajacych zblizone wartosciowa-
nie ich sztuki. ,Pierwszy szukat wzniostosci tam, gdzie sie ona napraw-
de znajduje, w formach, a drugi w kolorycie”1D

Ws$rod dawnych mistrzéw, ktérych dzieta Ingres studiowat i kopio-
wal, przewazali malarze szkoty rzymskiej, z Rafaelem na czele. W jego
rysunkach znalez¢ mozna jednak takze sporadyczny $lad zaintere-
sowania sztukg wenecka: studium gtowy mnicha z Koncertu Gior-
gione’a (przypisywanego tez pézniej Tycjanowi), wykonane w Galerii

Zarzut archaizmu wysunieto juz wobec portretéw wystawionych na Salonie w 1806 r,,

a nastepnie wobec prac nadestanych z Villi Medici: Edyp, Kapiaca sie (Baigneuse de
Valpingon) (1808, oba obrazy w Luwrze) iJowisz i Tetyda (1811, Aix-en-Provence,
Musée Granet). Krytyki przytaczaja H. Delaborde {Ingres. Sa vie, ses travaux, sa doctri-
ne, Paris 1870, s. 32) i H. Lapauze (Ingres. Sa vie etson oeuvre, Paris 1911, s. 100). Usito-
wania Ingresa niekonwencjonalnej rekonstrukcji malarstwa antycznego taczy¢ mozna
zwcze$niejszymi o kilka lat dgzeniami sekty ,barbus”. Delécluze uwazat, ze Vénus Ana-
dyomene Ingresa z r. 1808 (ukonczona w r. 1848, Chantilly, Musée Condé) jest jedynym
dobrym obrazem dajacym pojecie o zamierzeniach tej grupy malarzy. E. -J. Delécluze, Les
Beaux-Arts dans les deux mondes, s. 202.

I¥Paryz, Musée de I'Armée, Palais des Invalides.

‘xettres impartiales sur les Expositions de 1806, par un Amateur. Cyt. za H. Lapauze,
Ingres..., s. 68.

IwNp. na Salonie w r. 1819, w obrazie Roger délivrant Angélique (Paryz, Luwr).
A. Boime, Declassicizing theAcademie: A Realist View oflngres, ,Art History” 8,1985, s. 59-60.

"° P, Courthion, Ingres racontépar lui-méme etparses amis, Genéve 1947-1948. Tlum,
polskie E. Bakowskiej, Ingres ivoczach whasnych i w oczach przyjaciét, Warszawa 1969, s. 69.



I. Neoklasycyzmfrancuski a malarstwo weneckie

Pitti we Florencji w latach 1820-1824m. W obrazie tym, bardzo cenio-
nym juz wczesniej przez StendhalatIngres szukat zapewne subtelne-
go wyrazu i pieknej formy. Takze w innej kopii, tym razem olejnej, z Ty-
cjana nie kolor lecz forma odgrywata gtéwna role. Mowa o kopii We-
nus z Urbino, ktérg Ingres namalowat w latach 1821-1822 dla swego
przyjaciela, Lorenzo Bartoliniego (il. 3). Obraz postuzyt rzezbiarzowi
zawzér do marmurowego posagu. Wenusz Urbino nie wywarta - jak
twierdzi badacz tego zagadnienia, Richard Randall —wiekszego wpty-
wu na twdrczos¢ Ingresa. W kompozycji aktéw, gdzie mozna by ocze-
kiwaé najwiecej zapozyczen ze stynnego dzieta, widoczne jest raczej
oddziatywanie innego weneckiego obrazu, Wenus drezdenskiej Gior-
gione’a, ktérg jednak francuski malarz maégt zna¢ jedynie z drugiej

11 Montauban, Musée Ingres. Repr. w katalogu Ingres a Firenze, Firenze, Orsanmi-

chele 1968, Firenze 1968, s. 68.

Zob.J. Starzynski, Romantyzm i narodziny nowoczesnosci, s. 53-54. Dzieje atrybu-
cji i interpretacji Koncertu omawia A. Ballarinw katalogu Le Siécle de Titien. L'age d’or de
lapeinture a Venise, Paris, Grand Palais, Paris 1993, (2' éd.), s. 357-366,403-407.

3.J.-A.-D. Ingres,
kopia Wenus

z Urbino
Tycjana, 1822.
Baltimore,
Walters Art
Gallery
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4.J].-A.-D Ingres,
Papiez Pius VII
w Kaplicy
Sykstynskiej,
1814.
Waszyngton,
National
Gallery of Art,
Samuel H. Kress
Collection
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rekill30 jego wrazliwosci na portretwenecki $wiadczy¢ moze zato po-
sta¢ dziewczyny w obrazie Zareczyny Rafaela, z roku 1813, powtarza-
jaca - cho¢ niezbyt udolnie - typ Wenecjanki z ptocien starszego Pal-
my, Lotta, albo wczesnego Tycjanal4d

Wptyw sztuki weneckiej na kompozycje obrazéw Ingresa byt raczej
nikly. Oddziatywanie tego rodzaju mogto sie natomiast uwidoczni¢
w kolorycie. Przeciwnicy mistrza z Montauban czesto wytykali mu, jak
wiadomo, brak poczucia barwy. Zarzuty te sgw peini uzasadnione je-
$li zestawi¢ jego palete z romantycznym kolorem Delacroix. Gdy jed-
nak poréwnac wczesne dzieta Ingresa z malowidtami uczniéow Davida,
to trzeba mu przyznac duzg Swiezos¢ i Swietlisto$¢ barw lokalnych, kon-
trastowanych niekiedy w bardzo wyszukany sposéb. Dziewigetnasto-
wieczni publicysci, odpierajac zarzuty zwolennikéw romantyzmu, pod-%

15 Kopia Ingresa znajduje sie w Baltimore, Walters Art Gallery. Uktad Wenus Giorgio-

ne’a powtarza sie np. (odwroécony) w obrazie Ingresalowisz iAntiope (1851, Luwr, il. I).
R. H. Randall,Jr., Ingres and Titian, ,Apollo” 82,1965, s. 366-369.

l4ale cardinalBibbiena offrantsa niéce en mariage a Raphaél (Lesfiancailles de Ra-
phaél), Baltimore, Walters Art Gallery. R. H. Randall, op. cit,, s. 366. Nie widzi tych podo-
bienstwJ. -P. Cuzin w katalogu Raphaél etl’artfrancais, Grand Palais 1983-1984, Paris
1983, s. 133.



I. Neoklasycyzmfrancuski a malarstwo weneckie

kreslali bezpretensjonalng wrazliwos¢ kolorystyczng Ingresa i - nie
wnikajac w oczywiste réznice stylu i metody - chetnie odnosili go do
Tycjana. Te retoryczng figure szczeg6lnie czesto, choé chyba dopiero
w potowie stulecia, awiec retrospektywnie, stosowano w odniesieniu
do dwoch obrazéw (z roku 1814 i 1820) przedstawiajgcych wnetrze
Kaplicy Sykstynskiej (il. 4)I5uwazanych za jego szczytowe osiggniecia
kolorystyczne. Trzeba powiedzie¢, ze krytycy zachowywali co do tego
wzgledng jednomys$inosé, chociaz w zaleznosci od ogdlnej oceny sty-
lu Ingresa poréwnanie z Tycjanem nabierato rozmaitego znaczenia.

W roku 1846 Delécluze jako jeden z pierwszych podkreslit ,,praw-
dziwy i mocny” koloryt Kaplicy Sykstyniskiej i bez zadnej ironii zestawit
ja z Soborem Tycjana®6 To samo poréwnanie nasuneto sie braciom
Goncourt, ale dla nich Kaplica Sykstyriska byta dzietem wyjgtkowym
w twérczosci malarza, ktéry zazwyczaj rozmyslnie ograniczat role bar-
WY na rzecz rysunku.

Jesli méwimy o kolorycie p. Ingresa - zapewniajg zto$liwie dwaj krytycy —to dlate-
go, ze p. Ingres nie zrezygnowat z koloru w petni ido korca. [..] P.Ingres duzo mniej jest
obojetny wobec koloru niz sam przypuszcza. Cho¢ wycofat sie na zawsze z tego piekne-
go btedu, Kaplicy Sykstynskiej, ktéry podsunat mu Sobdr Tycjana, ma ukryte i zatajone
sktonno$ci do rézu i fioletullr

Z kolei Baudelaire, ktérego negatywny sad o kolorze Ingresa jest
powszechnie znanyI8nie cofnat sie przed potraktowaniem Kaplicy ja-
ko pastiszu Tycjana, zarzucajac artyscie eklektyzm1D

Znacznie pochlebniej dla malarza brzmig uwagi Anatole’a de la For-
ge, ktérego uwielbienie dla Ingresa juz tu dokumentowano. Krytyk ten

IBLepape Pie VIl tenant chapelle (Chapelle Sixtine): 1.1813-1814, Salon 1814, Wa-
szyngton, National Gallery of Art; 2.1819-1820 i 1828, Salon 1824, Paryz, Luwr.

I6E. -J. Delécluze, Exposition des ouvrages de peinture..,, Journal des débats",
28 janvier 1846. R. Baschet, Delécluze, s. 297.

17E, J. de Goncourt, Lapeinture a I'Exposition de 1855 [w:] idem, Etudes d'art, Pa-
ris 1893, s. 192. Zob. aneks I, nr 5. Przektad polski H. Morawskiej zob. w: H. Morawska,
Francuscypisarze i krytycy o malarstwie 1820-1876, Warszawa 1977, t. I11, s. 223.

18»M. Ingres adore la couleur, comme une marchande de modes”.C. Baudelaire, Sa-
lon de 1846 [w:] idem, Oeuvres completes, Paris 1961, s. 916. Thum. polskie i bibliografie
zob. : C. Baudelaire, O sztuce. Szkice krytyczne. Wybér i przektadJ. Guze. Wstepl. Starzyn-
ski, Wroctaw 1961; oraz H. Morawska, op. cit. Opinie Baudelaire’ana temat Ingresa i spra-
we koloru analizuje D. Kelley we wstepie do Salonu 1846, zob. C. Baudelaire,
Salon de 1846. Texte établi et présenté par D. Kelley, Oxford 1975, s. 27-32.

Ingres ,a, en somme, admiration assez facile, le caractéere assez éclectique, comme
tous les hommes qui manquent de fatalité. Ainsi le voyons-nous errer d’archaisme en ar-
chaisme; Titien (Pie VIl tenantchapelle), les émailleurs de la Renaissance (VénusAnady-
omeéne), Poussin et Carrache (Vénus et Antiopej, Raphaél (Saint Symphorienj".
C. Baudelaire, Exposition Universelle 1855 [w:] idem, Oeuvres complétes, s. 966.
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nie ma watpliwosci, ze w obu obrazach przedstawiajacych kaplice znaj-
duja sie skarby wiedzy i harmonii, mogace budzi¢ zazdro$é wszystkich
tych, ktérzy odmawiajg Ingresowi daru barwy. Nikt lepiej od niego
nie zna jej tysiecznych i cennych mozliwosci, i nikt nie umie lepigj
ich wykorzysta¢. ,Nic z dawnej sztuki nie przewyzsza tych dwéch ob-
razéw”1

Doszukiwanie sie u Ingresa wpltywéw Tycjana byto statym zabie-
giem krytycznym Theophile’a Gautiera, zwlaszcza w pdznym okresie
jego tworczosci. Pisarz ten, bardzo w X1X wieku ceniony jako krytyk
sztuki? stwierdzit wprost, ze pod Kaplicg Sykstynska Ingresa mégtby
sie podpisac¢ Tycjan12 Gautier wielokrotnie zwracat uwage na kolory-
styczng warto$¢ obrazéw Ingresa, ktére zresztg zyskiwaty, jak pisat,
w miare z6tkniecia werniksu. Ogladajac w roku 1847 portret kobiecy
namalowany czterdziesci lat wczesniej, Gautier stwierdzit: ,mozna by
go wzigc¢ za Tycjana; tony maja ciepto bursztynu, jasny blask, intensyw-
ng site, ktora cechuje szkote wenecka”IB Uptyw czasu korzystnie od-
mienit nawet kolor Edypa-, ,mozna by sadzi¢, ze to Giorgione, widzac
jasne ciato [Edypa] odcinajgce sie na lazurowym tle pod ciepta patyna,
jaka lata ktadg czesto na dzieta rysownikdéw, zweglajac dzieta kolory-
stow” 4 To samo dotyczy Przekazania kluczy, obrazu z roku 1820, kt6-
ry przypomina krytykowi malowidto Rocco Marconiego z galerii we-
neckiej Akademii K gpigca sie (Baigneuse de Valpineon) ksztattuje
srebrzysty modelunek,

jej piekne ciato, grubo malowane, rozposciera swe bogate kobiece formy okryte barwa,
ktéra wydaje sie wzigta z palety Tycjana. Bielizna w kolorze cieptej, ztoconej bieli,
przypominajgca draperie, na ktérych spoczywajg Wenery i ksigzgce metresy wielkiego
malarza Wenecji, podkresla swymi pieknymi matowymi barwami $miatg i wspaniata kar-
nacjeL

IDA. de la Forge, op. cil, s. 27. Zob. aneks I, nr 6.

,Le plus éminent des critiques d’art de notre époque, M. Théophile Gautier”.
M. Du Camp, Salon de 1861, Paris 1861, s. 84. Przeglad opinii Gautiera na temat Ingresa,
gtownie z péZnego okresu dziatalnosci krytycznej, daje M. Méras w artykule Théophile
Gautier, critique officiel d Ingres au ,Moniteur” [w:] Actes du colloque international
Ingres etson influence (Montauban 1980), Montauban 1981, s. 205-219.

2, LArtiste”, 5 avril 1857 M. C. Spencer, op. Cit,, s. 53.

15,La Presse”, 27 juin 1847 Cyt. za M. C. Spencer, op. Cit., s. 54.

IAT. Gautier, Les Beaux-Arts en Europe en 1855, t. I, Paris 1855, s. 150. Zob.
aneks I, nr 7.

BLa remise des clefs, Montauban, Musée Ingres. T. Gautier, Les Beaux-Arts, 1.1,
s. 154. Zob. aneks I, nr 7

Blbidem, s. 160. Zob. aneks II, nr 7.
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Takze i péZny obrazJowisz i Antiope, z roku 1851 (il. I), jest ciepty
i barwny jak obraz Tycjana, za ktérego dzieto mogtby z powodzeniem
uchodzi¢, przede wszystkim ze wzgledu na doskonato$¢ kobiecego ak-
tu. Mozna w nim odgadna¢ - powiada Gautier - ciepto i tchnienie zy-
cia. Ingres, prawie jedyny wsérod malarzy nowoczesnych, ma dar malo-
wania kobiet pieknymi, bez popadania w tadnos$¢1x

Trudno dzi$ dostrzec w powyzszych poréwnaniach co$ wiecej niz
che¢ dowartos$ciowania malarstwa wielbionego mistrza takze od tej
strony, ktorg jego przeciwnicy uwazali za najstabsza. Ani mozolna, opar-
ta na wielokrotnym retuszowaniu, technika Ingresa, ani gtadka po-
wierzchnia jego obrazéw, nie nasuwaja skojarzen z dzietami Wenecjan.
Takze jego koloryt, rzadko wykraczajacy poza mniej lub bardziej wier-
nie oddane barwy lokalne, trudno odnosi¢ do Tycjana czy Veronese'a
Mimo wyszukanych nieraz zestawien barwnych, brak u Ingresa dgzen
do zharmonizowania obrazu za pomocg jednej, dominujacej, zwiasz-
cza zlotej, ,weneckiej” tonacji. Po usunieciu przez wspoétczesnych kon-
serwatorow zzo6tktego werniksu z wiekszosci jego ptécien, przewaza-
jg na nich barwy wprawdzie czyste, ale zimne.

Warto zauwazyé, ze wszystkie przytoczone wyzej pozytywne opi-
nie na temat koloru Ingresa pochodzg dopiero z potowy XIX wie-
ku. Do konca lat trzydziestych dziatalno$¢ tego artysty oceniano zu-
petnie inaczej. Jego styl, w przeciwienistwie do malarstwa roman-
tycznego, uwazano za typowo rysunkowy, a z oddziatywaniem stwo-
rzonej przez niego szkoty tagczono kolorystyczne ub6stwo obrazéw
wystawianych na Salonach. Jeszcze w roku 1844 Théophile Gautier,
mniej wéwczas sktonny do nabozenistwa dla tego malarza, a bardziej
wrazliwy na uroki palety Delacroix, pisat: ,Post narzucony przez p.
Ingresa nie zostatl jeszcze przerwany: cynober Rubensa, zielen [..]
Veronese’a, ptynny bursztyn Tycjana - ciggle wzbudzajg to samo
przerazenie”1B

Wptywu sztuki weneckiej mozna sie bedzie doszukaé raczej u ar-
tystow przeciwnego wobec Ingresa obozu romantycznego. Zastuga
Ingresa pozostanie jednak rozpowszechnienie, zwtaszcza od lat dwu-
dziestych i trzydziestych X1X wieku, studium réznych szkét malar-
stwa wtoskiegoI® Praktyka kopii i szkicow z mistrzow nowozytnych,

lbidem,s. 153,

1BT. Gautier, Salon de 1844, ,La Presse”, 26 mars 1844. Zob. aneks Il, nr 3.

IBH. Lapauze (Histoire de IAcadémie de France a Rome, Paris 1924, t. I, s. 241-242)
przytacza opini¢ Graneta z r. 1830, ktéry zwigkszong liczbe kopistow w Luwrze uwazat
zawptyw doktryny Ingresa.
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przyczyniajac sie do przezwyciezenia konwencji neoklasycznej,
zwrdcita uwage malarzy na rézne, nie znane dotad zrédta inspiracji,
wsérod ktérych w dalszych latach tegoz stulecia istotng role miato

odegra¢ weneckie Cinquecento.



ILDeracroix
| WENECKI KOLOR

Artysta, ktory nagle ,przeskoczyt” ponad malar-
stwem Davida i innych neoklasykéw, aby zatrzy-
mac sie dopiero przy Tycjanie, byt Delacroix.
Tak w kazdym razie napisat w roku 1837 Théo-
phile Gautierl

Stwierdzenie to jest fragmentem diuzszego wywodu na temat
koloryzmu, gdzie obok Delacroix padty nazwiska szeregu malarzy
romantycznych: Emile Champmartina, Eugene Devérii, Louisa Boulan-
gera i Alexandre-Gabriela Decampsa. Poréwnanie przez Gautiera ma-
larskiego romantyzmu z weneckim Cinquecentem ma swoje zrodto
w stereotypach, jakie od poczatku nowozytnosci kazaty utozsamiaé
szkote wenecka z koloryzmem. W dalszych czesciach ksigzki postara-
my sie blizej przesledzi¢ problem zwigzku romantyzmu z malarstwem
weneckim, biorgc opinie dziewietnastowiecznych krytykéw jako
jeden z punktow wyjscia. Na razie skupimy uwage na Delacroix,
ktdérego catej tworczosci, tak bardzo przeciez nowatorskiej, towarzy-
szyly ze strony recenzentéw proby odniesienia jej do jakiej$ tradycji
artystyczne;j.

Trzeba przypomnie¢, ze w przekonaniu Delacroix jego malarstwo
byto ciagtym dialogiem z przesztoscig. Dzienniki artysty petne sg re-
fleksji na temat techniki dawnych mistrzéw, a kopiowanie mniegj lub
bardziej uznanych arcydziet uwazat za najpewniejszy sposéb opano-
wania rzemiosta. Delacroix zblizat sie w tym do G¢éricaulta. W miodo-
$ci marzyt o zdobyciu wykonanych przez niego kopii z mistrzéw2 co

1,Delacroix sauta brusquement par-dessus David, Guérin, Meynier, Girodet, Frago-
nard, et tutti quanti jusqu’au Titien”. T. Gautier, Salon de 1837, ,La Presse”, 1 mars 1837.
Zob. aneks Il, nr 28.

2Jakim szcze$ciem byioby kupi¢ na aukcji jedng lub dwie jego kopie z mistrzéw!”
E. Delacroix, Dzienniki. Tekst francuski opracowat A. Joubin, przetozyty J. Guze
iJ. Hartwig, Wroclaw 1968,1.1,s. 48 (111V 1824).
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zresztg udato mu sie zrealizowaé. Wérod obrazéw Géricaulta, ktore ku-
pit Delacroix, znajdowaty sie kopie trzech ptécien Tycjana3 Powtorze-
nie jednego z nich, Wniebowziecia Marii z katedry w Weronie, jako ,,0b-
razu w obrazie” Wnetrze klasztoru dominikanéw w Madrycie (1831),
stanowi wyrazny hotd ztozony przez Delacroix Tycjanowi4

Wptyw Géricaulta na Delacroix miat sie przejawiac nie tylko w fak-
cie kopiowania mistrzow, ale i w sposobie wykonywania tych kopii,
z ktorych czes¢ jest dos¢ swobodng wariacjg na temat oryginatu.
Théophile Silvestre zauwaza, ze jedna z kopii Delacroix zostata przez
pomytke uznana za dzieto Géricaulta5Juz na poczatku swej kariery,
okoto roku 1820, Delacroix kopiowat, oprécz Rafaela i ulubionego
Rubensa, takze kilku malarzy weneckich. Wtedy wiasnie, usadowiony
nawysokiej drabinie w Salon Carré Luwru, odmalowywat, jak wspomi-
na naoczny $wiadek, gtowy z Wesela w Kanie Veronese’ag najstawniej-
szego obrazu, jaki pozostat we Francji z napoleonskich zdobyczy. W tym
samym mniej wiecej czasie Delacroix kopiowat w Luwrze Ztozenie do
grobu Tycjana (it. 111)7 a przed potowa roku 1824 —Koncert wiejski,
w ktérym zachwycit go nie tyle kolor, co zdecydowany kontur8 Na prze-
tomie roku 1825 i 1826 artysta odtworzyt jedng z postaci z Portretu
dwdch Wenecjan Carianiego, identyfikowana wéwczas jako autopor-

3L.Johnson, The Paintings ofEugéne Delacroix. A critical catalogue. 1816-1831,
Oxford 1981 (dalej: Johnson, Catalogue I), s. 12.

4intérieur d'un couventde Dominicains, a Madrid. Sujet tiréde Melmoth, roman an-
glais (wedtug utworu C. R. Maturin), Philadelphia Muséum of Art.Johnson, Catalogue |,
nr 148. Zob. tez E. Forssman, Venedig in der Kunst und im Kunsturteil des 19.Jahrhun-
derts, Uppsala 1971, s. 151 Kopia Géricaulta znajduje sie w Kunsthalle w Bremie. Zob. roz-
dziat I

5T. Silvestre, Documents nouveaux sur Eugéne Delacroix (1864) [w:] idem, Les arti-
stesfrancais, Paris 1926,1.1, s. 50. Z kolei kopia kilku gtéw z Wesela w Kanie wykonana
przez Géricaulta byta wystawiona na poSmiertnej aukcji Delacroix jako dzieto tego ostat-
niego. Zob.Johnson, Catalogue |, s. 13.

6Notatka R. Souliera opublikowana przezJoubina (E. Delacroix, Correspondance
générale, éd. A Joubin, 1 1 Paris 1935, s. 38) datuje ten fakt nar. 1818 lub 1819, jednakzelohn-
son (Catalogue I, s. 13) przesuwa date na r. 1820. O kopii gtéw z Veronese’a autorstwa
Delacroix wspomina Silvestre (op. cit. s. 49).Johnson na podstawie innych danych wnio-
skuje, ze istniaty co najmniej dwie kopie i publikuje jedng z nich (w zbiorach prywatnych
w Paryzu).Johnson, Catalogue I, nr 14.

7Lyon, Musée des Beaux-Arts. Johnson (Catalogue I, nr 12) datuje te kopie na
ok. 1819-1821 r,; dawniej przyjmowano date ok. 1850 r. Zob. J. -P. Cuzin, M. -A. Dupuy,
Copier-Créer. De Turner a Picasso. 300 oeuvres inspirées par les maftres du Louvre,
Musée du Louvre 1993, Paris 1993, s. 240.

8E. Delacroix, Dzienniki, 1.1, s. 48 (111V 1824). Miejsce przechowywania kopii nie-
znane.Johnson, Catalogue I, Lostworks: nr L15.
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tret Giovanniego Belliniego z bratem GentileQ Studia z malarstwa we-
neckiego trafiaty sie tez w p6zniejszym okresie tworczosci Delacroix.
Oprocz kopii olejnychX) powstawaty akwarelowe, jak np. z obrazu
Tycjana Tobiasz, czy z Europylli $w. Barnaby Veronese’a z muzeum
w Rouen (1834)12

Kopie Delacroix z mistrzow weneckich podobnie jak z Rubensa sg
zazwyczaj malowane, w odréznieniu od studiéw z Rafaela, ktore w wiek-
szosci byly tylko rysunkoweB Odpowiada to 6wczesnej praktyce akade-
mickiej i pozostaje w zgodzie z poglagdami o wyzszosci rysunku Rafaela
i koloru Rubensa. Technika kopii ukazuje, czego Delacroix szukat
u poszczego6lnych mistrzéw: u Rafaela wzoréw kompozycyjnych dla
pojedynczych figur i dla catych grup, u Rubensa i malarzy weneckich —
wzoréw rozwigzan w dziedzinie kolorytu, $wiattocienia i malarskiej tech-
niki. Wielka liczba zapozyczeh kompozycyjnych z Rafaela, odnalezionych
w obrazach Delacroix} potwierdza te teze, nie nalezy jednak sadzi¢, ze
takze dzieta weneckie nie stuzyly czasem jako wzory kompozycji. Lucien
Rudraufprzekonujaco zrekonstruowat przed laty proces powstawania ob-
razu Delacroix Powr6tKrzysztofa Kolumba (il. 5) Bktérego uktad miat by¢
Swiadomym powtorzeniem dwoch kompozycji Tycjana, zaczerpnietych,
podobnie jak wiekszo$¢ wzorow z Rafaela, za posrednictwem rycin®b

9Kopia w zbiorach prywatnych.Johnson, Catalogue I, nr 13;J. -P. Cuzin, M. -A. Du-
puy, op. cit, s. 241.

DW literaturze wymienia sie¢ m. in. kopie z roku 1843 fragmentu Portretu kardy-
nata Hipolita Medici Tycjana, jednakze Johnson (Catalogue 1s. 179) sadzi, ze kopia taka
nigdy nie istniata. ArgumentyJohnsona mozna wesprze¢ faktem, ze Delacroix nie miat
okazji ogladac oryginatu znajdujgcego si¢ w Galerii Pitti.

IDelacroix, Dzienniki, 1.1, s. 153 (1847).

PReprod. w katalogu: Delacroix: peintures et dessins d'inspiration religieuse,
Nicea, Musée National Message Biblique Marc Chagall 1986, Paris 1986, s. 114. Delacroix
wykonat takze akwarelowe studium z Wesela w Kanie Veronese'a. Kopie te posiadat
péziniej Diaz de la Pefia. S. Béguin, LegoQtpour Veronese en France [w:] S. Béguin,
R. Marini, Tout I'oeuvrepeint de Veronese, Paris 1970, s. 8.

BNa przyktadzie kopii z Rubensa i Rafaela réznice techniki zauwaza P. Hecht w re-
cenzji pracy Sary Lichtenstein, Delacroix and Raphael, New York and London 1979 (rec.
publ. w ,Simiolus” 11,1980, s. 188). O kopiach Delacroix zob.:B. White, Delacroix's Painted
Copies after Rubens, ,Art Bulletin” 49,1967, s. 36-51; S. Lichtenstein, Delacroix’s Copies
after Raphael, ,Burlington Magazine” 113,1971, s. 525-533 i 593-603; idem, More about
Delacroix's Copies after Raphael, ,Burlington Magazine” 119,1977, s. 502-504.

MZob. S. Lichtenstein, Delacroix and Raphael.

BlLe Retour de Christophe Colomb, 1836, Toledo (Ohio), Museum of Art. L.Johnson,
The Paintings ofEugéne Delacroix. A Critical Catalogue. 1832-1863, Oxford 1986 (dalej:
Johnson, Catalogue Il), nr 266.

BL. Rudrauf, Delacroix et le Titien [w:] Relations artistiques entre laFrance etlesau-
trespays. Actes du XIX' Congreés International d’Histoire de I'Art (Paris 1958), Paris 1959,
s. 527-528.
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5. Eugéne

Delacroix,
Powrét Kolumba,
1839.

Toledo, Ohio,
Museum of Art

W wypowiedziach Delacroix znajdujemy wiele sformutowan doty-
czacych nasladowania mistrzéw, zaréwno w zakresie techniki, jak i kom-
pozycji. Imitacja istniejacej sztuki byta zawsze, jak sadzit, nieodzownym
warunkiem jej dalszego rozwoju: wielcy artysci ,nie tylko nic nie stwo-
rzyli we wtasciwym rozumieniu stowa, ktére znaczy: zrobi¢ co$ z nicze-
go; ale ponadto jeszcze musieli, zeby uksztattowac swdj talent albo go
umocni¢, nasladowac swoich poprzednikéw, i to wcigz, Swiadomie czy
nieSwiadomie”X Takze nowoczesny malarz powinien korzysta¢ z do-
robku mistrzéw i odkrywac tajemnice ich techniki.Jesli idzie —powia-
da Delacroix —,0 technike olejng, najdoskonalszg i najbogatszg ze
wszystkich, bardzo wazng rzeczg jest wiedzie¢, jak stosowano jaw roz-
maitych szkotach, i z rozmaitych manier wyciggna¢ dla siebie nauki”B

T’E. Delacroix, Dzienniki, t I, s. 357 (1 111 1859). Fragment ten miat wejs¢ w skiad
hasta Imitation w projektowanym przez Delacroix Stowniku Sztuk Pigknych.

Blbidem, s. 243 (1857; hasto Pasta do Stownika Sztuk Pieknych). Wedtug Monikivon
Hagen, ktéra ostatnio zajeta sig teorig sztuki Delacroix, jego zainteresowanie dla daw-
nych mistrzéw miato wtasnie takie funkcjonalistyczne, ,techniczne” podtoze.Jego po-
szukiwanie jasnych regut warsztatowych, opartych na tradycji nowozytnego malarstwa,
wynikato z odejscia od procederéw technicznych stosowanych w szkole Davida.
M. v. Hagen, Mal- und materialtechnische Notizen imJournal”von Eugéne Delacroix
und ihre Relevanz in den Fragen nach Werkstatt-Tradition, Vorbildern und Praxis [w:]
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Rubens i mistrzowie weneccy czesto wystepujg razem w notatkach
Delacroix o dawnej sztuce. Mistrzow flamandzkich i weneckich tgczy
w tych rozwazaniach —poza warto$ciami kolorystycznymi —realizm
ich malarstwa, co zresztg odpowiada stereotypom przyjetym juz wcze-
$niej w historii sztuki. Rzecz ciekawa, ze mimo podziwu dla techniki
tych malarzy, Delacroix nie uwaza ich za wystarczajacy wzor, ktéry mogt-
by ksztattowac jego wiasny styl. ,Rubens przejaskrawia; Tycjan tak sa-
mo; Veronese niekiedy jest szary, poniewaz chce by¢ zbyt prawdziwy” D

Veronese jest necplus ultra, jesli idzie o wykonanie - i to wszystkich partii; tak sa-
mo Rubens, ktéry moze w tematach patetycznych ma te przewage nad znakomitym Pa-
olo, ze potrafi przy pomocy pewnej przesady zwro6ci¢ uwage na przedmiotgtéwny i zwiek-
szy¢ sile wyrazu. W zamian za to owa maniera jest nieco sztuczna i moze bardziej dostrze-
galna niz maniera wyrzeczen Rembrandta [..]. Ani jeden, ani drugi nie zadowala mnie,
jesli idzie o moje wtasne malarstwo®

W ,heptarchii” najwiekszych artystéw, ktéra Delacroix za innymi au-
torami wyrézniat w dziejach malarstwa2, obok Leonarda, Rafaela, Mi-
chata Aniota, Correggia, Rubensa i Rembrandta wystepuje Tycjan, jako
jedyny przedstawiciel szkoty weneckiej. Wedtug Delacroix, mistrza te-
go i catg jego szkote taczy z malarstwem flamandzkim i holenderskim,
z Rubensem i Rembrandtem, oparcie sie na naturze, analogiczne do za-
tozen sztuki antyczne;j.

Tycjan —twierdzi przekornie Delacroix —jest jednym z tych, ktérzy sg najblizsi du-
cha antyku. Nalezy do rodziny Holendréw, awiec do rodziny starozytnych. Umie malo-
wac z natury: to wtasnie sprawia, ze jego obrazy odwotujg si¢ zawsze do wzoru prawdzi-
wego, nie za$ do wzoru chwili, jak to sie dzieje w przypadku dziel zrodzonych z wyobraz-
ni cztowieka [..]. W Tycjanie i Flamandach jest duch antyku, nie za$ nasladownictwo je-
go form zewnetrznych2

Poglady Delacroix na sztuke Tycjana ulegaty pewnej ewolucji. W ro-
ku 1847 pisat jeszcze o chtodzie, jaki odczuwat zawsze wobec Tycjana,
spowodowanym, jak sadzit, obojetnoscig tego malarza na uroki linii23
Pézniej jednak uznat, ze swoboda weneckiego mistrza, majaca w sobie

Das 19.Jahrhundert und die Restaurierung. Beitrédge zur Malerei, Maltechnik und
Konservierung, Hrsg. H. Althofer, Minchen 1987, s. 132-133.

DE. Delacroix, Dzienniki, 1.1, s. 309 (1852).

Dibidem, s. 327 (281V 1853).

2AWg B. Foucarta (Le renouveau de lapeinture religieuse en France (1800-1860),
Paris 1987, s. 153, przyp. 28) termin wprowadzit do 6wczesnej krytyki Gustave Planche.
Delacroix (Dzienniki, t. I, s. 263) przypisuje go Chenavardowi.

2E. Delacroix, Dzienniki, t. 11, s. 251 (1857; hasto Antyk do Stownika Sztuk Pigknych).

ZBlbidem, 1.1,s. 125 (7 111 1847).
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co$ z ducha antyku, to ,ostatnie stowo malarstwa”2 Uwazat zreszta, ze
»Tycjan jest cztowiekiem stworzonym dla podziwu starzejacych sie lu-
dzi. [..] Tycjan nie wzrusza nas ani gtebig wyrazu, ani wielkg inteligen-
cjagw ujeciu tematu, lecz prostotg i brakiem wszelkiej sztucznosci. War-
tosci malarskie sg doprowadzone w jego dziele do najwyzszego punk-
tu"BWbrew swej wczesniejszej wypowiedzi i obiegowej woéwczas opi-
nii, uznat tez Delacroix mistrzostwo Tycjana w zakresie rysunku. W ro-
ku 1857 zapisat w Dzienniku-. ,Ci, co widzg w Tycjanie tylko najwiek-
szego z kolorystow, sa w wielkim biedzie; Tycjan jest nim na pewno,
ale to zarazem pierwszy z rysownikow, jesli przez rysunek rozumie¢
rysunek z natury, nie za$ taki, gdzie wyobraznia malarza ma wiecej do
powiedzenia niz nasladownictwo”® Wedtug Delacroix, byt tez Tycjan
wihasciwym tworcg nowozytnego pejzazu, do ktérego wprowadzit ten
sam rozmach, jaki wida¢ u niego w oddaniu postaci i draperiiZZJesli
wiec - mowi Delacroix - ,w owej heptarchii, czy krélestwie siedmiu,
panowanie, wiadza podzielone sg z niejakg rownoscia, [to] tylko Ty-
cjan [..] jest jak gdyby wicekrélem tych wtosci, tej pieknej ziemi malar-
stwa’B

Drugim malarzem weneckim, pojawiajgcym sie czesto w notatkach
Delacroix, jest Paolo Veronese. Delacroix podziwiat jego technike,
a zwiaszcza Swiattocien, do kompozycji natomiast, podobnie zresztg
jak do kompozycji niektorych obrazéw Tycjana, miat stosunek bardziej
krytyczny. W Ukoronowaniu cierniem Veronese’a razit go na przyktad
zupeiny brak dramatycznosci®

O wczesnym zainteresowaniu Veronesern, szczeg6lnie Weselem
wKanie, $wiadczg wzmiankowane wyzej kopie. W latach trzydziestych,
zwiedzajac muzeum w Rouen, Delacroix odkryt obraz Veronese’a, kto-

2libidem, t Il, s. 218 (15 11857). Tytut tego fragmentu dziennika (,0 Tycjanie, Rafa-
elu iCorreggiu”), zaczerpniety z pism Mengsa, stawia Tycjana w triadzie najwybitniej-
szych malarzy.

Slbidem, s. 90 (4 X 1854). W innym miejscu: ,,Gdyby cztowiek zyt sto dwadziescia lat,
wolatby Tycjana od wszystkich innych”. Ibidem, s. 217 (151 1857).

&lbidem, s. 251 (1857).

ZTaopinia Delacroix o pejzazu Tycjana nie odbiega od 6wczeénie przyjetych na ten
temat pogladéw.Juz Taillasson napisat o Tycjanie: ,jamais on n’a fait, dans les tableaux
d’histoire, des fonds de paysage d’une plus large maniére que lui”.J. -J. Taillasson,
Observations sur quelquesgrandspeintres, dans lesquelles on cherche afixer les caractéres
distinctifs de leur talent, avec un précis de leur vie, Paris 1807, s. 157-158.

BE. Delacroix, Dzienniki, t. 11, s. 217 (111857).

5 Veronese ,czy maluje Chrystusa, czy weneckiego mieszczanina, zawsze te same do-
mowe stroje, niebieskie tta, Murzyniagtka z pieskami, wszystko, co prawda, harmonijne
w liniach i kolorze”. Ibidem, s. 10 (22 Il 1854; O kompozycji - temat do Stownika Sztuk
Pieknych).
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ry, jak stwierdzit w liscie do przyjaciela, ,sam w sobie wart podrézy”,
obudzit w nim znowu gtuchg che¢ zobaczenia Wenecjid) nigdy zresz-
ta- dodajmy - nie zaspokojong. Delacroix cenit Veronese’a za szcze-
g6lng zdolnos$¢ odtwarzania kolorystycznych i $wietlnych efektéw na-
tury. W latach piec¢dziesiatych pisat:

Jest jeszcze jeden cztowiek, ktérego trzeba tu wymieni¢ w tym samym rzedzie sta-
wiajac go co Tycjana, jesli za pierwsza zalete uznamy prawde potaczong z ideatem: to Pa-
olo Veronese. Veronese jest swobodniejszy od Tycjana, ale mniej skoriczony. W obu wi-

dze to samo opanowanie, ten sam spokojny temperament, ktéry cechuje ludzi wiadaja-
cych sobg3

Te cechy tworczosci weneckiego mistrza sprawiaty, ze Delacroix byt
sktonny powiedzie¢: ,Wszystko co umiem, zawdzieczam Pawtowi Ve-
ronese”2W roku 1859, w liscie do malarza Alexisa Perignona, w odpo-
wiedzi na zapytanie o sekret swojej tworczosci, pisal, ze polega on na
mowieniu prawdy. Wiara w istnienie sztuczek, bez ktérych malarstwo
nie moze sie obejs¢, jest, zdaniem Delacroix, bezpodstawna. Obserwu-
jac nature, osiggajaca bez wysitku najwspanialsze efekty, dochodzi on
do wniosku, ze zamiast jg poprawiac, trzeba sie stara¢ bezwzglednie jg
nasladowac.Jak dotagd udato sie to tylko jednemu malarzowi: Jest ktos,
kto osiagga jasnosc bez gwattownych kontrastow, kto maluje plener, o ja-
kim nam zawsze mowiono, ze jest niemozliwy; to Pawet Veronese.
Moim zdaniem jest on prawdopodobnie jedynym, ktéry odkry# calg ta-
jemnice natury. Nie nasladujac doktadnie jego stylu, mozna [jednak]
posuwac sie wieloma drogami, ktére on wytyczyt'3 Znaczenie, jakie
Delacroix przypisywat malarstwu Veronese’a zastuguje na uwage. Od-
dziatywanie tego mistrza, a zwhaszcza jego Wesela w Kanie z Luwru, byto
w dziewietnastowiecznej Francji bardzo wyrazne, przewaznie jednak
dotyczyto nie techniki, a kompozycji, stanowigcej inspiracje dla twér-
cow dekoracyjnych ptdcien akademickich az po schytek stulecia.

Malarzem weneckiego Cinquecenta, ktéry krytykom w drugiej po-
towie X1X wieku, a pézniej takze historykom sztuki kojarzyt sie czesto
z romantyzmem, by} Tintoretto. Delacroix podziwiat go, podobnie jak
Rubensa, za malarski temperament, widoczny w $miatych uderzeniach

PDelacroix do F. Villota, 23 1X 1834. E. Delacroix, Correspondance, 11, s. 381-382.
Dalsze uwagi o obrazie w Rouen zob. ibidem, t Il, Paris 1936, s. 23 i 58 (r. 1838 i 1840).

3LE. Delacroix, Dzienniki, t. Il, s. 251-252 (1857; hasto Antyk do Stownika Sztuk
Pieknych).

2,Tout ce que je sais je le tiens de Paul Véronése”. Uwage te przytacza C. Blanc
w ksigzce LesArtistes de mon temps, Paris 1876. Cyt. za S. Béguin, op. cit, s. 8.

BDelacroix do A. Perignona, 18 IV 1859. E. Delacroix, Correspondance, t. IV,
Paris 1938, s. 94.
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pedzla, nadajacych dzietom wrazenie zycia i energii, nie zawsze moz-
liwe do osiggniecia za pomoca bardziej wykonczonej techniki3t Minio
ze w tworczosci Delacroix mozna by sie doszukaé cech analogicznych
do tych, jakie cenit u Tintoretta, w jego pismach nie ma zbyt wielu
odniesien do tego mistrza. Tintoretto zostat w petni doceniony dopie-
ro okoto potowy XIX stulecia, przede wszystkim za sprawg Hippo-
lyte’a Taine'a i Theophile’a Gautiera, cho¢ nie bez wptywu malarstwa
Delacroix i romantykow, ktore uczulito krytyke na wiasciwe tej sztuce,
ekspresyjne wartosci. W okresie p6znego romantyzmu Tintoretto zy-
skat heroiczny status Dantego, Michata Aniota i Szekspira. Ze wzgledu
na dramatyczne cechy stylu, narzucata sie wowczas analogia miedzy
malarstwem Tintoretta i Delacroix. Hippolyte Taine, opisujgc obrazy
Tintoretta w kosSciele S. Rocco w Wenecji, powiada:

Delacroix powinienby byi przyjechac tu; bytby zobaczyt jednego z przodkéw swych,
réwnie jak on sam wrazliwego na prawde naga, na namigtno$¢ rozpasang, na efekty ze-
spotu, na potege duchowa barw, lecz zdrowszego, pewniejszego swej reki i wychowane-
go przez wiek bardziej malowniczy w przestronniejszym poczuciu wielko$ci cielesnej.
Zaden obraz Delacroix nie zostawia po sobie wrazenia bardziej przejmujacego, niz
Swiety Roch wéréd wiezniéw [Tintoretta]®

Za zycia Delacroix porownania jego malarstwa z dzietami
Tintoretta byty jednak sporadyczne. Krytycy wymieniali czesciej
Rubensa, Tycjana, Veronese’a, Michata Aniota, a nawet, ze wzgledu
na zapozyczenia kompozycyjne, Rafaela. Na poczatku jego kariery
jedyny bodaj Stendhal, podkreélajac u twércy Rzezi na Chios
wyczucie koloru i ruchu, zobaczyt w nim ucznia Tintoretta® Porow-
nanie to, pomyslane prawdopodobnie jako pochwata, znalazto sie
w konteks$cie wypowiedzi wyraznie krytycznej. Stendhal uznat Rzez
za obraz ,staby przez brak rozsagdku”, mato samodzielny i niedojrza-
ty. Ztosliwie podkreslit jego zalezno$¢ od malowidta Grosa Bonaparte
wsérdd zadzumionych wlaffie i szkolny charakter jednej z grup

BA. L. Lepschy, Tintoretto Observed. A Documentary Survey ofCritical Reactions
from the 16th to the 20th Century, Ravenna 1983, s. 82.

$H. Taine, Podr6zpo Wioszech (1864). Przektad A. Sygietynskiego, Warszawa 1908,
t. Il (Florencja i Wenecja), s. 368. Por. A. L. Lepschy, op. cit., s. 9,119.

3,Pan Delacroix, podobnie jak pan Schnetz, ma poczucie koloru; to wiele w tym wie-
ku rysownikéw. Wydaje mi sig, ze widze w nim ucznia Tintoretta; jego postaci oddane
sgw ruchu”. Stendhal, Salon 1824 roku. Przektad H. Morawskiej [w:]H. Morawska, Fran-
cuscy pisarze ikrytycy o malarstwie 1820-1876, Warszawa 1977, t. 1, s. 86. Stosunek
Stendhala do Wenecji i jej sztuki, daleki od entuzjazmu i raczej zdawkowy, analizuje
V. Del Litto, Stendhal et Venise [w:] Venezia nelle letterature moderne, Venezia-Roma 1961,
s. 98-106.
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postaci¥ Podobna grupa, umierajgca matka z dzieckiem, zostata jako
temat starozytnego obrazu Arystydesa z Teb opisana juz przez Pliniusza
i doczekata sie nastepnie licznych rekonstrukcji w sztuce nowozytnej.
Delacroix zaczerpnat jej uktad, jak wiele innych w swojej p6zniejszej
tworczosci, z Rafaela, przypuszczalnie za posrednictwem ryciny
Marcantonia Raimondi3®

Obrazy Delacroix zestawiano najczesSciej z dzietami Rubensa.
Poréwnanie to padto po raz pierwszy juz w odniesieniu do BarkiDan-
tego, debiutu Delacroix na Salonie w roku 1822, kiedy to Gros - ku wiel-
kiej radosci miodego artysty - uznat go za ,wydoskonalonego
Rubensa”®Ten sam obraz podsunat wowczas Thiersowi stwierdzenie,
ze Delacroix ,rzuca swoje postaci, grupuje, zgina je jak chce, z zuchwal-
stwem Michata Aniota i szczodroscig Rubensa”f Z kolei Charles-Paul
Landon przypuszczal, ze artysta wzorowat sie na ,jakims$ starym rysun-
ku ze szkoty florenckiej"4L Te intuicyjne poréwnania krytyk6ow znajduja
potwierdzenie w kompozycyjnych zapozyczeniach z rzezb i freskow
Michata Aniota, i z ptécien Rubensa, ktére w obrazie Delacroix i w szki-
cach przygotowawczych do niego odszukat LeeJohnson4 Inny wspét-
czesny historyk sztuki méwi o nawiazaniu przez Delacroix do stylu
Michata Aniota za posrednictwem Géricaulta i Rubensa83

W XIX wieku stosunkowo czeste byly takze poréwnania Delacroix
z Wenecjanami. Na ten trop naprowadzaty krytykéw obrazy o weneckiej
tematyce, cho¢ akuratw nich nie zawsze jest fatwo doszukac sie inspiracji
weneckich w zakresie stylu. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze dziewietnastowieczni
odbiorcy sztuki oczekiwali tego rodzaju harmonii miedzy historycznym
tematem i stylem, i to zaréwno w odniesieniu do Delacroix, jak i innych

F,Inny epizod, ktéry wszyscy mtodzi uczniowie zawsze umieszczajg na obrazach
przedstawiajacych dzume, to niemowlg, ktére szuka mleka w piersi martwej matki”.
Stendhal, Salon 1824 roku, loc. cit. Problem zaleznoéci od Zadzumionych Grosa omawia
Johnson, Catalogue I, s. 87 (nr 105).

BP. Hecht (op. cit, s. 187,192-193) szeroko omawia kwestie tego zapozyczenia i sadzi,
ze Delacroix nie opierat sie jedynie na wzorze graficznym, ale siggnat takze do tekstu
Pliniusza (Historia naturalis XXXV, 98).

3P, Rubens chatié”. Llohnson, TheFormaiSources ofDelacroixs,Barque de Dante",
,Burlington Magazine” 100,1958, s. 228.

“ A. Thiers, Salon de 1822. PrzektadJ. Guze [w:] H. Morawska, op. cit., t. I, s. 352
(fragm. przytoczony przez Baudelaire’aw Salonie 1846). Sadzi sie, ze uwagi o Barce Dan-
tego zaczerpnat Thiers od Francgois Gerarda.

4.C. -P. Landon, Annales du Musée: Salon de 1822, Paris 1822,1.1, s. 87. Wspominaja
o tym F. Flocon & M. Aycard, Salon de 1824, Paris 1824, s. 17-18.

#L.Johnson, The Formai Sources..., s. 228-234.

4. H. Rubin, Delacroixs Dante and Virgil as a Romantic Manifesto:politics and
theory in the early 1820s, ,ArtJournal” 52,1993, s. 50-51.
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malarzy, zwkaszczaw drugiej tercji X IX wie-
ku. Najczesciej jednak - o czym bedzie
mowa w rozdziale IV —spotykato 6wcze-
snych krytykéw rozczarowanie badz to
z powodu rozdzwieku miedzy stylem
i anegdota, badz tez usilnego a nieudol-
nego nasladowania cech danej szkoty,
okreslanego wtedy mianem pastiszu.
Tematyka wenecka pojawia sie u Dela-
croix w réznych okresach tworczosci. Jego
dwa najbardziej znane obrazy ,weneckie”
oparte sg na dramatach Byrona i, zgodnie
Z romantyczng poetyka, przedstawiajg krwa-
we i ponure epizody z historii Serenissimy.
Pierwszy obraz, Sciecie dozy Marino Falie-
rofz roku 1826 (il. 6), jest jedng z najwcze-
$niejszych ilustracji tragedii opublikowanej
w roku 1820. Historia Marino Faliero, ktéra,
wedtug stow Byrona, bardziej niz wszystko
inne poruszyta jego wyobraznie podczas
pobytu w Wenecji4 cieszyta sie pdzniej powodzeniem u malarzy i litera-
tow przez ponad piec¢dziesiat lat%b
Na podjecie tematu z Byrona4] a takze na zainteresowanie Wenecjg
miata niewatpliwie wptyw znajomos$é Delacroix z Boningtonem, zacie-
$niona podczas pobytu obu artystow w Anglii w lecie 1825, a nastep-
nie w Paryzu, kiedy przez kilka miesiecy Bonington korzystat z pracow-
ni swego starszego przyjaciela88 W Anglii Delacroix poznat m. in.

4Marino Faliero décapité sur l'escalier du palais ducal, Londyn, Wallace Collection.
Johnson, Catalogue I, nr 112. Druga wieksza wenecka kompozycja Delacroix oparta na
dramacie Byrona, Dwaj Foscari (il. 7; Chantilly, Musée Condé.Johnson, Catalogue II,
nr 317) powstata dopiero w r. 1855, co dowodzi wierno$ci malarza dla romantycznej
tematyki.Jest ona takze przyktadem wykorzystania motywow zaczerpnietych z Tycjana:
postac¢ starego dozy Francesco przypomina Tycjanowski Portret Pawia 11, amiody
Jacopo —Chrystusa z Koronowania cierniem z Luwru. Zob. E. Forssman, op. cit.,s. 30-31.

HByron doJohna Murraya, kwiecieri 1817. Podaje wg katalogu Venezia neWOttocento,
Venezia, Ala Napoleonica e Museo Correr, dicembre 1983 —marzo 1984, Milano 1983s. 149.

4 Zob. Venezia neWOttocento, s. 146-149 i nast. Obrazy o tematyce weneckiej oma-
wiam w rozdz. IV.

&Zob. G. H. Hamilton, Eugéne Delacroix and Lord Byron, ,Gazette des Beaux-Arts”
(dalej: GBA) 23,1943.

BDelacroix poznat Boningtona w galerii Luwru, gdzie obaj kopiowali dawnych
mistrzéw. Delacroix w liscie do T. Silvestre’a z r. 1858 (Correspondance, t. IV, s. 286)
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Williama Etty’ego& goracego wielbiciela weneckiego Cinquecenta. Et-
ty dwa lata wcze$niej spedzit ponad pét roku w Wenecji, gdzie btysko-
tliwie malowane kopie z dawnych mistrzéw i wkasne kompozycje zy-
skaty mu u Wiochow —jak przynajmniej sam twierdzit —przydomek
angielskiego Tintoretta® Inspirowany ideami panujagcymi w londyn-
skim $rodowisku artystycznym Thomasa Lawrence’a i Etty’ego, i idac
za przyktadem malarza Samuela Prouta, ktory zwiedzit Wenecje w ro-
ku 1823, Bonington wraz z Charlesem Rivetem, przyjacielem Delacroix,
wybrat sie tam na kilka tygodni wiosnag roku 1826. Bezpos$rednim
plonem tej podrozy bytawielka liczba malowanych i rysunkowych we-
dutiujeé detali architektonicznych, oraz ponad czterdziesci kopii i szki-
cow dawnych kostiuméw, wykonanych na podstawie zbioréw wenec-
kiej AkademiiBl Materiaty te wykorzystat pdzniej Bonington w niedu-

datuje to spotkanie na r. 1816 lub 1817. F. Trapp (The Attainment ofDelacroix, Baltimore
and London 1971, s. 52) ustalit date: 1818, co podaje za M. Pointon, TheBonington Circle,
Brighton 1985, s. 55. Zob. tez O. Benesch, Bonington undDelacroix [w:] idem, Collected
Writings, t. IV, London-New York 1973, s. 95-100 (pierwodruk w ,MunchenerJahrbuch
der bildenden Kunst”,N. F. 1l, 1925, s. 91-98); oraz katalogi: P. Georgel,Bonington, un ro-
mantique anglais a Paris, Musée Jacquemart-André, Paris 1966; P. Noon, Richard Parkes
Bonington, Musée du Petit Palais 1991-1992, Paris 1991.

ME. Delacroix, Correspondance, t. 1V, s. 58.

DA. Gilchrist, Life of William Etty, R. A., London 1855 (reprint 1978), 1.1, s. 162-163.

8M. Pointon, op. cit, s. 108; D. Sutton, Venezia, Cara Venezia [w:] Venice Rediscovered,
A Loan Exhibition, London, Wildenstein (1972), Second Edition, London 1974, s. 11
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zego formatu olejnych i akwarelowych obrazach o tematyce weneckiej
i historycznej, w ktorych jego zainteresowanie dla spraw koloru doszto
do gtosu bardziej niz kiedykolwiek. Te obrazy z ostatnich lat tworczosci
przyniosty artyscie wielkie powodzenie zaréwno w Londynie, jak iw Pa-
ryzu. Z perspektywy drugiej potowy X1X wieku tak pisat o jednej z tych
scen weneckich Théophile Gautier, podkreslajagc nowatorstwo Boning-
tona i jego wptyw na tworzenie sie nowego romantycznego stylu:

trzy niewielkie postaci ustawione na balkonie, bez okres$lonej akcji, to wszystko; a jed-
nak byta w tym cata rewolucja i jakby manifest nowej szkoty. Kilkoma pociggnieciami
gwaszu na przezroczystym lawowaniu Bonington protestowat przeciw bladosci nastgp-
céw Davida i przeciw wielkim i coraz bardziej bezbarwnym obrazom historycznym. Pod-
noszac palete Veronese’a wprowadza! na nowo utracony kolor, i czynit to w samej We-
necji [..]. Bonington zerwat kwiat weneckich mistrzéw i wygtadzit nim ten pospieszny
szkic, ktéry mozna by wzig¢ za Giorgione’a albo Bonifacia [Veronese].—Ta akwarela two-
rzyta romantyczny ideat epoki i jej wptyw na sztuke tamtych czaséw byl bardzo duzy®

Réwniez Delacroix cenit wysoko dzieta swego mtodo zmartego przy-
jaciela, szczegdlnie za$ pochodzace z ostatniego okresu jego twdérczosci,
w ktérych, jak twierdzit, wyrazne cytaty z mistrzow, bardzo zrecznie
wplecione w kompozycje, stanowity dodatkowy walor. Wedtug
Delacroix, motywy i kostiumy zaczerpniete przez Boningtona z daw-
nego malarstwa zwiekszaty wrazenie prawdy postaci wystepujacych
W jego obrazach, nie bedac jednak nigdy pastiszem. Delacroix zwracat
ponadto uwage, ze po pobycie w Wenecji Bonington zainteresowat sie
technika temperowa® ktéra uwazano w XX wieku za charakterystycz-
ng dla weneckich malarzy dekoratoréw. Za posrednictwem Boningto-
na Delacroix poznawat obrazy znajdujgce sie we Wtoszech, kopiujac
np. wykonane przez Anglika akwarelowe studium wedtug fresku Tycjana
w Padwie5t

Jako ikonograficzny wzér weneckiej scenerii w obrazie Delacroix
Marino Faliero wymienia sie niekiedy widok dziedzirica Patacu Doz6w,
przypisywany Boningtonowi lub artyscie z jego kregu, znajdujacy sie
obecnie w Galerii Narodowej w Ottawie® Wobec wyraznego zwigzku

2T. Gautier, Exposition de 1860, GBA 5,1860, s. 321-322. Cyt. za VeniceRediscovered...,
s. 49-50. Zob. aneks I1, nr 8. Chodzi o akwarele z r. 1828 pt. Vénitiens (Glasgow, Art Galle-
ry and Muséum).
SHDelacroix do Théophile’aThoré, 30 X1 i 16 X 111861. E. Delacroix, Correspondance,
t IV, s. 285-289,291-292.
18 L. -A. Prat, Dessins inédits de Delacroix a Dijon, ,Revue du Louvre”, 1981, nr 2,
s. 103-105.
HOttawa, National Gallery of Canada. R. Huyghe, Delacroix, London 1963, il. 119,
s. 166,204.
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miedzy tymi dwiema kompozycjami, autorstwo Boningtona wydaje sie
watpliwe, jego pobytw Wenecji nastgpit bowiem po rozpoczeciu przez
francuskiego malarza pracy nad Marino Faliero. Atrybucyjna kontro-
wersja nie zmienia faktu, ze miedzy weneckimi scenami obu zaprzyjaz-
nionych artystéw istniato daleko idace pokrewiefnstwo. W zakresie sty-
lu kameralne akwarele i tempery Boningtona r6znig sie oczywiscie od
okazatego ptotna Delacroix, ktorego uktad kojarzy sie wspotczesnemu
historykowi sztuki z dzietami Veronese'a®Jednak wiasnie u Boningto-
na mamy niekiedy do czynienia, jak w przypadku Sceny weneckiej z Wal-
lace Collection w Londynie (il. 8)% z upozowaniem figur na tle repre-
zentacyjnej architektury, schodow i taraséw, z manierystycznym kano-
nem postaci i malowniczo udrapowanymi, barwnymi strojami. Moz-
na powiedziec, ze obaj artysci starajg sie nawigza¢ do ceremonialnych
scen Veronese’a. U Boningtona odnajdujemy jakby ich poszczegdlne
epizody, Delacroix natomiast przejmuje kompozycyjny rozmach i de-
koracyjnos¢ weneckiego mistrza.

%, 'La decapitazione del Doge Marino Falier’ [..] di Delacroix e I'opéra piu grandio-
sa che il dramma Byroniano [..]. Lo scénario di colonne, scala, balaustre richiama il
Veronese”. E. Huttinger, Immagini e interpretazioni délia Venezia dell'800, ,Paragone”
(Arte) 271, setiembre 1972, s. 34.

YInw. P 674.
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Collection
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LeeJohnson doszukat sie w obrazie Delacroix szeregu dostownych
cytatéw z weneckiego malarstwa XV i XVI wieku, a w szczegdlnosci
z autoportretu Tycjana, z portretu Carianiego i z wielofigurowej
sceny przypisywanej wéwczas Gentile Belliniemu. Wszystkie te wzo-
ry kopiowat Delacroix badz z oryginatu, badz tez za posrednictwem
grafiki®B Dziewietnastowieczni krytycy trafnie na ogo6t odgadli zrédia
inspiracji malarza w tym obrazie, cieszagcym sie zresztg od poczatku
wielkim powodzeniem u publicznosci. Wedtug Thorégo, Marino
Faliero jest ,aussi fort qu’un Véronése”® Théophile Gautier napisat,
ze dzieto to jest jednym z pierwszych ptocien Delacroix osadzonych,
zgodnie z romantyczng modg epoki, w Sredniowiecznej scenerii, kto6-
rej malowniczo$¢ umiat artysta oddac lepiej niz ktokolwiek inny. Gau-
tier zwrocit uwage na kolorystyczne wartos$ci obrazu, co dato mu - jak
zwykle - asumpt do poréwnania go z dzietami szkoty weneckiej:
»To ptétno o wybornym kolorze mogtoby, dla bogactwa strojow, I$nie-
nia tkanin, ztotych obszy¢ brokatéw, zaja¢é godne miejsce w wenec-
kiej galerii, miedzy Vittorem Carpaccio i Parisem Bordone”® Porow-
naniu z Vittorem Carpaccio, ktérego krytyka pierwszej potowy XIX
wieku wymieniata bardzo rzadko, nie mozna odmaéwi¢ stusznosci: nie-
zwykta zywos¢ kolorystyczna, mocne zestawienia duzych ptaszczyzn
barw wzajemnie skontrastowanych, stosunkowo czesta repetycja jed-
nej barwy w réznych miejscach kompozycjiél a takze izokefaliczny
uktad gtéwnej grupy istotnie przywodzg na mysl malarzy weneckie-
go Quattrocenta.

Zainteresowanie, z jakim w roku 1827 spotkat sie Marino Faliero
zaréwno w Paryzu, jak i w Londynie, dokad zostat wystany jeszcze
przed zakonhczeniem paryskiego Salonu® wynikato niewatpliwie
po czesci z rozpoczynajgcej sie wowczas mody na Wenecje. W recen-

BAutoportret Tycjana z ok. r. 1550 ze zbiorédw berlifiskich szkicowat Delacroix na
podstawie ryciny w czasie pracy nad Marino Faliero. O kopii z Carianiego (Johnson,
Catalogue I, nr 13) zob. wyzej. Obraz ze szkoty Belliniego, Przyjecie ambasadora, réwniez
znajduje sie w Luwrze (RF 9143); Delacroix szkicowat go w tym samym czasie.Johnson,
Catalogue I, s. 101;J. Ingamells, The Wallace Collection, Catalogue ofPictures II: French
Nineteenth Century, London 1986, s. 93.

5T. Thoré, Galerie de MM. Pereire, GB A 16,1864, s. 198. Cyt. wgJohnson, Catalogue
1, s. 100.

@T. Gautier, Les Beaux-Arts en Europe, 1.1, Paris 1855, s. 176. Zob. aneks II, nr 9.

610 zasadzie ,repetycji” koloru, typowej dla malarstwa renesansowego, a zarzuconej
przez malarzy weneckich XVI w., pisze M. Rzepiriska, Historia koloru w dziejach malar-
stwa europejskiego, Krakéw 1983, s. 323.

@Léonor Mérimée napisat wéwczas (1828) :Je ne suis pas surpris que le tableau de
Lacroix ait du succés a Londres. Il y avraiment de la couleur dans ce tableau, etune en-
tente générale d’effet qui rappelle Paul Véronése”.Johnson, Catalogue I, s. 102.
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zjach z tego Salonu, na ktérym Delacroix wystawit oprécz Marino
Faliero jedenascie dziet, m. in. Smier¢ Sardanapala, pojawia sie ter-
min Ecole Anglo-Vénitienne, uzywany jako synonim malarstwa roman-
tycznego@ Okreslenie to wskazuje, ze w nowym kierunku malarskim
doszukiwano sie nie tylko oddziatywania sztuki angielskiej, ale row-
niez niekonwencjonalnych, weneckich inspiracji. Etienne-Jean
Delécluze zauwazyt wtedy wptywy weneckie u catego szeregu mala-
rzy. Imitacja i pastisz bylty na tym Salonie, jak stwierdzit, zjawiskiem
rzucajacym sie w oczy. Btedy te nie ominety najbardziej oryginalnych
artystow, ktérych konserwatywny krytyk zaliczyt do skrajnej lewicy:
Delacroix, Sigalona i Champmartina6} a takze Eugéne Devérii, debiu-
tujagcego wtedy wielkim ptétnem Narodziny Henryka IV (il. 13)&
Swoboda techniczna, a przede wszystkim wartosci kolorystyczne ob-
razéw Delacroix i Devérii, awiec malarzy reprezentujgcych kierunek
okreslony przez Delécluze’a jako szekspirowski, nasunety poréwnanie
ze sztukg wenecka® Zwlaszcza obraz Devérii sprowokowat wowczas
szersze rozwazania na temat pastiszu oraz roli i sposobu imitacji
dawnych mistrzéw.

Dyskusja ta oméwiona zostanie szerzej w dalszej czesci niniejszej
ksiazki (w rozdziale 1V), warto jednak wspomnie¢ juz w tym miejscu,
ze wyrazniejsze inspiracje weneckie spotykaty sie ze strony wielu
krytykéw, jak np. Delécluze’a, z bardziej zdecydowang opozycjg niz
dostowne czerpanie wzorow z antyku czy Rafaela. Sadzono bowiem,
Ze sieganie do modeli klasycznych oznacza inspiracje idealnym piek-
nem rysunkowym, nawigzywanie do malarstwa weneckiego jest
natomiast jedynie imitacjg dawnej, historycznej szkoty. Wptywy
weneckie, dostrzezone szczeg6lnie wyraznie na Salonie w roku 1827
i traktowane przez krytyk6w odmiennie niz obiegowe zapozycze-
nia typu klasycznego, spowodowaty wiec ozywienie dyskusji na
temat pastiszu, bedacej odtad niezmiennym skiadnikiem publicysty-
ki artystycznej X1X wieku.

BUzywa go m. in. A.Jal, Esquisses, Croquis, Pochades ou toutce qu’on voudrasur le
Salon de 1827, Paris 1828, s. 102-107. Pisze o tym szerzej M. Pointon, op. cit,, s. 45,114.

BIExtréme gauche: Delacroix, Sigalon, Champmartin; centre gauche: Devéria, Schef-
fer, H. Vernet, Delaroche; centre droit: Court, Steuben, Vinchon. E. -J. Delécluze, Salon de
1827, Journal des débats”, 21 mars 1828. Na temat tego rodzaju okres$len przejetych przez
krytyke artystyczng XI1X wieku z jezyka polityki zob. F. Haskell, Artand theLanguage of
Politics, Journal of European Studies”, 1974, s. 218-219. Por. tez M. Poprzecka,Jezyk histo-
rii sztuki ajezykpolityki, ,Artium Quaestiones” 4,1990.

&Paryz, Luwr. Zob. rozdz. IV.

@®,M. Dévéria et M. Delacroix ont imité les Vénitiens”. E. -J. Delécluze, Salon de 1827,
Journal des débats”, 23 décembre 1827.
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Poréwnania z malarstwem weneckim staty sie réwniez czestym za-
biegiem krytycznym, do ktdrego uciekano sie przy analizie dziel
Delacroix. Szczeg6lnie chetnie, podobnie jak p6zniej wobec Ingresa,
stosowat te formute Théophile Gautier. Na Salonie w roku 1837, przy-
pominajgc o niedawno wypowiadanych zarzutach pastiszu, Gautier
stwierdzit, ze imitacja metody mistrzow byta zawsze podstawg sztuki&’
Obaj odnowiciele szkoty francuskiej X 1X wieku, Ingres i Delacroix, od-
cinajac sie od swoich bezposrednich poprzednikéw, korzystali rowno-
czes$nie z dosSwiadczen dawnych artystéw. Cecha sztuki Ingresa byt, jak
sgdzit wtedy Gautier, wytgczny kult Rafaela i Perugina@®Przeciwstawia-
jac rafaelizmowi Ingresa malarstwo Delacroix, Gautier uznat, ze ma ono
wyraznie zaznaczony indywidualny styl, a zarazem réznorodnos¢. Te
indywidualng ,game obejmujaca kilka oktaw” romantyczny krytyk
zobrazowat zestawiajgc dzieta Delacroix z tworczoscig dawnych mi-
strzow, gtdwnie XV1 i XVII wieku.

Cechg wyrdézniajacg pana Delacroix - pisze Gautier - jest to, ze mimo iz nigdy nie
powtarza wyrazow twarzy i péz, co jest tatwym sposobem wykazania swej oryginalno-
éci, zawsze tatwo go rozpoznac; jakiego mistrza by sie nie radzit dla ozywienia i ubarwie-
nia twordw swej fantazji, zawsze jest sobg; czy sie zbliza do Rubensa, jak w Sardanapa-
lu, czy do Veronesa, jak w Kobietach algierskich, do Pordenona czy Carla Maratty, jak
w Sw. Sebastianie - pod kazdym dotknieciem pedzla jego nazwisko wypisane jestwiel-
kimi literami®.

Poréwnanie Kobiet algierskich)obrazu o szczeg6lnie kunsztownej
technice malarskiej, z Veronesern, zastuguje na uwage. Ptétno to, z ro-
ku 1834, uznano p6zniej za manifestacyjny przyktad stosowania barw
komplementarnych, prawa kontrastu i rozbijania koloru na czastki7l
czyli metod, ktére Delacroix rzeczywiscie studiowat na obrazach mala-
rzy weneckich, m. in. Veronese’a. Analogia dostrzezona przez Gautie-
ra dotyczy raczej artystycznych skutkéw tych zabiegow: realistycznego

&T. Gautier, Salon de 1837, ,La Presse”, 1 mars 1837. Zob. aneks Il, nr 28.

@lbidem, 1 mars, 9 mars 1837.

®lbidem, 9 mars 1837. Przektad H. Morawskiej [w:] H. Morawska, op. cit, t. II,
S. 243-244.

OParyz, Luwr.Johnson, Catalogue I, nr 356.

7ohnson twierdzi, ze spekulacje, jakoby w Kobietach algierskich Delacroix $wiado-
mie korzystat z teorii Chevreula, zapoczatkowane przez Charlesa Blancaw roku 1864, sg
catkowicie bezpodstawne. Johnson, Catalogue Il, s. 169. Poglad ten, rozpropagowany
przez P. Signaca w tendencyjnej pracy D'Eugene Delacroix ail néo-impressionnisme
(1899), przyjat sie w literaturze naukowej. Por.]J. Starzyniski, O romantycznej syntezie
sztuk, Warszawa 1965, s. 41, oraz M. Rzepinska, op. cit., s. 467.Johnson doszukuje sie na-
tomiast w Kobietach algierskich zapozyczen z Bachusa i Ariadny Tycjana i z Koncertu
wiejskiego Giorgione'a/Tycjana (Catalogue 11, s. 168). Na temat tych ostatnich zob. tez
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i efektownego odtworzenia materii i tkanin7Z2 Takze inni krytycy pod-
kreslali wéweczas zalety tego ptétna. Alexandre Decamps, brat malarza
kolorysty Alexandre’a-Gabriela Decampsa, pisat na przyktad:

jest to [..] malarstwo $wietne, zwarte, o o$lepiajacym blasku, malarstwo, ktére sprawia,
ze wszystkie prawie otaczajgce je obrazy historyczne ireligijne upodobniajg sig¢ do pa-
rawanéw.Jednym stowem, jest to przede wszystkim malarstwo, malarstwo takie, jak two-
rzytVeronese, jakkolwiek niepodobne do niego; bowiem moralny charakter obrazu w ni-
czym nie ustepuje Srodkom artystycznyma

Przeciwnicy Delacroix nie zawsze godzili sie na zestawienia jego
obrazéw z malarstwem weneckim. Na przyktad Auguste Bourjot, zapo-
mniany dzisiaj publicysta, zwolennik zimnego romantyzmu Ary Scheffera
i surowy krytyk Ingresa, uwazat ze wspotczesni kolorysci, na czele
z Delacroix, dazac zawszelka cene do dramatycznego efektu zaniedbu-
jg rysunek, na co nigdy nie pozwalali sobie dawni malarze weneccy.

Pewmi artys$ci cenig w malarstwie jedynie dramat i og6lny wyraz przekazany przez
ruch igrupowanie postaci. Za pomocg magii barw chcg wywotaé cale wrazenie i nadaé
doskonato$¢ dzietu, nawet gdyby jego rysunek nie byt poprawny. System ten zresztg nie
jest poparty zadnym wzorem z historii malarstwa. Kolorysci, na przyktad ze szkoty we-
neckiej, nie zaniedbywali rysunku, jak czynig to niektérzy malarze naszej epoki#

Wedtug Bourjota, pogarda Delacroix dla rysunku jest podstawowg
wada jego systemu, réwnie powazna, jak brak koloru u Ingresa. ,Szary
kolor p. Ingresa i paskudny rysunek p. Delacroix sg wadami, ktére na-
tychmiast uderzajg w ich obrazach”% Poglad o nieudolnosci rysunku
Delacroix zwalczali oczywiscie jego zwolennicy, na przyktad cytowany
juz Alexandre Decamps®

Znacznie rzadsze od zdawkowych zazwyczaj poréwnan techniki
Delacroix i Wenecjan, przewijajacych sie w tekstach dziewietnasto-
wiecznych krytykéw, sg proby dostrzezenia innego rodzaju wenec-

F. Haskell, Giorgione’s ,Concert champétre”’and itsAdmirers [w:] idem, Pastand Present
inArt and Taste, New Haven and London 1987, s. 148.

T2 fes Femmes d'Alger, dont Paul Véronése jalouserait les étoffes et les brocards”.
T. Gautier, Salon de 1837, ,La Presse”, 9 mars 1837. Przektad H. Morawskiej [w:]
H, Morawska, op. cit, t. I, s. 243.

BA. Decamps, Muzeum. Przeglad Salonu 1834 roku. Przektad H. Morawskiej [w:]
H. Morawska, op. cit, t. Il, s. 130.

ZA. Bourjot, Salon de 1838, ,La France littéraire”, Deuxiéme Série, Tome Cinquiéme,
1838, s. 420421. Zob. aneks II, nr 10.

Blbidem, s. 421. Zob. aneks I, nr 10.

BA. Decamps, Muzeum. Przeglad Salonu 1834 roku, s. 134; idem, Salon de 1836,
,Le National de 1834”, 1 mai 1836.
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kich inspiracji. Zwigzki takie, w zakresie kompozycji, z natury rzeczy
tatwiej zresztg uchwytne niz wptyw na technike malarska, da sie nie-
kiedy zaobserwowacé. Na jeden z nich zwroécit uwage Juliusz Starzyn-
ski, poréwnujac nie dokonczony portret George Sand i Chopina z ro-
ku 183877z Koncertem Giorgione'a/Tycjana z Galerii Pitti, znajdujgcym
sie w latach mtodosci Delacroix w Muzeum Napoleona. Podobienstwo
weneckiego mnicha, o ktérego postaci pisat w Historii malarstwa we
Wioszech Stendhal® do wizerunku Chopina jest pod wzgledem fizjo-
nomii i uktadu rzeczywiscie wyrazne. Zbiezno$¢ kompozycji, powta-
rzajacej w popiersiu pisarki wspomnienie figury miodzienca z dzieta
Giorgione’a, wydaje sie - pisze Starzynski - mniej istotna niz analo-
gia nastroju: intymnego porozumienia, pogrgzenia sie w muzycznej
kontemplacji®@

Wzmiankowany juz obraz Powro6t Krzysztofa Kolumba z roku 1839
(il. 5) jest dowodem, ze Delacroix Swiadomie wykorzystywat ryciny
wedtug Tycjana jako wzory kompozycyjne. Wiekszo$¢ autoréw®do-
strzega podobienstwo tego ptdtna z Ofiarowaniem Marii w wenec-
kiej Akademii. Dopiero Lucien Rudrauf zauwazyt, ze wzorem znacz-
nie blizszym jest Chrystusprzed Pitatem Tycjana z muzeum w Wied-
niu. Uktad tego malowid4a zostat odwrécony, co Swiadczy o posred-
nictwie grafiki. Na podstawie tych obserwacji Rudrauf rekonstruuje
mechanizm zapozyczenia kompozycji, bedacej, jak podkresla, jedy-
nie punktem wyjscia do rozwigzywania wtasciwych probleméw ma-
larskich. Wedle zaproponowanej wersji, formujaca sie w umys$le ma-

77Po $mierci Delacroix obraz zostat rozcigty. Kompozycje mozna odtworzy¢ na pod-
stawie rysunkowego szkicu (Paryz, Luwr). Portret George Sand znajduje sie w Muzeum
Ordrupgaard koto Kopenhagi, portret Chopinaw Luwrze (Johnson, Catalogue Il, nr 232
i 233).

BStendhal ma nadziejeg, ze jego wrazliwy czytelnik ,Pokocha mnicha benedyktyna,
ktéry gra w Koncercie Giorgiona. Ujrzy w tym obrazie wielkg $mieszno$¢, jaka nieraz
cechuje dusze tkliwe, ujrzy Werthera méwiacego o uniesieniach serca zimnemu
Albertowi”. Stendhal, Historia malarstwa we Whoszech. Przektad E. Lubowieckiej [w:]
J. Starzynski, Romantyzm i narodziny nowoczesnoéci, Warszawa 1972, s. 114. Warto
zaznaczyé, ze w okresie, gdy Stendhal pisat Historie malarstwa, obraz ten uwazano we
Wtoszech za portret Lutra, Kalwina i nieokres$lonej kobiety (byé moze zony Lutra).
Ze wzgledu na to, iz Giorgione zmart przed narodzeniem Kalwina, obraz zaliczano
ogdblnie do szkoty weneckiej. Romantyczny mnich Stendhala bytby zatem Kalwinem...
Zob. F. Haskell, Scholars and Images in France and Italy [w:] , 1l se rendit en Italie".
Etudes offertes &8 André Chastel, Rome-Paris 1987, s. 515.

”J. Starzynski, Romantyzm..., s. 54; idem, Dwa koncerty (przypis do studiéw o Delacroix
i Chopinie), ,Biuletyn Historii Sztuki” XXVI111, 1966, s. 243-250.

[29] R. Huyghe, op. cit., s. 294, 304; E. Forssman, op. cit,, s. 155; P. Georgel, L. Rossi
Bortolatto, Tout I'oeuvrepeint de Delacroix, Paris 1975, s. 107, nr 340.
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larza pierwsza idea ob-
razu, na ktéorym miata
sie znalez¢ postac zegla-
rza wstepujacego po
schodach do patacu,
przypomniata mu Ofia-
rowanie Marii Tycjana.
Aby odswiezy¢ to wspo-
mnienie, artysta siegnat
do albumu rycin, gdzie
wsérod reprodukceji we-
neckiego mistrza na-
tknat sie na inna, jeszcze
lepiej odpowiadajacag je-
go potrzebom. Wykorzy-
stat wiec oba wzory
w sposo6b zaskakujacy —
pisze Rudrauf—swa de-
zynwolturg i otwarto-
$cig8l Zaleznos$¢ od Ty-
cjana widoczna jest za-
réwno w ogo6lnych li-
niach kompozycji, jak
i w szczegotach icatych
postaciach, chociaz nie-
ktére z nich, co zauwa-
zyt z kolei Erik Forss-
man, przypominaja (pod wzgledem kostiumoéw i fizjonomii) figury
z ptécien Veronese’a®
Oddziatywanie Veronese'a widac takze w szeregu dziet Delacroix
z nastepnych lat. Sprawiedliwos$¢ Trajana (1840, it. 9)& wielki obraz,
bardzo ceniony przez samego malarza, swa dramatyczng i poruszong
kompozycja zdaje sie nawigzywac do baroku, ale charakter wenecki
wydobyty jest przez okazatg architektoniczng scenerie, a takze przez
rodzaj $wiattocienia, w ktérym nawet w partiach zacienionych osiagnie-

8L. Rudrauf, op. cit,, s. 527-528. Artykut ten stanowi¢ miat cze$é wiekszej pracy
Imitation et invention dans l'art d 'Eugéne Delacroix.

&E. Forssman, op. cit,, s. 155. Chodzi np. o dwéch jezdzcéw, umieszczonych analo-
gicznie jak na obrazie Tycjana, ale przypominajacych postaci Veronese’a.

&lLajustice de Trajan, Rouen, Musée des Beaux-Arts.Johnson, Catalogue I, nr 271.

9. Eugéne
Delacroix,
Sprawiedliwosé
Trajana, 1840,
Salon 1840.
Rouen,

Musée

des Beaux-Arts
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to wrazenie atmosferycznosci i barwy*'. Koloryt dzieta, ktore juz po kil-
kunastu latach od namalowania byto w ztym stanie technicznym& a obec-
nie jest mocno $ciemniate, w roku 1855 budzit skojarzenia z Veronesern,
o czym Swiadczy entuzjastyczny tekst Théophile’a Gautiera:

Bogata architektura, niebo przeswiecajagce miedzy kolumnami [..] tworzg zachwy-
cajaca iwspaniata catoéé: —Sprawiedliwo$¢ Trajana jest moze, gdy idzie o kolor, najpiek-
niejszym ptdétnem pana Delacroix; rzadko malarstwo wydato takg uczte dla oczu: noga
Trajana w koturnie z purpury i ztota, oparta o r6zowy bok wierzchowca, jest najswiez-
szym bukietem tonéw, jaki kiedykolwiek zerwano na palecie, nawet w Wenecji. —Aby
wykonac to niebo z turkusu, pan Delacroix musiat znalezé naczynie z farba, ktéra postu-
zyt sie Pawet Veronese w Apoteozie Wenecji w Patacu Dozéw &

Do Veronese’a nawigzywat takze Delacroix w swoich malowidtach
sciennych i plafonowych. Dekoracja biblioteki Senatu w Patacu Luk-
semburskim (1840-1846), ktorg wielu publicystéw z epoki poréwny-
wato do sztuki wtoskiego renesansu, nasuneta jednemu z krytykéw bliz-
sze skojarzenia z Veronesern. Gustave Planche napisat: ,Dzi$ pan
Delacroix wydaje sie zdecydowanie preferowac styl szkoty weneckiej.
Koputa Patacu Luksemburskiego w wielu miejscach przypomina ma-
niere Pawta Veronese [..] Ze wszystkich szkét, z ktérych dotad korzy-
stat, zadna nie odpowiada tak jego wyobrazni, zdolnosciom, talentowi,
jak szkota wenecka"8&Jak stusznie zauwazyt Erik Forssman, podobien-
stwo do malarstwa weneckiego dotyczy tu przede wszystkim ogdlnej
koncepcji kolorystycznej, o jednym dominujgcym zestawieniu barw
(w tym wypadku czerwieni i zieleni), obliczonej na oddziatywanie z du-
zej odlegtosci. Poszczeg6lne motywy kompozycyjne dekoracji biblio-
teki Senatu dadza sie raczej odnie$¢ do Rafaela, podobnie zresztg jak
w powstajgcych w tym samym czasie malowidtach sklepienia Palais
Bourbon (1838-1847)8 W tym ostatnim wypadku zamiar skorzystania
z doswiadczen Wenecjan jest udokumentowany przez fakt, ze przed
rozpoczeciem podmaléwek Delacroix polecit swemu pomocnikowi,

81E. Forssman, op. cit, s. 155. Wptyw Veronese'aszczeg6lnie mocno podkresla
Johnson, Catalogue Il, s. 92.

&P. Georgel, L. Rossi Bortolatto, op. cit, nr 352.

&T. Gautier, Les Beaux-Arts en Europe, 1.1, s. 190. Zob. aneks II, nr 9. Poréwnanie ,nie-
bo jak z Veronese'a" czesto pojawia sie w tekstach dziewigtnastowiecznych krytykow.
Delacroix uzyt go opisujac malowniczg scene z podrézy po pétnocnej Afryce: ,Na tara-
sach Zydzi odcinajacy sie na tle nieba, lekko pochmurnego i lazurowego, jak u Vero-
nese’a”. E. Delacroix, Dzienniki, 1. 1 s. 90 (24 111 1832).

&Cyt. za E. Forssman, op. cit, s. 156-157.

8Zob. A. Hopmans, Delacroix’s Decorations in the Palais Bourbon Library: a Clas-
sic Example ofan Unacademic Approach, ,Simiolus” 17,1987, zesz. 4, s. 248;J. -P. Cuzin,
Raphael et I'artfrancais, Galeries nationales du Grand Palais, 1983-1984, Paris 1983, s. 100.
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Gustave’owi Lassalle-Bordesowi, aby dla wprawy kopiowat w Luwrze
fragmenty Wesela w Kanie Veronese'??9 Drugi malarz wspétpracujacy
przy tych freskach, Louis de Planet, wspomina, ze mistrz radzit mu wy-
korzysta¢ Koncert wiejski Giorgione’aw celu uzyskania atmosferycz-
nego efektu w pejzazu rysujgcym sig na tle nieba i obtokéw8W innej
z kolei monumentalnej kompozycji Delacroix, nie istniejgcym juz pla-
fonie La Paix w ratuszu paryskim, jeden z badaczy doszukuje sie od-
dziatywania Tycjana, zapewne nie tylko z powodu wysmakowanej, zywej
kolorystyki, ale rowniez kompozycji powtarzajacej uktad postaci wi-
dzianych w Smiatym ujeciu zabiej perspektywy z Ofiary Abrahama z za-
krystii kosciota Santa Maria della Salute w Wenecjid

Mimo przytoczonych wyzej przyktadéw, nalezy podkresli¢, ze kom-
pozycyjne zapozyczenia z mistrzow weneckich trafiaty sie w twdrczosci
Delacroix stosunkowo rzadko. Podobnie jak dla innych malarzy X I1X wie-
ku, skarbnicg rozwigzan kompozycyjnych byty dla niego dzieta Rafaela,
o czym Swiadczg nie tylko liczne rysunkowe studia, ale takze fakt, iz
jeszcze pod koniec zycia, w marcu 1863, artysta zamierzat kupi¢ kom-
plet fotografii freskéw z Villa Farnesina® Fotografie miaty stuzy¢ tym
samym celom co ryciny, z ktorych Delacroix, nie znajac w oryginale
freskow Rafaela, od poczatku swej kariery wykonywat kopie i szkice.

Dziewietnastowieczni krytycy, operujac stereotypowg formutg
odniesien do dawnego malarstwa i Swiadomi roli tradycji w twor-
czosci Delacroix, poréwnywali go z catym szeregiem wielkich
mistrzéw wioskich: Rafaelem, Michatem Aniotem, Correggiem,
atakze z Rubensem.Jako koloryste zestawiano go jednak najczesciej
z przedstawicielami szkoty weneckiej. Warto przytoczy¢ kilka podob-
nych opinii, ktére wypowiadali publicy$ci z najr6zniejszych obozéw.
W latach czterdziestych, w pierwszym okresie swojej dziatalnosci, do
tego rodzaju poréwnan uciekat sie nawet tak nowoczesny krytyk, jak
Théophile Thoré. Na Salonie w roku 1845 doszukat sie on u Delacroix
~rozmachu Rubensa, bogactwa harmonii kolorystycznej Paola Verone-

®L. Rosenthal, Du romantisme au réalisme, Paris 1914 (reprint Paris 1987), s. 338.

9L. de Planet, Souvenirs, Paris 1929, s. 63. Podaje zalohnson, Catalogue I, s. 179.

4 E. Ruhmer, Tiziano e VOttocento [w:] Tiziano e Venezia, Vicenza 1980, s. 457.
Plafon Delacroix sptongtw r. 1871. W muzeum Carnavalet zachowat sie szkic olejny (zob.
P. Georgel, L. Rossi Bortolatto, op. cit, nr 599 i kolorowa reprodukcja nr LI1X). Plafon
Tycjana reprodukuje H. E. Wethey, The Paintings of Titian, 1. 1, The Religious Paintings,
London 1969, nr 83, il. 158.

Delacroix do fotografa P. Petit, 1 i 4 11l 1863. E. Delacroix, Correspondance
t IV, s. 366-367.
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se, uczucia Correggia”@Dwa lata pdzniej barwa, delikatny modelunek
i akcesoria na obrazie przedstawiajgcym Odaliskeq daty mu okazje do
dalszych analogii:

Na poduszce, kolo pieknej marzycielki, znajdujg si¢ mate naczynia na perfumy, wy-
konane btyskotliwymi pociggnieciami Teniersaiwspaniatymi barwami Paw}a Veronese.
[.] wewnetrzny modelunek jest uwydatniony jak u Correggia i u innych
mistrzéw szkoty parmenskiej lub weneckiej. Ta szczegdlna wiasciwosé migkko oswietlo-
nego ciata, z jego brzoskwiniowym naskérkiem i potyskujgcymi refleksami, jestwyrazona
znakomicie’'5

Delacroix nawigzat do tych zdobyczy Wenecjan, ktére wedtug
Thorégo kaza postawic¢ ich ponad artystami innych szkét. Negacja czer-
ni i sztuka Swiattocienia sprawiaja, ze obrazy malarzy weneckich i Cor-
reggia nie majg sobie réwnych:

Na tym bezsprzecznie polega wyzszo$¢ szkét weneckiej i parmenskiej, w ktérych
cien zawsze zawiera kolor przedmiotu. To niezwykte stopniowanie $wiatta w nieskonczo-
nos¢ jest cudowne w karnacjach Correggia, Tycjana, Giorgione’ai u niektérych innych
malarzy z ich szkoty. Sztuka $wiattocienia, stusznie uwazana we wszystkich mocnych
szkotach za jeden z trzech gtéwnych sktadnikéw malarstwa, jest dzi$ zupetnie lekce-
wazona, a samo stowo [..] znika prawie z jezyka pracowni i krytykéw*.

Warto zauwazyé, ze sposéb, w jaki sam Thoré uzywa okreslenia clair-
obscur, odbiega od tradycyjnego znaczenia, od XVI1 wieku ustalonego
we Francji jako ,umiejetnos$¢ dystrybucji Swiatet, nie tylko na po-
szczegOlnych przedmiotach, ale na catej powierzchni obrazu™¥ To prze-
suniecie znaczenia moze potwierdza¢ teze krytyka o wychodzeniu poje-
cia z uzycia.

Studiowanie szkoty weneckiej, jako najlepiej odpowiadajgcej natu-
rze Delacroix, zalecat mu cytowany juz Gustave Planche, ktory zresztg
- 0 czym bedzie mowaw rozdziale Ill - widziat w wykorzystaniu tradycji
sztuki weneckiej szanse dla francuskiego malarstwa XX wieku. W la-

BT. Thoré, Salon 1845 roku. Przektad H. Morawskiej [w:] Thoré-Burger, Nowe kie-
runki w sztuce X1X wieku. Wyboér tekstéw z lat 1838-1868. Wybrata i opracowata
H. Morawska, Wroctaw 1972, s. 74.

ANOKk. r. 1845. Zbiory prywatne, Paryz (dawniej kolekcja David-Weill). Johnson,
Catalogue II, nr 372.

&T. Thoré, Le Salon de 1847, Paris 1847, s. 74. Podobnego rodzaju akty osadzone w hi-
storyzujacej scenerii pojawiaja sie czeéciej w twdrczosci Delacroix.Jeden z nich, Femme
au perroquet (1827, Lyon, Musée des Beaux-Arts;Johnson, Catalogue I, nr 9), przypomi-
na- z powodu migotliwej kolorystyki —weneckie sceny Boningtona.

%T. Thoré, Le Salon de 1847, s. 51.

4 R. de Piles, Troisiéme conversation sur lapeinture. Cyt. za M. Rzepinska, op. cit,,
s. 357. Por. R. Verbraeken, Clair-Obscur - histoire d 'un mot, Nogent-le-Roi 1979.
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tach czterdziestych, piszgc o dekoracji biblioteki Senatu, Planche uznat,
ze w twarczosci Delacroix, nawigzujgcej dotychczas zaréwno do
szkoty weneckiej, jak i flamandzkiej, dokonato sie ugruntowanie orien-
tacji adriatyckiej. Doradzit wobec tego malarzowi, aby dla petnego roz-
winiecia swego talentu wybrat sie do Wenecji i Padwy zobaczy¢ wiecej
dziet Tycjana i Veronese'a:

W Wenecji odnajdzie w petni urzeczywistnione najpiekniejsze sny swych niespo-
kojnych nocy. Gdy obejrzy Tycjana, Pawta Veronese, Tintorettaw catej ich sile, gdy zoba-
czy u Sw. Zachariaszalana Belliniego doréwnujacego swemu najlepszemu uczniowi,
wrdéci do nas bardziej zarliwy i bardziej pewny siebie. Studiujgc dzieta tych mistrzéw,
ktorzy tak dobrze odpowiadajg naturze jego talentu, zrozumie jasniej do jakiego celu po-
winien dazy¢9®

Powyzsza recepta moze sie wydac zaskakujgca w ustach Planche’a,
publicysty dalekiego od konserwatyzmu, jest jednak konsekwencjg
jego pogladu, ze studium mistrzéw jest dla rozwoju sztuki rownie wazne
jak studium natury". Nowoczesnos$¢ tego krytyka, zwkhaszcza w latach
trzydziestych, polegata miedzy innymi na tym, ze propagowat wzory
weneckie.

Dzietem Delacroix szczegdlnie bliskim malarstwu weneckiemu jest,
wedtug Planche’a, Plafon Apollina (1850-1851) w Luwrze. Trzeba zazna-
czyé, ze wspotczesnemu odbiorcy dekoracja ta kojarzy¢ sie moze ra-
czej ze sztuka baroku, co wynika z faktu, iz artysta dgzyt do uzyskania
harmonii ze zdobigcymi sklepienie malowidtami Le Bruna. Na obec-
no$¢ czynnika barokowego w dekoracji Delacroix zwrécili juz uwage
dziewietnastowieczni krytycy, jak chociazby Charles Tillot, ktéry napi-
sat, ze kolor Delacroix ,nie jestwcale imitacjg Rubensa albo Veronese’a,
lecz tgczy zalety obu: miekkos¢ i wdziek Wenecjanina z bogactwem Fla-
manda”i® Réwniez Planche dostrzegt wptywy Rubensa, ale uznat,
Ze przewazajg nad nimi elementy weneckie: ,Plafon galerii Apollina ja-
sno dowodzi bliskiego pokrewienstwa tgczacego pana Delacroix z mi-
strzami z Wenecji. Chociaz wiele postaci przypomina Rubensa, jest to
dzieto zalezne przede wszystkim od szkoty weneckiej” T¥Kolor, w ktére-

$BG. Planche, Peinture monumentale: MM. Eugene Delacroix etHippolyte Flandrin
(1846) [w:j idem, Portraits d artistes, Paris 1853,1.1, s. 236-237 oraz s. 228 i 244. Zob.
aneks II, nr 11.

®P,..I'étude de la nature, sans I'’étude des maitres, est aussi incompléte que I'étude des
maitres sans I'étude de la nature”. G. Planche, Léopold Robert (1838) [w:] idem, Portraits
d artistes, t. 11, s. 9.

1m,Le Siécle”, 30 octobre 1851. Cyt. za P. Georgel, L. Rossi Bortolatto, op. cit,
s. 121-122 (przed nr 574).

1G. Planche, Le Plafond de lagalerie dApollon (1852) [w:j idem, Portraits d artistes,
t I, s. 58. Zob. aneks I, nr 12.
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go uzyciu Delacroix jest od dawna skoficzonym mistrzem, przypomi-
nawedtug Planche’a najpiekniejsze dzieta szkoty weneckiej. Aby odna-
lez¢ tony rownie wspaniate i umiejetnie zestawione jak w Plafonie Apol-
lina, trzeba cofngé sie az do Tycjana i Giorgione’al2Planche podkresla,
ze sama tylko, cho¢by najlepsza znajomo$¢ mistrzoéw weneckich nie
wystarcza dla uzyskania takiej harmonii. Tycjan, Veronese, Giorgione
i Bonifacio nie wszystkim ujawniajg swoje tajemnice: moze je odgadna¢
jedynie artysta zdolny odnalez¢ w nich echo swoich wiasnych mysli.
Jesli Delacroix—powiada Planche - stat sie uczniem mistrzéw wenec-
kich, to uczynit tak instynktownie, zgodnie z naturg swego talentuX®
Wszyscy, pisze dalej Planche, ktérzy od roku 1822 Sledza prace Dela-
croix, rozumiejg, dlaczego przedtozyt Pada Veronese’a nad malarzy Flo-
rencji i Rzymu: nie chciat czyni¢ gwattu swej naturze; i temu wlasnie za-
wdzieczamy obfito$¢ i spontanicznos¢ jego dziett

Podkreslajac analogie z malarstwem weneckim, Planche nie ujmu-
je wiec oryginalnosci dzietu Delacroix. W Plafonie Apollina, pisze, nie
ma $ladu plagiatub ,lIdgc w $lady Wenecjan, Delacroix pozostat sobg
[..] Jego szacunek dla Pawta Veronese nigdy sie nie stat brakiem indy-
widualno$ci”1B

W ujeciu wiekszosci publicystéw, podobnie jak dla Planche’a, ze-
stawienie malarstwa Delacroix ze szkotg weneckg byto bezwarunkowg
pochwatg, nawet jesli w podtekscie znajdowato sie przekonanie
0 wyzszosci sztuki Cinquecenta nad dokonaniami dziewietnasto-
wiecznego artysty. Tak nalezy rozumie¢ stanowisko Paula Mantza, ktory
w artykutach w ,Revue de Paris” i ,Gazette des Beaux-Arts” wielokrot-
nie wypowiadat sie sceptycznie o prébach nasladowania osiagnie¢ wiel-
kich mistrzé6wX¥ Juz w sprawozdaniu z roku 1847 Mantz wyjawit,
ze wytchnieniem dla krytyka, zmeczonego zgietkliwg sztukg nowocze-
sna, jest kontakt z dawnym malarstwem. Przejscie z dorocznego Salo-
nu do muzealnych galerii Luwru jest ulgg dla wzroku i uspokojeniem
dla duszy. Mantz powiada takze, iz piszac recenzje z wystawy, powinien
byt czesciej dokonywac takich wycieczek, ale poréwnanie z dawnymi
mistrzami byloby z pewnoscig okrutne dla zyjacych artystow.

Iribidem, s. 56-57. Zob. aneks II, nr 12.

mlbidem, s. 57-58. Zob. aneks Il, nr 12.

Mbidem, s. 58. Zob. aneks II, nr 12.

Iblbidem. Zob. aneks II, nr 12.

IBlbidem. Zob. aneks II, nr 12.

7,1l n'y a [..] que vanité, inutile effort, peine perdue, dans ces brusques retours
tentés vers le passé. [...] L'imitation est difficile & présent: avantla fin de ce siecle elle sera
impossible”. P. Mantz, Le Salon de 1853, ,Revue de Paris”, 1“ juillet 1853, s. 69-70.
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»Z naszych malarzy - pisze
Mantz —jeden moze bytby
w stanie spokojnie stuchaé
pochwaly Wenecjan; ale gdy-
bym méwit o Michale Anie-
le i 0o Rafaelu, ktéz mégtby
pozosta¢ niewzruszony i za-
dowolony? "IBMalarzem bli-
skim Wenecjanom byi, rzecz
jasna, Delacroix.
Zdaniem dziewietnasto-
wiecznych autoréw, wptywy
mistrzow nie wykluczaly, ale
raczej sprzyjaty uzyskaniu
przez Delacroix artystycznej
ekspresji, ktorej dramatyzm
mozna uzna¢ za podsta-
wowag ceche jego indywidu-
alnego stylu. Analizujac
Optakiwanie (il. 10) Bwysta-
wione na Salonie w roku
1848, Clément de Ris pod-
kreslit uczucie ,poteznej gro-
zy” emanujace z tego religij-
nego ptétna, a réwnoczesnie
~wspaniatosc¢ i blask, ktére
wydajg sie by¢ skutkiem czystych tonéw Rubensa potgczonych ze $wie-
tlistymi i cieptymi pociggnieciami Veronese’a”IDTo zgrabne sformutowa-
nie, z pozoru wygladajgce jedynie na produkt jezyka artystycznej pu-
blicystyki, dowodzi w tym wypadku intuicji krytyka, aw kazdym razie
zbieznosci jego ocen z dgzeniami artysty; wiadomo bowiem - o czym
bedzie dalej mowa - Ze pracujgc nad tym obrazem Delacroix usitowat
stosowac technike Veronese’a
Efekty nastroju, osiggniete za sprawg mistrzowskiego warsztatu i in-
teligencji malarza tworczo wykorzystujacego historyczne wzory, stano-
wig 0 szczegblnej wartosci i nowatorstwie jego obrazéw religijnych,

1BP. Mantz, Salon de 1847, Paris 1847, s. 139-140. Zob. aneks Il, nr 14.

I5Boston, Museum of Fine Arts.Johnson, Catalogue II, nr 434.

m LL'Artiste”, 2 avril 1848. Cyt. za katalogiem: Delacroix:peintures et dessins d 'inspi-
ration religieuse, s. 62.

10. Eugene
Delacroix,
Optakiwanie,
1847-1848,
Salon 1848.
Boston, Muséum
of Fine Arts.
Gift

by Contribution
in Memory of
Martin Brimmer
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co jednak w XIX wieku nie zostato na ogét docenione przez kry-
tykéw zwigzanych z Kosciotem. Claudius Lavergne, katolicki dziatacz,
publicysta i malarz ze szkoty Ingresa, chwalgc co prawda talent Dela-
croix, nie zgadzat sie z przestaniem jego nie dos$¢ ortodoksyjnych i zbyt
indywidualnych obrazéw. Piszac o $wieckich dekoracjach plafonowych
Delacroix, Lavergne uznat zasadno$¢ poréwnan z Wenecjanami: Dela-
croix ,o0dniést sukces; na jego ptdtnach panuje madra i oryginalna har-
monia; chetnie poréwnuje sie plafony Patacu Luksemburskiego, Luw-
ru i Ratusza z cudownymi malowidtami Wenecjan, co nie jest zwyczajng
pochwalg”l Ocena ta, przychylna zaréwno wobec koloryzmu Wene-
cjan, jak i wobec Delacroix, jest raczej nietypowa dla srodowiska,
z ktérym zwigzany by} cytowany autor. W kregach klerykalnych naj-
wiekszym uznaniem cieszyto sie wowczas mistyczno-symboliczne
malarstwo szkoty lioniskiej, a takze linearna i raczej sztywna twor-
czo$¢ ucznidw Ingresa, z Hippolytem Flandrinem, zwanym nowym Fra
Angelico, na czele2 Takze tolerancja Lavergne’awobec cech stylu De-
lacroix —zwtlaszcza jesli odnajdywat te cechy w dzietach religijnych —
byla ograniczona: romantyczny indywidualizm, malarsko$¢ i koloryzm
nie daty sie widocznie pogodzi¢ zwymogami sztuki chrzescijanskiej13
Ostra krytyka malowidet Delacroix w kaplicy kosSciota St. -Sulpice
(ok. 1850-1861), z jakg wystapit Lavergne kilka lat p6zniej, obrazuje
jego sposob rozumowaniald

Warto zauwazy¢, ze nawet Gustave Planche, zawsze sktonny pod-
sung¢ artystom wzory weneckie, w wypadku dekoracji kaplicy
w St. -Sulpice doradzat malarzowi, aby opart sie na autorytetach, ktére
dotad rzekomo lekcewazyt, czyli na mistrzach Florencji i Rzymu:

Malarstwo religijne wymaga powagi, prostoty, bez ktérych tematy wzigte z historii
moga niekiedy sie obejs¢. [...] Pragne, aby tematy zaproponowane panu Delacroix [de-
koracja kaplicy Sw. Aniotéw w St. -Sulpice] pozwolity mu swobodnie objawié caty jego
talent, aréwnoczeénie pragne, aby nie czynigc gwattu swej naturze, wzigt pod uwage

mc. Lavergne, Exposition universelle de 1855. Beaux-Arts, ,L’'Univers”, 1855. Cyt. za
B. Foucart, op. cit, s. 157.Jak juz wyzej wskazywatem, Delacroix oczekiwat tego rodzaju
poréwnan. Przy dekoracji ratusza artysta chciat, jak wspomina Pierre Andrieu, malowa¢
.alaVeronese, bragzowe postaci na jasnym tle”.R. Huyghe, op. cit, s. 407.

PZob. B. Foucart, op. cit, s. 205 (podrozdziat: ,La pieuse légende d’un nouvel Angelico,
Hippolyte Flandrin”). W kregach kos$cielnych nazwano Flandrina ,le Raphaél de notre
époque” (w okdlniku biskupa NTmes z r. 1864 wzywajacym kler do mod+éw za dusze ma-
larza). Cyt. za H. Delaborde, Lettres etpensées d Hippolyte Flandrin, Paris 1865, s. 546.

1BZob. B. Foucart, loc. cit.

MArtykut C. Lavergne (drukowany w ,Le Monde” 28 i 29 IX 1861) omawia
J.J. Spector, The Murais ofEugene Delacroix at Saint Sulpice, New York 1967, s. 163.



IL Delacroix i wenecki kolor

przy realizacji swego zadania wskazowki, ktére dotad lekcewazyt, stowem, aby poradzit
sie¢ Rzymu i Florencji, tak jak radzit sig Wenecji1b

Leonardo da Vinci i Rafael sg z pewnoscia, zdaniem Planche’a, mnigj
zywi, mniej prawdziwi niz mistrzowie weneccy, ale zarazem bardziej
uczeni, czysci, wzniosli, a zatem stanowig odpowiedniejszy wzor dla
malarstwa religijnego. Niechaj Delacroix pozostanie sobg, zacheca kry-
tyk, ale zachowujac te oryginalnos¢ ,niech radzi sie mistrzow, ktérzy
nie pokazg mu, jak Wenecja, obrazu jego wtasnej mysli”16

Wielu publicystow w fatach szesédziesiatych XX wieku doszukato sie
w malowidtach Delacroix w St. -Sulpice $wiadomego nawigzania do
Rafaela.Juz same tematy dwdch sposréd trzech przedstawien prowo-
kowaty do poréwnan: Wygnanie Heliodora ze $wigtyni zestawiano
z freskiem w Watykanie, a Sw. Michata walczacego z Szatanem —z ob-
razem Rafaelaw Luwrze. W wiekszos$ci wypadkoéw, jak we wzmianko-
wanej recenzji Claudiusa Lavergne’a, poréwnanie malowidet Delacroix
z nieSmiertelnymi dzietami Rafaela byto punktem wyjscia dla krytyki
dekoracji w St. -Sulpice. Takze gtosny wowczas artykut Louisa Viteta,
ktéry nazywajac Delacroix prawdziwym mistrzem narazit sie zwolen-
nikom Ingresa, oparty byt na analogii z Rafaelem. W rzeczywistosci
wymowa tej analogii byta dla ocenianych malowidet mato pochlebna
i wywotata niezadowolenie ich tworcylZ Wedtug Viteta, trudnosg¢, jaka
napotkat Delacroix, wynika z konfliktu z arcydzietem mistrza z Urbi-
nolBledynie WalkeJakuba z Aniotem mozna uzna¢, sadzi krytyk, za
prace oryginalng, dwa pozostate ptdtna natomiast, bedace ,dostowng
ardéwnocze$nie niewierng reprodukcjg” dziet Rafaela, unaoczniajg
w petni wielko$¢ swoich pierwowzorow19

Ws$rdd analiz malowidet w St. -Sulpice nie brak jednak, jak w wy-
padku wczesniejszych dziet Delacroix, odniesien do innych mistrzow.
Jeden z dziewietnastowiecznych autorow, Louis Bres, zachwycony
ich rozmachem, rzucit poréwnanie z epoka renesansu i wymienit,
nieco ogélnikowo, dawnych mistrzow florenckich i weneckichX®

16G. Planche, Le Plafond..., s. 61. Zob. aneks I, nr 13.

16lbidem. Zob. aneks Il, nr 13.

173 J. Spector, op. cit.. s. 165. Z okazji malowidet w St. -Sulpice wymieniali Rafaela
m.in. Gautier, Thoré, Ernest Chesneau, Paul de Saint-Victor, Olivier Merson, ktérych
recenzje omawiaj.J. Spector, op. cit, s. 162-167.

1m,La difficulté vient ici de la lutte contre un chef-d'oeuvre”. L. Vitet, Une chapelle
a Saint-Sulpice. Derniére oeuvre d'Eugéne Delacroix (1862) [w:] idem, Etudes sur
I histoire de I'art. Troisiéme série. Paris 1868, s. 376.

19,...cette reproduction tout a la fois littérale et infidele” (Sw. Michat). Ibidem, s. 371.

,Moniteur des Arts”, 31 aolt 1861. Podaje zal.J. Spector, op. cit.,, s. 162.
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Paul de Saint-Victor zauwazyt z kolei podobienstwo boskich wystan-
nikéw w scenie z Heliodorem do przybywajgcego z nieba Ewangelisty
w obrazie Cud $w. Marka TintorettaL Analogicznych wptywéw doszu-
kat sie w tym malowidle wspotczesny historyk sztuki, wymieniajac obok
Rafaela takze Tintoretta i Veronese'a. Od tego ostatniego wywodzi¢ sie
ma wspaniata architektoniczna scenerial2 Skojarzenie z Cudem $w.
Marka Tintoretta wydaje sie przekonujace, choé szczegbétowe bada-
nia wskazuja, ze uktad postaci jednego z aniotow maégt Delacroix sko-
piowac z ryciny bolonskiego manierysty Giulia Bonasone’al3

Poréwnania z Wenecjanami dokonat takze Théophile Gautier. Ko-
lor niebaw plafonie $w. Michata, podobnie jak kilka lat wczesniej w Spra-
wiedliwosci Trajana, zestawit z Apoteozg Wenecji Veronese’a, a pej-
zaz w kompozycji Walkalakuba z Aniotem nasunat mu skojarzenie
z pejzazem w Meczenstwie $w. Piotra Tycjanal2 Ten nie istniejacy juz
dzi$ obraz z kosciota SS. Giovanni e Paolo w Wenecji, ktory w latach
1797-1816 zdobit Muzeum Napoleona, cieszyt sie niegdys wielka popu-
larnoscia i oddziatat na rozwdéj malarstwa pejzazowego w XX wieku.
Warto w tym miejscu przypomnie¢, ze Delacroix posiadat jego kopie
wykonang przez Géricaulta.

W $lad za Théophilem Gautierem, wielu autoréw wymieniato
Tycjana i Veronese’a z powodu malowidet w St. -Sulpice15 ostatniego
wielkiego przedsiewziecia Delacroix, podobnie jak wczesniej przypo-
minano te nazwiska w zwiazku z innymi jego dzietami. Sformutowania
te po czesci wyjasnia¢ mozna specyfika jezyka dziewietnastowiecznej
krytyki artystycznej. Ich popularno$¢ dowodzi jednak réwniez,
ze w przekonaniu wielu swoich wspdtczesnych Delacroix rzeczywiscie
siegat do Veronese’a, Tycjana, Rubensalh a takze do Tintorettal? Taki
obraz jego twdrczosci, widzianej przez pryzmat panujacego wtedy

Tl,La Presse”, 4 février 1862.J.J. Spector, op. cit, s. 164.

I2E. Forssman, op. cit, s. 160.

13S. Lichtenstein, Delacroix Emblematicus. His Unknown Studies after Bonasone,
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes” 39,1976, s. 278.

,Moniteur universel”, 3 ao(t 1861.J.J. Spector, op. cit, s. 162.

IENp. Marchiori: ,Son haut engagement moral correspond a une spiritualité élevée,
manifeste dans la conception de cette oeuvre qui, surtout dans la Lutte deJacob avec
IAnge, approche les grands exemples vénitiens de Veronese et de Titien”. P. Georgel,
L. Rossi Bortolatto, op. cit, przed nr 781 (bez podania Zrédta).

IBTen obiegowy sad streszcza po raz kolejny Gautier: ,Delacroix, voulant renouveler
la palette éteinte de I'école francaise, remonta a Paul Véroneése, a Titien, a Rubens”.
,Moniteur universel”, 23 janvier 1867. Cyt. za M. C. Spencer, TheArt Criticism o f Théophi-
le Gautier, Genéve 1969, s. 54.

¥Zob. np. H. Taine, op. cit.
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historyzmu, daleki jest od stereotypdéw przyjetych w naszym stuleciu,
uksztattowanych z kolei przez pojecia romantyzmu, ekspresji, progre-
sywnosci i nowoczesnosci. Podobnego rodzaju przesuniecie ak-
centéw w interpretacji nastgpito w odniesieniu do wielu artystow
X1X wieku. Dla petnego zrozumienia malarstwa Delacroix nalezy, jak
sie wydaje, przyjac wersje posrednig: uwzgledniajagcg obok czynnika
tradycji, na ktory zwracajg uwage autorzy z epoki, takze dorobek pdzniej-
szej refleksji nad jego sztuka.

Przypuszczenia dawnych krytykéw dotyczace weneckich inspira-
cji Delacroix znajdujg potwierdzenie nie tylko w wypowiedziach mala-
rza, ale takze w pewnych procederach technicznych, jakie stosowat.
Umowno$¢ pojecia ,szkota wenecka”, ktérym postugiwali sie w swo-
ich rozwazaniach Delacroix i wsp6tcze$ni mu autorzy, wyklucza stawia-
nie szczegétowych hipotez, ale pozwala na sformutowanie kilku
ogo6lnych spostrzezen.

Elementy techniki Delacroix, odmienne czes$ciowo od $rod-
kéw przyjetych w pierwszej potowie X1X wieku, a zbiezne z metoda
malarzy weneckich, obejmujg daleko idgce wykorzystanie podmalowki
dla ostatecznego efektu obrazu, sposéb modulacji barwy powierzchni
w zalezno$ci od o$wietlenia, zmniejszanie nasycenia barwy na po-
wierzchniach oswietlonych i blyszczacych, refleksy barwne, zasade kon-
trastu barwnego i wreszcie technike laserunkdw. Na zwigzek tych zja-
wisk z malarstwem weneckim naprowadzajg nas teksty samego artysty.

Najczestsze sg chyba odniesienia do techniki Veronese’a. Na jego
obrazach Delacroix dostrzegt przede wszystkim zasade zr6znicowania
barwnego powierzchni w zaleznosci od cienia i $wiatta. Zasada ta, sto-
sowana do$¢ powszechnie w szkole weneckiej od XVI wieku oraz
w catym europejskim malarstwie barokowym, méwi ze jesli kolor lo-
kalny jest z grupy cieptych (jak np. karnacja ciata), to cienie sa nie tyl-
ko ciemniejsze, ale takze goretsze, Swiatta za$ relatywnie chtodniejsze.
Jest to wiec zasada odwrotna niz przyjeta pézniej przez impresjonistow,
ktorzy niezaleznie od barwy lokalnej chetnie ktadli cienie biekitneIB
Warto zaznaczy¢, ze Delacroix stosunkowo pézno zwroécit uwage na
praktyczne mozliwosci tej zasady. W roku 1847 napisat w Dzienniku-.

Malowatem Magdalene (il. 10) [..] Pamieta¢ o prostym efekcie gtowy. Naszkicowatem
szarym zgaszonym tonem; wahatem sig, czy umiescic¢ jg bardziej w cieniu, czy zywiej
osdwietli¢. Podkreslitem wigc lekko $wiatta na formie, i wystarczyto pokolorowac cieptymi
i Swietlistymi tonami catg partie cienia. Chociaz $wiatto i ciet majg prawie ten sam walor,

IBM. Rzepinska, op. cit, s. 319,321,389.
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zimne tony $wiatta i ciepte cienia akcentujg dostatecznie cato$¢. Obaj z Villotem zgodzi-
liSmy sie nazajutrz, ze niewiele potrzeba, zeby w ten spos6b wydoby¢ efekt; efekt tenwy-
stgpuje czesto, zwhaszcza w plenerze. Veronese jemu wtasnie zawdzigcza wiele ze swej
cudownej prostoty 15

Delacroix zgodnie z ta regutg modelowat forme kolorem: Jezeli
uzyjemy [pottonu] za podktad, wystarczy goracy, przezroczysty laseru-
nek, aby sie odmienitw partie ocieniong z refleksem, a na wypuktosci
tego potonu zaznaczymy blyski w jasnym, chtodnym tonie”1®
Sposéb ten pozwalat mu, nawzér Veronese’'a, opierac sie w znacznym
stopniu na olejnej lub temperowej podmaléwce, przebijajacej na po-
wierzchni wykonczonego obrazu. Stosowat sie przy tym do innej sta-
rej zasady, przestrzeganej zaréwno przez malarzy weneckich, jak i przez
Rubensa, aby cienie byty ktadzione cienko i przezroczyscie, $wiatta za$
kryjacond

Ze sprawa tq wigze sie zagadnienie laserunkéw. Technika laserun-
kowa byta, jak wiadomo, szeroko stosowana przez malarzy weneckie-
go Cinquecenta. Tycjan miat rzekomo mawia¢ o trzydziestu lub czter-
dziestu warstwach laserunkéw, jakie niekiedy nalezy naktadaé. W cia-
gu XVIII wieku technika laserunkowa wyszta z uzycia i ulegta w duzej
mierze zapomnieniu. Postugiwat sie nig Anton Raphael Mengs, ale wy-
nikato to z jego szczeg6lnego zainteresowania technikg i kolorem, po-
partego teoretycznymi wypowiedziami o wydzwieku akademickim i hi-
storyzujacym1®2 Réwniez w X 1X stuleciu uzycie laserunkéw na szer-
szg skale uwazano za co$ wyjatkowego i poréwnywano, o czym bedzie
dalej mowa, z malarstwem weneckim.

I5E. Delacroix, Dzienniki, 1.1, s. 145 (10V 111847). Uwagi te powstaty podczas pracy
nad obrazem Optakiwanie (Boston, Muséum of Fine Arts.Johnson, Catalogue I, nr 434).

w Fragment w ttumaczeniu Jana Cybisa: R. Piot, Palety Delacroix, ,Sztuka i Kryty-
ka” 8,1957, s. 76 (wyd. oryginalne: Les palettes de Delacroix, Paris 1931). To samo
w przektadzielJoanny Guze iJulii Hartwig: ,Potozony na [p6ttonie] ciepty i przezroczy-
sty laserunek wystarczy, aby uzyskac inny plan partii cienia i $wiatta; nawypuktos$ciach
malowanych tym samym pé6ttonem zaznaczy¢ Iénienia jasnymi i zimnymi tonami”.
E. Delacroix, Dzienniki, 1.1,s. 111. W oryginale: ,Sur cette préparation [de demi-teinte]
il suffit d'un glacis chaud et transparent pour le changement de plan de la partie
ombrée ou reflétée, et sur les sommités de ce méme ton de demi-teinte, les luisants se
marquent avec des tons clairs et froids".Journal de Eugene Delacroix. Nouvelle édition
publiée par A.Joubin, Paris 1932,1.1, s. 180 (4111847).

B M. Rzepinska, op. cit, s. 319.

a2lbidem, s. 315.
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W rozwazaniach Delacroix nad techniczng strong malarstwa, Vero-
nese jest wspominany znacznie czesciej od Tycjana. Francuski artysta
chciat nasladowac, przede wszystkim w malarstwie monumentalnym,
prostote i wyrazisto$¢ tego mistrza, wynikajaca, jak sadzit, ze stosowa-
nia tempery. Wérdd wielu poswieconych tym zagadnieniom zapisek
w Dzienniku znajdujemy nastepujaca:

Veronese réwniez zawdzigcza swa prostote nieobecnoséci szczeg6téw, co pozwala
mu od razu na ustalenie tonu lokalnego. Tempera'8zmusita go niemal do tej prostoty;
prostota draperii udziela sie osobliwie catej reszcie. Mocny kontur, jakim otacza, gdy trze-

ba, swoje postacie, jeszcze bardziej podnosi wrazenie prostoty kontrastéw Swiatta i cie-
nia, zamyka i wydobywa cato$¢®t

Malujac plafon w Luwrze, Delacroix stwierdzit, ze ,trzeba i$¢ w $la-
dy dekoratorow, zwkaszcza przy oddalonych postaciach; modelowacé
ptaskimi tonami [...], oddziela¢ je cieniem nie dodajac Swiatet’ 15 Wzo-
rem jest Veronese:

Zauwazytem w Zuzannie Veronese’a, jak prosto potozone jest $wiatto i cieri, nawet
na pierwszych planach. Przy wielkiej kompozycji - jak plafon - bardziej to jeszcze nie-
zbedne. Wydaje sie, ze pier§ Zuzanny ma jeden ton, a przeciez petna jest $wiatta. Kontu-
ry sg robwniez mocno zaznaczone: nowy sposéb, by malowidto byto bardziej wyrazne
z odlegtosciidp

Podobnie jak Veronese, Delacroix dbat przede wszystkim o ustale-
nie tonu lokalnego: ,Obraz nalezy rozpoczynac tak, jak gdyby temat wi-
dziany byt przy chmurnej pogodzie, kiedy nie ma stonca, ani odcinaja-
cych sie cieni”¥

René Piot, uczen Pierre’a Andrieu, wspomnianego juz wspoétpra-
cownika Delacroix, piszac o paletach wielkiego malarza, podkreslit
szczegOlnie mocno - moze nawet przesadnie - role tempery w jego
technice: ,Zapalony mitosnik tempery, pragnacy potaczyc¢ jej ja-
snos¢ z gtebokim tonem oleju, stale jestw pogoni za metodg Wenecjan:
obraz zaczety temperg koniczy¢ olejno”1B Miedzy innymi Smier¢

BBW polskim wydaniu Dziennikéw Delacroix stowo détrempe niewtasciwie przettuma-
czono tu (oraz w innych miejscach) jako ,farby wodne”. Ten sam btad wystepuje w stowni-
kach (zob. np. Wielki stownikfrancusko-polski, Warszawa 1980,1.1, s. 462).

~Journal de Eugene Delacroix, 1.1,s. 235 (10 VII 1847). W wyd. polskim tom I,
s. 145.

13F. Delacroix, Dzienniki, 1.1, s. 258 (231X 1850).

IBlbidem.

wlbidem, s. 289 (5 V 1852). Por. M. Rzepinska, op. cit,, s. 469-470; R. Huyghe,
op. cit, s. 392.

IBR. Piot, op. cit, s. 76. Rowniez Lassalle-Bordes uznaje te mieszang technike za cha-
rakterystyczng dlaWenecjan: ,Paul Véronése ébauchait ses grandes toiles avec des couleurs
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Sardanapala i Kobiety algierskie byty rozpoczete i daleko doprowadzo-
ne w technice temperowej, atylko koriczone olejno, z zachowaniem
jasnych tonow lokalnych uzyskanych dzieki temperzeI® Wedtug Pio-
ta, ktory powotuje sie na stwierdzenia Delacroix, metoda ta jest charak-
terystyczna dla weneckich malarzy dekoratoréw, przede wszystkim dla
Veronese'a, a takze dla Tintoretta. Trzeba jednak zaznaczy¢, ze nie jest
ona wcale typowa dla catej szkoty weneckiej, na przyktad dla Tycjana.

Inspirujgca rola malarstwaweneckiego polegata takze na szerokim
wykorzystaniu zjawiska reflekséw barwnych. Delacroix, ktéry z re-
fleksow stworzyt gtéwny srodek harmonizacji kolorystycznej obrazu,
obserwowat te zjawiska zaréwno w naturze, jak i na ptétnach mistrzéw:
RubensaiVeronese’a Wigzgce sie z tym zjawisko kontrastu barwnego
studiowat, jak wiadomo z jego wypowiedzi, na przyktadzie fragmentu
Wesela ivKanie, na ktérym pomarariczowa kryza wzmacnia sasiadujaca
z nig barwe zielonkawg ¥

Na podstawie Dziennikéw Delacroix mozna dojé¢ do przekonania,
ze Veronese byt dla niego wzorem cenniejszym nawet od Rubensa.
Twérca Plafonu Apollina zwracat szczegdlng uwage na fatwos¢, z jakg
wenecki artysta rozwigzywat trudne problemy malarstwa dekoracyjnego:

Jesli zbytwielkie znaczenie nada sig $wiattu i szerokoéci plandw, znikng péttony i ob-
raz sie odbarwi; przesada w odwrotnym kierunku szkodzi przede wszystkim wielkim
kompozycjom, ktére majg by¢ ogladane z daleka, jak np. plafony. Veronese géruje tu nad
Rubensem dzieki prostocie tonéw lokalnych i szeroko$ci $wiatta [...] Aby obraz zacho-
wat kolor przy $wietle tak szerokim, ton lokalny Veronese’a musi by¢ bardzo nasycony 4L

Mimo wiekszej prostoty Srodkéw, Veronese jest- zdaniem Delacroix
- blizszy natury niz Rubens, ktéry, malujac wszystko jak w pracowni,
nie uwzglednia zmian o$wietlenia, co prowadzi w jego obrazach do
monotonii planéw 2

Przy wszystkich podobiefAstwach i zamierzonych przez artyste za-
pozyczeniach ze szkoty weneckiej, nalezy zwroci¢ uwage na roéznice
wystepujgce miedzy technikg Delacroix a technikg Tycjana czy

aladétrempe, préparation qui lui permettait d'aller plus vite. Cette ébauche ainsi faite, il
passait sur toute la surface de I'huile qui fixait les couleurs, mais en leur faisant perdre
considérablement de leur clarté; ce qui les réduisait a [une] démi-teinte [..] Je vis Dela-
croix ébaucher de la sorte a la détrempe le tableau de YEmpereur du Maroc a cheval”.
Cyt. zalohnson, Catalogue Il, s. 184. Zob. tez C. Blanc, Salon de 1865, ,L’'Avenir national”,
10VII 1865 (,La découverte de M. Soublet”).

IBR. Piot, op. cit, s. 78.

Wlbidem, s. 65. Por. R. Huyghe, op. cit, s. 393; M. Rzepiriska, op. cit, s. 466-467.

M. Delacroix, Dzienniki, 1.1, s. 259 (291 X 1850).

w, Veronese postepuje zupetnie naczej”. Ibidem, t 11, s. 397 (7 1V 1860).



1. Delacroix i wenecki kolor

Veronese’a. Pierwsza istotna roznica dotyczy faktycznej palety, ktéra
w malarstwie weneckiego Cinquecenta byta na og6t waska, a u De-
lacroix niezwykle bogata. Weneccy mistrzowie XVI i XVII stulecia
uzywali zazwyczaj mniejszej liczby pigmentéw niz stosowano w daw-
niejszym malarstwie; z reguty mniej niz 8 farb. Niektdérzy malarze
weneccy drastycznie zawezali swg palete chemiczng. Tycjan
w p6znym okresie twérczosci malowat tylko czterema lub nawet, jak
mowig Zrddia, trzema farbami. Paleta innych malarzy, np. Palmy
Vecchio i Veronese'a, byla wyraznie szersza¥8Liczba pigmentow stop-
niowo rosta i juz np. Rubens uzywat 14 barwnikéw. Paleta niektorych
artystow XIX wieku obejmowata 30 pigmentdw; w zapiskach Dela-
croix wymienionych jest czasem kilkanascie barwnikéw w odniesie-
niu do jednego obrazu, zaréwno czystych, jak i mieszanin sporza-
dzonych bezposrednio przed natozeniem na palete ¥4 Zestaw barw-
nikdw Delacroix obejmowat oczywiscie wiele substancji nie znanych
jeszcze w XVI wieku; ich liczba natomiast narzucita malarzowi
sposo6b postepowania zblizony raczej do metody Veronese’a i Ruben-
sa niz Tycjana, z ktorym czasem go poréwnywano.

Z Veronesern i Tintorettem wigze francuskiego malarza stosowane
przez niego, zwiaszcza w kompozycjach dekoracyjnych, temperowe
podmalowanie i uzycie nastepnie gotowych, ustalonych tonow dla
poszczegdbinych partii obrazu, na przyktad dla karnacji ciata w roz-
nych o$wietleniach. Marco Boschini, siedemnastowieczny teoretyk
malarstwa, ktory pozostawit najpetniejsze informacje o metodzie
mistrzow weneckiego Cinquecenta, pisze, ze malarze ci nie potrzebo-
wali uciekac sie do mieszanin barwnikéw przygotowanych z géry w na-
czyniach lub na palecie, lecz mieszali farby bezpos$rednio na ptétnie,
uzyskujac nieporéwnane bogactwo za pomocg naktadania, lase-
runkéw i innych subtelnych sposobéw technicznych ¥ Swiadectwo
Boschiniego jest prawdziwe w odniesieniu do Tycjana, ale wiadomo,
ze inni artysci, awsrod nich i Veronese, z reguly stosowali gotowe mie-
szanki, zwtaszcza w kompozycjach monumentalnych. Delacroix sadzit,
ze zwyczaj postugiwania sie mieszankami, ktory zresztg w tradycji aka-
demickiej zachowat sie do potowy XIX wieku w postaci tzw. metody
garnkowej, jest charakterystyczny witasnie dla Wenecjan i czesto po-
wotywat sie na ich przyktad %6

¥BM. Rzepinska, op. cit, s. 308-313,342.
wlbidem, s. 314,315,468.

wlbidem, s. 338.

Wlbidem, s. 469; R. Piot, op. cit, s. 75,78-79.



Marek Zgérniak Pedzel Tycjana

Usitowania René Piota, aby technike Delacroix wywodzi¢ ze
szkoty weneckiej, napotykaja na przeszkody z powodu rozmaitosci me-
tod stosowanych zaréwno przez wielkiego malarza X1X wieku, jak
i przez poszczegdblnych mistrzow' weneckiego Cinquecenta. Dotyczy
to takze sprawy malowania allaprima. Piot powiada, ze Wenecjanie za-
leznie od potrzeby postugiwali sie albo barwnym podmalowaniem, al-
bo tez technikg alla prima na czerwonym tle, zwigzang poczatkowo
z uzyciem tempery. Rowniez Delacroix, wedtug Piota, tak jak Wenecja-
nie postuguje sie obiema technikamil Konfrontacja tego stwierdzenia
z tekstem Boschiniego, ktéry wyraznie méwi, ze Tycjan nigdy nie ma-
lowat allaprima, lecz stopniowo wydobywat forme z podmalowanial8
wskazuje na niebezpieczenstwa zbyt daleko idgcych teorii i poréwnan
zjawisk tak jednak réznych i odlegtych w czasie, jak sztuka Delacroix
i Tycjana.

Nie ulega watpliwosci, ze malarstwo Delacroix wykracza poza typo-
we zagadnienia sztuki XIX stulecia. Bogata problematyka jego tworczosci
oraz obfito$¢ zrédet, ktérych dostarczyt sam artystaw licznych pismach,
a takze wielos¢ istniejgcych interpretacji spowodowaty, ze w powyzszych
rozwazaniach wptyw Wenecji na jego malarstwo przedstawiono bar-
dziej szczeg6towo i w pewnym oderwaniu od szerszego tta francuskiej
sztuki X1X wieku. Mozna jednak sadzi¢, ze na przyktadzie Delacroix
uwidocznity sie takze problemy dotyczace innych artystow tamtej
epoki i 6wczesnego odbioru tradycyjnych i nowatorskich sktad-
nikow dzieta sztuki. Niektore refleksje wielkiego romantyka na temat
roli tradycji w nowoczesnym malarstwie odnajdziemy w wypowiedziach
tworcow zwigzanych blizej zakademizmem, przytoczonych w dalszych
rozdziatach niniejszej ksigzki.

WR. Piot, op. cit, s. 74.
¥BM. Rzepinska, op. cit, s. 341.



"l A kademia
W DRUGIEJ CWIERCI XIX WIEKU
WOBEC MALARSTWA WENECKIEGO

Czeste w XIX wieku poréwnania malarstwa ro-

mantycznego, a w szczegdlnosci Delacroix, do

szkoty weneckiej nasuwajg pytanie, jaki byt w tym

czasie stosunek artystycznego $rodowiska aka-

demickiego do Tycjana, Veronese’'ai Tintoretta.
Trzeba na wstepie zastrzec, ze poglady akademikow na dawng sztu-
ke, z dzisiejszej perspektywy przedstawiajgce sie jako wzglednie sp6j-
na cato$é, nie byty bynajmniej tak jednolite, a ponadto ulegaty ewolu-
cji, wymuszonej cze$ciowo przez rozwoj nowoczesnej sztuki.

W silnie zinstytucjonalizowanym zyciu artystycznym dziewietnasto-
wiecznej Francji, Akademia peinita istotng role jako z zatozenia najwyz-
szy autorytet w sprawach sztuki, a rownoczes$nie organizm zwigzany
z administracjg panstwowag i zwyzszym szkolnictwem artystycznyml
Az do roku 1863, kiedy Szkota Sztuk Pigknych (Ecole des Beaux-Arts)
formalnie wyzwolita sie spod nadzoru Akademii, a zwtaszcza do konca
lat trzydziestych XI1X wieku, zgromadzenie to wywierato bezwzgledny
i konserwatywny wplyw na oficjalng sztuke.

Klasa Sztuk Pieknych Akademii wywodzita sie z dawnej Akademii
Malarstwa i Rzezby, zatozonej jeszcze w XVII stuleciu. Ta instytucja
ancien régime’u zostata zniesiona w czasie rewolucji, m. in. za sprawg
Davida, ale juz w roku 1795w miejsce dawnych akademii powotano In-
stytut, ktérego jedna z klas obejmowata literatéw i artystow. W roku

1Zob. A. Boime, TheAcademy and French Painting in the Nineteenth Century, New
Haven and London 1986, s. 3-8; M. Poprzecka, Akademizm (1977), 3wyd. Warszawa 1989,
s. 25-31, 36. Z ostatnich publikacji na temat francuskich instytucji artystycznych XI1X w.
zob. antologie 13 artykutéw (nieréwnej wartosci) w ,ArtJournal” z wiosny 1989.
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1803 Napoleon wydzielit dla sztuk pieknych odrebng (czwartg) klase
Instytutu, a w roku 1815, podczas ,stu dni”, ustali! liczbe jej cztonkéw
na czterdziestu. Po restauracji Burbonow, w roku 1816, poszczegdlne
klasy Instytutu otrzymaty znowu nazwe akademii, co miato podkre-
$li¢ ich tacznosc¢ ze stowarzyszeniami sprzed rewolucji.

Miedzy starg i nowg akademiga istniaty jednak wyrazne réznice.
Osiemnastowieczna Akademia Malarstwa i Rzezby byta stosunkowo
otwartym lecz hierarchicznym organizmem zrzeszajgcym artystow, kto-
rzy odpowiednio do swojej pozycji i osiagnie¢ petnili w niej funkcje
oficeréow, akademikéw, agréés oraz uczniéw. Taka struktura Akademii
zapewniata jej cztonkom mozliwo$¢ awansu opartego na doskonale-
niu kwalifikacji zawodowych. Dziewietnastowieczna Akademia Sztuk
Pieknych grupowata natomiast- na wzor Instytutu z czaséw Cesarstwa
- z gory okreslong liczbe cztonkédw wybieranych dozywotnio i spra-
wowata funkcje administracyjne i doradcze, a posrednio tylko - peda-
gogiczne. Organizacyjnie podlegata Ministerstwu Spraw Wewnetrznych
(w p6zniejszym okresie Ministerstwu Oswiecenia Publicznego) i nad-
zorowata niezalezng formalnie Szkote Sztuk Pieknych. Akademia
powotywata, z reguty sposrod swych cztonkéw, personel Szkoty, roz-
strzygata przewidziane w programie studiéw konkursy artystyczne,
w tym doroczny konkurs o Prix de Rome2 a takze oceniata obowigzko-
we prace nadsytane przez stypendystow z Rzymu.

Ksztatcenie w Ecole odbywato sie wedtug systemu dawnej Akade-
mii i obejmowato codzienne kursy rysunku na podstawie wzoréw, od-
lewow gipsowych i zywego modela, prowadzone kolejno przez dwu-
nastu profesoréw zmieniajgcych sie co miesigc. W roku 1816 wigczono
do programu dwa nowe konkursy: o Prix de Rome za pejzaz historycz-
ny3i specjalny konkurs na szkic kompozycyjny4 Te dwa konkursy - jak
podkresla Albert Boime - wptynely w istotny sposob na ksztattowanie
sie sztuki francuskiej XI1X wieku, ale przemianom tym nie towarzyszy-
ta ewolucja akademickiej doktryny. Od roku 1816 do 1839, kiedy sekre-
tarzem i tym samym rzecznikiem Akademii byt Antoine-Chrysostome
Quatremére de Quincy, oficjalnie gtoszone przez nig poglady oparte

2Zob. P.Grunchec,Le GrandPrix de Peinture, lesconcoursdesPrix de Rome de 1791
& 1863, Paris 1983; idem, The Grand Prix de Rome. Paintingsfrom the Ecole des Beaux-
Arts, 1797-1863, Washington, D. G, 1984; idem, Les concours desPrix de Rome, 1797-1863,
1.1, Catalogue, Paris 1986.

3Zob. idem, Les concours des Prix de Rome, 1.1, s. 205-231; idem, The Grand Prix...,
s. 119-137.

4Zob. idem, Les concours d Esquissespeintes, 1816-1863, t. I-1l, Paris 1986.
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byty na neoplatonskiej koncepcji piekna idealnego, lansowanej przez
tego teoretyka juz w latach dziewiecédziesiatych XVIIl wieku5Z poczat-
kiem XIX stulecia estetyka ta wyraznie rozmijata sie z ogélnym
kierunkiem rozwoju mysli o sztuce.Jak zauwazytJon Whiteley, we fran-
cuskiej refleksji estetycznej tamtej epoki przewazato psychologiczne
i naturalistyczne rozumienie piekna, wywodzgce sie z XVIII stulecia,
acho¢ pojecie beau idéal przyjeto sie w jezyku krytykig nadawano mu
zwykte znaczenie mniej abstrakcyjne niz u Quatremere’a. Sadzono
zazwyczaj, ze piekno artystyczne powinno sie opiera¢ na pieknej
naturze7 Koncepcje piekna czerpanego z natury poddanej selekcji przy-
jeta Akademia dopiero w latach czterdziestych, po ustgpieniu
Quatremeére’aiobjeciu funkcji dozywotniego sekretarza przez Désiré-
Raoul Rochette’a (Raoul-Rochette, 1839)8 Wtedy jednak - na tle roz-
wijajgcej sie sztuki i filozofii - i ta estetyka byta juz anachroniczna.

Doktryna akademicka zawsze przewidywata korzystanie z autory-
tetéw, ale w pierwszej potowie XIX wieku dopuszczalny kanon obej-
mowat jedynie sztuke starozytng i malarstwo Rafaela; nie byto w nim
natomiast miejsca dla dawnych mistrzéw weneckich. Wedle stéw
Quatremeére’a sposrod szkot nowozytnych wzorem moze by¢ jedynie
szkota rzymska, ktora tgczy do pewnego stopnia zalety wszystkich
innych szkét, nie majac udziatu w ich wadach, a Rzym, miasto bez wia-
snego ducha, stapia w sobie wszelkie wtasciwosci w wypadkowa,
ktorg akademizm uznaje za miare 0g6lng9 Tak dogmatyczne pojmowa-
nie artystycznego dziedzictwa byto istotng cechg charakterystyczng aka-
demickiej teorii sztuki az do potowy XIX stulecia.

5Na temat Quatremeére’azob. R. Schneider, Quatremére de Quincy etson interven-
tion dans lesarts, 1788-1830, Paris 1910; idem, L'esthétique classique chez Quatremeére de
Quincy, 1805-1823, Paris 1910.

6Zob. A. Becq, Esthétique etpolitique sous le Consulatet IEmpire: la notion de beau
idéal, ,Romantisme” 51,1986, s. 23-37; R. Michel, Le beau idéal Catalogue de la 94eexpo-
sition du départementdes arts graphiques (Pavillon de Flore, 29 septembre au 31 décem-
bre 1989), Paris 1989.

7Le beau ,doit toujours étre fondé sur labelle nature” (Chaussard).J.J. L. Whiteley,
The Origin and Concept of Classique’in French Art Criticism, Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes” 39,1976, s. 271.

8,la nature choisie avec discernement” (Raoul-Rochette, 1847). L. Rosenthal, Du ro-
mantisme au réalisme, Paris 1914 (reprint Paris 1987), s. 240.

9,..I'école romaine, qui réunita un certain degré les qualités de toutes les autres sans
participer a leurs exces; Rome, ville sans génie original, mais ou toutes les originalités vien-
nent se fondre en une moyenne que I'académisme regarde comme la mesure de tout”.
Cyt. za P. Berthier, Stendhal etsespeintres italiens, Genéve 1977, s. 30.
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W praktyce przez kilka pierwszych dziesiecioleci XI1X wieku klasa
sztuk pieknych Akademii byta zdominowana- w duzej mierze zaspra-
wa Quatremere’a- przez artystow z kregu Davida, zdeklarowanych ja-
ko wyznawcy piekna idealnego. W roku 1830 sktad sekcji malarstwa byt
nastepujacy: Bidauld, Garnier, Gérard, Granet, Gros, Guérin, Heim,
Hersent, Ingres, Le Thiers, Meynier, Thévenin, Carie Vernet i Horace
Vernet. Oprécz Ingresa, powotanego przez akademikow w roku 1825
w charakterze potencjalnego sojusznika w walce z romantyzmem, je-
dynym malarzem o nowoczesnej, antydawidowskiej orientacji bytwow-
czas w tym gronie Horace Vernet. Granet, ktérego twdérczos¢ znajdo-
wata wprawdzie uznanie romantykoéw, jako akademik wystepowat zde-
cydowanie przeciw nowatorom. W okresie monarchii lipcowej neokla-
sycy starej gwardii, Le Thiers (zm. 1832), Meynier (zm. 1832), Guérin
(zm. 1833), Gros (zm. 1835), Carie Vernet (zm. 1836), Gérard (zm. 1837),
Thévenin (zm. 1838), Bidauld (zm. 1846), ustapili miejsca artystom, z kto-
rych tylko Delaroche nadazat za duchem czasuD

Doktryna Akademii w szczegdlnie dotkliwy sposo6b cigzyta na fran-
cuskim zyciu artystycznym za sprawag jury Salonéw. Przewazajacg po-
zycje, a niekiedy wytgcznos¢, mieliw nim cztonkowie klasy sztuk piek-
nych. Publicystyka artystyczna pierwszej potowy XIX wieku, a zwkasz-
cza okresu monarchii lipcowej, petna jest zalow na brak kompetencji
i surowosc¢ jury, ktore w latach trzydziestych z reguty odrzucato najbar-
dziej oryginalne dzietall Od poczatku panowania Ludwika Filipa, z po-
wodu jego stosunkowo liberalnych upodoban artystycznych, Akade-
mia znalazta sie w opozycji wobec rzadu i Dyrekcji Sztuk Pieknych. Mi-
nisterstwo nie konsultowato z Akademig rzgdowych zamowien ani za-
kupo6w dziet sztuki i sadzono nawet, ze jej prerogatywy w zakresie szkol-
nictwa moga by¢ zagrozone. W rzeczywistosci zwierzchnictwo Akade-
mii nad Szkotg Sztuk Pieknych ani nad Akademig Francuskg w Rzymie
nie ulegto zachwianiuRJedynie w okresach, gdy placéwkag w Rzymie
kierowali malarze mniej $cisle zwiazani z klasg sztuk pieknych, jak
Horace Vernet (w latach 1829-1834) czy Ingres (1835-1840), dochodzita
tam do gtosu pewna heterodoksja. W wypadku Verneta mozna méwi¢

DDelaroche zajat fotel w r. 1832 po $mierci Meyniera. Obok niego zasiedli: Blondel
(1832), Droélling (1833), Abel de Pujol (1835), Picot (1836), Schnetz (1837), Langlois (1838,
zm. 1839), Couder, Brascassat(1846). L. Rosenthal, op. cit., s. 43-44,238-239,242.

NPrzypadki odrzucenia obrazéw w czasach Restauracji byty raczej rzadkie, a nasili-
ty sie za Ludwika Filipa. Wigze sie to z faktem, iz dopiero w okresie monarchii lipcowej
Akademia opanowata catkowicie jury Salonéw. Ibidem, s. 39-

Plbidem, s. 12-13,43,240.
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o wzglednym liberalizmie, Ingres natomiast w miejsce jednej doktry-
ny wprowadzit inng, nieco mniej bezwzglednie egzekwowana.

Instytucjonalna dominacja Akademii, a takze jej konserwatyzm sta-
le wywotywaty zarzuty ze strony twércow i publicystow, ktorzy bezpo-
Srednio po rewolucji lipcowej podjeli akcje na rzecz reformy ksztatce-
nia artystycznego i mechanizmoéw oficjalnej oceny dziel sztuki. Z sze-
roko zakrojonych usitowan nic nie udato sie przeprowadzi¢, ale w na-
stepnych latach problem edukacji artystycznej stale powracat na tamy
periodykéwBledng ze spraw, ktore budzity sprzeciw nawet tylko umiar-
kowanie nowoczesnych autoréw, byt niezwykle waski repertuar wzo-
row dozwolonych przez Akademie. Uznawano, ze ten dogmatyzm, wy-
nikajacy z dziedzictwa klasycyzmu, byt przyczyna jatowosci 6wczesnej
sztuki akademickie;j.

Poglady tego rodzaju wielokrotnie wypowiadat na przykiad Gu-
stave Planche, teoretyk o orientacji eklektycznej, taczony niekiedy - ze
wzgledu na sposéb argumentacji - z kierunkiemjuste milieu, a réwno-
czes$nie zwolennik Delacroix i krytyk Delaroche’a4 Wywody Plan-
che’a zastuguja na uwage (i zostang tu nieco szerzej omoéwione), po-
niewaz reprezentujg liberalny historyzm, bedacy w estetyce drugiej
¢wierci X1X wieku gtéwnym kierunkiem - obok romantyzmu —prze-
ciwstawiajacym sie akademickiej estetyce neoklasycznej. W trzeciej
¢wierci stulecia ten sam kierunek, ktéremu whbrew autorytetowi Aka-
demii ulegli stopniowo mtodzi artysci- wychowankowie Szkoty Sztuk
Pieknych i Akademii Francuskiej w Rzymie, stat sie podwaling nowej
odmiany akademizmu. Estetyka Planche’a jest ukierunkowana na for-
me, w poszukiwaniu ktérej artysta moze i powinien korzysta¢ z dorob-
ku dawnej sztuki. Forma, cho¢ z konieczno$ci oparta na wzorach histo-
rycznych, ma by¢ jednak wyrazem wspotczesnosci. W odczuciu Plan-
che’a historyzm jako metoda twércza nie ma byé stosowany dogma-
tycznie, lecz eklektycznie, i powinien byé poddawany ciggtej empirycz-
nej weryfikacji.

Wedtug Planche’a niedostatki systemu akademickiego ujawnity sie
na skutek przemian w sztuce okresu Restauracji, zachodzgcych pod
wplywem sztuki angielskiej i studium dawnych mistrzéw, a polegaja-

Blbidem, s. 3-6.

WZob. M. Regard, LAdversaire des romantiques. Gustave Planche, t. I-1l, Paris 1955;
P. Grate, Deux; critiques d'art de | époque romantique. Gustave Planche et Théophile Thorg,
Stockholm 1959 (na s. 80: Planche jako przeciwnik/tcste milieu w 1831 r.); H. Morawska,
Francuscypisarze i krytycy o malarstwie 1820-1876, Warszawa 1977,1. 1,passim-, t. Il,
s. 155-206 (w 1.1 nas. 33: Planche jako przedstawiciel/wsie milieu).
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cych na odejsciu od przebrzmiatej doktryny DavidaBNowe romantycz-
ne prady w malarstwie lat dwudziestych XI1X wieku oparty sie wiec, jak
sadzit cytowany krytyk, zaréwno na zrédtach wspotczesnych, jak i daw-
nych; wsréd tych ostatnich poczesne miejsce zajmowali mistrzowie we-
neccy i Rubens. ,Malarstwo Restauracji - pisat Planche - zaczerpneto
z drugiego brzegu kanatu La Manche bezpos$rednie nauki, ktorych zro-
dta siegajg mistrzow weneckich; obaliwszy posag Davida umiescito na
ottarzu obraz trzech nowych bogéw: autora Uczt, historyka Marii Me-
dycejskiej i bezposredniego spadkobierce [...] Reynoldsa i Van Dycka”6

Wystapienia Planche’a przeciw akademickiemu systemowi ksztat-
cenia zapoczatkowata seria artykutéw zatytutowanych Ecole de Paris,
Ecole de Rome oraz La Quatriéme Classe de I'Institut, drukowana w ro-
ku 1832 w czasopi$mie ,L'Artiste”, sympatyzujagcym wéwczas z obozem
umiarkowanych nowatorow I Planche wskazuje na skrajny konserwa-
tyzm Szkoty Sztuk Pieknych opanowanej przez wptywowych artystow
bez talentu, dominujacych nad nielicznymi wartosciowymi profesora-
mi: Ingresem, Davidem d’Angers i Pradierem. Uczniowie idgcy niebacz-
nie w $lady tych kilku profesoréw nie majg zadnych szans w akademic-
kich konkursachB przez co utrwala sie anachroniczny juz klasycyzm.
Dotyczy to zreszta nie tylko sztuk przedstawiajgcych, ale takze architek-
tury.Jej adeptom nie zezwala sie na nic poza sztukg grecka: nie wolno
im czerpac inspiracji ani z architektury egzotycznej, ani z gotyku, ani

B,Depuis que les jeunes peintres frangais, encouragés par les brillans succes de I'éco-
le anglaise, se sont remis a I'’étude des vieux maitres, et ont rompu décidément avec les
traditions surannées et mesquines de David, les murmures se multiplent incessamment
contre les formes et ladirection de I'’enseignement des Petits-Augustins; et le plus rapide
examen [..] suffit [...] pour se convaincre de la justice des réclamations et de I'incontesta-
ble réalité des griefs”. G. Planche, Ecole de Paris, ,LArtiste” IV, 1832, s. 37.

BG. Planche, Salon 1833 roku. Przektad H. Morawskiej [w:] H. Morawska, op. cit,
t I, s. 174-175. H. Morawska przypuszcza, ze trzecim artysta obok Veronese’a i Rubensa,
spadkobiercg Reynoldsa i Van Dycka, jest Delacroix.

TCzasopismo ,L'Artiste” doczekato sig¢ kilku opracowan, z ktérych wiekszos$¢ dale-
ka jest od wyczerpania zwigzanej z nim problematyki: S. Damiron, La revue ,LArtiste”
histoire administrative, présentation technique, gravures romantiques hors texte, ,Bul-
letin de la Société d’Histoire de I'Art frangais”, 1951, s. 131-140; idem, La revue ,LArtiste",
safondation, son époque, ses animateurs, ,Gazette des Beaux-Arts” (dalej: GBA) 44, octo-
bre 1954, s. 191-202; A. R.James, ,L'Artiste"de 1831 a 1848, Manchester 1964; N. A. Roth,
,LArtiste"and,LArtpour LArt": TheNew Culturallournalism in theJuly Monarchy, ,Art
Journal”, Spring 1989, s. 35-39.

BSytuacja zmienita sie wtasnie w roku 1832, kiedy uczen Ingresa, Hippolyte Flan-
drin, uzyskat, mimo oporu czesci jury, Prix de Rome za obraz Thesée réconnu par son
pére (Paryz, Ecole des Beaux-Arts). Zob. P. Grunchec, Les concours des Prix de Rome,
s. 140.
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nawet z eleganckich patacow Wenecji, ktorych swietnosé przywotat na
swych obrazach Bonington®Jedyng reakcjg Szkoty Sztuk Pieknych na
nowe tendencje w sztuce i na nowe pojawiajgce sie talenty jest, wedtug
Planche’a, niepokdj i negacja® Szkota w klasztorze Petits-Augustins nie
jestwecale przeznaczona, jak zauwaza z ironig krytyk, do nauczania ani
tworzenia postepu w malarstwie; wytgcznym jej celem jest dostarcza-
nie stypendystéw dla Akademii Francuskiej w Rzymie, ktéra z kolei ska-
zana jest na powtarzanie wzorow macierzystej instytucji w Paryzu.

Zasady funkcjonowania Akademii Francuskiej w Rzymie sg formal-
nie ustalone i kolejni dyrektorzy tej placowki, powiada Planche,
uporczywie przekazujgc zbawczag akademicka doktryne, trzymajg sie
ich litery i ducha. Zamiast odkry¢ przed uczniami wszystkie arcydzieta,
jakie mozna oglada¢ w wiecznym miescie, zmuszajg mtodych artystow
do kopiowania stale tych samych obiektow nalezgcych do ciasnego,
przyjetego w Akademii kanonu. Planche ironicznie rozwija ten temat
W nastepujacy sposoéb:

Ze szkoty wioskiej chetnie dopuszczajg i catkowicie zezwalajg tylko na Rafaela
i Leonarda.Juz Tycjan wydaje sie im nieco heretycki; Pawet Veronese jest cztowiekiem
niebezpiecznym, ktérego nigdy nie dos$¢ sie wystrzegaé; cho¢ jego Gody [w Kanie]
zajmuja niestety zbyt duzo miejscaw Salon Carre Luwru, trzeba go ocenia¢ tak, jak na to
zastuguje.Jest to ustepstwo, ktére mozna byto uczyni¢ na rzecz zepsutego smaku zwie-
dzajacych; ale Akademia ma obowigzek wobec siebie samej, aby si¢ sprzeciwi¢ dogma-
tycznym wnioskom, ktére mozna by z tego wyciggna¢. Giulio Romano nie jest zabroniony;

ale Salvator [Rosa], rozpatrywany inaczej niz jako przedmiot czystej ciekawosci, temat
do rozmowy lub do zartéw, bytby bardzo nieodpowiedni2l

Te same ograniczenia spotykajg wedtug Planche’a mtodych rzezbia-
rzy, pozbawionych mozliwosci studiowania dziet Michata Aniota i zda-
nych na nasladowanie Apollina Belwederskiego i Wenus Medycejskigj,
atakze architektow, ktérzy z kolei muszg sie poswiecac jatowym rekon-
strukcjom rzymskich ruin2

Ten oSmieszony przez Planche’a dogmatyczny spos6b dziatania
Akademii Francuskiej w Rzymie prowokowat krytyke i wysuwane co
jakis$ czas postulaty liberalizacji wymagan wobec stypendystéw. Stendhal
w recenzji Salonu w roku 1824 zaproponowat nawet, aby w ogoéle za-
mkna¢ Akademie w Rzymie i ,da¢ pie¢ tysiecy frankéw uczniom, kto-
rych wysyta sie do Wioch, naktadajgc na nich jedynie obowigzek spe-
dzenia jednego roku w Wenecji, jednego roku w Rzymie, p64 roku

BG. Planche, Ecole de Paris, s. 37-38.

Dlidem, Ecole de Paris. Deuxiéme article, ,L'Artiste” 1V, 1832, s. 49-50.

2Aldem, Ecole de Rome. Premier article, ,L’Artiste” 1V, 1832, s. 61. Zob. aneks II, nr 15,
2lbidem, s. 62-63.
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we Florencji i pot roku w Neapolu”Z Wbrew temu, co pisat Planche,
inicjatywa reform wychodzita niekiedy od kierownictwa rzymskiej pla-
cowki. Horace Vernet, dyrektor Akademii w Rzymie w latach 1829-1834,
zezwalat uczniom na sieganie do tematyki nieantycznej i od poczatku
swojej kadencji popadt w konflikt z Akademig w Paryzu, domagajac
sie usankcjonowania wyjazdéw architektow poza Rzym w celu bada-
nia architektury greckiej. Nie uzyskat na to zgody, a prace architektow,
m. in. pomiary greckich Swigtyn w Pestum nadestane przez Labrouste’a,
zostaly bardzo surowo ocenione przez akademikéw2 W roku 1830
przypisywano Vernetowi —ktory jednak nie przyznat sie do autorstwa
—projekt zniesienia Akademii Francuskiej w Rzymie i przeznaczenia
zaoszczedzonych funduszow na stypendia dla artystéw wytonionych
w drodze konkursowZR

Reforma Szkoty w Paryzu i Akademii w Rzymie, jaka z poczatkiem
lat trzydziestych zaproponowat Gustave Planche, byta zrazu mniej ra-
dykalna i polega¢ miata przede wszystkim na rozszerzeniu repertuaru
dopuszczalnych wzoréw. W artykutach cyklu publikowanego w ,L'Ar-
tiste” Planche przedstawit wizje takiej organizacji obu instytucji, dzieki
ktérej znalaztyby sie one w centrum twérczego nurtu sztuki francuskie;j.
Projekt reformy Planche’a opiera sie na niezachwianym przekonaniu
0 wyzszosci dawnych mistrzéw i nosi wszelkie cechy historyzmu.
Planche nie akceptuje ahistorycznego stylujuste milieu i uwaza, ze
artystyczne odrodzenie powinno sie opiera¢ na sztuce przesztosci.

Pisze o tym na przyktadzie rzezby, w ktérej dostrzega znamiona tego
rodzaju przemian:

Od pewnego czasu wybitne i powazne umysty rozpoczety odrodzenie podobne do
wszystkich przesztych odrodzen, oparte na studium i interpretacji minionych wiekéw,
interesujac sie toJeanem Goujonem, to Pugetem, prébujac pogodzi¢ renesans i antyk,
ale przeciez rozumiejac, ze jesli ma si¢ narodzi¢ nowa rzezba o znaczeniu historycznym,
nie bedzie ani grecka, ani wtoska, ani tez francuska z XV 1 wieku®.

Aby wspéitczesni artysci mogli w petni korzysta¢ z dorobku dawnej
sztuki, Akademia musi sie stac instytucjg liberalng. W wizji przedstawio-
nej przez Planche’a miodzi artysci w Paryzu i w Rzymie mieliby catko-
witg wolno$¢ wyboru przedmiotu studiow: ,Nie byloby wiecej

&Bstendhal, Salon 1824 [w:] idem, Wyborz pism réznych. Przetozyta F. Sniatecka-Wo-
werowa, Warszawa 1965, s. 196. W wydaniu francuskim: Stendhal, Salon de 1824 [w:]
idem, Mélanges dart, Paris 1932, s. 65-66.

2H. Lapauze, Histoire de IAcadémie de France a Rome, Paris 1924, t. I, s. 187-191.

&L. Rosenthal, op. cil, s. 6, przyp. 5.

BG. Planche, Ecole de Paris. Deuxiéme article, s. 50.
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w Rzymie zakazanych owocdw; szkota z rzymskiej nieuchronnie sta-
taby sie wioska. Wszystkich stawnych mistrzéw studiowano by z row-
nym zapatem. Galerie Florencji i Wenecji bytyby nie mniej uczeszcza-
ne od Watykanu. Pawet Veronese i Canaletto mieliby rownie licznych
zwolennikdéw, co Loggie”Z Co wiecej, powiada Planche, postep nie
skonczytby sie na tym: od studidw sztuki wioskiej mozna by przejsé
do studium mistrzow catej Europy. Zerwanie z klasycyzmem otwo-
rzytoby przed malarzami dalsze perspektywy: ,od Rafaela przesztoby
sie do Rubensa”. Stypendysci po dwdch latach spedzonych we Wio-
szech powinni w tym celu zwiedza¢ galerie catej Europy, a architekci
—budowle catego $wiataB

Planche sadzit, ze juz wkrétce, gdy koniecznos¢ tego rodzaju refor-
my stanie sie oczywista, skonczy sie epoka dogmatycznego klasycyzmu
i obecni akademicy zostang $ciggnieci z piedestatéw. Przewidywania
te sprawdzity sie tylko czeSciowo. Doktryne klasycystyczng na pewien
czas zastgpita w Akademii, a zwtaszcza w Akademii w Rzymie, doktry-
na Ingresa, oparta na wcale nie tolerancyjnym rafaelizmie, a wiec da-
leka od gtoszonych przez Planche’a postulatéw swobodnego czerpa-
nia z dorobku historii.

Zanim jeszcze wptyw Ingresa zdominowat Akademie Francuskg
w Rzymie, Planche skrytykowalt tego artyste, ktérego - jak wynika z przy-
toczonego wyzej tekstu - skadinagd cenit. Planche rozumiat doktryne
Ingresa jako wytgczne dazenie do wskrzeszenia sztuki Rafaela bedacej
dla mistrza z Montauban uciele$nieniem piekna formalnego. Takie
archeologiczne podejscie byto dla Planche’a sprzeczne ze zdrowym
rozsadkiem: dla niego historyzm miat by¢ w oczywisty sposéb moto-
rem postepu sztuki. Ta wiara w postep oparty na historii implikowata
konieczno$¢ wykorzystania dorobku catej sztuki: rysunku Rafaela,
wyrazu Michata Aniota, koloru Wenecjan i Rubensa itd. W recenzji
z Salonu w roku 1833 Planche pisat:

odnowa, do ktérej dazy pan Ingres, wydaje sie sprzeczna z prawami zdrowej logiki.
Wykonat on i zapewne wykona jeszcze znakomite prace. Ale ma on przeciwko sobie,
przeciw przysztosci i skutecznosci swojej metody catg historie, ktéra zabrania powtarza-
nia przesztosci. Btedem bytoby podejmowanie malarstwa w momencie Smierci Rafaela,
bowiem szkota rzymska nie byta ostatnim stowem geniuszu ludzkiego i autor Loggii
znalazt w mistrzach Wenecji, Brukseli, Amsterdamu i Madrytu godnych siebie rywali
i spadkobiercéw. Btedem bytoby $wiadomie zapomina¢ o dwéch wiekach, ktére pod-
niosty kochanka Fornariny do rzedu pétbogéw. Paolo Veronese, Rubens i Rembrandt
znalezli i ukazali nowe $rodki, ktérych nie znat przyjacielJuliusza Il. Stara¢ sig samemu

Zldem,Ecole de Rome. Deuxiéme article, ,L'Artiste” 1V, 1832, s. 73. Zob. aneks II, nr 15.
Blbidem, s. 73-74.



Marek Zgérniak Pedzel Tycjana

odnalezé metody uswiecone ich imionami bytoby czystym szalefistwem. Cofng¢ sie
do okresu poprzedzajgcego panowanie tych kréléw, nie uznawac dynastii, ktére zatozyli,
to znaczy sprzeciwiac si¢ wiecznym prawom, ktére rzadza rozwojem ludzko$ciZ@*

Przeciw zatozeniom ,odnowy rafaelowskiej” Planche zaprotestowat
takze w nastepnym roku, kiedy to Ingres wystawit na Salonie mocno
krytykowany obraz Meczenstwo $w. Symforiana®)W obrazie tym doszu-
kiwano sie, obok wptywu Rafaela, takze oddziatywania bardziej drama-
tycznych form Michata Aniota. Planche dostrzega pewng odmiane sty-
lu Ingresa, ale kwestionuje efekt artystyczny wywotany niewtasciwym
uzyciem wzordéw. Na przyktad nasladowanie kolorytu Rafaela jest jego
zdaniem nieodpowiednie, a co wiecej, obraz Ingresa wskazuje, ze nie
udato mu sie nawet powtdrzy¢ ogélnej harmonii barwnej zawsze obec-
nej u twércy freskdw Loggii watykanskich. Nowoczesny malarz powi-
nien zdawac sobie sprawe, czego nalezy szuka¢ u mistrza z Urbino-. ,,Co
trzeba zgtebiaé u tego stawnego mistrza, [..] to piekno linearne, to bo-
skos¢ konturéw”3 Zastrzezenia Planche’a dotyczg jednak przede wszyst-
kim ogélnej koncepcji Ingresa, ktora bytaby chybiona nawet wtedy, gdy-
by sie ja artyscie udato w pekni zrealizowaé, ,nawet gdyby osiagnat cel,
ktory sobie postawit, gdyby powtorzyt Rafaela, [...] czyz jest w przeszio-
Sci ktos, nawet najwiegkszy, kto powinien stuzy¢ dzisiaj jako wzor i mo-
del? Czy nalezy powtarza¢ Rafaela bardziej niz Pawta Veronese? Czyz mi-
strzowie Rzymu i Wenecji nie zyli w swojej wiasnej epoce, a gdyby po-
jawili sie wérod nas, czy nie mieliby nic innego do roboty niz to, co juz
zrobili? "2Widac jasno, ze wezwania Planche’a do studiowania malar-
stwaweneckiego i flamandzkiego nie miaty stuzy¢ rozpowszechnieniu
biernego nasladowania, a raczej wzbogaceniu sztuki przysztosci. Nacisk
potozony w tej liberalnej koncepcji na dawne szkoty kolorystyczne wy-
nikat niewatpliwie z dominacji rysunku, cigzacej nad sztukga tego okre-
su jako dziedzictwo klasycyzmu, a réwnocze$nie odpowiadat potocz-
nej sktonnosci do utozsamiania barwy z wolnoscig, a linii z tyrania3

W sytuacji jaka w pierwszej potowie XI1X wieku panowata w sztuce
francuskiej, a szczegdlnie w konserwatywnych instytucjach ksztakca-
cych artystéw, postulaty Planche’a zachowaty swojg aktualnos¢ jeszcze
kilkanascie lat po ogtoszeniu cytowanego wyzej tekstu. Niestrudzony

Dldem, Salon 1833 roku, s. 180.

DMartyre de saint Symphorien, 1834, Autun, katedra.

31G. Planche, Salon de 1834 [w:] idem, Etudes sur I’écolefrancaise (1831-1852).
Peinture etsculpture, Paris 1855,11, s. 235.

2lbidem, s. 237.

BNa trwatos¢ tego rodzaju analogii zwraca uwage F. Haskell, Art and the Language
ofPolitics, Journal of European Studies”, 1974, s. 218-219.
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krytyk wrécit do nich w burzliwym roku 1848 w artykule De I'éduca-
tion etde l'avenir des artistes en France. Wsréd koniecznych zmian
w Szkole Sztuk Pieknych Planche wymienia obiektywne zapoznanie
ucznidw z calg dawng sztuka, nie tylko zresztg antyczng i renesansowa,
ale rowniez sredniowieczng i sztuka XV1I stulecia. Pragnie, aby mtodzi
artysci, bez wzgledu na opinie Akademii, mogli zgtebia¢ mistrzéw wszyst-
kich szkot wioskich: florenckiej, weneckiej, pizanskiej, padewskiej i rzym-
skiej, a takze dzieta wielkich malarzy europejskich od Van Eycka do
Murilla. Piecioletni pobytw Rzymie powinno zastgpi¢ stypendium po-
zwalajgce adeptom sztuki podrézowac zgodnie z ich upodobaniami,
w zwigzku z czym najlepszym rozwigzaniem bytoby zniesienie szkoty
w Rzymie3l Ostatni postulat, jak wiele projektéw z roku 1848, nie do-
czekat sie wowczas realizacji, a instytucja Prix de Rome przetrwata do
naszych czasow.

W latach dwudziestych i trzydziestych X 1X wieku niektorzy stypen-
dysci Villi Medici wyjezdzali wprawdzie poza Rzym i zwiedzali
Wenecje, zazwyczaj w drodze powrotnej do Francji, ale majac pojecia
estetyczne uksztatltowane przez Akademie, pozostawali czesto niewraz-
liwi na sztuke tego miasta. Przyktadem moze by¢ Swiadectwo Fran-
cisque Dureta. Artysta ten, co prawda rzezbiarz, w liscie z roku 1828
poswiecit zabytkom Wenecji jedynie kilka zdawkowych pochwalt, byt
natomiast uderzony brzydotg weneckich kobiet, oznakami nedzy i smut-
ku, a takze chorobliwymi wyziewami unoszacymi sie z tamtejszych
kanatow®

Wyjazdy stypendystow Villi Medici poza Rzym staty sie bardziej po-
wszechne w latach trzydziestych X1X wieku. Wigzaty sie przede wszyst-
kim z nadejsciem mody na sztuke Florencji, w tym takze na malarstwo
Quattrocenta. Zainteresowanie ,,prymitywami” ujawnito sie juz z koncem
lat dwudziestych, w okresie dyrektury Guérina, byto jednak wtedy zja-
wiskiem marginesowym3 Prawdziwa moda nastata w latach trzydzie-
stych, za Horace Verneta3 a nastepnie za Ingresa, ktory - rzecz cieka-
wa - nie byt jej catkowicie przeciwny, a nawet zaszczepiat u mtodych

3,Si I'école de Rome était supprimé, on aurait fait un grand pas vers le bon sens”.
G. Planche, De I éducation etde l'avenir des artistesen France (1848) [w:] idem, Portraits
d'artistes, Paris 1853, t. 11, s. 337. Ten z pasja pisany artykut Planche’a omawia nieco
szerzej P. Grate, op. cit, s. 111,128.

HA. Le Normand, La tradition classique et |'esprit romantique. Les sculpteurs
de IAcadémie de France a Rome de 1824 a 1840, Rome 1981, s. 39.

PHKiedy w r. 1828 Orsel i Périn kopiowali éredniowieczne freski na Campo Santo
w Pizie, Guérin musiat ich broni¢ przed drwinami kolegéw. L. Rosenthal, op. cit., s. 306.

FH. Lapauze, op. cit., s. 225.
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artystow szacunek dla poprzednikoéw Rafaela, dla freskow' Giotta w Asy-
zu i Masaccia w kaplicy Brancaccich we Florencji3®

Dogmatyczny rafaelizm Ingresa, o ktérym Swiadczg relacje wielu je-
go wspotczesnych, m. in. ucznia i wspétpracownika, Amaury-Duvala,
przede wszystkim wykluczat zdegenerowane - zdaniem mistrza
z Montauban - malarstwo manierystyczne i barokowe® Rafaelizm ten,
cho¢ nowatorski w stosunku do dotychczasowej praktyki akademic-
kiej, wpisywat sie jednak w szeroko pojety klasycyzm, oparty w réwnej
mierze na tradycji antycznej, co renesansowej. Dos$¢ przypomnie¢, ze
w latach dwudziestych X1X wieku w potocznym odczuciu, sparafrazo-
wanym przez Delécluze’aw kontekscie walki klasykéw z romantyka-
mi, miano klasyka przystugiwato kazdemu malarzowi, ktéry ,machinal-
nie nasladuje dzieta rzezby greckiej lub dzieta mistrzéw XVI wieku"4)

W przekonaniu Ingresa i wielu stypendystéw Akademii renesans
miat by¢ przede wszystkim, podobnie jak dla architektéw tamtej epo-
ki, drogg wiodaca do doskonatosci réwnej antykowi. Postawe takg re-
prezentuje na przyktad Dominique Papety (1815-1849)4t Podczas po-
bytu w Villi Medici w latach 1837-1842 malarz ten czerpat przede wszyst-
kim z Rafaela, ktorego wielbit jako wcielenie doskonatosci4 Interesu-
jgce jest rozgraniczenie, jakie Papety czyni miedzy malarstwem religij-
nym i Swieckim, dopuszczajgc w obu wypadkach rézne zrédia inspira-
cji. Najwyzszym wzorem dla malarstwa religijnego jest wedtug miode-

B L. Rosenthal, op. cit., s. 306. Zob. D. Ternois, Le Préraphaélismefrancais [w:]

E. -E. Amaury-Duval, L'Atelier d'Ingres, édition critique, Paris 1993, s. 385-406 (tam zesta-
wiona dawniejsza literatura), zwt. s. 391 i 395-403.

*>Znana relacja Amaury-Duvala $wiadczy najlepiej o nie pozbawionym chyba auto-
ironii dogmatyzmie Ingresa, ktéry zabraniat swoim uczniom, idagcym w Luwrze podzi-
wiac¢ Rafaela, spoglada¢ w strone mijanych obrazéw Rubensa: ,M. Ingres ne manquait ja-
mais de dire a ceux qui allaient au Louvre: ‘Allez tout droit au fond, sans vous arréter, et,
pour passer dans certaines galeries... mettez-vous des oeilleres comme aux chevaux’.
E. -E. Amaury-Duval, LAtelier d’'Ingres. Souvenirs, Paris 1878, s. 79-80.

DE. -). Delécluze, Précis d'un traité de peinture (1828). Podaje za D. Wakefield.
Stendhal and Delécluze at the Salon o0 1824 [w:] The Artistand the Writer in France.
Essays in Honour ofjean Seznec. Ed. by F. Haskell, A. Levi, R. Shackleton, Oxford 1974, s. 81.

4 Podstawowe dane ibibliografie dotyczacg Papety’ego zestawit ostatnio F. -X. Am-
primoz, Dominique Papety, peintre marseillais sous la Monarchie deluillet, ,Association
pour I'étude du XIXesiecle francais. Bulletin d’information” 11, mai 1990, s. 6-9.

2,Plus on voit ce sublime Raphaél, et plus on I'aime. Dés d’abord, je croyais lui trouver
des défauts, mais maintenant j’avoue que je n'en vois plus du tout et je 'adore comme on
adore la perfection”. Papety z Rzymu do Auberta, swego nauczyciela rysunku w Marsy-
lii, 26 VI 1838. F. -X. Amprimoz, Lettresde Dominique Papety a sesparents et ses amis,
Rome 1837-1842 [w:] Correspondances d ‘artistes des XVIlleet X IXesiecles, Paris 1986
(= ,Archives de I'art frangais”, Nouvelle période, t. XXVII1), s. 233.
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go artysty Rafael: ,Wedtug mnie Dysputa o Najswietszym Sakramen-
cie jest necplus ultra malarstwa religijnego. Mysl jest w niej potgczona
z najpiekniejsza formg"BPdzniejsze dzieta Rafaela sg juz bardziej ,do-
czesne”, sg tylko sztukg i niczym wiecej. To rozréznienie stosowat Pa-
pety takze do swojej tworczosci, w ktérej pojawiajg sie rownocze$nie
dzieta o tresci religijnej i zmystowe akty (il. 11): ,To wkasnie rozréznie-
nie miedzy sztuka religijng i sztuka Swiecka kazato mi wykona¢ w jed-
nym czasie Sw.J6zefa i Lezaca kobiete, ktéra nazwatbym dzietem $wiec-
kim™4Jest charakterystyczne, ze malujgc naga kobiete Papety inspiru-
je sie nie tylko sztukg Rafaela, w tym wypadku péznego, ale takze sze-
regu innych mistrzéw, nie nalezacych do $cistego kanonu akademic-
kiego: ,Wykonujac [Lezacg kobiete] myslatem o trzeciej manierze Ra-
faela, o Tycjanie, Michale Aniele, Pawle z Werony,Janie Bellinim, Fran-
cii. Moje zamysty byly inne, moj cel nie byt juz ten sam: Fidiasz stat sie

%bPapety z Rzymu do Auberta, 251X 1839. F. -X. Amprimoz, Lettres de Dominique Pa-
pety...,s. 253.

Zlbidem. Klasyfikacja tego ostatniego obrazu jako dzieta $wieckiego zgadza sie z opi-
nig Eugéne Rogera, ktéry opisat je nastepujaco: ,La figure de Papety est une Nessa
couchée sur deux peaux de tigre dans un appartement pompéien et dans un état de
nudité qui laisse infiniment peu de chose a deviner”. Sgdzono, ze akt ten skandalizowat
rzymskie damy. E. Roger z Rzymu do H. Flandrina, 3V 1839. M.-M. Aubrun, Eugéene
Roger & Hippolyte Flandrin. A travers leurs relations épistolaires, la vie d un pensionnaire
dela VillaMédicis [w:] Correspondances d artistes..., s. 289.

11. Dominique
Papety, Afo,
1838

Miejsce prze-
chowywania
nieznane
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12. Dominique
Papety,
Marzenie

0 szczesciu,
1837-1843,
Salon 1843.
Compiégne,
Musée

A. Vivenel

znowu moim bozyszczem”AbJak widaé, w ujeciu niektorych artystow
malarstwo Michata Aniota i Wenecjan mogto kojarzy¢ sie z antykiem,
ktorego sztuke, personifikowang przez Fidiasza, rozumiano jako kréle-
stwo zmystowego piekna. Ten aspekt twérczosci mtodego stypendysty
odbiegat od wymagan akademickiej doktryny, o czym Swiadczy fakt, iz
w tym witasnie czasie Akademia w Paryzu wyraznie stwierdzita, ze nie
zyczy sobie, aby artysci nadsytali z Rzymu kobiece akty4 Akt (gtownie
meski) wystepuje takze w najbardziej znanym obrazie Papety’ego, ale-
gorycznym pidtnie Sen o0 szczesciu z lat 1837-1843 (il. 12)4 przywodza-
cym na mysl - obok kompozycji Rafaela - bachanalia i mitologiczne
sceny Tycjana stylizowane w duchu Ary Scheffera.

Obowiazkowe kopie wykonywane w Rzymie przez stypendystow
tylko czesciowo odzwierciedlajg ich indywidualne preferencje, ponie-
waz wybér przedmiotu kopii nie byt zupetnie dowolny. W pierwszej
potowie X1X wieku malarze kopiowali, podobnie jak ich poprzednicy
w XVIII stuleciu, przede wszystkim Rafaela88W potowie lat trzydzie-
stych oprécz kopii przewidzianych regulaminem stypendium, Ingres
jako dyrektor Villi Medici inspirowat i organizowat na zlecenie rzadu

B Papety z Rzymu do Auberta, list cytowany (25 |1 X 1839). F. -X. Amprimoz, Lettres
de Dominique Papety..., s. 253.

%ldem, Dominique Papety a Rome au temps de Monsieur Ingres [w:] Actes du col-
loque international Ingres et le néo-classicisme (Montauban 1975), Montauban 1977 (,Bul-
letin Spécial des Amis du Musée Ingres”), s. 178.

4Le Réve de bonheur, Compiégne, Musée A. Vivenel.

BW$réd 308 kopii zachowanych do naszych czaséw w Ecole des Beaux-Arts, z ktd-
rychwiekszo$¢ pochodzi z potowy XIX wieku, 87 reprodukuje dzieta Rafaela. W tej licz-
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sporzadzenie kompletu kopii Loggii, a nastepnie Stanz® Nawet kopie
dziet Michata Aniota nie zawsze byty dobrze widziane przez Akademie®
Ws$rod dawnych mistrzow, ktérych dzieta kopiowali stypendysci, tra-
fiajg sie jednak takze Wenecjanie. Nalezat do nich Sebastiano del Piom-
bo, uczen Giorgione’adziatajgcy w Rzymie od roku 1511. W potowie lat
trzydziestych XI1X wieku Philippe Comairas, przed przystgpieniem do
odtwarzania freskdw Rafaela, namalowat Biczowanie wedtug obrazu
Sebastiano del Piombo w kosciele S. Pietro in Montorio w Rzymie8L
Szczegdlnie wiele kopii obrazéw weneckich wykonat w latach trzy-
dziestych XI1X wieku uczen Picota i Ingresa, Victor Mottez (1809-1897),
ktory swg samodzielng podro6z do Italii rozpoczat w roku 1835 od Gor-
nych Wtoch i Wenecji® Zachowana korespondencja $wiadczy, ze ma-
larstwo weneckie byto dla Motteza objawieniem. Artysta znalazt w nim
zrédto pomystéw uwielbianego wczesniej Rubensa, a takze szereg pro-
stych i efektownych sposobdw, ktore chciat wykorzystaé¢ we wiasnej
twdérczosci®8B Wkrdtce jednak, po przyjezdzie do Florencji a nastepnie
do Rzymu, ulegt urokowi sztuki Trecenta i Quattrocenta; w sercu mio-
dego artysty obok Tycjana znalazt miejsce Giotto5tCho¢ jeszcze w dru-
giej potowie stuleciaw pracowni Motteza kopie obrazéw weneckich
sgsiadowaty z kopiami ,prymitywow”5H w jego wiasnej tworczosci
inspiracje przedrafaelowskie zdecydowanie przewazajg, a wptywy
weneckie whasciwie nie sgwidoczne® O Sredniowiecznych zaintere-
sowaniach Motteza $wiadczy jego ttumaczenie traktatu Cennino Cen-
niniego wydane w roku 1858 (wtoski tekst ukazat sie drukiem w roku

bie jako jedna pozycja figuruja 52 obrazy z Loggii watykanskich. Dla poréwnania
- tylko 19 zachowanych ptécien jest kopiami z Michata Aniota. Zob. S. Lichtenstein, De-
lacroix and Raphael, New York & London 1979, s. 24.

4Wiekszos$¢ kopii wykonali w latach 1835-1839 bracia Paul i Raymond Balze; w przed-
siewzigciu uczestniczyli takze Paul Flandrin, Comairasjourdy i Rousseau. Zob.J. -P. Cu-
zin, Raphaél et l'artfrancais, Galeries nationales du Grand Palais, Paris 1983-1984, Paris
1983, s. 72-73.

DNp. kopia Sadu Ostatecznego wykonana przez Sigalona. Zob. R. Giard, Lepeintre
Victor Mottez, d’'aprés sa correspondance (1809-1897), Lille 1934, s. 126.

5 H. Lapauze, op. cit., s. 263.

2WsSradd kilkudziesieciu kopii, jakimi dysponowat Mottez w r. 1838 po powrocie do
Francji, okoto 10 wykonanych byto wedtug mistrzéw weneckich (Palmy Vecchia, Tinto-
retta, Veronese'a i Tycjana). Zob. R. Giard, op. cit,, s. 30,122,134-136; L. Rosenthal, op. cit.,
s. 305, przyp. 6.

BHR. Giard, op. cit, s. 110-119. Zob. fragmenty listéw Motteza w aneksie Il (nr 16-17).

5,Giotto partagea mes affections avec Titien”. Mottez z Rzymu do Fockedeya, 11V
1837. R. Giard, op. cit,, s. 124. Zob. aneks I, nr 18,

%Zob. np. widok pracowni Motteza reprodukowany w; E. -E. Amaury-Duval, L'Atelier
dIngres, édition critique, s. 314, il. 256.

$Zauwaza to E. -E. Amaury-Duval, LAtelier d Ingres. Souvenirs, s. 219-220.
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1821), a takze usitowania wskrzeszenia techniki freskowej, jakie podej-
mowat od potowy lat trzydziestych, najpierw w Wenecji, nastepnie —
ku wielkiej radosci Ingresa—w Rzymie, podczas pobytu w Villi Medi-
ci, iwreszcie w Paryzu, na $cianach kilku ko$ciotows

Zainteresowanie freskami stanowi istotne zjawisko w sztuce po-
towy XIX wieku i zastuguje na doktadniejsze opracowanie®B 0gol-
nie rzecz biorgc, w dziewietnastowiecznych polemikach artystycz-
nych podkreslano potencjalnie duze znaczenie tej zapomnianej tech-
niki dla sztuki sakralnej. Krytycy zauwazali takze ograniczenia fre-
sku, miedzy innymi jego waska skale barwng. Szary koloryt dziel
ucznidéw Ingresa ttumaczono sobie jako skutek nasladowania w ma-
larstwie olejnym freskdw wioskich Quattro- i Cinquecenta, bladych
nie tylko z powodu techniki, ale dodatkowo sptowiatych i pokrytych
kurzem w ciggu wielu stuleci. Kopiowanie w technice olejnej dziet
malarstwa $ciennego mogto mie¢ rzeczywiscie pewien wptyw na styl
niektérych artystéw. Mimo prob odnowienia techniki freskowej,
wiekszos¢ kopii wykonywano tradycyjnie na ptdtnie, co wigzato sie
z réznymi trudnosciami. Eugéne Roger, stypendysta Akademii pod-
czas dyrektury Ingresa, zetknat sie z nimi kopiujac jeden z wczesnych
freskdw Tycjana w Scuola di Sant’ Antonio w Padwie. Z powodu zte-
go stanu zachowania tego dzieta, bardzo swobodnie malowanego,
awiec szczegdblnie trudnego do odtworzenia w technice olejnej,
Roger byt zmuszony, jak pisat, kopiowaé ,nie to, co jest, ale to, co sie
wydaje, ze wida¢ z odlegtosci, z ktérej sie nan patrzy”. Artysta nie ty-
le kopiowal, ile raczej, jak sie wyrazit, dokonywat ,restauracji”: uzu-
petniat swojg kopie o fragmenty nieczytelne w oryginale i zwilzajac
powierzchnie fresku usitowat wydoby¢ jego pierwotne barwy® Za-
biegi te nie zapewnily uznania akademikéw dla kopii Rogera;
skrytykowano przede wszystkim nietypowy wybor przedmiotu, po-
zbawionego —jak twierdzono —zalet widocznych w innych dzietach
Tycjana@

5 B. Foucart, Le renouveau de lapeinture religieuse en France (1800-1860), Paris
1987, s. 59-60. Szerzej o fresku w X1X wieku zob. ibidem, s. 53-63 (rozdziat ,Les techniques
de I'artchrétien”). Zob. tez D. Ternois, op. cit,, s. 399.

BM. Droste (Das Fresko als Idee. Zur Geschichte 6ffentlicher Kunst im 19.Jahrhun-
dert, Munster 1980) omawia te zagadnienia na przyktadzie sztuki niemieckiej, gtéwnie
monachijskiej.

BDE. Roger z Padwy do H. Flandrina, 21 X 1837. M.-M. Aubrun, op. cit, s. 283. Kopia
Rogera znajduje sie w Ecole des Beaux-Arts w Paryzu. Nieco wczesniej (w r. 1835) fresk
Tycjana w Padwie kopiowat Mottez. R. Giard, op. cit., s. 116. Zob. aneks II, nr 16.

@E. Roger z Rzymu do H. Flandrina, 10X 111838. M.-M. Aubrun, op. cit, s. 287 i 289,
przyp. 1
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Mimo niecheci, z jakg Akademia patrzyta na nieortodoksyjne zain-
teresowania swoich uczniéw, stypendysci w Rzymie stopniowo ulegali
urokowi catej wtoskiej sztuki, w tym malarstwa weneckiego. W latach
trzydziestych X1X wieku nasilito sie jednak przede wszystkim zaintere-
sowanie ,prymitywami”, tzn. malarstwem Trecenta i Quattrocenta, do
pewnego stopnia - jak sie wydaje - tolerowane przez Ingresa, aw Pa-
ryzu uznawane przez krytyke za wptyw dziatajgcych w Rzymie naza-
renczykéw niemieckich. Zarzuty ulegania wptywom niemieckim spo-
tykaty zresztg od potowy lat trzydziestych takze uczniéw Ingresa dzia-
tajacych w Paryzu, m, in. Lehmanna6l Po objeciu dyrektury Villi Medi-
ci w roku 1835, Ingres niepokoit sie zrazu tendencjami neosrednio-
wiecznymi, jakie zauwazytw tworczosci stypendystéw zaréwno w ma-
larstwie, rzezbie, jak i nawet w architekturze® W odniesieniu do rzez-
by dazyt stanowczo do utrzymania klasycyzmu, zabraniat rzezbiarzom
tematow religijnych i Sredniowiecznych, i moderowat entuzjazm jed-
nego z pensjonariuszy, Simarta, dla artystow poprzedzajacych Rafaela®
Z drugiej jednak strony linearna sztuka Trecenta i Quattrocenta odpo-
wiadata zainteresowaniom samego Ingresa, ktéry z zachwytem wyra-
zat sie o rysunkach wykonanych przez mtodych malarzy wedtug
freskow Giotta w Asyzu6t

Réwnoczes$nie z moda na ,,prymitywow”, ktora niewatpliwie byta
wowczas zjawiskiem najbardziej charakterystycznym, artysci w Villi
Medici zwrd6cili wigkszg uwage na innych —poza Rafaelem —mistrzéw
XVI wieku: Michata Aniota, Correggia i malarzy weneckich. Swiadczy
o tym np. wypowiedZ wzmiankowanego juz Dominique’a Papety, ktory

@Np. anonimowy recenzent Salonu 1837 (L. Batissier?) napisat w czasopi$émie ,L'Ar-
tiste” (t. X111, 1837, s. 117) : ,L’école de M. Ingres [..] a quelques affinités avec la maniére
raide et séche de nos voisins d'Outre-Rhin”. Cyt. za L. Ewals, Ary Scheffer entre Ingres et
Delacroix [w:] Actes du colloque international Ingres etson influence (Montauban 1980),
Montauban 1981 (-,Bulletin du Musée Ingres” 47/48), s. 26. W recenzji z tego samego Sa-
lonu Alexandre Decamps pisze o ,réaction semi-religieuse, semi-allemande de I'école de
M. Ingres". A. Decamps, Salon de 1837, ,Le National de 1834”, 5 mai (oraz 26 mars) 1837.
Na temat wptywu szkoty niemieckiej na malarstwo francuskie, m. in. na Lehmanna, zob.
np. E. -J. Delécluze, Salon de 1842, Journal des débats", 18 mars 1842. Przegladowy arty-
kut Diefranzosischen ,Nazarener” ogtosit H. Dorra w katalogu Die Nazarener, Frank-
furt am Main 1977.

@M. Caffort, De laséduction nazaréenne ou Note sur Ingres etSignol (Rome, 1835),
,Bulletin du Musée Ingres” 51/52, décembre 1983, s. 53-54. Zob. tez idem, Un Francais
nazaréen: Emile Signol, ,Revue de I'Art” 74,1986, s. 47-54.

BA. Le Normand, op. cit,, s. 38,61.

@W roku 1836 (wedtug $wiadectwa L.Janmota). E. Hardouin-Fugier, LouisJanmot,
1814-1892, Lyon 1981, s. 33.
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w roku 1839, po dwéch latach pobytu w Rzymie, znalazt sie pod
wrazeniem zabytkéw ogladanych we Florencji: ,Dzieta Michata Aniota
—sg jeszcze piekniejsze niz sadzitem! Chce przywiez¢ z nich rysunki,
i z Masaccia, tez bardzo pieknych. Piekno Wenus Tycjana stale mnie
zaskakuje”®

O artystycznych zainteresowaniach stypendystow bardziej niz wy-
magane regulaminem kopie $wiadczg wykonywane przez nich rysun-
kowe szkice. Rysunki te petnity istotng role w procesie ksztatcenia
lansowanym przez Ingresa. Wedtug Amaury-Duvala, Ingres zalecat
swoim uczniom nie tyle dostowne kopiowanie, co wtasnie szkicowa-
nie dziet dawnych mistrzéw, oparte nie tylko na bezposredniej ob-
serwacji, ale takze na wrazeniu, jakie oglagdane dzieta pozostawiajg
w pamieci artysty@ Szkice te miaty na celu uchwycenie og6lnych cech
kompozycji i stuzyty rozwinieciu wrazliwosci na piekno linii, petnia-
cej w doktrynie Ingresa podstawowg role. Metoda szkicowania nie
sprzyjata natomiast pogtebianiu wrazliwosci typu malarskiego, ko-
lorystycznego. Wérod dziet dawnych mistrzéw, jakie szkicowali sty-
pendysci Akademii w Rzymie, nie ma tez zbyt wielu obrazéw mala-
rzy weneckich czy Rubensa. Mimo pewnego zainteresowania Tycja-
nem& uczniowie Ingresa, jak np. Hippolyte Flandrin, zauwazali w We-
necji przede wszystkim Belliniego i Carpaccia@ co tgczy¢ nalezy
z moda na ,prymitywdéw”. Ta fascynacja malarstwem Carpaccia od-
zytaw drugiej potowie XIX wieku, na przetomie lat pie¢dziesigtych
i szes¢dziesiatych.

Kierunek wprowadzony przez Ingresa w Akademii Francuskiej
w Rzymie spotkat sie (zwtaszcza od roku 1838) z krytykg akademi-
kéw w Paryzu. W nadsytanych przez stypendystéw obrazach Akade-

& Papety z Florencji do A. Ottina, 2 VI 1840. F. -X. Amprimoz, Lettres de Dominique
Papety..., s. 256.

“ E.-E. Amaury-Duval, LAtelier d'Ingres. Souvenirs, s. 80.

&0to wrazenia Flandrina z Padwy z r. 1837, gdzie w$réd innych mistrzéw wymienio-
ny jest Tycjan: ,A Padoue nous avons dévoré les Titien, les Mantegna, mais surtout les
Giotto de Santa Maria neU’Arena”. Flandrin pochwala wybér Eugéne Rogera, ktéry w tym
czasie konczyt kopiowanie fresku Tycjana w Scuola di Sant’Antonio: ,Dans les Titiens,
j'applaudis a ton choix. Tu conserveras une chose prés a mourir, et qui vraiment est ad-
mirable”. H. Flandrin do Rogera, 11X 1837. H. Delaborde, Lettres etpensées d Hippolyte
Flandrin, accompagnées d une notice biographique, Paris 1865, s. 273.

@,A St. -Zacchari, un beau Jean Bellin, & la Confrérie St. -Georges, lavie du saint par
Carpaccio, ¢a surtout m’avivement frappé. [..] Frari, admirable Giovanni Bellini”. Frag-
ment dziennika H. Flandrinaw Wenecji, 171X 1837. Cytuje za Les Freres Flandrin. Trois
jeunespeintres au X1Xesiecle. Leur correspondance. LeJournal inédit d Hippolyte Flan-
drin en Italie. Ed. M. Flandrin, M. Froidevaux-Flandrin, Olonne-sur-Mer 1984, s. 114.
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mia potepita monotonie koloru i schematyzm, wynikajgce z niewta-
$ciwego sposobu nasladowania dawnych szkét malarstwa, a takze —
jak dawano do zrozumienia - z oddziatywania sztuki niemieckiej@®
Tym razem niektérzy publicysci, jak Gustave Planche, wzieli strone
mistrza z Montauban@ Zmiana na stanowisku dyrektora Villi Medi-
ci w roku 1840 pozbawita Ingresa mozliwosci oddziatywania na sty-
pendystow, nie oznaczata jednak wprowadzenia konserwatywnych
zalecen paryskiej Akademii. Wyjazd Ingresa z Rzymu mtodzi mala-
rze przyjeli z pewna ulgg, a z perspektywy czasu ocenili jako koniec
despotycznego panowania7l Nastepca Ingresa, Jean-Victor Schnetz,
przeciwstawiat sie wprawdzie zbyt daleko idgcym tendencjom ar-
chaizujgcym i linearnym, uznanym przez niego za wptyw nazarenczy-
kow 2 ale rownoczes$nie gtosit, ze w odréznieniu od szkoty pary-
skiej, w ktérej panuja sztywne reguty, szkota w Rzymie powinna by¢
instytucja liberalng@ Ten liberalizm oznaczat koniec dogmatyczne-
go klasycyzmu i poczagtkowo zaowocowat dalszym zainteresowa-
niem - ktére Schnetz w gruncie rzeczy popierat - sztuka pdéznego
gotyku iwczesnego renesansu. Rownoczes$nie jednak stworzyt pod-
stawy dla pogtebionego studium innych epok i innych mistrzéw, nie
nalezacych dotad do akademickiego kanonu7# W latach pie¢-

®Elementy krytyki zawiera juz raport Akademii z r. 1838. Ingres byi do tego stopnia
dotknigty zarzutami o uleganie zagranicznym wptywom, ze grozi! ztozeniem dymisji
i emigracjg. Zob. list E. Rogera z Rzymu do H. Flandrina, 10 X1l 1838, M.-M. Aubrun, op.
cit., s. 287-288. Ataki na Ingresa powtdrzyty sie w raporcie sekretarza Akademii, Raoul-
Rochette’a, w r. 1839. Zob. L. Rosenthal, op. cit,, s. 243-244;). Alazard, Ingres etl'ingrisme,
Paris 1950, s. 92.

0Zob. G. Planche, M. Ingres et Académie des Beaux-Arts, ,L'Artiste” 2' série, 1V, 1840.
Podaje zal. Alazard, loc. cit.

70to relacja Héberta, spisana po wielu latach: ,nous respirions plus a l'aise, nous sen-
tions un air de liberté flotter autour de nous; il nous semblait qu'un fardeau invisible ne
pesait plus sur nos pensées ni sur nos actes; [..] nous étions libres! affranchis de toute au-
torité!... Nous avions perdu notre guide”. E. Hébert, La Villa Médicis en 1840, GBA 25,
1901, s. 274.

» LL'étude de ces vieux maitres, si précieuse surtout pour tout ce qui est peinture re-
ligieuse, doit étre faite avec beaucoup d’intelligence et de discrétion; il ne s’'agit pas de
les reproduire taie quale, comme I'ont fait et le font encore quelques Allemands, mais
chercher a se pénétrer de leurs qualités et les traduire dans le langage pittoresque que
comprennent nos contemporains”. List Schnetza z 20V 11839. Cyt. za H. Lapauze, op. Cit,
s. 263.

BLEcole de Paris est la régle, Rome est la liberté” (Schnetz). P. Baudry, Notice sur la
vie et les oeuvres de Schnetz, Paris 1874, s. 12. Cyt. za H. Lapauze, op. Cit,, s. 263.

A Jest rzeczg interesujaca, ze w potowie lat czterdziestych X1X w. Akademia odnio-
sta sie pozytywnie do rezultatéw pracy pedagogicznej Schnetza, podkres$lajac swobod-
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dziesigtych XIX wieku, w okresie drugiej kadencji Schnetza, mieli
z tego skorzystaé artysci, ktorzy —jak Paul Baudry - starali sie
znalez¢ wzory rozwigzan kolorystycznych i kompozycyjnych
w malarstwie weneckiego Cinguecenta.

ne, nie dogmatyczne oparcie si¢ na dawnej sztuce, traktowanej jedynie jako przyktad,
w jaki sposéb artysta ma wybierac i przedstawia¢ piekno natury: ,La direction généra-
le des études est bonne; les grands modeles de I'art sont honorés non comme un type
qu’il faille servilement reproduire, mais comme un exemple a suivre, dans la maniére
de choisir le beau et de le rendre”, Raoul-Rochette, Rapport sur les envois de 1844.
Cyt. za H. Lapauze, op. cit, s, 280.



IV. Romantyzm ijustemilieu-

WENECKA SCENERIA
CZY WENECKI STYL ?

Na dtugo zanim wzory weneckie przeniknety do Aka-
demii, zainteresowanie Wenecjg dato sie zauwazy¢
w malarstwie romantycznym, atakze —przynajmniej
w zakresie tematyki obraz6w —u artystow zwigza-
nych z kierunkiemjuste milieu.
Dziewietnastowieczni autorzy przypisywali wenec-
kie inspiracje bardzo wielu wspo6tczesnym sobie ma-
larzom. Po raz pierwszy doszto do tego na szerszg skale podczas Salo-
nu otwartego w jesieni 1827 roku. Krytyk AugustinJal wyroznit wtedy
szkote anglo-weneckal majac na mysli obrazy powstate w kregu od-
dziatywania Delacroix i Boningtona, charakteryzujace sie $miatym ko-
lorytem, swobodng (,angielskg”) technika i niejednokrotnie —jak w przy-
padku Marino Faliero Delacroix (il. 6) —oparte na weneckich tema-
tach. Termin Ecole Anglo-Vénitienne byt swego rodzaju synonimem ro-
mantyzmu, przeciwstawionego rzymskiemu klasycyzmowi; krytycy, jak
w dawnym sporze zwolennikéw Rubensa i Poussina, odwotali sie do
historycznych szkot dla okreslenia przeciwstawnych tendencji w sztu-
ce nowoczesnej.

Felietonista Journal des débats”, Etienne-Jean Delécluze, stwierdzit
wowczas, ze cechg tworczosci najciekawszych sposréd malarzy biora-
cych udziat w wystawie jest oparcie sie na stylu dawnych mistrzow, czy-
li—jak by$Smy dzi$ powiedzieli —historyzm. Malarze ci, pisze Delécluze,
posiadaja najwiecej wrodzonej oryginalnosci, a jednak decydujg sie na
wstgpienie do danej szkoty, powotujg sie na styl mistrza i przejmuja
wzor, z ktérego ich talent moze najpomysiniej wyciggnaé korzysci.

1 A.Jal, Esquisses, croquis, pochades ou tout ce qu’'on voudra sur le salon de 1827,
Paris 1828, s. 102-107. Podaje za M. Pointon, The Bonington Circle, Brighton 1985, s. 45.
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Wzory, o ktérych
wspomina Delé-
cluze, sa tak rézne,
jak Veronese i Ra-
fael. Malarski je-
zyk, jaki zdaje sie
preferowac jeden
z miodych arty-
stéw, Eugene De-
véria, to kolor;
w wielkim obrazie
Narodziny Henry-
kaN (il. 13)2ktéry
skupit na sobie
uwage publiczno-
$ci Salonu, starat
sie on osiagnaé
przejrzystos¢ tonu
i Swiattocienia;
jego mistrzem byt
Paolo Veronese.
Drugi z malarzy,Jo-
seph-Désiré Court,
ktory studiowat an-
tyk i ktory wydaje
sie mie¢ upodo-
banie do trzeciej
maniery Rafaela
(do Transfigura-

cji), skoncentrowat sie na modelunku postaci, na prawdzie gestow i na
wyrazie uczué. W ten sposob, pisze Delécluze, wybor wzoréw przez
wspoéiczesnych malarzy zdradza charakter ich wrodzonych dyspozy-
cji3 Uleganie wptywom Wenecji oznacza opowiedzenie sie za roman-
tyzmem, po stronie malarskiej ,lewicy”, klasycyzm i rafaelizm natomiast
- jak w przypadku Courta, zdobywcy Prix de Rome w roku 1821 - ce-
chuje artystow konserwatywnych, zwigzanych z Akademig4 Warto za-
uwazyé¢, ze wielkie powodzenie obrazu Devérii zostato odczytane przez

2Naissance d Henri IV, Paryz, Luwr.
3E.-J. Delécluze, Salon de 1827, Journal des débats”, 2 janvier 1828. Zob. aneks Il, nr 19.
4Podziat artystéw na ugrupowania - od lewicy do prawicy—zob. ibidem, 21 mars 1828.
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mtodych malarzy jako koniec klasycyzmu; artysta ten odegrat w 6wcze-
snej $wiadomosci taka role, jakg dzi$ przypisuje sie Delacroix5

W roku 1827 Delécluze uwazat zatem, ze nasladowanie mistrzéw by-
to og6lng, naturalng tendencja, charakterystyczng dla sztuki tamtej epo-
ki. Chwalac ptétno Devérii, uznat je rownoczesnie za pastisz obrazu we-
neckiego, nasladownictwo Paola Veronese’a, co komplikowato - jego
zdaniem - sprawe oceny dzieta. Cytowany juz sympatyk romantyzmu,
Augustin Jal, pochwalit artyste, ktérego ,dzieto zostato namalowane
w pracowni Pawda Veronese i retuszowane przez autora Wesela w Kanie
[..] Styl p. Devérii jest [..] szlachetny i elegancki, niewymuszony, swo-
bodny i w petni opanowany. Rysunek prawie wszedzie jest prawidto-
wy [..]Mozna zauwazy¢ wiele uroczych szczeg6téw w tym romantycz-
nym obrazie, ktérego sukces bedzie trwaty”6

Warto zaznaczy¢, ze podobnego rodzaju interpretacja romantycz-
nego nurtu malarstwa, do ktérego nalezat Devéria, odnoszgaca ten kie-
runek do weneckich pierwowzoréw, zachowata swojg atrakcyjnos¢ jesz-
cze w naszym stuleciu. Mozna sie odwota¢ do podrecznika René
Schneidera z roku 1929. Narodziny Henryka IV sgw nim reproduko-
wane jako przykiad eklektyzmu, taczgcego tendencje linearne Ingresa
i kolorystyczne Delacroix. Zywo$¢ i przepych, dazenie do wspaniato-
$ci tondw majg by¢ wynikiem fascynacji Veronesern i Rubensem, w nie-
zdecydowanym rysunku maja by¢ natomiast widoczne ograniczenia
wymogami dziewietnastowiecznego ,stylu”. Wedtug Schneidera ,war-
tos¢ tego dzieta nie polega na tym, czym ono jest, ale na tym, czym chcia-
toby by¢: cieptag wenecka feerig, o$wietlong refleksem Wesela w Kanie”.
Wielu malarzy romantycznych, pisze dalej francuski historyk sztuki, nad
barwnos¢ i blask Rubensa przedktadato ,ztocistg zarliwos¢ Tycjana i sre-
brzysty potton Veronese'a”. Miasto dozéw niezmiennie oddzialtywa-
to na wyobraznie ludzi tamtych czaséw: pojawiato sie w utworach
George Sand i Musseta, na obrazach Delacroix, Devérii, Sigalona
i Leopolda Robert7

Sean Gigoux, wspominajac te wydarzenia z perspektywy szesédziesieciu lat, pisze,
ze triumf Devérii sprowokowat jego dawnych kolegéw z atelier Hersenta do spektaku-
larnej antyakademickiej demonstracji: w przyptywie uniesienia po przemowach na
cze$¢ miodego laureatawyrzucili z pracowni na ulice wszystkie odlewy antycznych rzezb
idoktadnie je zniszczyli, pozbawiajac si¢ podstawowych pomocy naukowych.J. Gigoux,
Causeriessur les artistes de mon temps, Paris 1885, s. 181-182.

6A.Jal, op. cit. Cyt. za P. Comte, La Naissance d Henri IVde Devéria, ,Revue du
Louvre”, 1981, nr 2 (Acquisitions), s. 140-141.

7R. Schneider, Lartfraticais. X1Xesiécle. Du classicisme davidien au romantisme,
Paris 1929, s. 163-166.
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Dla wiekszosci dziewietnastowiecznych odbiorcéw sztuki okresle-
nie wspotczesnego dzieta mianem pastiszu oznaczato —inaczej niz dla
cytowanego wyzej badacza —obnizenie jego wartosci. Podobnie ujat
rzecz Delécluze w recenzji obrazu Devérii, bedacej jedng z pierwszych
w tamtej epoce préb nowego naswietlenia sprawy nasladownictwa
w sztukach pieknych. Zagadnienie to miato sie pézniej stale przewijac¢
w pismach krytykéw. Delécluze przyznaje, ze umiejetno$¢ wykonania
dobrego pastiszu wielkich mistrzéw nie trafia sie czesto, zwlaszcza u tak
miodych artystow jak Devéria. Fakt ten oraz plastyczne zalety obrazu
Swiadczg o gietkosci talentu i wr6zg, ze malarz —woéwczas dwudziesto-
dwuletni —w przysztosci réwnie biegle bedzie wyrazat swoje indywi-
dualne idee. W kompozycji Devérii, pisze Delécluze, trzeba rozroznié
to, co do niego nalezy od tego, co jest wiasnoscig innych. 0golny
wyglad (I'aspectgénéral), kolor, draperie, niektére postaci i szczegoty
(takie, jak pies czy papuga) sg dos$¢ udanym nasladownictwem
obrazéw Veronese'a i innych Wenecjan. Wtasnoscig Devérii - poza rze-
czywistg biegtosScig techniczng - sg wedtug Delécluze’a te elementy,
ktore dlawidza korica XX stulecia majgwarto$¢ mato znaczacg i najbar-
dziej watpliwg: ,uroczy” wyraz twarzy mtodej matki oraz ekspresja iwy-
konanie szeregu innych gtow.

Podstawowg wade obrazu stanowi dla cytowanego krytyka fakt, iz
jest on pastiszem, co zresztg, jak czytamy w recenzji, moze spowodo-
wag, ze publiczno$¢ odmaéwi artyscie takze tych zalet, ktore bezsprzecz-
nie do niego naleza. Na razie jednak Delécluze przestrzega mtodego
malarza przed pochlebcami i zyczy mu, aby nie wierzyt, ze jest nowym
Veronesern czy drugim Rubensem, i aby podjat wysitek studiowania mi-
strzéw nie w celu ich nasladowania, lecz dla odkrycia swego osobiste-
go stylu. Zgtebianie antyku i nowozytnego malarstwa jest bowiem naj-
pewniejszym sposobem poznania istoty wtasnego talentu8

Wymienione przez recenzentdéw szczegoty rzeczywiscie pochodzg
z dziet Veronese’a, ktdérego Wesele w Kanie Devéria w tym czasie kopio-
wat. Mtody malarz stopniowo wprowadzat je do obrazu, powstajgcego
powoli, na podstawie kolejnych szkicow i wersji, a nie —jak chce p6z-
niejsza legenda stworzona przez samego Devérie —w wyniku roman-
tycznej improwizacjillW gruncie rzeczy styl obrazu pod wieloma wzgle-
dami spetniat wymogi malarstwa akademickiego, co podsumowat wte-
dy jeden ze zwolennikéw klasycyzmu: ,,Na pewno zarzuca nam sprzecz-
nos$¢ czytajac pochwate obrazu tak dalekiego od naszej Szkoty.5

8E.-). Delécluze, Salon de 1827, Journal des débats”, 20 décembre 1827.
5P. Comte, op. cit,, s. 137-140.
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Ale sprzeczno$¢ jest pozorna, bo
p. Devéria, w odréznieniu od innych,
rysuje” Mozna doda¢, ze nawet
romantyczna barwnos$¢ i malow-
niczo$¢ charakteryzujgca gtosne
ptétno Devérii miata juz preceden-
sy w historycznym malarstwie lan-
sowanym w pierwszych latach
Restauracjill

W pézniejszych obrazach De-
Vérii, takich jak Apoteoza $w. Geno-
wefy z roku 1836 (il. 14), widoczne
sg czasem cytaty z mistrzowD
zwykle jednak —zgodnie z sugestia-
mi Delécluze’a—nad historycznymi
reminiscencjami przewaza sktadnik
dziewietnastowieczny, na czym chy-
ba cierpi forma tych dziet. W roku
1831 Gustave Planche dostrzegt ob-
nizenie lotéw mtodego malarza i do-
szedt do wniosku, ze mimo elemen-
tow pastiszu, ktore krytykowano, je-
go debiut stusznie wzbudzit zainte-
resowanie publicznosci: ,Mimo kry-
tyk i oskarzen byla to piekna i pro-
stakompozycja; i chociaz wspomnie-
nie i nasladownictwo Paola Verone-
se’a rzucajg sie w oczy, pozostaje

IC. Farcy w Journal des Artistes”, 23 décembre 1827. Podaje za P. Comte, op. cit,,
s. 140. Na kompromisowy charakter obrazu Devérii zwraca tez uwage P. Grate, Deux cri-
tiques d'artde 1€poque romantique. Gustave Planche et Théophile Thoré, Stockholm 1959,
s. 44.

INasuwa sie np. poréwnanie z obrazem L. HersentaAbdykacja Gustawa Wazy na-
grodzonym ztotym medalem na Salonie 1819 r. Zachowana replika tego obrazu kojarzy
sie wspotczesnej historyczce sztuki z przepychem romantycznego teatru. Zob. A.-M. de
Brem, Louis Hersent, peintre d histoire etportraitiste, Paris, Musée de laVie romantique,
1993-1994, Paris 1993, nr 40.

PParyz, Petit Palais. Skrzydlata postac jest niemal doktadnym odbiciem Ewangelisty
z Cudu $w. Marka Tintoretta. Obraz stanowi studium dla dekoracji ko$ciota Notre-Dame-
de-Lorette. Zob. katalog The Art o ftheJuly Monarchy, France 1830 to 1848, Muséum of
Art and Archaeology, University of Missouri - Columbia, 1989, Columbia and London
1989, nr 123.
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faktem, ze aby nasladowac w ten sposéb, trzeba talentu szczeg6lnie
gietkiego i bogatego”3

Dlawielu krytykow debiut Devérii oznaczat rzeczywiscie, a nie w iro-
nicznym ujeciu Delécluze’a, pojawienie sie nowego Veronese'a. Nadzie-
je tego rodzaju okazaty sie jednak przedwczesne, jak to w nekrologu ma-
larza skonstatowat po latach Théophile Gautier Y4 Gautier zresztg zaliczat
sie zrazu do tych publicystéw, ktdrzy najbardziej sie przyczynili do nada-
nia Devérii etykiety nowego Veronese’'a. W roku 1844 Gautier napisat:

Jest na Salonie obraz Eugéne Devérii, ktéry namalowat Narodziny Henryka IV, jed-
no z arcydziet szkoty francuskiej, ptétno, ktére bez obawy mozna zestawi¢ z najpiekniej-
szymi freskami weneckimi: kiedy je pokazano, nawet najmniej sktonni do optymizmu
krytycy mogli sadzi¢, ze Paryz bedzie miat swojego Paola Veronese. Wytworno$¢ posta-
ci, strojow, draperii, gtowy tak subtelne, tak $miate, patrycjuszowskie rece, delikatne twa-
rze kobiet, ol$niewajaca zywo$¢ kolorytu, mtodosc¢ i blask, kazaty zywi¢ co do przyszto-
éci malarza wielkie nadzieje b

Nadzieje te spetniat do pewnego stopnia cykl malowidet sciennych
wykonanych przez Deverie w kaplicy katedry w Awinionie w latach
1838-1840 (il. 15), bedacy najwiekszym jego dokonaniem artystycznym.
Zespo6t ten, mato znany éwczesnej paryskiej publicznosci i krytykom,

BG. Planche, Salon de 1831, Paris 1831, s. 197. Zob. aneks IlI, nr 20.

¥, Moniteur universel”, 13 février 1865. Podaje za R. Snell, Théophile Gautier, a Ro-
mantic Critic ofthe Visual Arts, Oxford 1982, s. 244, przyp. 4.

BT. Gautier, Salon de 1844, ,La Presse”, 28 mars 1844. Zob. aneks Il, nr 21. Zob. tez
idem, Les Beaux-Arts en Europe, t. Il, Paris 1856, s. 48.
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taczy linearne, dekoracyjne da-
zenia sztuki X1X wieku z ,we-
neckim”kolorem i odniesienia-
mi do wioskiego Cinquecenta,
niekiedy tak wyraznymi, jak
w scenie Wieczerzy w Emaus,
namalowanej w autentycznej
technice freskowej i nawigzu-
jacej do dzieta Veronese’'a znaj-
dujgcego sie w Luwrze®
Théophile Gautier podkreslit
ten wenecki aspekt fre-
skow Devérii, dosy¢ wyjatko-
wych na tle dominujgcej w 6w-
czesnym religijnym malarstwie
monumentalnym sktonnosci
archaizujacej: ,Tiepolo bytby
bardziej zadowolony z tego ma-
larstwa niz Overbeck”T
W nastepnych latach po-
réwnania do mistrzéw wenec-
kich nie ominety innych mala-
rzy, na przyktad Horacego Verneta. W roku 1831 Charles Lenormant, ar-
cheolog, historyk i inspektor Sztuk Pieknych, ktéry debiutowat wtedy
jako umiarkowanie konserwatywny sprawozdawca opowiadajgcy sie
za kierunkiem juste milieu, doszukiwat sie na ptétnach Verneta nade-
stanych z Rzymu rozmaitych wtoskich wptywoéw. Elementy weneckie
zauwazyt w obrazie przedstawiajgcym papieza Leona Xl (it. 16)8B ,Pa-
piez [..] wnoszony do bazyliki $w. Piotra wyréznia sie wielka sita wra-
zenia; [..] ogélna dyspozycja obrazu, cho¢ jest pod pewnymiwzgleda-
mi przesadna, zdradza pierwszorzedng biegto$¢ malarza. Po Tycjanie

Blnne bezposrednie zapozyczenie pochodzi z obrazu Krél Dawid Domenichina
zMuzeum w Wersalu, ktéry w X1X w. znajdowat sie¢ w Luwrze. Wiekszo$¢ malowidet De-
vériiw Awinionie zostata wykonanaw technice woskowej. Artysta przerwat prace w Awi-
nionie w r. 1840; niedokornczony cykl uzupetnit w 1.1851-1856 kilkoma obrazami olejny-
mi. R. Rapetti, Eugéne Devéria etle décor de la chapelle de la Vierge a la cathédrale d Avi-
gnon, ,Bulletin de la Société de I'Histoire de I’Art francais”, 1984, s. 213, 215.

I7T-Gautier w ,Moniteur universel”, 13 février 1855. Cyt. za B. Foucart, Le renouveau
de lapeinture religieuse en France (1800-1860), Paris 1987, s. 244.

laLepape Léon XlIporté dans la basilique de Saint-Pierre (1829, Salon 1831), Wersal,
Musée national du Chéateau.

16. Horace
Vernet,
Whiesienie
papieza
LeonaXIl do
bazyliki Sw.
Piotra,

1829,

Salon 1831
Wersal,
Musée national
du Chateau
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i Pawle Veronese pozostaje tam wiele miejsca dla Tintoretta”®Choé bo-
gata, zbudowana na przekatnej kompozycja Verneta moze rzeczywi-
Scie kojarzy¢ sie z malarstwem weneckim, poréwnanie to - jak zreszta
wiele innych podobnego rodzaju —wydaje sie dos¢ dowolne. Wystar-
czy powiedzie¢, ze dla innego autora, tym razem z czas6w nam bliz-
szych, Leon X 11 Verneta jest ,bardzo przecietnym pastiszem z Rafaela”2
Wielu krytykéw dostrzegato niezaleznos$¢ Verneta od wzoréw histo-
rycznych, typowag takze dla innych malarzy zaliczanych do kierunku
juste milieu. Na nastepnym Salonie, w roku 1833, oceniajac obraz
Spotkanie Rafaela i Michala Aniota na Watykanie2, Lenormant napi-
sal, ze Vernet w ogo6le nie czuje Italii2 Nieco pdzniej Théophile Gau-
tier podsumowat Verneta w nastepujacy sposob: ,Najwyrazniej ani
Fidiasz, ani Homer, ani Rafael dla niego nie istnieli,jego malarstwo jest
jakby panoramiczne i stenograficzne”23

Zawyréznik wptywdéw weneckich w zakresie warsztatu malarskie-
go uwazano w XIX wieku technike laserunkowa.Jak juz wspomniano
wczesniej, w ciggu XVIII stulecia technika laserunkowa w nowozytnym
znaczeniu ulegta czeSciowo zapomnieniu i mimo préb jej odnowienia
miano jgw okresie klasycyzmu za co$ wyjatkowego, zwiazanego z We-
necja2} Ingres odradzat malarzom stosowanie laserunkéw, a sam postu-
giwat sie nimi bardzo ostroznieZBPodreczniki malarstwa i teksty teore-
tyczne z pierwszej potowy X1X wieku na ogot zalecaty umiejetne i roz-
wazne stosowanie laserunkow. Delécluze pisat na przyktad w swoim
traktacie w roku 1828:

Malarze weneccy, flamandzcy i holenderscy stosowali ten $rodek czesto i zwielka
zrecznoscia. Sadzi sie nawet, ze niektére obrazy Tycjana byty najpierw malowane en gri-
saille, i ze wtasnie z pomoca niezwykle starannych laserunkéw malarz nadal im te za-
chwycajaca zywos¢ i stodycz barw [..]Jak by nie byto, cze$ciowe postugiwanie sie ta me-
toda jest zawsze dobre i czesto niezbgedneZ.

» Wedtug Lenormanta obraz przedstawia Piusa VIII. C. Lenormant, Salon de 1831
[w:] idem, LesArtistes contemporains, Paris 1833,1.1, s. 98.

DL. Rosenthal, Du romantisme au réalisme, Paris 1914 (reprint Paris 1987), s. 215.

2Raphaél au Vatican (1832, Salon 1833), Paryz, Luwr.

2C. Lenormant, Salon de 1833 [w:] idem, Les Artistes contemporains, t. 11, s. 131.

ABT. Gautier, Salon de 1850-51, ,La Presse”, 15 février 1851.

BPisano tak np. w zwigzku zJ.-L. Davidem. Zob. rozdziat I.

BMottez przytacza rade Ingresa dla Sigalona: ,Ah, mon Dieu, ne glacez pas, vous ne
savez pas glacer, ni mois non plus”. Mottez, list z Rzymu do H. Fockedeya z 11V 1837.
R. Giard, Lepeintre Victor Mottez d'apres sa Correspondance (1809-1897), Lille 1934,
s. 125. Podobno w pracowni Ingresa mégt malowac¢ laserunkami jedynie Mottez, uwa-
zany za koloryste. Ibidem, s. 112-113.

BE.-). Delécluze, Précis d'un traité depeinture, Paris 1828, s. 85. Zob. aneks Il, nr 22.
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Kazda wykraczajgca ponad przecietng préba wykorzystania lase-
runkoéw uchodzita wiec za wptyw tych dawnych szkét. Takze Delacroix
w swoich rozwazaniach nad metoda, w ktérych sprawa laserunkow
odgrywa istotng role, odwotywat sie zawsze do wzoréw weneckich
i flamandzkichZz

W wypowiedziach dziewietnastowiecznych krytykéw zagadnienia
warsztatowe zajmujg niewiele miejsca, a i obecny stan wiedzy na ten
temat z powodu braku szerzej zakrojonych badan konserwatorskich
nad malarstwem akademickim - azwlaszcza badan publikowanych -
jest raczej ubogiBZ tych przyczyn weryfikacja stwierdzen dotyczacych
laserunkéw napotyka na trudnosci. Pozostaje jednak faktem, ze tech-
nika ta, cho¢ stosowana w mniej czy bardziej ograniczonym zakresie
przez wszystkich wybitniejszych malarzy, byta w przekonaniu auto-
row z pierwszej potowy X1X wieku typowa dla sztuki weneckiej, wzgled-
nie flamandzkiej. Dla przyktadu mozna przytoczy¢ opinie recenzen-
tow na temat dwoch mniej znanych obrazéw z tamtej epoki. Pierwsza,
autorstwa Delécluze’a, pochodzi z roku 1827 i dotyczy sceny pejzazo-
wej Edouarda Bertina, nalezacej do modnych wéwczas przedstawien
z zycia dawnych mistrzow:

Pan Edward Bertin przedstawit posrodku gérzystej i dzikiej okolicy Cimabuego znaj-
dujacego miodego Giotta, zajetego, w wieku dwunastu lat, rysowaniem [na skale] kdz,
ktérych ma pilnowaé. Dzieto to przypomina réwnoczeénie, z powodu surowosci krajo-
brazu, a takze czgstego uzycia laserunkéw, sceny Giorgione'ai maniere Paula Brila.Jest
to studium wykonane pod opieka wielkich mistrzéw, i trzeba powiedzie¢ panu Bertin,
pejzazyscie, to, co powiedziano o panu Devérii, malarzu historycznym: na nastepnym
Salonie chcemy pana zobaczy¢ we whasnej osobie i w catos$ci®

W wypowiedzi tej zwraca uwage, podobnie jak w cytowanym wy-
zej fragmencie traktatu tegoz autora, typowe dla X1X wieku zestawie-
nie szkoty weneckiej i flamandzkiej, oparte na domniemanych podo-
bieAstwach warsztatu. Druga opinia, z potowy lat czterdziestych, po-
chodzi od Charlesa Blanca, historyka sztuki i krytyka, pézniejszego dy-
rektora Sztuk Pieknych (w latach 1848-1852) i zatozyciela ,,Gazette des
Beaux-Arts"3) Blanc pisze o obrazie PocatunekJudasza drugorzedne-
go malarza, Gustave Dauphina. Obraz ten, wedtug Blanca, jest $miaty,

21Zob. rozdziat Il.

BZ ostatnich publikacji warto zwréci¢ uwage na cytowany juz tom Das 19.Jahrhun-
dert und die Restaurierung. Beitréage zur Malerei, Maltechnik und Konservierung, Hrsg.
H. Althéfer, Minchen 1987.

2E.-). Delécluze, Salon de 1827, "Journal des débats", 4 avril 1828. Zob. aneks II, nr 23.

1 Zob. T. Massarani, Charles Blanc et son oeuvre, Paris 1885; z ostatnich prac:
N. M. Flax, Charles Blanc: le moderniste malgré lui [w:] La critique d arten France 1850-
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dobrze odczuty i madrze rozpracowany; jego $wiattocien jest wyrazi-
sty i zdecydowany. Swoja technike, laserunkowa wtasnie, Dauphin wzo-
ruje na malarstwie oglgdanym w Wenecji:

Pan Dauphin, odkad pojechat do Wenecji, maluje jedynie laserunkami, na sposéb
Tycjana, Giorgione’aiinnych, co oznacza, ze jego obraz to grisaille ktadziony grubo
zaréwno w cieniach, jak iw $wiattach, i kolorowany laserunkami. Metoda ta przydaje ob-
razowi spoistosci, zwartosci, a nawet wiele przejrzystosci, w przeciwiehstwie do opinii
francuskich klasykéw, ktérzy w cieniach nie dopuszczajg grubo ktadzionej farby33

Opis powyzszy pasuje zaréwno do techniki péznego Tycjana, jak
do El Greca, czy tez do Delacroix, ktory na duzg skale stosowat laserun-
ki do kolorowania impasta. Sposob ten rozni sie rzeczywiscie od przy-
jetej w okresie klasycyzmu zasady, aby potkryjace warstwy stuzace do
modelowania cieni tworzyty razem cienka i gtadkg powierzchnie.

Niezaleznie od mniegj czy bardziej dyskusyjnych usitowan uzycia
techniki mistrzéw weneckich, ewidentnym dowodem zainteresowania
Wenecja jest tematyka obrazéw. Od lat dwudziestych zesztego stulecia
w malarstwie francuskim czesto pojawia sie —obok tradycyjnej wenec-
kiej weduty - anegdota zaczerpnieta ze Sredniowiecznych i nowozyt-
nych dziejow Republiki $w. Marka. Artystom ulegajagcym tej romantycz-
nej modzie dostarczaty danych naukowe opracowania historykéw, np.
Simonde de Sismondi i P. DaruR2W literaturze przyczynity sie do jej roz-
powszechnienia ,weneckie” dramaty Byrona@3Marino Faliero (1820)
i DwajFoscari (1821), ktére zresztg inspirowaty pdzniej nie tylko mala-
rzy, ale i muzykdéw, o czym Swiadczg opery Donizettiego (Marin Falie-
ro, 1835) i Verdiego (7 due Foscari, 1844)31 Utwory Byrona, w tym tak-

1900. Actes du colloque, Saint-Etienne 1989; oraz M. Song, Art Théories of CharlesBlanc
(1813-1882), Ann Arbor 1984 (=Studies in the Fine Arts 10), ktéra koncentruje sie na ksigz-
ce Blanca Grammaire des arts du dessin (1867), pomija natomiast dziatalno$¢ krytyczna.

3IC. Blanc, Salon de 1845, ,La Réforme”, 31 mars 1845. Zob. aneks Il, nr 24. Gustave
Dauphin (1804-1859), malarz scen religijnych wystawianych na Salonach od lat trzydzie-
stych i umieszczanych nastgpnie w licznych kosciotach w Paryzu i na prowincji, nie jest
wzmiankowany przez B. Foucarta, op. cit.

). C. L. Simonde de Sismondi, Histoire des républiques italiennes du Moyen Age,
Zurich 1807-1809 (Il wydanie, Paryz 1818); P. Daru, Histoire de la République de Venise,
Paris 1819. Obszerng bibliografie dziewietnastowiecznej literatury na temat Wenecji ze-
stawiono w uktadzie chronologicznym w katalogu Venezia nell'Ottocento, Venezia, Ala
Napoleonica e Museo Correr 1983-1984, Milano 1983, od s. 280.

BNa temat pobytu Byrona w Wenecji istnieje obszerna literatura. Dawniejszg wymie-
nia R. Escarpit, Byron et Venise [w:] Venezia nelle letterature moderne, Venezia-Roma
1961, s. 107-114.

A Temat Marino Faliero wykorzystywali takze francuscy poeci: Casimir Delavigne
(1829) i E. Routeix (1829). Venezia nell'Ottocento, s. 149.
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ze stawna ewokacja Wenecji w czwartej piesni Wedrowek Childe Harol-
da (1818), oddziataty najbardziej, rzecz naturalna, na Anglikéw: Turner,
ktory zwiedzit Wenecje w roku 1819, czes¢ swoich obrazéw o tematy-
ce weneckiej —wykonanych co prawda nieco pdzniej - opart na tek-
stach wielkiego poety i opatrzyt stosownymi cytatami& Entuzjazm
Turnera dla Tintoretta®znajduje literacki odpowiednik w twoérczosci
Samuela Rogersa, autora poematu ltaly, wydanego w latach 1822-18283
Najbardziej znanym przejawem fascynacji miastem dozow stata sie
w potowie stulecia ksigzkaJohna Ruskina Kamienie Wenecji (1851-
1853), ktérej pézniejsze oddziatywanie, m. in. na estetyke francuska,
byto nader wyrazne.

W pierwszej potowie XIX wieku wzmianki o Wenecji i rozwazania
0 jej historii i sztuce pojawiajg sie rdwniez na kartach dziet szeregu fran-
cuskich autoréw. Trzeba jednak podkresli¢, ze zainteresowanie Wene-
cjg powiekszato sie bardzo stopniowo. Dobrym tego przykitadem jest
postawa Chateaubrianda, ktéry przejezdzajac po raz pierwszy przez
Wenecje w roku 1806 poszukiwat co prawda w kosciele dei Frari gro-
bu Tycjana3i interesowat sie malarstwem Cinguecenta, ale réwnocze-
$nie byt przekonany, ze z catych Witoch wystarczy zna¢ Rzym i Neapol,
lewentualnie troche FlorencjidKiedy w roku 1833 Chateaubriand zno-
wu znalazt sie nad Adriatykiem, moda na Wenecje byta juz w rozkwi-
cie, co znalazto odzwierciedlenie w entuzjastycznych fragmentach
Pamietnikdw zza grobu*Q Jak twierdzi badacz tego zagadnienia,
Y. Batard, inspirowane Wenecjg teksty Chateaubrianda nalezg do naj-

%D. Sutton, Venezia, Cara Venezia [w]j Venice Rediscovered, A Loan Exhibition, Lon-
don, Wildenstein 1972. Second Edition, London 1974, s. 7.

BZob. C. Powell, Turner in the South. Rome, Naples, Florence, New Haven and Lon-
don 1987, s. 70. Tamze (nas. 193) interesujgca analizawptywu Tycjana na Turneraw roéz-
nych okresach jego twdérczoéci. Zob. tez H. George, Turner in Venice, ,Art Bulletin” LIII,
1971, s. 84-87; L. Stainton, Turner's Venice, London 1985; C. Powell, Turners Venice, ,Tur-
ner Society News” 38, November 1985, s. 6-8.

FD. Sutton, op. ctt., s. 6.

BF.-R. de Chateaubriand, Itinéraire de Paris aJérusalem etdelérusalem a Paris (1811)
[w:] idem, Oeuvres complétes, t. VIII, Bruxelles 1826, s. 3-4. W wydaniu polskim: Chateau-
briand, Opispodré6zy z Paryza dolJerozolimy. Na podstawie ttumaczenia F. S. Dmochow-
skiego przygotowat P. Hertz, Warszawa 1980, s. 20.

PPeten wyrzekan na Wenecje list Chateaubrianda do Bertina opublikowat adresat
w ,Mercure de France” w sierpniu 1806 r.,, co wywotato lawing polemik ze strony Wto-
chéw.Jedng zwydanych z tej okazji apologii Wenecji wznowiono tam jeszcze w r. 1856.
Y. Batard, Chateaubriand et Venise [w:] Venezia nelle letterature moderne, s. 72-73.

DW polskim wydaniu: Chateaubriand, Pamietniki zza grobu. Wybér, przektad
i komentarzJoanna Guze, Warszawa 1991, s. 554-570. Fragmenty pominigte w wydaniach
oryginalnych opublikowat P. Hertz ("Zeszyty Literackie" 39, lato 1992, s. 79-88).
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piekniejszych w catym pismiennictwie XI1X wieku; byty one zreszta
oparte na znajomosci bogatej literatury. Francuski autor czytat nie tyl-
ko monumentalne dzieto Daru, ale korzystat z dostepnych juz wéwczas
bardziej popularnych opracowan przewodnikowych, na przyktad An-
tonio Quadriego i Antoine Valery’ego4l Istniaty jeszcze inne tego ro-
dzaju publikacje, na przyktad Augusta hr. de Forbin, malarza i dyrekto-
ra muzeow krélewskich£ a takze —nieco pézniejsza —powiesciopi-
sarzalules-Francois Lecomte’ad3

Réwnoczesnie z eksploracja weneckiej historii nastepowato w okre-
sie romantyzmu dowartos$ciowanie jej dawnej architektury i sztuki.
Oprdécz wznawianych do konca XVIII wieku dziet Antonia Marii Zanet-
tiego (1706-1778)#dostarczaty informacji na temat malarstwa wenec-
kiego nowsze opracowania witoskie i francuskie, jak np. Francesca
Zanotto4BPoczatkowo jednak obiegowe sady na temat sztuki wenec-
kiej nie réznity sie zbytnio od osiemnastowiecznych stereotypéw. Na
przykiad dla Balzaca, ktory w Wenecji umiescit akcje trzech utworéw,
stanowita ona przede wszystkim malownicze tto dla wydarzen iludz-
kich namietnosci4 W dwdch wczesniejszych opowiadaniach (Facino
Cane i Gambara, 1837) wzmianki i opisy Wenecji sg raczej powierz-

4A. Quadri, Otto giorni a Venezia, Seconda edizione italiana, Venezia 1824 (pierw-
sze ttumaczenie francuskie ukazato sie w r. 1823); A.-C. Valéry [= A.-C. Pasquin], Voyages
historiques et littéraires en Italiependant lesannées 1826,1827 et 1828 ou I1ndicateur
Italien, Paris 1831-1835 (t. I-V) ;w r. 1838 wznowione w trzech tomach pod tytutem Voyages
historiques, littéraires et artistiques en Italie. O autorze tej poczytnej publikacji zob.
C. Florio-Cooper, Un corrispondente ed ammiratore del Vieusseux: Antoine-Claude
Valéry [w:] Mélanges a la mémoire de Franco Simone, t, I1l, Genéve 1984, s. 277-291.

LA. Forbin, Un mois a Venise, ou Recueil des vuespittoresques, Paris 1825 (38 str.
i plansze litograficzne).

4).-F. Lecomte, Venise ou coup d'oeil littéraire, artistique, historique, poétique etpit-
toresque sur les monuments et les curiosités de cette cité, Paris 1844.

4A. M. Zanetti, Descrizione di tutte lepubblichepitture délia citta di Venezia e isole
circonvicine [..], Venezia 1733; idem, Variepitture afresco deprincipali maestri venezia-
ni [..], Venezia 1760 (wznowieniaw r. 1778 i 1786); idem, Della Pittura veneziana e dél-
ié opérépubbliche de'veneziani maestri libri V, Venezia 1771; idem, Della Pittura vene-
ziana, trattato in cui osservasi l'ordine del Boschini e si conserva la dottrina e le defini-
zioni delZanetti, Venezia 1799, vol. 1-2. Na popularno$é¢ Zanettiego w X I1X w. zwraca uwa-
ge M. Pointon, op. cit,, s. 109.

4&6F. Zanotto, Pinacoteca délia Imp. reg. accademia veneta delle belle arti [...], Vene-
zia 1833-1834,vol. 1-2; idem, Storia déliapittura veneziana, Venezia 1837; idem, Pinaco-
teca veneta, ossia Raccolta dei migliori dipinti delle chiese di Venezia [..], Venezia 1858-
1860 (2 vol.; wznowione w r. 1865).

%, 'Italie est un plus beau cadre que la civilisation parisienne pour une passion” (Bal-
zac). Cyt. za P. Laubriet, Balzac et Venise [w:] Venezia nelle letterature moderne, s. 130.
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chowne ibanalne nabierajg zycia dopiero w Massimilli Doni (1838-
1839), powstatej po pobycie pisarza w Wenecji w roku 1837. Podczas
tej podrézy Balzac zywo zainteresowat sie malarstwem weneckim
iw swej noweli starat sie nawet, jak twierdzi Pierre Laubriet, kompono-
wac sceny na wzor Tycjana, niemniej jego uwagi o szkole weneckiej
powtarzajg jedynie tradycyjny poglad o doskonatosci kolorytu i bte-
dach rysunku8Wypowiedzi te dalekie saw kazdym razie od gtebokie-
go zrozumienia problemoéw malarstwa, aw szczegdlnosci techniki ko-
lorystéw weneckich, jakie w tym samym czasie zaprezentowat autor
Nieznanego arcydzieta®lJak wiadomo, za wsp6tpracownika Balzaca
w drugim wydaniu tej noweli (1837), w ktérym w istotny sposéb zosta-
ty poszerzone fragmenty poswiecone teorii i technice malarskiej, uwa-
za sie Delacroix lub raczej Gautiera®

Théophile Gautier byt tym autorem, ktéry w latach trzydziestych
X1X wieku najbardziej sie przyczynit do rozpropagowania sztuki we-
neckiej. W roku 1835w powiesci Panna deMaupin, stanowigcej - wraz
ze swa stawng przedmowa—manifest koncepcji sztuki dla sztuki, dwu-
dziestoczteroletni pisarz roztacza wizje sztuki, ktérej jedynym celem
jest piekno, i odwotuje sie do zmystowego i wytwornego malarstwa Ve-
ronese’a: J 'aime les riches brocarts, les splendides étoffes avec leurs
plis amples et puissants; j'aime les larges fleurs et les cassolettes, la trans-
parence des eaux vives [..] et ces grands chiens blancs, comme on en
voit dans les tableaux de Paul Veronese”8LW wielu swoich tekstach, tak-
ze znacznie pézniejszych, Gautier w ten wtasnie sposéb interpretowat
malarstwo weneckie, bedace wedtug niego zwyciestwem sensualnego

&Zob. R. De Cesare, Balzac e i temi italiani di,,Facino Cane” [w:] Mélanges & la mémo-
ire de Franco Simone, t. I, s. 318.

Ble suis émerveillé de I'école vénitienne, elle est immense par le coloris, mais fau-
tive par le dessin”. Balzac zWenecji do Eweliny Hanskiej, 19111 1837. Przytaczam za P. Lau-
briet, Balzac et Venise, s. 129. Zob. idem, L'Intelligence de l'art chez Balzac, Paris 1961.

MON. lvanoffw przeglagdowym artykule na tematwptywu Wenecji na malarstwo fran-
cuskie twierdzi wrecz, ze technika Frenhofera z Nieznanego arcydzieta jest technika
Tycjana, z czym jednak trudno sie zgodzié¢. N. Ivanoff, Venisedans lapeinturefrancaise,
LArchives de I'Art Frangais”, Nouvelle période, T. XXV, 1978, s. 399.

DNa temat autorstwa tych fragmentéw noweli zob.J. Lanes, Art Criticism and the
Authorship ofthe,Chef-d'oeuvre inconnu": A Preliminary Study [w:] The Artistand the
Writer in France. Essays in Honour oflean Seznec. Ed. by F. Haskell, A. Levi, R. Shackle-
ton, Oxford 1974, s. 86-99; oraz H. Morawska, Francuscy pisarze i krytycy o malarstwie
1820-1876, Warszawa 1977, t. I, s. 53-54.0 pierwszej wersji (zr. 1831) zob H. O. Borowitz,
The Impact ofArt on French Literature, Newark, London and Toronto 1985, s. 131-146
(rozdziat ,Balzac’s Unknown Masters").

5IT. Gautier, Mademoiselle deMaupin (1835), Bruxelles 1837, s. 226.
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piekna iwyzwolonego nowozytnego cztowieczenstwa. Interpretacja ta
znajdowata teoretyczng podbudowe w typowej dla romantycznej hi-
storiografii idealizowanej wizji czaséw renesansu, rozumianych jako
epoka triumfu nieskrepowanej indywidualnosci, szukajacej godnych
siebie form ekspresji w zyciu spotecznym, polityce i sztuce.

Uwagi Gautiera o Tycjanie zawarte w Podrézy do Wioch (z roku
1852), nawiazuja do osiemnastowiecznej koncepcji, ktora kazata zesta-
wiac go z artystami antyku. W celu wydobycia pogodnych aspektow sztu-
ki Tycjana Gautier koncentruje sie na jego wczesnych obrazach. Za od-
osobniony przykiad dzieta o wymowie tragicznej, spowodowanej, jak
sadzit, przeczuciem $mierci, uznaje Gautier Optakiwanie z roku 1576
w weneckiej Akademii, ostatni obraz sedziwego mistrza, wykonany
z myslg o umieszczeniu nad grobowcem w kosciele Santa Maria dei Fra-
ri22 Poza tym jednym ptdtnem, Gautier ttumaczy oeuvre Tycjana jako
ciggta afirmacje piekna zycia i w charakterystyczny dla siebie sposéb pod-
kresla w tym malarstwie znaczenie kobiecego aktu:

Tycjan jest, naszym zdaniem, jedynym artystg catkowicie zdrowym, jaki pojawit sie
od czasu starozytnosci. Posiada on potezng i niezachwiang pogode Fidiasza. Nie maw nim
nic gorgczkowego, wzburzonego czy niespokojnego. Nie dotkneta go choroba nowych
czasow.Jest piekny, mocny i zréwnowazony jak poganski artysta najlepszej epoki [..]
Spokojnaigteboka rado$¢ opromienia jego wielkie dzieto [..] Bez zmystowego zaru, na-
migtnego upojenia, roztacza on przed spojrzeniami, w purpurze iw ztocie, pigkno, mto-
dos¢, catg mitosng poezje kobiecego ciata, z niewzruszonoécig Boga wskazujgcego Ada-
mowi nagg Ewe. On uswieca nagos$és

Te elementy pogody i sity, tak odpowiadajgce jego estetyce, znajdo-
wat Gautier przede wszystkim na ptétnach Veronese’a, do ktérego od-
wotywat sie bardzo czesto, niekiedy w poréwnaniach z Delacroix i in-
nymi malarzami X 1X wieku. Obraz Veronese’a, Wieczerza w Emaus, to
wedtug Gautiera

®0braz ten kojarzy si¢ Gautierowi z religijnymi dzietami Delacroix: ,Ce tableau, gra-
ve et mélancolique d’aspect, dont le sujet funebre semble un pressentiment, représente
un Christ déposé de la croix. [..] Le Christaux Oliviers, de Saint-Paul, la Pieta de Saint-
Denis-du-Saint-Sacrement, d’Eugéne Delacroix, peuvent seuls donner une idée de cette
peinture sinistre et douloureuse ou, pour la premiere fois, le grand Vénitien a été aban-
donné par son antique et inaltérable sérénité”. T. Gautier, Voyage en Italie. Nouvelle édi-
tion, Paris 1884, s. 223. Pierwsze wydanie opisu tej podrézy (pt. Italia) byto prawie
w cato$ci poswigcone Wenecji. Jednostronnos$¢ interpretacji Tycjana przez Gautiera
zauwazyt M. C. Spencer, TheArt Criticism of Théophile Gautier, Genéve 1969, s. 71-72.

BT. Gautier, Voyage en ltalie, s. 224-225. Zob. aneks Il, nr 25. Nie mogtem niestety
wykorzystaé pracy V. G. Poulet o zachecajacym tytule Gautier, Nerval et le type,biondo
grassotto"{Paris 1966). Na temat mitu ér6dziemnomorskiego u Gautiera zob. przeglado-
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jedna z tych wystawnych uczt [..], w ktérych celowat wenecki malarz; biblijny pretekst
dla ol$niewania aksamitami, dla migcia jedwabi, rozciggania brokatéw, cyzelowania dzba-
néw, zrzucania obruséw o zgieciach w kwadraty, owijania draperii wok6t marmurowych
kolumn i pokazywania jasnowtosych dzieci w zabawie z wielkimi biatymi chartamist

Pod piérem francuskiego poety, Veronese zyskuje status jednego
z najwybitniejszych artystow w dziejach; w pewien sposéb przewyzsza
on nawet najbardziej uznane doskonatosci: wszystko u niego jest na
swoim miejscu, wszystko jest wtasciwie osadzone; ruch rozwija sie z cen-
trum kompozycji z cudowng logika. ,Nikt, nawet Michat Aniot, nawet
Rafael, nie rysuje pewniej konturu postaci”® Najwieksze osiggniecia
Veronese’a, w dziedzinie koloru, polegajg —wedtug Gautiera —na wy-
czuciu zestawien: ,Jego barwy, ktére oddzielnie bylyby szare albo
neutralne, otrzymuja przez wzajemne zestawienie zaskakujaca site i blask
[.] Odcien zyskuje swdj walor jedynie przez sgsiedztwo z innym
odcieniem, a kolory lokalne rownowazg sie miedzy sobg z niezwy-
ktg harmonig”® Spostrzezenia te, niewatpliwie wnikliwe, przywodzg
na mysl techniczne notatki Delacroix.

Malarstwo Veronese’a niesie wedtug Gautiera gtebsze symboliczne
przestanie, cenne dla wspdétczesnej epoki, ktérego nie pojmuja ludzie
szukajacy artyzmu w powierzchownej romantycznej czutostkowosci:

Nigdy zaden malarz nie kierowat si¢ wigkszym ani bardziej wzniostym ideatem.
Wieczne $wieto na jego obrazach ma gtgeboki sens: nieustannie uzmystawia ludzkosci
prawdziwy cel, niezawodny ideat, szcze$cie, ktdre ograniczeni moralisci chca odsunaé
do innego $wiata [..], pokazuje, ze Bdg, [..] wygnawszy nas z ogrodu rozkoszy, nie za-
mknat jego bramy tak, aby nie mozna byto jej znowu otworzy¢s

Tworczos¢ Veronese'a staje sie wiec wzorem dla ,nowego renesan-
su” o nieco poganskim odcieniu, w ktorym Gautier widziat przysztos¢ cy-
wilizacji i sztuki XI1X wieku.

wy artykut M. Voisin, Théophile Gautier, I1talie etla, réverie méditerranéenne” [w:j Mélan-
ges a la mémoire de Franco Simone, t 11, s. 411-424.

HT. Gautier, Tableaux a laplume, Paris 1880, s. 12-15. Cyt. wg M. C. Spencer, op. cit,, s. 71.

Slbidem.

Blbidem. W innym miejscu Gautier poréwnuje te umiejetno$¢ Veronese'az wiedza
Chevreula: ,nul n’aconnu mieux que lui le rapport des tons et leur valeur relative; il en
sait la-dessus plus que M. Chevreul et obtient, par juxtaposition, des nuances d'une fraicheur
exquise qui, séparées, sembleraient grises et terreuses”. T. Gautier, Voyage en Italie, s. 222.

T. Gautier, Tableaux a laplume, loc. cit. Zob. aneks Il, nr 26. M. C. Spencer, loc. cit.
Oto inna wersja tego tekstu: ,Les gens qui ne voient que I'’écorce des choses et qui pleu-
rent d’attendrissement aux sentimentalités romanesques, ont parfois accusé Paul Véronése
d’étre froid, de manquer de coeur, de n’avoir pas de passion, d’étre sans idée et sans but,
et de se complaire uniquement aux merveilles d’une exécution prodigieuse.Jamais
peintre n’eut un plus haut idéal. Cette féte éternelle de ses tableaux a un sens profond;
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Gautier przyczynit sie rowniez, okoto potowy stulecia, do rozpro-
pagowania Tintoretta*. W Podrézy do Wtoch zamieécit o nim obszerny
tekst i rozwijajac watki obecne juz wczesniej w pismiennictwie o sztu-
ce® podkreslit element gwattownosci i niepokoju u autora Cudu $w.
Marka-. ,Tintoretto jest krélem malarzy gwattownych. Posiada rozmach
w kompozycji, namietnos$¢ pedzla, niewiarygodng $miatos$¢ skrotow &
W odczuciu romantycznych amatoréw Tintoretto byt malarzem tragicz-
nym, a epizody z jego zycia stanowily interesujacy temat dla artystow.
Na og64 sgdzono jednak, ze jego tworczosci nie da sie w catosci zali-
czy¢ do szczytowych osiagnie¢ szkoty weneckiej. Jego ,dzika oryginal-
nos$¢ i energie woli”, a takze duchowa potege barw —przywodzaca na
mys$| malarstwo Delacroix —w petni docenit dopiero Hippolyte Taine
w wydanej w roku 1866 Podrdzypo Wtoszechél Za najwybitniejsze
indywidualnosci sztuki weneckiej Taine uznat jednak, zgodnie z przy-
jeta hierarchia, Tycjana i Veronese’a; Je$li Tycjan jest wszechwiadca
i panem szkoty, to Weronez jest namiestnikiem jej i wice-krélem. Jesli
pierwszy ma site i wielko$é naturalng zatozycieli, to drugi ma spo-
kéj i piekny usmiech monarchdw niezaprzeczonych i prawnych’&
Analiza zawarta w Podrozy znanego filozofa, bardzo wnikliwa i najob-
szerniejsza chyba w dziewietnastowiecznym pismiennictwie francu-
skim, wplyneta na popularnos$¢ malarstwa weneckiego w trzeciej tercji

ses festins sont tous symboliques, car on y mange a peine; ce n’est pas le feu de I'ivresse
qui anime lesyeux bruns de ces beaux groupes d’hommes et de femmes, mais un senti-
ment de joie universelle et d'harmonie générale”. T. Gautier, Les Noces de Cana de Paul
Veronese. Gravure au burinpar M. Z. Prévost, précédé de la Biographie de Paul Verone-
se par M. F. Villot, Paris 1852. Cyt. (wedtug przedruku w: T. Gautier, Souvenirs de théatre,
d'artetde critique, Paris 1883) za R. Snell, op. cit, s. 231.

BPor. E. Forssman, Venedig in der Kunst und im Kunsturteil des 19.Jahrhunderts,
Uppsala 1971, s. 160.

BPor. np. uwagi L. Viardota na temat Cudu $w. Marka. L. Viardot, Les Musées dItalie,
Paris 1842, s. 349-350. Zob. A. L. Lepschy, Tintoretto Observed. A Documentary Survey of
CriticalReactionsfrom the 16th to the 20th Century, Ravenna 1983, s. 86-87,265 (przyp. 27).

@T. Gautier, Voyage en Italie, s. 215. Zob. aneks I, nr 25.

@Zob. A. L. Lepschy, Tintoretto Observed, s. 111-120 (rozdziat VI: ,Taine”). Por. tez po-
biezny artykut P. Ambri-Berselli, Hyppolite Taine a Venezia [w:] Venezia nelle letteratu-
re moderne, s. 172-178, oraz rozprawe E. Caramaschi, L'image de la Renaissance italien-
ne dans l'oeuvre dHippolyte Taine [w:] Mélanges a la mémoire de Claudio Simone, t. 111,
s. 485-536, ktora daje w wigkszym stopniu analize dziewigtnastowiecznego znaczenia
pojecia renesansu niz pogladéw Taine’a.

&®H. Taine, Podr6zpo Wiloszech. Przektad A. Sygietynskiego, Warszawa 1908, t. II,
s. 355-356, 368. Tradycyjna hierarchia przyznajaca pierwszenstwo Tycjanowi bardziej
konsekwentnie niz w Podrézy respektowana jest w ksigzce Taine’a Philosophie de l'art,
Paris 1866-1867. A. L. Lepschy, Tintoretto Observed, s. 113. Zob. tejze, Taine and Venetian
Painting, ,Saggi e memorie di storia dell’arte” 5,1966.
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ubiegtego stulecia. Interpretacja dziet
Tycjana i Veronese’a, przedstawiaja-
ca je —w mysl lansowanej przez
Taine’a teorii $rodowiska — jako
wyraz dostatniej, hedonistycznej
cywilizacji nowozytnej Wenecji, do-
petnienie ,rozkoszniczego pokroju
obyczajow” i ,trwajacego szes¢ mie-
siecy karnawatu"@—uzasadniata przy-
jecie wzordw weneckich dla ol$nie-
wajgcego i nieraz frywolnego ma-
larstwa dekoracyjnego Il Cesarstwa
i 1l Republiki.

W pierwszej potowie XIX wieku
wpltyw Wenecji ograniczat sie jednak zazwyczaj do zainteresowania we-
necka historig i scenerig6t Do najwczesniejszych w okresie romanty-
zmu obrazéw o tematyce weneckiej, eksploatujacych dramatyczne mo-
menty z dziejow, nalezy Marino Faliero Delacroix z roku 1826 (il. 6),
o ktérym byta mowa w rozdziale drugimé Tragiczny koniec dozy inte-
resowat artystow jeszcze okoto potowy XIX wieku, czego przyktadem
moze by¢ malowidto Roberta-Fleury wystawione na Salonie w roku
1845 (il. 17)& Malarze ilustrowali tez inne sceny z zycia Marino Faliero,
czesciej niz na Byrona powotujac sie na Casimira Delavigne& Réwnie
duzym powodzeniem cieszyty sie losy dozy Foscari; temat ten przed
Delacroix podjeto kilku malarzy. Chetnie ilustrowano bezwzgledne me-
tody dziatania wtadz Republiki $w. Marka: okrutne $ledztwa i procesy.
Wsréd wielu tego rodzaju prac wymieni¢ mozna obraz przedstawiaja-
cy mitodg Wenecjanke wzietg na tortury w przeddzien wtasnego $lu-
bu@B Inna scena, autorstwa F. -J. Barriasa, taczy kilka atrakcyjnych tema-

@Por. H. Taine, Podrézpo Wioszech, s. 316.

&0brazy o tematyce weneckiej zestawiono w aneksie I.

BAnegdota wenecka pojawia sie u Delacroix takze w pézniejszym okresie twérczo-
éci, np. w obrazie Dwaj Foscari (1855, Chantilly, Musée Condé; il. 7).

®Baudelaire poréwnat obraz Roberta-Fleury z Delacroix, ktérego kompozycja by-
tawprawdzie ,analogue, mais combien plus de liberté, de franchise et de 'abondance”.
C. Baudelaire, Salon de 1845 [w:] idem, Oeuvres compleétes, Paris 1976, t. I, s. 363. Poda-
je za katalogiem Wallace Collection, w ktérej obraz Roberta-Fleury niegdy$ sie znajdo-
wat.J. Ingamells, The Wallace Collection Catalogue ofPictures I, French Nineteenth Cen-
tury, London 1986, s. 12,15 (przyp. 9). W tych samych zbiorach byl réwniez obraz Rober-
ta-Fleury pt. Senator ivenecki.

&Np. Guet (Salon 1833) i Grosclaude (Salon 1842). Zob. aneks I.

@lean-Baptiste-Auguste Vinchon, Episode de Ihistoire de Venise (Salon 1847). Obja-
$nienie w katalogu: ,Une jeune fille patricienne, dont le fiancé estsoupgonné d’avoir pris

17.Joseph-
Nicolas Robert-
Fleury,

Marino Faliero,
Salon 1845
(drzeworyt
wedtug obrazu)
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tow: kurtyzana z XVI wieku zdradza groznej Radzie Dziesieciu tajem-
nice politycznego spisku@® Epizody z weneckiej historii ilustrowali tez
dwaj Polacy dziatajacy w Paryzu w drugiej potowie X1X wieku: Szymon
Skirmunt@i Aleksander Cetner7l

W latach trzydziestych ubiegtego stulecia tematem szczegdlnie atrak-
cyjnym staty sie rzeczywiste badz fikcyjne epizody z zycia dawnych mi-
strzéw. Biografie malarzy inspirowaty artystéw od poczatku XIX wie-
ku, przy czym dob6r bohateréw odpowiadat obowigzujagcym w danym
okresie poglagdom na historie sztuki. W zwigzku z tym poczgtkowo,
w pierwszej tercji stulecia, na salonowych ptétnach pojawiat sie najcze-
Sciej Rafael i inni mistrzowie szkoty florenckiej i rzymskiej petnego re-
nesansu, a takze, rzecz ciekawa, malarze francuscy XVII wieku: Pous-
sin i Le Sueur. Wenecjanie byli zrazu rzadkoscia, niemniej juz w latach
trzydziestych i czterdziestych najgtos$niejsze przedstawienia tego typu,
autorstwa Hessego i Cognieta, miaty za tres¢ Tycjana i Tintoretta?

Wiele ptdcien nalezacych do tej kategorii krytycy poréwnywali ze
stylem tych mistrzow, ktérych zyciorysy postuzyty za temat. Tak by-
to z debiutem Alexandre’a Hessego Pogrzeb TycjanaA sensacjg Salonu
w roku 1833 (il. 18)4 Dzi$ widzimy w nim twarda, suchg forme i barwy

partaun complot contre la république de Venise, est enlevée laveille de ses noces, et tra-
Tnée dans les cachots du tribunal des Dix. Aprés avoir été dépouillée des vétements, et
couverte de ceux de la torture, elle vient de subir une premiére epreuve et est menacée de
celle du feu si elle persiste encore a ne faire aucune révélation. (Histoire de Venise) ".
wFélix-Joseph Barrias, Conjuration chez les courtisanes, Venise, 1530 (La courtisa-
neMaria Stella vendait Conseil desDix le secretd'une conspiration), Salon 1861.

PUNn membre du Conseil des Dix visitant le domicile d'unefamille vénitienne,
Salon 1867.

7Couronnement du doge Sebastiano Venier, vainqueur de la bataille de Lépante,
Salon 1880.

1F. Haskell, The Old Masters in Nineteenth-Century French Painting [w:] idem, Past
and Présent in Artand Taste. Selected Essays, New Haven and London 1987, s. 98 (pierw-
sza wersja tego artykutu ukazata sie w ,Art Quarterly” 34,1971, n° 1, s. 55-85). Zob. tez
M. Poprzecka, Wizerunek mistrza [w:] Ikonografia romantyczna. Materiaty Sympozjum
Komitetu Nauk o Sztuce PAN (1975), Warszawa 1977, s. 167-213; M. Levey, ThePainter
Depicted. Painters as a Subject in Painting, London 1981; P. Georgel, A.-M. Lecoq,
La Peinture dans lapeinture, Dijon, Musée des Beaux-Arts 1982-1983, Dijon 1983.

B Honneursfunébres rendus au Titien, morta Venisependant lapeste de 1576,1832.
Paryz, Luwr. Obraz ten odnalazt sie stosunkowo niedawno. Wcze$niej znany byl szkic
olejny (Philadelphia Muséum of Art. The Henry P. Mcllhenny Collection), przypisywany
dawniej Boningtonowi. Zob. E. Foucart-Walter, Alexandre Hesse: Honneursfunebres...
[w.j Paris, Musée du Louvre. Nouvelles acquisitions du Départementdes Peintures, 1983-
1986, Paris 1987;J. Coignard, ,Les Honneursfunébres rendus au Titien” de Alexandre
Hesse, ,Beaux Arts Magazine” 56,1988, s. 70-73-

ANa tym samym Salonie przeszedt prawie nie zauwazony obraz P.-N. Bergereta Mort
du Titien (Montargis, Musée Girodet). Zob. Delacroix etle Romantismefrancais, Tokyo,
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wprawdzie zywsze niz w wiekszosci obrazéw zaliczanych do kierun-
kujuste milieu, ale zimne i mato zestrojone. Poréwnania krytykow by-
tyjednak o tyle uzasadnione, ze malowidto powstato po powrocie artysty
z Wenecji i na podstawie wykonanych tam olejnych i akwarelowych
studiow’7Théophile Gautier w recenzji Salonu, stanowigcej jego pierw-
szy utwor tego gatunku, stwierdzit, ze kolor obrazu jest zdecydowany
i wspaniaty, ze wida¢ w nim wyraznie $lad pozostawiony przez Wene-
cjan®Podobne sformutowania padaty takze ze strony bardziej doswiad-
czonych autoréw, np. Gustave Planche’a Krytyk ten uznat prace Hes-
sego za ,zreczne przypomnienie szkoty weneckiej”, ktore jednak nie

Musée National d’Art Occidental, 1989. Catalogue de I'exposition rédigé parJ. Thuillier
[et al.], Tokyo 1989, nr 31. Podobny temat zrealizowatJ.-N. Robert-Fleury w r. 1862
(Antwerpia, Muzeum). Dwa wioskie obrazy przedstawiajgce pogrzeb Tycjana z 2. poto-
wy XIX w. (Enrico Gamba, 1835, i Eugenio Moretti-Larese, 1866) reprodukowane sg
w katalogu Venezia neti’'Ottocento, s. 134-136.

BStudia zachowane w Ecole des Beaux-Arts w Paryzu.

B,M. Hesse, avec son Convoidu Titien, débute de la maniére la plus éclatante etcomme
bien d’autres voudraient finir. - Sa couleur est ferme et splendide; on voit bien que les
Vénitiens ont passé par la". T. Gautier, Salon de 1833, ,LaFrance littéraire” Ill, 1833, s. 156.

18. Alexandre
Hesse,
P°8rzeb

¢33 7
Salon 1833.

Paryz, Luwr
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zastuguje na sukces, jaki odnosi, poniewaz brak mu umiejetnej kompo-
zycji, a zwiaszcza prawdy7Z Wedtug cytowanego juz Charlesa Lenor-
mant zbyt usilne nasladowanie Veronese'a i Tintoretta sprawito, ze ob-
raz mtodego malarza jest nieodpowiednio skomponowany, a ponadto
falszywy w wyrazie, poniewaz - wbrew prawdzie historycznej —czyni
z pogrzebu Tycjana ostentacyjne widowisko. ,Pan Hesse chciat poste-
powacé na spos6b wenecki; znalazt u Paola Veronese’a i u Tintoretta pra-
wie zupeltny brak filozofii kompozycji, i dat sie zwie$¢ swoim mode-
lom. [..] nie sadze, aby sie dotagd komus$ we Francji udato zapuscié¢ z po-
wodzeniem w $lady weneckich i flamandzkich czarodziei” Kilka lat
wczesniej Eugene Devéria wykonatwprawdzie ,uroczy pastisz”, ale trze-
ba zrozumieé, pisze Lenormant, ze w usposobieniu Francuzéw brak
tego porywu, tej bujnej wyobrazni, ktéra igra z formami i Swiattem, aby
ol$ni¢ widza. Co wiecej, jak zaznacza surowy krytyk, u Verone-
se’a cata bogata sceneria i liczne rekwizyty nie niwecza prostoty i eks-
presji gtdwnej sceny, u Hessego natomiast mamy do czynienia z serig
epizodow bez zwigzku z tematem. Lenormant wytyka malarzowi nie-
dociggniecia perspektywy, ciezkos¢ nieba, brak ogélnej harmonii i bte-
dy w rysunku postaci, podkresla jednak, ze Pogrzeb Tycjana, nawet je-
§li jest pastiszem, to pastiszem najlepszym z dotychczas wykonanych,
iw zadnym razie nie jest obrazem przecietnym. Uwaza go raczej za uko-
ronowanie akademickiej edukacji i zacheca malarza do szukania wia-
snego stylu: ,Kiedy sie tak dobrze zagrato Bonifacia [Veronese], odczu-
wa sie z pewnoscig potrzebe bycia sobg™®

Sukces Hessego sktonit wkrétce innych malarzy do préb eksploato-
wania podobnych tematéw, préb nie zawsze zreszta uwienczonych po-
wodzeniem. Juz w nastepnym roku Clément Boulanger zgtosit na Sa-
lon scene przedstawiajgcg Paola Veronese’a poprawiajacego prace swo-
ich uczniéow, ktéra - ku zdziwieniu recenzenta - zostata odrzucona
przez jury&Jesli zas chodzi o Hessego, to jego obrazy nadsytane na Sa-
lony w latach nastepnych po btyskotliwym debiucie rozczarowaty wiek-
szos$¢ krytykow. Powtorzyta sie wiec podobna sytuacija, jak w karierze
Devérii, za ktorego najwieksze zyciowe osiggniecie uznano debiut.

77,Les Funérailles du Titien, de M. A. Hesse, sontun début heureux, mais ne méritent
pas le succés qu’on veut leur faire. C’estun ressouvenir adroit de I'’école vénitienne; mais
il n'y a pas de composition, surtout pas de vérité”. G. Planche, Salon de 1833 [w:] idem,
Etudes sur l’écolefrancaise (1831-1852), Paris 1855,1.1, s. 226.

BC. Lenormant, Salon de 1833, s. 19. Zob. aneks Il, nr 27.

Blbidem, s. 19-21. Zob. aneks I, nr 27.

&A. Decamps, Muzeum. Przeglad Salonu 1834 roku [w:] H. Morawska, op. cit,, t. I,
s. 134-135.
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W obu wypadkach z najlepszym przyjeciem publicznosci spotkaty sie
obrazy okreslane jako pastisze szkoty weneckiej, natomiast pdzniejsze
dziela, zrealizowane w mysl postulatéw szukania wiasnego stylu, mniej
zadowalajg amatorow i widzéw, nie tylko 6wczesnych, ale - dodajmy
—takze i wspoétczesnych.

W tworczosci Hessego po roku 1833 recenzenci poszukiwali w dal-
szym ciggu historycznych odniesier.. Na Salonie w roku 1835 zdezo-
rientowany sprawozdawca wymienia w zwigzku z jego obrazem kilku
dawnych mistrzéw: Ghirlandaia, B. Gozzoli, Giorgione’a, Salai (Gian
Giacomo de Caprotti) i Leonarda, co mozna potraktowac jako typowy,
choé zapewne nieco skrajny przyktad jezyka krytyki pierwszej potowy
X1X wieku8L W roku nastepnym anonimowy autor w czasopi$mie
~L'Artiste” dostrzegt u Hessego usztywnienie formy i wyrazit zal, ze ma-
larz, ktéry rozpoczat od wcale udatnego nasladowania Wenecjan, nie
podaza juz tg drogg, mimo zachet ze strony publicznosci® Rok pdzniej,
wedle stow Théophile’a Gautiera, Hesse porzucit swag nowa linearng
i drobiazgowa maniere, i w obrazie Henryk 1V usitowat znowu wyzy-
ska¢ mozliwosci barwy, z pewnym nawet powodzeniem&8Nigdy jed-
nak, mimo nawrotéw do weneckiej tematyki, nie odzyskat miana kolo-
rysty, ktore krytycy przyznali mu na poczatku dziatalnosci. W roku 1847,
kiedy Hesse wystawit obraz Triumf Vettora Pisaniego**, Paul Mantz
napisat:

Od dawna przyjeto sig, ze pan Alexandre Hesse jest Wenecjaninem. Prawdopodob-
nie dlatego, ze datuje swoje obrazy z Wenecji; bo naprawde, méwie¢ to z catg pewnoscia,
TriumfPisaniego nie przypomina ani Giorgione’a, ani Tycjana, atym mniej Veronese'a
Miedzy barwa i $wiattem istniejg tajemne powinowactwa. Szkota wenecka jest nie tylko
szkotg kolorystyczna, jest ona réwniez biegta w $wiattocieniu. Z wyjatkiem Tycjana, u kté-
rego trafiajg sie niekiedy nieprzejrzyste p6ttony, Wenecjanie sg niezwykli w swojej
lekkosci i subtelnosci. W Triumfie Pisaniego cienie sa czarne iczynig dziury w ptétnie;
koloryt nie mawcale blasku&

Mimo tej nieprzychylnej opinii pozostaje faktem, ze w twdérczosci
Hessego duzg role odgrywajg inspiracje weneckie. Malarz ten przez
szereg lat (1830,1833,1842-1847) przebywat we Wioszech: w Rzymie,

8R. de Beauvoir, Salon de 1835, ,Revue de Paris”, 1835, s. 169-172. Cyt. za L Rosen-
thal, op. dt., s. 54, przyp. 1

@Salon de 1836, ,L'Artiste” 11,1836, s. 88-89. Hesse wystawit wtedy obraz Léonard
de Vinci achetantdes oiseauxpour leur donner la liberté.

&T. Gautier, Salon de 1837, ,La Presse”, 17 mars 1837.

8iTriomphe de Pisani, Amiens, Musée de Picardie. Reprodukcjaw katalogu Venezia
nelTOttocento, s. 157. Obraz jest sygnowany , Alexandre Hesse/Venise”.

&P. Mantz, Salon de 1847, Paris 1847, s. 87.
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19. Alexandre
Hesse, Studia
kostiumow

z czaséw
Quattrocento
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Florencji i przede wszystkim w Wenecji.

O fascynacji artystyczng przesztoscig Re-

publiki $w. Marka $wiadcza barwne stu-

dia Hessego, jak chociazby szkice kostiu-

mow z czaséw Quattrocenta (il. 19), nasu-

wajace skojarzenia z malowidtami

Carpaccia& a takze takie obrazy, jak

Koncert wenecki (il. 20)& bedacy jakby

syntezg koncertéw Veronese’ai swobod-

nych, lekko malowanych scen Guardiego

czy Tiepola. Przechowywany w muzeum

w Nantes wizerunek dziewczynkiw rene-

sansowym stroju z tacg owocow (1838,

Salon 1840) przywodzi na mysl Tycjana:

stylizacja dotyczy nie tylko typu kostiumu,

uczesania i fizjonomii, ale réwniez sposo-

bu malowania I$nigcej tkaniny sukni.

Subtelna gra cieptych tonow i reflek-

sow oparta jest nawzorach weneckich&8

W latach pieédziesiatych Hesse podejmuje znowu wenecka

tematyke® aw jednym z jego malowidet w kosciele St. -Sulpice (z roku

1860) heroiczny pejzaz przypomina nieco Tycjana. W ostatnim okre-

sie, jak zauwaza Bruno Foucart, styl Hessego ewoluuje w strone klasy-

cyzmud) niemniej jednak jeszcze w jego ostatniej wielkiej dekoracji,

w Gietdzie Towarowej w Lyonie z lat 1868-1870, wptywy weneckie
sgwyraznie widoczned

Moda na malarskie przedstawienia epizodow z zycia dawnych mi-

strzéw nie ograniczata sie w X 1X wieku do Francji, lecz byta zjawiskiem

powszechnym. Tematy —jak juz wspomniano —odpowiadaty aktual-

nej hierarchii przyjetej w historii sztuki w poszczegélnych krajach. Ma-

lowano mistrzéw nalezacych do uznanego kanonu, a wiec przede wszyst-

kim Wtochoéw, a takze kilku artystow narodowych. Poza Francjg rodzaj

&Etudes de costumes du quattrocento, zbiory prywatne.

&Concert vénitien, Nantes, Musée. Ten szkic olejny powstat przed r. 1852.

8La tradition et I'innovation dans l'artfrancais par lespeintres des Salons, sous la
direction de Chaji Ikegami. Musée National d’Art Moderne de Kyoto, 1989, Kyoto 1989
(opracowanie hasta B. Sarrazin).

®lLes deuxFoscari, Salon 1853.

DB. Foucart, op. cit, s. 272. Tamze reprodukcja malowidta w St.-Sulpice (il. 257).

dZob. katalog M.-M. Aubrun, Alexandre Hesse, 1806-1879 Quelques aspects dupor-
traitiste et du dessinateur, Galerie Pierre Gaubert, Paris 1979.
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ten z oczywistych wzgledow szczeg6lng role odegrat w XIX wieku we 20. Alexandre
Wioszech. Niekiedy, jak w przypadku kompozycjiJacopo d’Andrea Hesse,
pt. Giovanni Bellini i Albrecht Diirer honorowaniprzez artystow K‘:::gris‘“;‘;”“ki’
weneckich (1856), wyimaginowana scena miata znaczenie polityczne® Zantes, Musée
Dosy¢ powszechne byto dazenie, aby dzieta te - petnigce zazwyczaj des Beaux-Arts
funkcje hommages - nawigzywaty w jaki$ sposéb do stylu mistrzéw,
ktérych wyobrazaty. Oczywiscie w praktyce realizacja tego postulatu
nie byta fatwa i czesto —jak we wzmiankowanym wioskim malowidle
—ograniczata sie do powierzchownego podobienstwa, opartego na
cytatach i na kopiowaniu scenerii i akcesoriow.

Problematyka zwigzana z tego typu przedstawieniami ujawnia sie
w interesujacy sposob na przyktadzie twdérczosci Josepha-Nicolasa
Roberta-Fleury, autora wielu scen z zycia Tycjana, Rembrandta i Michata
Aniota. Robert-Fleury debiutowat na Salonie w roku 1824 i dziatat

@ Giovanni Bellini e Alberto Durerofesteggiati dagli artisti veneziani, Wenecja,
Museo Correr. Obraz ten, zamoéwiony przez cesarza Franciszka J6zefa do galerii
w Belwederze, miat symbolizowaé jedno$¢ i przyjazn wenecko-niemiecka. Reprod.
w katalogu Venezia nell'Ottocento, s. 145.
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21.Joseph-Nicolas
Robert-Fleury,
Karol Vpodnosi
pedzel Tycjana,
Salon 1843
(litografia wedtug
obrazu)

Marek Zgérniak Pedzel Tycjana

az po schytek stulecia (zmart w roku 1890). Pézniejsza krytyka tgczy-
tago z romantyzmem, ale jego anegdotyczne, kostiumowe malarstwo,
odpowiadajgce doskonale gustom przecietnej salonowej publicznosci,
bliskie jest raczej kierunkowijuste milieu® Obraz Cesarz Karol Vpod-
nosipedzel Tycjana (il. 21)3 wystawiony na Salonie w roku 1843, nie
ma nic ze stylu dawnego mistrza poza szeregiem kostiumoéw i fizjono-
mii potraktowanych & la vénitienne9. Inna pokazana wéweczas jego
kompozycja, Kobieta wychodzgca z kapieli (il. 22)% dowodzi jednak,
ze zajmowat sie on takze innymi aspektami malarstwa weneckiego.
Tego rodzaju kobiecy akt, ukazany w otoczeniu efektownie oddanych

®BZob. F. Haskell, The Old Masters, s. 110-111.

giCharles Quint ramassantlepinceau du Titien. Reprod. w Album du Salon de 1843-
Texte de W. Ténint, Paris 1843, po s. 4, orazw , The Art-Union MonthlyJournal of the Arts”
10,1848, s. 43. Temat wizyty cesarzaw pracowni Tycjana zainteresowat juz znacznie wcze-
$niej Pierre-Nolasque Bergereta (Salon 1808, Bordeaux, Musée des Beaux-Arts).

%To samo dotyczy obrazu Tycjanprzypracy nad swoim ostatnim obrazem, Amster-
dam, Muzeum Miejskie. Zob. , The Art-Union MonthlyJournal of the Arts”, he. cit. Mozna
tez wymieni¢ obraz przedstawiajacy zmartego Tycjana (1862, Antwerpia, Muzeum).

$Une Femme sortant du bain, 1841. Reprod. w Album du Salon de 1843, przed s. 3.
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ISnigcych tkanin, blysz-
czacych naczyn iinnych
luksusowych przedmio-
téw o charakterze histo-
rycznym, uznawano bo-
wiem za typowy dla
sztuki weneckiej. Warto
—dla wydobycia ze-
wnetrznych podo-
bieAstw scenerii i stylo-
wych réznic —porow-
nac ten obraz z kompo-
zycjami Delacroix, kto-
rych zrodta widzieli 6w-
czes$ni krytycy w malar-
stwie Veronese’a (np.
z Aktem z papuga z ro-
ku 1827 w Muzeum
w Lyonie, il. IV)X
Krytycy przypisywa-
li niekiedy Robertowi-
Fleury dazenie do wczu-
cia sie w styl mistrzéw,
ktérych uwieczniat na
swoich ptétnach. W ro-
ku 1845 Baudelaire
okreslit obraz Atelier
Rembrandta jako ,bar-
dzo ciekawy pastisz"
iwyrazit obawe, ze przy
tego rodzaju ,Cwicze-
niach” malarz ryzykuje
utrate swego wiasnego stylu8 Dwie kostiumowe machiny Roberta-Fleu-
ry wystawione na Salonie dwa lata pdzniej takze zawieraty elementy
nawigzujace do malarstwa wtoskiego: Przyjecie Krzysztofa Kolumba

971.Johnson, The Paintings ofEugéne Delacroix. A Critical Catalogue. 1816-1831,
Oxford 1981, nr 9. Zob. tez rozdzial II.

B, pastiche trés curieux, mais il faut prendre garde a ce genre d’exercise. On risque
parfois d'y perdre ce qu'on a”. C. Baudelaire, Salon de 1845. Cyt. za F. Haskell, The Old
Masters, s. 111.

22-j0seph-Nicolas
Robert-Fleury,
dzgcazTapieli

1841,Salon 1843
(wg litografii)
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23.Joseph-Nicolas
Robert-Fleury,
Przyjecie
Krzysztofa
Kolumba przez
dwar hiszpanski
w Barcelonie

w r. 1493,

1846, Salon 1847.
Paryz, Luwr

Marek Zgérniak Pedzel Tycjana

przez dwdr hiszpanski w Barcelonie (il. 23)" przypomina ogélny sche-
matwczes$niejszej o kilka lat, analogicznej kompozycji Delacroix, apo-
Srednio takze schemat jej weneckich pierwowzoréw, natomiast scene-
ria obrazu Galileuszprzed Swietym Oficjum na Watykanie™, wraz z wy-
peiniajgcym cate tlo freskiem Rafaela, przenosi widza do papieskiej sto-
licy XVI i XVII wieku. Jak stusznie jednak zauwazyt Théophile Thorég,
mimo zainteresowania malarza twdrczoscig dawnych mistrzéw, w sty-
lu i technice tych obrazéw lekcja wtoska jest nieobecna:

Zywimy wielki szacunek dla charakteru pana Roberta-Fleury i dla powaznych stu-
dioéw, jakie prowadzit nad Rubensem ivan Dyckiem, nad Rembrandtem, a nawet nad Kil-
koma mistrzami wtoskimi; lecz nic z tego nie pojawia sie w praktyce jego malarstwa. Po-
stepuje on z namystem, podczas gdy inni malowali w uniesieniu; z trudem meczy swoje
ciezkie kolory zamiast pewnie naktadac piekne przejrzyste tony. Malarstwo pana Fleury
jest zawsze twarde, suche, zweglone, matowe i czarnef

Wady wytkniete przez krytyka dotyczg duzej czesci akademickiego
malarstwa X 1X wieku: technika wywodzaca sie z neoklasycyzmu prze-

» Réception de Christophe Colombparla cour d Espagne, a Barcelone (1493), 1846,
Salon 1847, Paryz, Luwr.

Gallilée devant le Saint-Office au Vatican (1632), 1847, Salon 1847, Paryz, Luwr.

imy yhore, Le Salon de 1847, Paris 1847, s. 50.
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sgdzita o charakterystycznym dla tej sztuki twardym, suchym modelun-
ku i o martwym kolorycie, i wykluczyta osiggniecie efektow zbieznych
ze stylem dawnych mistrzéw, a zwtaszcza mistrzéw weneckich.

W wiegkszosci wypadkow podobienstwo obrazéw dziewietnasto-
wiecznych do historycznych pierwowzoréw, zauwazane przez éwcze-
snych publicystéw, ograniczato sie wiec do pewnych tylko i zazwyczaj
najbardziej zewnetrznych cech. Juz sama dbato$¢ o wartosci kolory-
styczne wystarczyta na przyktad, aby doszukiwano sie w dziele wpty-
wow weneckich lub wrecz méwiono o pastiszu Tycjana czy Verone-
se’a. Tego rodzaju poréwnanie nie omineto takze Roberta-Fleury.
Na Salonie w roku 1857 wystawit on duze ptétno Karol V w opactwie
Sw.lusta (il. 24)X2 zawierajace bezposrednie odniesienia do Tycjana
w postaci dwoch obrazéw tego mistrza z kolekcji Karola V (obecnie
w Prado) odtworzonych w tle. Edmond About, mtody literat i zwolen-
nik debiutujacego wtedy Paula Baudry, podkreslit, ze ta okazata scena
kostiumowa, ktérg dawniej zaliczono by do malarstwa rodzajowego,
zyskuje obecnie —ws$rdd przewazajacych iloSciowo prac o bardziej
kameralnym charakterze —status dzieta historycznego. Z uznaniem
recenzenta spotkat sie harmonijny koloryt, szczegélnie trudny do osia-
gniecia w wypadku tak rozbudowanego tematu o szerokiej i zywej
gamie barw lokalnych. W tym w#asnie miejscu nastgpito poréwnanie
z kolorytem Tycjana, warte przytoczenia, bo w nietypowy sposéb
zakonczone krytyka rysunku nowoczesnego obrazu, zestawionego
z doskonatoscig weneckiego mistrza:

Nie trzeba zna¢ z doswiadczenia nieskonczonych trudnoséci koloru, aby oddac¢ spra-
wiedliwo$¢ artyscie, ktéry pogodzit te wszystkie czerwienie, rozéwietlit zielony ptaszcz
w cieniach na pierwszym planie, wydobyt czarno odzianego mtodego cztowieka na tle
L,bladego thumu mnich6éw”. Pan Robert-Fleury potgczyt na swoim ptétnie wszystkie
najpiekniejsze barwy lokalne, jakie mozna razem zestawi¢, wszystkie harmonie, ktére
wywotujg bicie serca kolorysty 1B

Nastepujgce dalej uwagi o Tycjanie $wiadczg, ze w oczach mitos$ni-
ka Paula Baudry dzieta wielkiego Wenecjanina sg nie tylko wzorem
doskonatego kolorytu, ale takze kompozycji i rysunku:

Kompozycja tematu jest niezréwnana: Tycjan tak wtasnie rozmiescitby swoje posta-
ci. Ale narysowatby je inaczej. Kiedy sie widzi te piekng kompozycje i ten wspaniaty
kolor —potaczone z tak stabym, czy raczej tak ostabionym rysunkiem, chcac nie chcac
mysli sie o obrazach, jakie mégt malowaé Tycjan w wieku stu lat; albo tez, jesli uzy¢

I»Charles-Quintan monastere de Saint-Just, Londyn, Wallace Collection.
IBE. About, Nos artistes au Salon de 1857, Paris 1858, s. 170.
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innego poréwnania, widzi si¢ jakby dzieto mtodoéci Tycjana zrgcznie skopiowane przez
jaka$ panienke. To jest harmonia Tycjana bez jego $wiadomosci i odwagit

Mimo tej roznicy klasy, About nie waha sie méwic o pastiszu: ,,Pan Ro-
bert-Fleury wydaje sie konczy¢ tak, jak zaczat pan Baudry, chowajac sie
za mistrza” 15 Rezygnujac —pisze krytyk —z odpowiedzialnosci za wia-
sne dzieta, Robert-Fleury pozbawia sie tego, co stanowito o jego orygi-
nalnosci, a mianowicie pewnego rysunku. Teza cytowanej recenzji, iz
dbatosc¢ o koloryt oznacza wzorowanie se na Tycjanie, nie jest przekonu-
jaca i nalezy jg uznac za btad jezyka, pozostaje jednak faktem, ze nasla-
dowanie historycznej formy nie byto obce Robertowi-Fleury, ktéry w fak-
turze swoich ptdcien starat sie niekiedy odtworzy¢ dzieta Holendréw
i Wenecjan, a nawet uzyskac wrazenie patyny, Sciemnienia werniksul®

W okresie, kiedy powstat Karol Vwpracowni Tycjana Roberta-
Fleury, podobne tematy miaty juz pewng tradycje. Artysci chetnie sie-
gali do takich epizodow z zycia dawnych mistrzow, ktére mogty stuzyca

Dibidem.

m lbidem, s. 170-171.
1IL. Rosenthal, op. cit, s. 221.
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ich gloryfikacji, stawiajac ich na réwni z wielkimi tego SwiataX¥ Pierre-
Nolasque Bergeret, autor obrazu Honory oddane Rafaelowi na
tozu $mierci, ktéry w roku 1806 zapoczgtkowat mode na tego rodzaju
ujecia, namalowat wkrotce potem spotkanie Tycjana z Franciszkiem 113
atakze Karola Vpodnoszacegopedzel Tycjanal®Ten sam temat uwiecz-
nit pézniej dwukrotnie Jean-Henri Mariet (1814 i 1833). Franciszka |
zlecajgcego swojportret Tycjanowi wystawit w roku 1836 Hippolyte
Bazin1D Dalej wspomnieé mozna o wizerunku Tycjana i Aretina wyko-
nanym przez Leona Lestang-Parade’a, ucznia Delaroche’alll W drugiej
potowie stulecia ikonografia bardziej sie réznicuje: pojawiaja sie sceny
oparte na rozmaitych zrodtach literackich lub wysnute z niespozytej
wyobrazni dziewietnastowiecznych malarzy 12

Nieco rzadziej od Tycjana wystepowat na obrazach Tintoretto.
Aretino u Tintoretta Ingresa z roku 1815 jest chyba pierwszym zna-
nym przyktademIB nieco p6zniej, na Salonie w roku 1822 temat ten
podjeli Bergeretldi Alexandre Menjaud15 Popularno$¢ Tintoretta
datuje sie od lat czterdziestych, kiedy zreszta powstata autorska repli-
ka obrazu Ingresa (1848). Zainteresowanie malarzy budzita takze corka
Tintoretta, Marialb

I¥Zob. P. Georgel, A-M. Lecoq, op. Cit,, s. 99-101 (rozdziat ,Les visites des grands”).

IFrancois I" dans I'atelier da Titien (1807), Le Puy, Musée. F. Haskell, The OldMa-
sters, s. 109-110;J.-P. Cuzin, Raphaél et l'artfrancais, Galeries nationales du Grand Palais
1983-1984, Paris 1983, s. 77. Inspiracja dla tego typu przedstawien byl Tycjanowski por-
tret Franciszka | znajdujacy sie w Luwrze. Zob. J.-P. Cuzin, M.-A. Dupuy, Copier-Créer. De
Turner a Picasso. 300 oeuvres inspiréespar les maitres du Louvre, Musée du Louvre 1993,
Paris 1993, s. 213,215. Scenki ,pracowniane” sa charakterystyczne dla tzw. malarstwa tru-
badurowego z poczatku X1X w. Nalezy do nich rysunek Alexandre-Evariste Fragonarda
(1780-1850), La visite dans l'atelier de Titien znajdujacy sie na zamku w tancucie.

I®Charles-Quint ramassant lepinceau du Titien (1808), Bordeaux, Musée des Beaux-
Arts. Reprodukcja ryciny z ,Annales du Musée” z r. 1808 wykonanej wg tego obrazu znaj-
duje sie u M. Poprzeckiej, op. cit., s. 178.0 obrazie Bergereta Smier¢ Tycjana (1833) zob.
wyzej.

10M. Poprzecka, op. cit, s. 176;J.-P. Cuzin, op. cit,, s. 148.

Mloseph-Léon de Lestang-Parade (1810-1887), Le Titien et IArétin a Venise (Salon
1838), Arras, Musée. L. Rosenthal, op. cit., s. 222.

lu Zob. aneks I.

1BL'Arétin chez le Tintoret, Zbiory prywatne w Belgii. Replika z r. 1848 w zbiorach
pryw. w Paryzu. Por. E. Hittinger, Immagini e interpretazioni délia Venezia dell'800,
,Paragone” (Arte) 271, settembre 1972, s. 36.0 ikonografii Tintoretta zob. A. M. Lepschy,
Tintoretto Observed, s. 83.

lLe Tintoretet TArétin (zaginiony). Zob.J.-P. Cuzin, op. cit, s. 77; F. Haskell, The Old
Masters, s. 105,238, przyp. 43.

15Reprodukcja (za ,Annales du Musée” 1822) u M. Poprzeckiej, op. cit,, s. 205.
W r. 1846 wrécit do tego tematu E. Baille.

16Zob. aneks .



25. Léon
Cogniet,
Tintoretto
maluje swojg
zmartg corke,
Salon 1843.
Bordeaux,
Musée des
Beaux-Arts
(litografia
wedtug obrazu)

Marek Zgérniak Pedzel Tycjana

Najwiekszym powodze-

niem cieszyt sie Tintoretto

malujgcy swojg zmar-

tg corke (il. 25)17 Leona

Cognieta, wystawiony na

tym samym Salonie w ro-

ku 1843, na ktérym Robert-

Fleury pokazal swego

Karola V w pracowni

Tycjana. Obraz Cognieta

nawigzywat do budzgce-

go wspotczucie tragiczne-

go wydarzenia z zycia

Tintoretta i na tym gtéw-

nie zasadzat sie jego suk-

ces. Ekspresywna fizjono-

mia Wenecjanina zosta-

ta skopiowana z jego

autoportretu w Luwrze,

aemocjonalna wymowa sceny odpowiadata romantycznej inter-

pretacji jego oeuvre jako wyrazu gwattownej, dramatycznej indy-

widualnosci. Warto zauwazy¢, ze mimo generalnie przychylnej oce-

ny tego malowidta, niektdrzy krytycy sadzili, iz gtadka i drobiazgo-

wa technika Cognieta nie byta w tym wypadku najwtasciwsza.

Théophile Gautier napisat o tym obrazie: Jest bardzo dobrze skom-

ponowany, a temat, ktdry przedstawia, jest ciekawy sam w sobie;

mogliby$§my mu zarzuci¢ jedynie to, ze jest nieco zbyt cienko i gtad-

ko malowany: wydaje sie, ze malujagc taki temat artysta powinien

byt wiecej inspirowac¢ sie mocnym i szerokim stylem starego mi-
strza weneckiego”18

Cytowany fragment pochodzi z lat pie¢dziesigtych i Swiadczy o ewo-

lucji pogladoéw na sprawe nasladowania stylu i techniki Wenecjan. Po-

stulat oparcia sie na Smiatej technice Tintoretta wykracza poza typowe

Le Tintoret etsafille, Bordeaux, Musée des Beaux-Arts. Obraz reprodukowano
w litografii A. Lemoine’aw Album du Salon de 1843, przed s. 1. Zob. Léon Cogniet 1794-
1880, Orléans, Musée des Beaux-Arts 1990, Orléans 1990, s. 63-64. Analogiczng sceneg ry-
sowat pdézniej (w latach 1856-1857) mtody Degas. T. Reff, Les vies des maitres anciens
dans les oeuvres dejeunesse de Degas [w:] Degas inédit. Actes du colloque Degas,
Musée d’Orsay 1988, Paris 1989, s. 186-187.

18T. Gautier, Les Beaux-Arts en Europe, 11, Paris 1855, s. 275.
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sformutownia krytykow, ktérzy w pierwszej potowie stulecia zaleca-
li malarstwo weneckie gtéwnie jako wzér harmonii, bogactwa barw
i pieknej scenerii. Przyktadem takich bardziej konwencjonalnych re-
cept jest tekst Gautiera o obrazie Henri Barona, przedstawiajgcym
Giorgione'a wpracowni (il. 26)10 Obraz ten, pokazany na Salonie
w roku 1844, jest- mimo wysokiej oceny tworczosci Giorgione’'aw XI1X
wieku —jednym z niewielu w ikonografii tego mistrzal®d Gautier pi-
sze, ze pracownia Giorgione’a to znakomity temat dla malarza o tem-
peramencie kolorysty, lubujgcego sie w scenerii cienistych par-
kéw i marmurowych taraséw, w pieknych draperiach, bizuterii i w piek-
nych modelach. Henri Baron

potrafi nada¢ temu wszystkiemu zywy, lekki koloryt, podkres$lony swobodng, bty-
skotliwg praca pedzla, ktéra kaze zestawi¢ go z Rogueplanem [..] Niech pan Henri

™ Giorgione Barbarellifaisant leportrait de Gaston de Foix, duc de Nemours.
Reprod. litogr. w Album du Salon de 1844, Paris 1844, po s. 12.

IDHuttinger zna tylko ten jeden obraz z XI1X w. przedstawiajacy Giorgione’a.
E. Huttinger, Leonardo- und Giorgione-Kult. Materialien zu einem Thema des Fin
de Siécle [w:] Fin de Siécle. Zu Literatur und Kunst derJahrhundertwende, Hrsg,
von R. Bauer [etal], Frankfurt am Main 1977, s. 155. Na podstawie indeksuj. Whiteleya
wskaza¢ mozna jeszcze dwie prace dwéch mato znanych malarzy: Ferdinanda Wach-
smutha (1802-1869), Le Giorgione (Salon 1848), i Alfreda Gués (ur. 1837),Jeunesse de
Giorgion (Salon 1867) oparty na tekscie Vasariego: ,Ses chants et son luth le faisaient
rechercher dans les concerts et les parties de plaisir de la noblesse vénitienne”.
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(litografia
wedtug obrazu)
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Baron postepuje tak dalej —pi-
sze Gautier —niech pielggnuje
swoje wrodzone zdolnoéci i nie
stara sie¢ miesza¢ popiotu do
swych zywych koloréw
Sadzimy, ze jego powotaniem
jest zosta¢ malarzemfétes ga-
lantes, jak Watteau [..] Nie na-
lezy lekcewazy¢ tej dziedziny;
rado$¢, szczgscie, bogactwo za-
stugujag na to, aby mie¢ swego
witasnego malarza. Paolo Vero-
nese nie byt nikim innym, cho¢
—to prawda w innej skalil

Poréwnanie stylu Hen-
ri Barona do gtos$nego
wowczas Camille Roque-
plana, jednego z petits
maitres romantyzmu,
tworzgcego efektowne
i malownicze, jaskrawo
kolorowe sceny kostiu-
mowe, wydaje sie trafne.
Baron, zgodnie z zalece-
niem Gautiera, wyspecja-
lizowat sie w niewiel-
kich obrazkach w duchu
Watteau. Jest rzeczg inte-
resujaca, iz Gautier, kry-

tyk niewatpliwie wrazliwy na forme, przywigzywat rownoczesnie tak
duzg wage do tematu, ze mégt w jednym zdaniu zestawia¢ Verone-
se’a, Watteau i kostiumowe sceny Henri Barona. Inni autorzy, jak np.
Saint-Martin piszacy w ,Revue indépendante”, nie chcieli pogodzi¢
sie ze stylem tego neorokokowego malarstwa, ktére w latach czter-
dziestych zdobywato na Salonach coraz wieksza popularno$¢2 Saint-
Martin, wymieniajgc obraz Barona, przypomniat, ze talent Giorgio-
ne’a przejawiat sie m. in. w szerokiej, harmonijnej barwie, spowija-
jacej jego ptdétna rodzajem przejrzystej atmosfery i przesgdzajace;j
o ich spdjnosci. Jak pisze sprawozdawca, Giorgione ,powinien byt
121T. Gautier, Salon de 1844, ,La Presse”, 30 mars 1844.

IPNa temat neorokoka w malarstwie X1X w. pisat ostatnio P. Georgel w pracy Tiepo-

loaBarbizon [w:] Jlse renditen Italie” Etudes offertes a André Chastel, Rome-Paris 1987,
passim, zwl. s. 642.
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nauczy¢ p. Barona, ze brak mu jednos$ci w kolorycie, ze robi on jak-
by mozaike tonéw, ze poszukiwanie czeSciowych efektéw burzy efekt
ogdlny jego obrazu”13

Zapozyczenia weneckie, czy to w zakresie formy, czy tez tylko sce-
nerii, widoczne u malarzy drugiej ¢wierci X1X wieku, byty rozmaicie
oceniane przez krytykéw. Z reguly przestrzegano artystéw przed zbyt
dostownym i mechanicznym nasladowaniem historycznych wzoroéw,
aw przypadkach gdzie dopatrywano sie takich Scistych inspiraciji,
padato oskarzenie o pastisz. Dla przyktadu wymieni¢ mozna opinie
Lenormanta o obrazie Julesa Ziéglera $Smieré dozy Foscari z roku
1833 (il. 27)I W tej niechetnej wobec malarza recenzji znajduje sie
m. in. passus, petnigcy witasnie role zarzutu, w ktérym jedng z posta-
ci uznaje sie za przeniesiong z Veronese’a i nieudolnie wprowadzo-
ng do kompozycjils Kilka lat p6Zzniej Wesele w Kanie Sabatiera, kto6-
rego sam temat maégt nasunaé wowczas skojarzenia z Veronesern, wy-
wotat nastepujace uwagi: ,Niechaj autor [tego ptotna] studiuje mi-
strzow weneckich, ku ktérym wydaje sie go pociagac jego naturalna
sktonnos¢, ale niech sie od nich uczy przede wszystkim tego, jak osia-
gnac prostote bez chtodu, jak nada¢ rysunkowi elegancje i szlachet-
nos¢, abarwom bogactwo i harmonie”I6 Recenzenci podkreslali wiec
wyraznie, ze nasladowanie mistrzéw weneckich nie gwarantuje suk-
cesu artystycznego. W potowie stulecia nawet Théophile Gautier, tak
skadingd przywigzany do splendoru scenerii Veronese’a, dostrzegt
konwencjonalnos¢ i sztucznos$¢ obrazu C. -M. de Pignerolle’a, zapet-
nionego ,weneckimi typami i malowniczymi kostiumami”: ,Gondo-
la wenecka (il. 28) $wiadczy niewatpliwie o madrym studium Car-
paccia, Gentile Belliniego, Bonifacia [Veronese] i Parysa Bordone;
wida¢, ze autor dogtebnie zna bogatg i wytworng garderobe dawnej
Wenecji. Jest to jednak raczej odblask zycia niz zycie samo”1%

IBSaint-Martin [-A.-E. Scribe?], Salon de 1844, ,La Revue indépendante” X111, 1844,
s. 426. Baron namalowat takze Auberge des peintres vénitiens. Pisat o tym obrazie Gau-
tier w ,Moniteur universel”z 251V 1862, co podaj¢ za indeksem C. Lacoste-Veysseyre, La
Critique d art de Théophile Gautier, Montpellier 1985.

™ a mort de Foscari, Arras, Musée.

15,,...ce grand évéque, souvenir détaché d'un Paul Véronése atrone et baldaquin, qui
vient ici poser avec sa raideur architecturale au milieu d’'une scéne dramatique”. C. Lenor-
mant, Salon de 1833, s. 139-140. T. Gautier byl dla Ziéglera bardziej taskawy: ,Le séjour
de Venise a été aussi favorable a M. Ziegler qu’a M. Alexandre Hesse. Il était parti maniéré,
coquetdans la peinture, il est revenu grave et large, - il est revenu peintre et dessinateur”.
T. Gautier, Salon de 1833, s. 157.

ASalon de 1836, ,L'Artiste” X1, 1836, s. 169.

7T. Gautier, Salon de 1850-51, ,La Presse”, 19 avril 1851. Charles-Marcel de Pignerol-
le (ok. 1815-1893) byt uczniem Cognieta. Obraz znajduje sig w muzeum w Angers.
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Wzrost zainteresowania malarzy sztukg wenecka, jaki nastagpit w dru-
giej potowie lat trzydziestych X1X wieku, mozna jednak uznac za zja-
wisko nowatorskie i zwigzane z romantyzmem. Tak tez widzieli te spra-
wy niektérzy z 6wczesnych krytykéw, na przyktad Théophile Gautier.
Na Salonie w roku 1837 zwrdcit on uwage na nowe zjawiska kolory-
styczne:

Koloryt stal si¢ przedmiotem powaznych studiéw; Paolo Veronese, Tycjan, Tinto-
retto, Giorgione, wszyscy wielcy Wenecjanie, sg kopiowani, konsultowani, analizowani,
podnoszeni warstwa po warstwie. Cieple i ztote tony, barwy o sile nieznanej szkole
francuskiej, wzbogacity palete naszych mtodych malarzy [..] Panowie Delacroix, Champ-
martin, Eugéne Devéria, Louis Boulanger, Decamps, i kilku innych ludzi serca i talentu,
sg najbardziej zarliwymi apostotami tej rewolucjiiB

Rewolucja ta, wedtug Gautiera, polegata réwniez na wykorzystaniu
kolorystycznych wzoréw flamandzkich (Rubensa iJordaensa), a tak-
ze hiszpanskich.

Drugi, obok tego nurtu kolorystyczno-romantycznego, kierunek do-
minujacy na Salonie, a mianowicie ,odnowa rafaelowska” Ingresa, byt
w jeszcze wiekszym stopniu oparty na historii, co niektéorym publicy-
stom dato asumpt do ogoélniejszych stwierdzen na temat eklektyczne-
go charakteru sztuki francuskiej. Gautier sgdzit, ze mimo widocznej
w malarstwie ,odnowy" (rénovation), poréwnywalnej z tym, co doko-

1Bldem, Salon de 1837, ,La Presse”, 1 mars 1837. Zob. aneks Il, nr 28.
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nato sie w literaturze w okresie Restauracji, szkota francuska nigdy nie
uksztattuje sie tak wyraznie, jak wioska czy flamandzka. Szkota francu-
ska pozostanie eklektyczna; zawsze bedzie zbytnio podporzgdkowana
rozumowaniu, czyli wiasciwosci najmniej malarskiej z mozliwych1d
Auguste Bourjot napisat w recenzji z tego samego Salonu, ze we Fran-
cji, w kraju préb, innowacji i usitowan, sztuka wytamuje sie z praw ogol-
nego rozwoju. ,Swiatynia, jaka wznosi sie dzisiaj sztuce, jest budowla
w porzadku kompozytowym, w ktérej nic nowego nie wymyslono, i kté-
rej poszczegdlne czesci bedzie prawdopodobnie trudno zharmonizo-
wacé” 1 Eklektyzm ten odnoszono zresztg do catej cywilizacji XIX wie-
ku. W roku 1839, w jednym ze swoich pierwszych Salondw, Charles
Blanc tak ujat to zagadnienie: ,Te anachronizmy, brak pomystéw, chaos,
nie sg jedynie sprawg malarstwa. Wine za to trzeba przypisa¢ nam wszyst-
kim; to wina XIX wieku, aszczeg6lnie roku 1839 [..] Szkota francuska
zyje pograzona w przesztosci”B

Dla bardziej konserwatywnych autoréw eklektyzm sztuki francuskiej
maogt stanowié wartos$¢ pozytywna. Wedtug Delécluze’a nasladowczosé,
bedaca narodowa sktonnoscig Francuzéw, polega na udoskonalaniu osig-
gnie¢ innych krajow i cywilizacji. Francuzi, jak inne narody o przerafino-
wanej kulturze, raczej modyfikujg i rozwijajg cudze idee niz dokonuja
nowych odkryé. Wynika z tego jednak - sadzi Delécluze - niebezpie-
czenstwo nadmiernego ulegania krotkotrwatym modom. Po okresie kla-
sycyzmu, kiedy za Winckelmannem uznawano rzezbe antyczna za wy-
taczny wzor, nastapito w sztuce XI1X wieku odrzucenie regut obowiazu-
jacych w wielkich szkotach historycznych i zwrot ku szkotom drugorzed-
nym (écolessecondaires), co otworzyto droge - jak pisat w potowie stu-
lecia konserwatywny krytyk - dla romantycznego, a p6zniej naturali-
stycznego kultu brzydoty i do zaniedbania formy na rzecz koloru. Owe
drugorzedne szkoty, ktore oddziataty na malarstwo francuskie XX wieku,
to szkota angielska (od roku 1823) i hiszpanska (od okoto roku 1836)12

Tendencje kolorystyczne, jakie ujawnity sie na Salonie w roku 1837,
uznane wtedy za wynik oddziatywania drugorzednych szkét, aw szcze-
golnosci malarstwa weneckiego, flamandzkiego i hiszpanskiego, spo-
tkaty sie z zarzutem pastiszu, o tyle - jak pisze Gautier - niestusznym,

15lbidem.. Zob. aneks Il, nr 28.

TA. Bourjot, Salon de 1837, ,La France littéraire”, Deuxiéme Série, Tome Deuxiéme,
1837, s. 313.

13IC. Blanc, Salon de 1839, ,Revue du Progrés” 1,1839, s. 346,478.

» E.-J. Delécluze, Exposition de 1850, Journal des débats”, 21 janvier 1851. Podob-
ne uwagi na temat specyfiki szkoty francuskiej mozna znalez¢ w ksigzce E.-J. Deléclu-
ze'ales Beaux-Arts dans les deux mondes en 1855, Paris 1856, s. 302-305.
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ze ,nasladowanie metod mistrzéw byto zawsze fundamentem sztuki”13
W przekonaniu Gautiera plagiat malarski jest zresztg sprawg mniej
powaznag niz plagiat literackil3 Niemniej jednak niekonwencjonalny
wybér wzoréw budzit wowczas watpliwosci krytykéw. Na przyktad cy-
towany juz Auguste Bourjot w recenzji z Salonu w roku 1838, przepo-
wiadajac na rok nastepny dalsze nasilenie mody na malarstwo hiszpan-
skie, wyrazat poglad, ze powtarzanie Ribery i Zurbarana uczyni sztuce
wiecej szkody niz wszystkie dotychczasowe pastisze szkoty niemiec-
kiej i whoskiej. W szkole hiszpanskiej, znakomitej przez swoja site i gwat-
townosé, tkwig bowiem zalgzki najgorszego rodzaju malarstwa, zgub-
ne dla tych, ktérzy chcieliby czerpa¢ z tego zrédtal®d Mozna sie domy-
$la¢, ze konserwatywnego krytyka zrazat do szkoty hiszpanskiej cha-
rakterystyczny dla niej realizm, ta sama cecha, kt6ra sprawita, ze wkrot-
ce zainteresowat sie nig Courbet, a nastepnie Manet.

Popularnos$¢ malarstwa iberyjskiego we Francji konca lat trzydzie-
stych XI1X wieku wigzata sie z otwarciem Galerii Hiszpanskiej w Luw-
rze w styczniu 1838 rokuI® Do wyrdznikdéw kierunku neohiszpanskie-
go, ktory ujawnit sie na kilku kolejnych Salonach jako alternatywa wo-
bec rafaelizmu Ingresa, zaliczano przede wszystkim mocne kontrasty
Swiattocieniowe, malowniczo$¢, swobodng kompozycje i dramatyzm,
a takze oryginalnos¢ efektéw barwnych. W praktyce zacierata sie nie-
kiedy réznica miedzy tym, co okreélano pojeciem ecolefranco-espagnole
lub gout espagnol, a malarstwem neoweneckim. Przyktadowo wskazaé
mozna obraz Zieglera, malarza stawianego w roku 1838 —wraz z Adol-
phem Brune - na czele szkoty neohiszpanskiej1¥ Jego SW.Jerzy

18,Nous savons bien que I'on a crié au pastiche; mais I'imitation du procédé des maitres
a été de tout temps la base de l'art”. T. Gautier, Salon de 1837, ,La Presse”, 1 mars 1837.

Bi,un plagiat pittoresque est moins grave qu’un plagiat littéraire”. T. Gautier, Salon
de 1848, ,La Presse”, 29 avril 1848.

IBA. Bourjot, Salon de 1838, ,La France littéraire”, Deuxiéme Série, Tome Cinquié-
me, 1838, s. 434-435.

IBKolekcja ta sktadata sig z ok. 400 obrazéw pozyskanych w Hiszpanii w latach 1835-
1837 dla Ludwika Filipa; po abdykacji kréla zostata wywieziona z Francji jako jego wia-
snos$¢ prywatna. Zob. L. Rosenthal, op. cit, s. 97-100; P. Guinard, Zurbaran etla ,découver-
te” de lapeinture espagnole en France sous Louis-Philippe [w:] Hommage a Ernest
Martinenche, Paris (b. d.); . Hempel-Lipschutz, Spanish Painting and the French Roman-
tics, Cambridge, Mass. 1972 (“Harvard Studies in Romance Languages 32); F. Haskell,
Rediscoveries in Art. Some Aspects of Taste, Fashion and Collecting in England and France,
(’1976) Oxford 1980, s. 161-165;J. Baticle, C. Marinas, La Galerie espagnole de Louis-
Philippe au Louvre 1838-1848, Paris 1981.

¥,M. Ziégler s’est placé ala téte d’une Ecole franco-espagnole”. F. Mercey w ,Revue
des deux mondes” 1838, IVepériode, 1V, s. 388. Cyt. za L. Rosenthal, op. cit, s. 244-245.
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walczacy ze smokiemBpowstat wprawdzie w roku 1834, awiec cztery
lata przed otwarciem Musée Espagnol, ale nosit juz cechy typowe dla
nowego kierunku, takie jak dramatyczny efekt Swiattocieniowy postaci
odcinajacych sie na ciemnym tle oraz wirtuozowski sposéb oddania
draperii i btyszczacej zbroi® Théophile Gautier w recenzji z Salonu
w roku 1838, czyli w okresie najwiekszego zainteresowania szkotg neo-
hiszpanska, przedstawiajac artystyczng droge Ziéglera widzi zrodta
jego stylu we Witoszech, a zwtaszcza w tworczosci weneckich kolorystow:
.Goracy zwolennik ruchu kolorystycznego, [Ziégler] przeszedt
do p. Ingresa, gdzie pokutowat za swe wybryki; nastepnie, ponownie
porwany zamitowaniem do S$wiatta, zgtebiat Wenecjan i wielkie
szkoty wioskie; i z tych réznorodnych studiéw zrodzita sie wolna i nie-
skrepowana oryginalno$¢”¥W przekonaniu Gautiera wiasnie Sw.Jerzy
dowodzi wyzwolenia sie spod krepujacych wplywéw Ingresa w zakre-
sie barwy: Sw.Je rzy [..] ukazuje nam znowu p. Ziéglera jako mitosnika
koloru; wenecki blask jasnieje w tym obrazie; czuje sie w nim ciepte
promieniowanie Giorgione’'a i kaprys$ny uktad Tiepola; ztota zbroja
$w.Jerzego budzi podziw swoim wykonaniem”#lJedyng pozostatoscig
wptywu Ingresa jest staranny rysunek, ktory wedtug krytyka odréznia
Ziéglera od wiekszosci nowoczesnych kolorystéw. Jak pisze Bruno
Foucart, obraz Ziéglera wykazuje zwigzki z Rogerem uwalniajgcym
Angelike Ingresa z roku 1819, a nawet doprowadza dalej widoczng tam
tendencje do wypracowanego, iluzjonistycznego rysunku¥ Zdaniem
malarza Victora Motteza cechuje Ziéglera sztuczne potgczenie przeciw-
stawnych tendencji nurtujgcych szkote francuska:

Jestw jego obrazie¥Bjak zresztg na catej wystawie, wspomnienie praktyki u kolory-
stow lub rysownikéw, ktére mnie gwattownie uderzyto. Nasi artysci, gdy chca naslado-
waé miekkoé¢ malarstwa Wenecjan lub szczero$¢ szkoty rzymskiej, mieszaja te zalety
z pewnymi fatszywymi nawykami; wydaje sie, ze styszymy Francuzéw mdéwigcych po
wioskut

mBSaint Georges terrassant le dragon, Saint-Omer, Notre-Dame. B. Foucart, op. cit,
s. 215.

L. Rosenthal, op. cit, s. 246-247.

10T. Gautier, Salon de 1838, ,La Presse", 16 mars 1838. Ziégler podrézowat do Wene-
cji w r. 1830.

Hlbidem.

WB. Foucart, op. cit.,, s. 215. Foucart przytacza takze fragmenty nekrologu Ziéglera
zamieszczonego przez Gautiera w ,L’Artiste” w r. 1857, przedrukowanego nastepnie w:
T. Gautier, Portraits contemporains, Paris 1874, s. 271-279.

wDaniel w lwiejjamie (Le Prophéte Daniel), Salon 1838, Nantes, Musée des Beaux-Arts.

WiList Motteza z 201111838. R. Giard, op. cit., s. 133.
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Kilka lat pézniej, na Salonie w roku 1844, kiedy krotkotrwata moda
na szkote neohiszpanska nalezata juz do przesztosci, aw stylu Ziéglera
utrwality sie sktonnosci do drobiazgowego rysunku i $wiattocienio-
wych efektow a la Caravaggio, Gautier zwrocit uwage na jego daw-
niejsze studium pod tytutem Wenecjanka, najbardziej odpowiadajace
predylekcji krytyka do kolorytu i scenerii miasta Giorgione’ai Tycjana.
Warto po raz kolejny przytoczy¢ fragment recenzji Gautiera, aby uswia-
domi¢ sobie, jak wazny byt wptyw Wenecji na powstawanie wyobra-
zen i stereotypdw, ktore na state zakorzenity sie w dziewietnastowiecznej
estetyce:

Wenecjanka podczas toalety jest prawdopodobnie studium postaci namalowanym
przed kilku laty. Z pewnoécig pod wzgledem pomystu i kompozycji jest to najmniej
wazny z trzech obrazéw nadestanych przez p. Ziéglera; ale kusi nas niemal, aby go przed-
tozy¢ nad dwa pozostate: mtoda pétnaga kobieta zagtebia zeby grzebienia z kosci stonio-
wej w falach swoich wtoséw jasnych tg blond rudoscig, tak drogg Wenecjankom XV1 wie-
ku, ktérg osiggaty suszac na storicu swoje sploty nasycone pewnymi olejkami; gtowa jest
czarujaca, delikatnie malowana, rozjasniona pieknymi srebrzystymi i pertowoszarymi to-
nami, ztocona cieptymi refleksami bursztynu, twarz o pieknych ustach rozchylonych jak

kwiat maku, oczach w kolorze morskiej zieleni, jak portret Giorgione’'a albo starszego
Palmy¥®

Drugi protagonista szkoty neohiszpanskiej, Adolphe Brufie (1802-
1875), siegat rowniez, podobnie jak Ziégler, do efektownych kontra-
stow i nastrojowej czerni, ktéra kojarzyta sie wéwczas ze sztuka ibe-
ryjska. Niemniej i jego obrazy poréwnywano z kofcem lat trzydziestych
do malarstwa weneckiego. Trzezwy zwykle Charles Blanc wymienia go
wraz z innymi artystami, ktérzy wprowadzajg ozywienie do sztuki fran-
cuskiej wzorujgc sie na zasadach wypracowanych przez inne szkoty.
O ile Decamps opiera sie na obrazach Salvatora Rosy i Rembrandta,
Brufie przyswaja dla Francuzéw sensualizm Rubensa i Wenecjan:

Dziekuje panu, panie Brufie, ktéry rozumiesz tak dobrze jednos$¢ koloru i site
efektu; panu, malarzowipar excellence natury cielesnej i migotliwych materii, ktére ja
okrywajga i pieszcza; ktéry tagodzisz rozmach flamandzkiego mistrza z pomoca bardziej

powaznej tradycji Wenecjan, panu, ktéry wiedziates$, jak namalowac¢ grzeszne rozkosze
cérek LotaM.

Jeszcze w potowie lat czterdziestych, w swojej obszernej Historii
malarzyfrancuskich w X1X wieku Blanc okreéla Adolphe’a Brufie
jako Wenecjanina: ,Pan Adolphe Brufie jestWenecjaninem duzej mia-
ry, mistrzem we witadaniu pedzlem, w komponowaniu wielkich po-

¥6T. Gautier, Salon de 1844, ,LaPresse”, 27 mars 1844.
¥6C. Blanc, Salon de 1839, s. 271.



IV.Romantyzm i juste milieu: wenecka sceneria czy wenecki styl?

staci i w nadawaniu im
blasku” ¥4
Podobnie jak malar-
stwo hiszpanskie, tak
i malarstwo weneckie
odpowiadato w potowie
XI1X wieku szczego6lnie
tym artystom, ktorzy
posiadali antyakademic-
kie, realistyczne predys-
pozycje. Kopie i pastisze
Tycjana  wykonywat
m.in. Courbet we wcze-
snym okresie tworczosci.
Jeden z jego autoportre-
toéw, datowany okoto ro-
ku 1845, zwany tak-
ze Mezczyzng wskorza-
nympasie (il. 29), nawia-
zuje do nastrojowych
i idealizowanych wize-
runkoéw autorstwa Tycja-
na czy Giorgione’a; ob-
raz ten zostat zresztg na-
malowany na niedokon-
czonej kopii portretu Ty-
cjana¥B Na swej wysta-
wie realizmu w roku 1855 Courbet opatrzyt to ptétno podtytutem étu-
de des Vénitiens, traktujac je jako rzecz niesamodzielng, za ktérg nie bie-
rze odpowiedzialnosci. Champfleury okreslit ten obraz i inne ekspo-
nowane wéwczas wczesne studia (pasticheflorentin, pasticheflamand)
jako prace nalezgce do dziedziny konwencji i ustepujgce co do warto-
$ci pézniejszym dokonaniom malarza¥® Inni krytycy w XIX wieku na
0gol cenili ,wenecki” autoportret Courbeta, choé¢ na przyktad Georges
Lafenestre, cztonek Instytutu i autor monografii Tycjana, sadzit, ze nie

Wwidem, Histoire despeintresfrancais au dix-neuviéme siécle, 1.1, Paris 1845, s. 43.

wL'homme a la ceinture de cuir. Portraitde l'artiste, Salon 1846 (?), Paryz, Luwr. Zob.
M.-T. Lemoyne de Forges, Autoportraits de Courbet, Paris, Louvre, 1973, s. 8; Courbet,
Paris, Grand Palais, 1977, s. 90;J.-P. Cuzin, M.-A. Dupuy, op. cit, s. 213.

WP. Georgel, op. cit,, s. 642,655 (przyp. 48 i 49).

29. Gustave
Courbet,
Cztowiek

w skérzanym
pasie
(Autoportret),
ok. 1845 (?),
Salon 1846 (?).
Paryz,

Musée d'Orsay
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jest on pastiszem stylu jakiego$ weneckiego mistrza, a raczej eklekty-
kéw bolonskich, i napisat o Courbecie: ,,Cho¢ spedzit zycie na krytyko-
waniu Wtochow, sam ksztalcit sie na najmniej szczerych sposrod nich,
na Bolonczykach. Piekny Portret z Luwru, ktéry wystawit jako studium
z Wenecjan, jest [w istocie] studium z Caravaggia i z Guida Reni, kt6-
rych zapewne miat za malarzy weneckich”®) Indywidualne potrakto-
wanie przez Courbeta historycznego wzoru uchronito go przed posa-
dzeniem o pastisz, ale nie przed zarzutem nieodpowiedniego wyboru
Zrédta inspiracji.

Przeglad dziewietnastowiecznych recenzji pozwala doj$¢ do prze-
konania, ze w ciggu pierwszej potowy stulecia stopniowo powieksza-
ta sie tolerancjawobec malarzy szukajacych u mistrzéw weneckich wzo-
row dla rozwiazan formalnych. Cata publicystyka artystyczna tamtych
czasOw porusza sie miedzy dwoma biegunami: postulatem oryginalno-
$ci z jednej strony, z drugiej za$ postulatem stylu i pieknej formy.
W réznych okresach rozmaicie wyobrazano sobie sposoby pogodze-
nia tych skrajnosci. Repertuar dopuszczanych wzoréw historycznych
stopniowo sie poszerzat, obejmujgc najpierw tylko sztuke starozytng
i kilku artystow szkoty rzymskiej petnego renesansu z Rafaelem na
czele, pézniej zas rowniez sztuke innych osrodkow i epok. Wzory te
z biegiem czasu tracity znamie nowosci, przestawaty szokowac¢ odbior-
cow, ale takze nie zapewnialy juz opartym na nich dzietom cech tak
pozadanej oryginalnosci.

Wobec ciggtych utyskiwan krytykéw na bezstylowos$¢ i btahosé
biezacej twdrczosci, wykorzystywanie kolorystycznych i malarskich
modeli weneckich stato sie przed potowg XIX wieku uprawnionym
sposobem postepowania. W wypowiedziach publicystow z tego czasu
zaczynajg pojawiac sie - obok tradycyjnych odniesieh do Rafaela - za-
chety skierowane do malarzy, aby dla poprawienia swego stylu zapo-
znali sie z mistrzami Wenecji. Dla przyktadu mozna przytoczy¢ casus
Edouarda Cibota (1799-1877). W latach trzydziestych poréwnywano
jego tworczos¢ z zimnym, bezstylowym malarstwem Ary SchefferaB,

) ,Quoiqu'il ait passé savie a médire des Italiens, c’est chez les moins candides d’en-
tre eux, chez les Bolonais, qu'il s’est formé. Son beau Portrait du Louvre, qu’il exposa
comme une étude d'apreés les Vénitiens, est une étude d’aprés Caravage et le Guide, qu’il
prenait peut-&tre pour des Vénitiens”. G. Lafenestre, La Peinturefrangaise au X1Xesiec-
le. Exposition universelle de 1889 [w:j idem, La Tradition dans lapeinturefrancaise,
Paris [18987], s. 110-111.

1BIM. Lapalus, Le séjour romain dupeintre d histoire Edouard Cibot,février-juin 1839
[w:] Actes du colloque international Ingres etson influence (Montauban 1980), Montau-
ban 1981, s. 190.
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mimo - dodajmy - pewnych réznic w ujeciu. Alexandre Decamps
zaliczyt wtedy dzieta Cibota do ,bezimiennych malowidet, gorszgcych
obrazéw"Bpozbawionych artystycznej wartosci awyzyskujacych bez
skruputéw dwuznacznag tematyke antyczno-buduarowa. Wkrétce
jednak krytycy zauwazyli z zadowoleniem dobroczynne skutki rocznej
podroézy do Wioch, jaka trzydziestodziewiecioletni malarz, ktérego za
miodu omingt wyjazd na stypendium do Rzymu, odbyt teraz (w latach
1838-1839) na wiasny koszt. Ze zrodet wiadomo, ze Cibot we Wtoszech
skrupulatnie kopiowat i szkicowat najrozmaitsze wzory, co wypetnia-
to mu czas do tego stopnia, ze musiat zrezygnowac z prowadzenia ko-
respondencji; te szkice i kopie miaty mu nastepnie stuzy¢ przez diugie
lata jako podstawa dla wiasnych kompozycji, zaréwno figuralnych, jak
i pejzazowych. W jednym ze sprawozdan z Salonu w roku 1841 czyta-
my, ze Cibot ,chciat sie ozywi¢ w stoncu Italii i [...] pojechat szuka¢ u Ra-
faela, Tycjana i Veronese’a pieknych iszlachetnych pomystow; trzy ptét-
na, ktére wystawit, dowodzg, jak taka podr6z moze by¢ pozyteczna dla
dobrze zorganizowanych artystow” B Oddziatywanie Wtochdéw na Ci-
bota zaznaczylo sie nie tylko w kompozycji, ale réwniez w warstwie ma-
larskiej. Monografista artysty pisze, ze jeden z obrazéw wystawionych
w roku 1841, Zwiastowanie pasterzom, rozpoczety jeszcze we Wtoszech,
nasuwa skojarzenia z Assuntg Tycjana, a takze - z powodu miekkiego
modelunku - z Correggiem, w niektérych wreszcie partiach - z Cara-
vaggiem. Czyste i umiejetnie skontrastowane barwy, nie zestawiane
w ten spos6b na wczesniejszych jego ptdtnach, majg by¢ zaczerpniete
z Rafaela i wczesnego Tycjana. Takze w dalszych obrazach Cibota wspoét-
czesny nam badacz zauwaza oddziatywanie r6znych wtoskich mistrzéow
i, podobnie jak dziewietnastowieczni krytycy, uznaje je za zbawienne
dla rozwoju talentu tego malarza®!

Stosowane przez recenzentéw poréwnania dziewietnastowiecznej
sztuki z dawnym malarstwem, w tym takze z malarstwem weneckim,
trzeba uzna¢ za zabieg w duzej mierze konwencjonalny, stuzacy z jed-
nej strony wartosciowaniu, z drugiej za$ zwieztej stylistycznej klasyfi-
kacji ocenianych dziet. Wedtug wiekszosci tekstow z epoki, nasladowa-
nie wzorow weneckich oznaczato pewien wytom w akademickiej tra-
dycji, przy czym - jak wynika z przedstawionego materiatu - toleran-
cjawobec tych nieortodoksyjnych inspiracji stawata sie stopniowo
coraz wieksza. Oparcie sie na malarstwie wenckim nosito, zwtaszcza

B, Le National”, 5 mars 1838. Podaje za L. Rosenthal, op. cit., s. 259.
BJournal des Artistes” 1841, vol. I, s. 225. Cyt. za M. Lapalus, op. cit,, s. 200.
m M. Lapalus, op. cit,, s. 200-202.
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w poczatkowych dziesiecioleciach XI1X wieku, znamiona oryginalno-
Sci. Wystepujace w publicystyce poréwnania nalezy rozumiec takze w ten
sposbb, ze nowatorskie cigzenia zwigzane z kierunkiem kolorystyczno-
malarskim, awiec nietypowe dla gtbwnego nurtu sztuki tego czasu
obcigzonej stylowym i warsztatowym dziedzictwem klasycyzmu,
odnoszono do niekanonicznych wzoréw historycznych, aw szczeg6l-
nosci do dawnych mistrzéw weneckich, flamandzkich i hiszpanskich.
Szkota wenecka byta wiec, jak juz wspomniano, swego rodzaju hastem
wywotawczym, ktére okreslato wszelka tworczos¢ o charakterze kolo-
rystycznym. Stad wtasnie biora sie czeste zestawienia Delacroix i malarzy
romantycznych z Wenecjanami, dodatkowo prowokowane niekiedy
wenecka tematyka i $wiadomie nasladowana scenerig. Te tematyczne
i formalne cytaty znajdowaty oddzwiek u szeregu krytykéw, zafascyno-
wanych historia i sztukg miasta dozéw, i sktonnych - jak Théophile
Gautier - doszukacé sie wptywow Tycjana i Veronese’a nawet u tych
artystow, ktorych styl niewiele wykraczat poza bezbarwng przeciet-
nos$¢ dziewietnastowiecznego juste milieu. Ten literacki kult Wenecji
miat kulminowac¢ dopiero u schytku stulecia, ale juz wczesniej przez
szereg dziesiecioleci towarzyszyt studiom, jakie nad weneckg sztuka
prowadzili zainteresowani artysci. W potowie XIX wieku niemal
powszechnie pochwalano te zainteresowania, awzory weneckie prze-
nikaty nawet do tak konserwatywnych dziedzin twdrczosci, jak
malarstwo religijne, oparte dotad gtdwnie na wczesnym Rafaelu i na
sztuce Quattrocenta® Na przeszkodzie do otwartego czerpania
z mistrzéw weneckich stata jedynie doktryna Akademii, wcigz skrepo-
wana dogmatem klasycyzmu i rafaelizmu. Z poczatkiem lat piecdzie-
sigtych na tym wiasnie polu miala sie rozegrac¢ batalia, ktéra doprowa-
dzita do zwyciestwa zwolennikéw Wenecji i do zadomowienia sie
tycjanowskich iveronesowskich wzoréw w akademickim malarstwie
dekoracyjnym Il Cesarstwa.

BBW recenzji z Salonu w r. 1845 Blanc pisze: ,M. Appert [..], quand il traite les sujets
religieux, il est tout plein du souvenir du Titien, il pense ala forme beaucoup plus qu’a
son salut, il cherche les raccourcis, il poursuit le relief des figures, il les colore avec lar-
geur; il leur donne une allure robuste, un mouvement quelquefois lourd, mais puissant.
[..] Les réminiscences de la fameuse Assomption de Venise reparaissent assez clairement
dans la partie inférieure du tableau”.C. Blanc, Salon de 1845, loc. cit.



V. Kierunek neowenecki

W MALARSTWIE AKADEMICKIM

Rome de Raphaél, tes coupoles sont tristes,
Naples n'aplus d autels, Parme n'aplus de dieu;
Venise auxpinceaux dor, Titien ta dit adieu.
La France a maintenant | or et Lazur des listes.

Arséne Houssaye (?), Sonet Cabanel
LLArtiste”, 1867, vol. 3,s. 1611

Nadzieje francuskich krytykéw na pojawienie

sie nowego Veronese’'a, ktére w latach dwudzie-

stych XIX wieku wigzano z postacig Eugéene

Devérii, odzyty w drugiej potowie lat czterdzie-

stych, po wystawieniu przez Thomasa Couture
gtosnego obrazu Rzymianie w okresie upadku (1847, il. VI).

Trzeba powiedzieé, ze tym razem figura literacka - bo tak przede
wszystkim nalezy rozumieé poréwnanie Couture’a do weneckiego mi-
strza - znajdowata wiecej uzasadnienia zarowno w intencjach artysty
iw formie dzieta, jak tez w ogdlnej sytuacji malarstwa. W ciggu czwar-
tej i piatej dekady stulecia - jak starano sie wykaza¢ w poprzednim roz-
dziale —nasilito sie zainteresowanie epokg weneckiego Cinquecenta.
Zmienity sie tez wyobrazenia o mozliwos$ciach tworczego wykorzysta-
nia dawnej sztuki, aw dazeniu do przetamywania akademickiej mono-
tonii dopuszczano powszechnie (nie dotyczyto to tylko czwartej klasy
Instytutu) poszerzenie repertuaru historycznych wzoréw wtasnie o szko-
ty uznawane uprzednio za drugorzedne. Wérod nich, ze wzgledu na
prymat koloru, dekoracyjnos¢, a takze, jak sgdzono, wyrazniejszy niz
w innych szkotach realizm, szczegdlng pozycje zajmowata szkota

1Sonetu Cabanel nie maw ksigzkowych wydaniach poezji Houssaye’a (Les cent et
un sonnets, Paris 1874, drugie wyd. 1875; Les Poésies, Paris 1877), ale fakt, ze w r. 1867
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wenecka. Okoto potowy stulecia i w okresie Il Cesarstwa uwage arty-
stéw zwrdcito zwhaszcza dekoracyjne malarstwo Veronese'a, a przede
wszystkim jego najwazniejsze dzieto w Luwrze, Wesele w Kanie2
Znaczenie tego obrazu dla rozwoju francuskiego malarstwa akade-
mickiego XIX wieku da sie poréwnac jedynie z wptywem Rafaela.
W przeciwienstwie do wielu dziet mistrza z Urbino, ktore po klesce Na-
poleona wrdcity do Wioch, wielkie pt6tno Veronese’a pozostato
w Paryzu jako tatwo dostepny przedmiot studidow, wobec ktdrego ani
artysci, ani autorzy piszacy o sztuce nie mogli pozosta¢ obojetni®

Houssaye byl redaktorem ,L'Artiste”, wskazuje na jego autorstwo. Dla poréwnania przy-
toczymy inny jego sonet, pt. Violante, zwigzany z tematem niniejszej pracy, bo po$wie-
cony kochance Tycjana;

Ton nom vient allumer la lévre avant le coeur,
Rose de volupté, splendide Violante!

Qui ne s’est consumé, sur ta gorge bralante
Ou pales désirs s’abattent tous en choeur!

Qui n’emporte avec soi ton sourire vainqueur,
O chef-d’oeuvre parfait de peinture parlante
Ou le maftre a marqué sa touche violente,
Idéal rayonnant de charme et de douceur!

O fille de I'antique et de la Renaissance,
Histoire en style d’or des coeurs vénitiens,
Paienne par I'éclat et la magnificence!

Amour des arts nouveaux, souvenir des anciens,

C’est par toi que Titien réalisa son réve:

Dieu commence l'artiste et la femme I'achéve.
(A. Houssaye, Les cent et un sonnets)

Muzy dawnych mistrzéw, m. in. Tycjana, wystepuja tez w ksigzce Houssaye’a Les Dia-
nes et les Vénus, Paris 1875.0 zainteresowaniach miastem dozéw $wiadczg organizowa-
ne przez niego ,wieczory weneckie”. Zob. A. Houssaye, Confessions, t. IV, Paris 1885,
s. 362-375.Jedno z takich spotkan uwieczni! w r. 1870 malarz P.Van Elven. Zob. A. Wolff,
Le Salon de 1870, ,Le Figaro”, 16 mai 1870; E. Fillonneau, Salon de 1870, ,Moniteur des
Arts”, 27 mai 1870.

2Zob. G. Bazin, Le Banquet, ,Bulletin, Musées royaux des beaux-arts de Belgique”
34-37,1985-1988 (paru 1988), n°1-3 (-Miscellanea Philippe Roberts-Jones), s. 97-103. Nie
mogtem wykorzysta¢ artykutu G. Oberreuter-Kronabel, French Artists and Art Theorists
and Veronese [w:] Veronese. Fortuna critica und kunstlerisches Nachleben (Convegno
del Centro Tedesco di Studi Veneziani, Venezia, Palazzo Babarigo), Studi. Schriftenreihe
des Deutschen Studienzentrums in Venedig, t 8, Sigmaringen 1990.

5 Warto przypomnie¢, ze wéréd ok. 500 obrazéw sprowadzonych do Muzeum Napo-

leona, Veronese byl bardzo bogato reprezentowany: we Wtoszech skonfiskowano 18 je-
go ptécien, aw sumie znalazto si¢ ich w muzeum okoto 27. Po klgsce Napoleona oprécz
Wesela w Kanie pozostaty we Francji niektére obrazy umieszczone w muzeach poza
Paryzem: w Rouen, Dijon i Caen. Dalsze gto$ne dzieta Veronese’awe Francji pochodzg
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Jednym z pierwszych przyktadéw oddziatywania Veronese’a na fran-
cuska estetyke jest ksigzkaJean-Josepha Taillassona Observations sur
quelques grandspeintres z roku 1807. Pod wptywem Wesela w Kanie
autor ten zmienia swoj poglad na dzieje malarstwa i odchodzi - dalej
niz wiekszos¢ jego wspdtczesnych —od doktryny neoklasycznej.
W przedmowie Taillasson ubolewa, ze w chwili, gdy dzieki francuskim
zwyciestwom znalazto sie w Paryzu tak wiele wspaniatych obrazéw, je-
go praca byta juz w druku, przez co nie mogt poprze¢ swoich wywo-
déw opisem arcydziet dostepnych teraz dla publicznosci4 Pewne uzu-
petnienia—jak mozna sie zorientowac z tekstu - zostaly jednak doko-
nane juz po otwarciu Muzeum Napoleona. Poczgtek uwag na temat
Veronese’autrzymany jestw tradycyjnym duchu i obejmuje szereg sfor-
mutowan krytycznych, odmawiajgcych malarzowi wiedzy, wrazliwosci
i wyrazu. Dalsza cze$¢ artykutu, rozpoczynajaca sie od wiadomosci
o przewiezionych do Luwru obrazach weneckiego mistrza, zawiera na
kilku stronicach zupetnie inne, wrecz entuzjastyczne stwierdzenia.
Taillasson czyni z Wesela w Kanie argument w walce z neoklasyczng
doktryng Davida i pisze, ze obraz ten, posiadajacy wiecej prawdy niz
jakiekolwiek inne dzieto malarskie, winien by¢ pilnie studiowany przez
wszystkich artystow5

Mimo zachet cytowanego krytyka, Wesele w Kanie w pierwszej ¢wier-
ci XIX stulecia nie budzito wiekszego zainteresowania francuskich ma-
larzy. Kiedy w roku 1823 William Etty, entuzjasta Wenecjan a szczegol-
nie Veronese’a i Tintoretta, w drodze powrotnej z Wtoch zatrzymat sie
w Paryzu, aby wykona¢ szkice w Luwrze, rzekomo nikt oprécz niego
nie zwracat wiekszej uwagi na to okazate i tak przeciez stawne dzieto.
W liscie do Thomasa Lawrence’a Etty ubolewa nad ciasnota narodowe;j
szkoty francuskiej, ktorej przedstawiciele nie dostrzegaja ,peret”
rzucanych na prézno przez Tycjana, Correggia, Veronese’a i Rubensa.
Malarze francuscy - pisze Etty - bez ustanku kopiujg w muzeum ob-5

ze starych kolekgcji francuskich: Pielgrzymi w Emaus (w Luwrze, ze zbioréw kardynata
Richelieu) i Uczta u Szymona (w Muzeum w Wersalu, z kolekcji krélewskiej). Zob.
M.-L. Blunter, Catalogue des Peintures transportées d'ltalie en France de 1796 a 1814,
,Bulletin de la Société de I'Histoire de I'Art francgais” (dalej: BSHAF), 1936, s. 244-348;
S. Béguin, Legoltpour Veronese en France [w:] S. Béguin, R. Marini, Tout l'oeuvrepeint
de Veronese, Paris 1970, s. 8; P. Wescher, Kunstraub unter Napoleon, Berlin 1976. Kazdy
z tych autoréw podaje inng liczbe obrazéw.

11-). Taillasson, Observations sur quelquesgrandspeintres, dans lesquelles on cherche
afixer les caracteres distinctifs de leur talent, avec un Précis de leur vie, Paris 1807, s. VII.

5lbidem, s. 34. Zob. aneks II, nr 2. Postawiong tu hipoteze o niejednolito$ci traktatu
Taillassona nalezatoby zweryfikowaé na podstawie fragmentéw drukowanych wczes$niej
w Journal des Arts” iw ,Moniteur”.
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raz Gerarda, natomiast umieszczone naprzeciw Wesele w Kanie nie przy-
cigga ani jednego kopisty, oprécz samego autora listué Ze spostrze-
zen angielskiego malarza nie nalezy wyciggac zbyt og6Inych wnioskow,
pamietajac chociazby, ze juz okoto roku 1820 kopiowat Verone-
se’a Delacroix7 alicznie zachowane studia fragmentéw Wesela w Kanie,
réznego autorstwa i réznie datowane, dowodzg popularnosci tego ptot-
naw ciggu catego XIX wieku8

Wptyw Veronese’a na Delacroix, oparty na pogtebionej refleksji
romantycznego malarza nad technikg i stylem weneckiego mistrza,
dotyczyt zaréwno ikonografii, jak i spraw trudniej uchwytnych: kolory-
styki, kontrastéw barwnych i modelunku. To wielorakie oddziaty-
wanie nie byto typowe dla malarstwa tamtej epoki, w ktérym historyczne
reminiscencje ograniczaty sie zazwyczaj do bardziej powierzchownych
aspektoéw, a mianowicie tematyki, scenerii i kompozycji. W wypadku
inspiracji sztukg Veronese’a wtasnie sprawa scenerii i efektownej wie-
lofigurowej kompozycji byta najwazniejsza. ,Veronesowska” sceneria
odegrata istotng role w ksztattowaniu sie dekoracyjnego nurtu akade-
mizmu drugiej potowy X1X wieku.

Poczatki tych tendencji mozna odnalez¢ juz przed potowa stulecia;
w peini ujawnity sie one we wzmiankowanym obrazie Couture’a.Jego
poprzednikiem byta wczesniejsza o dziesie¢ tat kompozycjaJeana
Gigoux (1806-1894) Antoniusz i Kleopatra po bitwie pod Akcjum
(il. 30)9 ukazujgca we wspaniatej architektonicznej oprawie, w loggii
otwartej na dalekg panorame antycznego miasta, ponurg scene wypro-
bowywania trucizny na niewinnych niewolnikach. Malowidto to z ro-
ku 1837 wykraczato poza ramy 6wczesnej akademickiej konwencji i mi-
mo oczywistych zalet zostato odrzucone przez jury Salonu, co zresztg
zapewnito mu dodatkowa reklame: publiczno$¢ potepita werdykt ko-
misji, znoszac przed obraz wigzanki kwiatowDW nastepnym roku

6,Paolo Veronese has not asingle devotee except me”. Etty do Lawrence’a, 14X 11823.
Podczas kilkumiesigcznego pobytu w Wenecji (1822/1823) Etty wykonat 30 olejnych stu-
diéw wedtug malarzy weneckich, ktére nazywat ,memorials” (w tym 13 z Veronese’a,
9 z Tintoretta, 3z Tycjana). W Luwrze oprécz Wesela w Kanie szkicowat Tycjana, Ruben-
sa i Poussina. Zob. A. Gilchrist, Life of William Etty,R. A., London 1855,1.1, s. 173, 206
(cytat) i 210.

7L.Johnson, The Paintings ofEugéne Delacroix. A Critical Catalogue, 1816-1831.
Oxford 1981, s. 13.

8Zob. J.-P. Cuzin, M.-A. Dupuy, Copier-Créer. De Turner a Picasso. 300 oeuvres in-
spiréespar les maitres du Louvre, Musée du Louvre 1993, Paris 1993, s. 212-215,224-225.

9Antoine et Cléopatre aprés la bataille deActium (Antoine et Cléopatre essayant le
poison sur des esclaves), 1837, Salon 1838, Bordeaux, Musée des Beaux-Arts.

DL. Rosenthal, Du romantisme au réalisme, Paris 1914 (reprint Paris 1987), s. 4142.
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(1838) dzieto znalazto sie na Salonie, nie wywotujgc juz jednak takiego
entuzjazmu. Watpliwosci, zwlaszcza autoréw katolickich, budzita tres¢
obrazull

Interesujacg i pochlebng recenzje poswiecit mu wtedy Thoré, pod-
kreslajagc znaczenie wioskich studiow, ktére pozwolity malarzowi na
przezwyciezenie dawnej sztywnosci i na petne rozwiniecie talentu. War-
to przytoczy¢ kilka fragmentéw recenzji Thorégo:

Po wystawieniu w 1836 roku Leonarda da Vinci'l pan Gigoux postanowi) podja¢
nastepng ogromng kompozycje. Przedtem jednak, traktujgc to jako studium przygoto-
wawcze, odczuwat potrzebe zobaczenia Italii. Muzeum Luwru juz mu nie wystarczato.
Pragnat dotrze¢ do Zrédta jego skarbéw. Wyjechat do ojczyzny sztuki; zwiedzit Medio-
lan, Wenecjg¢, Rzym i Florencje, Pize i jej Campo Santo. Przywi6zt stamtad wspaniate
rysunki wedtug Benozza Gozzoli, Andrea del Sarto, Rafaela i Michata Aniota oraz olejne
kopie paru $wietnych obrazéw weneckich. Italia rozwingta nieoczekiwane mozliwosci
pana Gigoux1B

IMontalembert napisat: ,Quant a la Cléopatre de M. Gigoux, c’est, a notre avis, un
effroyable abus de I'histoire, un déplorable sujet déplorablement traité”. Exposition de
1838, Paris 1838 (extrait de la ,Revue frangaise” du 15 mars 1838).

PDerniers moments de Léonard de Vinci, Salon 1835, Besangon, Musée des Beaux-
Arts.

BT. Thoré, Salon de 1838, ,Revue de Paris”. Przektad polski H. Morawskiej [w:] Thoré-
Biirger, Nowe kierunki w sztuce X I X wieku. Wybor tekstéw z lat 1838-1868. Wybrata i opra-
cowata H. Morawska, Wroclaw 1972, s. 18.

30.Jean Gigoux,
Antoniusz

i Kleopatra
wyprébowuja
trucizne na
niewolnikach,
1837,

Salon 1838.
Bordeaux,
Musée des
Beaux-Arts



Marek Zgérniak Pedzel Tycjana

Wystepujace we wczesniejszych dzietach niedostatki znikty catko-
wicie w Antoniuszu i Kleopatrze. Miejsce akcji tego obrazu nasuwa we-
dtug Thorego ,pewnga analogie z portykiem z Uczty u Faryzeusza
Paola Veronese”. Wybér tematu —stuzacego jako pretekst dla zestawie-
nia dwoch $wiatéw: ,pozostatosci gingcego Swiata poganskiego™ i przy-
sztosci, domeny nowej rasy, uosobionej w postaci Galla z legionéw
Antoniusza, ktérego oburza to spokojne i zimne okrucienstwo krélow
—zyskat uznanie krytyka, podobnie zresztg jak walory malarskie dzie-
fa. ,Wykonanie - pisze Thore - przedstawia rzadkie zalety na wysokim
szczeblu umiejetnosci. Swiatto przenika cale ptétno i nadaje tagodnej
przezroczystosci najmocniejszym i najgrubiej natozonym farbom”#4

Podbienstwo obrazu Gigoux do dekoracyjnych kompozycji Vero-
nese’a odnotowali i inni krytycy, nie rozwijajgc wszakze dalszych ana-
logii wymienionych przez Thorego. Delecluze na przyktad napisat:
Jesli chodzi o materialny wyglad kompozycji, to przypomina ona kom-
pozycje wielkich podtuznych scen Veronese’a, chociaz trzeba by
zauwazy¢, ze monotonia kolorytu i kanciasty uktad draperii w Antoniu-
szu iKleopatrze nie majg nic wspélnego z zaletami, jakie wyrézniaja
dzieta Wenecjanina”b Szerzej rozwinat ten temat Auguste Bourjot, kto-
rego krytycyzm nie tylko wobec kolorytu Gigoux, ale takze wobec Ve-
ronese’a, mozna wyjasni¢ upodobaniem tego publicysty do malarstwa
Ary Scheffera: ,Pan Gigoux myslat o wiele za duzo o Paolu Veronese
komponujac swoj obraz [..]. Paolo Veronese miat upodobanie do wiel-
kosci i monumentalnosci; lubit umieszczaé swoje postaci na szerokiej
scenie, po ktdrej wzrok porusza sie swobodnie. Pan Gigoux zachowat
w pamieci styl weneckiego malarza”’6 Kompozycja Antoniusza nie jest
jednak, sadzi Bourjot, bez zarzutu. Pomyst przeciecia gérna krawedzia
obrazu wielkich kolumn loggii na pierwszym planie wydaje sie kryty-
kowi szczegdlnie niezreczny.Jeszcze wieksze zastrzezenia Bourjota bu-
dzi koloryt, rzekomo pozbawiony harmonii wskutek nasladowania pto-
cien Veronese’a, ktérych barwy ulegty znieksztatceniu w ciggu stuleci.

Ylbidem, s. 19-20.

BE.-). Delecluze, Salon de 1838, Journal des débats”, 17 mars 1838. Zob. aneks II,
nr 29. Podobng oceng obrazu Gigoux sformutowat malarz V. Mottez: ,Ily a de trés jolis
choses dans son tableau. Il vise au Paul Véronése en gants blancs. Son tableau est rem-
pli de petits détails faits avec goQt etune adresse merveilleuse. Mais le ressort manque et
les draperies angouleuses sentent la maquette a faire trembler. Ce serait un joli tableau
en petites proportions”. List Motteza z 20 Ill 1838. R. Giard, Le peintre Victor Mottez
d'apressa Correspondance (1809-1897). Lille 1934, s. 133.

BA. Bourjot, Salon de 1838, ,La France littéraire”, Deuxiéme Série, Tome Cinquiéme,
Paris 1838, s. 423. Zob. aneks Il, nr 30.
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Warto zwr6ci¢ uwage na te stwierdzenia, znajdujgce sie —w stosun-
ku do petnych nabozenstwa sformutowan Delacroix —na drugim bie-
gunie ocen, jakie padaty pod adresem weneckiego mistrza. Bourjot,
opowiadajac sie w toczonym wowczas sporze zar6wno przeciw aka-
demizmowi, jak przeciw szkole Ingresa i kolorystom, po stronie linear-
nego kierunku romantyzmu, reprezentowanego przez Scheffera, zry-
wa z tradycyjnie wysokg oceng koloru Veronese’a, obowigzujacg nawet
teoretykdéw klasycyzmu. Oto fragment jego wypowiedzi, nie nalezacej
do opinii typowych, ale Swiadczacej, ze wptyw kolorytu szkoty wenec-
kiej nie musiat by¢ rozumiany jako zjawisko pozytywne.

Obrazy PaolaVeronese, malowane nietrwatymi farbami, w ciggu dwéch stuleci nie-
zwykle sie zdeformowaty. Widok, jaki przedstawiajg dzisiaj, zdumiatby samego Paola Ve-
ronese, ktéry ani nie zamierzat malowac zielonego nieba, ani tez niezrgcznie powtarzaé

jego barwy w zielonej draperii. Pan Gigoux, kopiujac autora Wesela w Kanie, chciat od-
tworzy¢ ten nienormalny efekt, i to wtasnie psuje zupetnie jego obrazl?

Théophile Thoré, ktéry bedac bliskim znajomym Gigoux szczegél-
nie przychylnie oceniat jego tworczos¢, poréwnywat go w latach czter-
dziestych z eklektykami bolonskimi. Gigoux jest wedtug Thorégo row-
nie oddany swej sztuce, jak Carracciowie, i réwnie przywigzany do ar-
tystycznej tradycji. Jego styl, cho¢ juz kilkakrotnie ulegat przeksztatce-
niom, jest zawsze $miaty i powazny, co Swiadczy o przyswojeniu sobie
osiggnie¢ mistrzow wielkiej szkoty. Studiowanie mistrzéw, na wzér Bo-
lonczykow, spowodowato jednak, pisze Thoré, ze dzieta Gigoux nie
majg indywidualnego charakteru ani spontanicznoscilBAnalizujac je-
go obrazy, zwtaszcza namalowane po pobycie we Wioszech, mozna rze-
czywiscie dostrzec sktonno$é do kompozycyjnych zapozyczen i wiele
mniej lub bardziej jawnych aluzji do ,wielkiej tradycji”®

Z podobnego rodzaju zapozyczeniami mamy do czynienia w twor-
czosci Couture’a. Podobienstwa te ttumaczy¢ mozna wptywem kompo-
zycji Gigoux, widocznym nawet w takich szczegétach, jak pomystwpro-
wadzenia do sceny ,upadku Rzymian” uwaznego obserwatora, ocenia-
jacego przedstawicieli zdegenerowanej cywilizacji ze zdrowych pozy-

Tlbidem,s. 424.

BT. Thoré, Le Salon de 1846, Paris 1846, s. 186-187.

BZ prac Gigoux w zbiorach publicznych przyktadowo wymieni¢ mozna obraz
Le bon Samaritain (Salon 1857, Paryz, Luwr) a takze olejne studium Lapoésie du Midi
(Salon 1867, Narbonne, Musée), nasuwajace skojarzenia z aktami Tycjana i Michata Anio-
ta, lub og6lnie z wtoskim manieryzmem. Wcze$niejszy okres reprezentuje Horoskop
(1834, Besangon, Musée des Beaux-Arts), namalowany jeszcze w stylujuste milieu, nie
bez reminiscencji malarstwa trubadurowego.
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cji moralnych@W Orgii rzymskiejZLrole obserwatoréw petnig dwaj Ger-
manie, czy tez Gallowie, w kazdym razie — podobnie jak Gall
zAntoniusza i Kleopatry Gigoux - nalezacy do nowej rasy, ktéra ma
zajg¢ miejsce zdeprawowanych Rzymian2 Couture dazy wiec do sztuki
moralizatorskiej, majacej wydzwiek aktualny, a tym samym —w dzie-
wietnastowiecznym znaczeniu - nowoczesnej, zarazem jednak
w zakresie tematyki i stylu Swiadomie nawiazuje do wielkiej tradycji
akademickiej. W odczuciu dzisiejszego widza Orgia rzymska wprowa-
dza weneckie ciepto i zmystowo$¢ w ramy zrownowazonej rafaelow-
skiej kompozycji w typie Szkoty atenskiej3 siega wiec do wzoréw
najbardziej szacownych. Dla wielu odbiorcéw z potowy ubiegtego
stulecia Couture nawigzywat jednak do tradycji w sposéb zbyt powierz-
chowny, lub moze zbyt nowatorski. Wedtug Delécluze’a Couture
odgrywa role Giotta w odrodzeniu ztego gustu, w ktorym zresztg
miejsce jego poprzednika, Cimabuego, zajmuje Delacroix2t Takze nie-
ktorzy bardziej umiarkowani krytycy mieli zastrzezenia do stawnego
malowid}a. Gustave Planche napisat, ze Couture w ogdéle nie rozumie
piekna antyku, a jego talent jest tylko czysto materialng zrecznos$cigs
Paul Mantz zaliczyt twérce Orgii do malarzy zagubionych w konwencji
teatralnej, zdolnych jedynie do krzykliwych efektow i deklamacji, nie
majacych zas$ ani prawdziwego stylu, ani wrazliwosci®

DGigoux twierdzit, iz Couture sam mu moéwit, ze maluje pendant do Antoniusza
i Kleopatry.J. Gigoux, Causeries sur les artistes de mon temps, Paris 1885, s. 128.

2Romains de ladécadence (Orgie romaine), 1847, Salon 1847, Paryz, musée d’Orsay.

2Na role jasnowidzacych swiadkéw w scenach historycznych, nadajacych tym sce-
nom ogdlniejsze, przeno$ne znaczenie, zwraca uwage na przyktadzie obrazu Coutu-
re’a M. Poprzecka (Akademizm, 3 wyd., Warszawa 1989, s. 106-107,170). Zbiezno$¢ tej
moralizatorskiej tendencji w obu obrazach dostrzegt Thoré, piszac w recenzji z Salonu
w roku 1847: ,A la maniére de Plutarque, qui entreméle son récit de sages réflexions,
Gigoux avait placé au coin de la scéne quelques Gaulois indignés, protestation vivante
en faveur de I'avenir. De méme, aux deux angles de sagrande épopée, Couture asymbo-
lisé, comme deux vers bralants de Juvénal, la philosophie et la poésie qui contemplent
tristement les excés d’'un monde condamné”. T. Thoré, Salons, Paris 1868, s. 425. Cyt. za
P. Georgel, De Thomas Couture aJean Valjean: une lettre de Charles Hugo a son pére,
Victor Hugo (1843) [w:] The Artist and the Writer in France. Essays in Honour ofjean
Seznec. Ed. by F. Haskell, A. Levi, R. Shackleton, Oxford 1974, s. 105. Wedtug Gautiera $wiad-
kami orgii w obrazie Couture’a sg raczej stoicki filozof i poeta satyryk, moze Juwenal.
T. Gautier, Les Beaux-Arts en Europe, 1.1, Paris 1855, s. 280.

ABTak widzi malowidto Couture’a R. Rosenblum. Zob. R. Rosenblum, H. W.Janson,
19th Century Art, New York 1984, s. 171.

21Salon de 1847, Journal des débats”, 16 mai 1847. Podaje za R. Baschet, E.-J. Deléclu-
ze, témoin de son temps (1781-1863), Paris 1942, s. 288.

5, Revue des deux mondes”, 15 avril 1847, s. 355. Podaje za L. Rosenthal, op. cit,, s. 255.

BP. Mantz, Salon de 1847, Paris 1847. L. Rosenthal, loc. cit.
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Zestawienie przez Delécluze’a tak réznych malarzy, jak Delacroix
i Couture, moze dzi$ wydacé sie zaskakujace, a dla wielbicieli talentu
twércy Rzezi na Chios Smieszne i nie do przyjecia, nie tyle z przyczy-
ny krytycznego tonu —w potocznej historii sztuki szacowny krytyk
Journal des débats” od dawna cieszy sie opinig ograniczonego kon-
serwatysty —ile wtasnie z powodu podobnego potraktowania dwu
sztandarowych postaci romantyzmu i sztuki oficjalnej. Nalezy jednak
pamietaé, ze sam Delacroix wyrazat sie na temat szlagieru Salonu roku
1847 w bardzo pochlebnych stowach2Z Mozna sadzi¢, ze Delécluze’ara-
zita u obu artystéw romantyczna bujnos¢ i rozwichrzenie, u pierwsze-
go oparte na naturalnych predyspozycjach, u drugiego raczej na wzo-
rach modnej literatury i romantycznego teatru. Sceny uczt i orgii, za-
zwyczaj w renesansowej weneckiej oprawie, jakie z upodobaniem
umieszczat w swoich historycznych dramatach Victor Hugo, powstate
w latach trzydziestych i czterdziestych X1X wieku na fali romantyczne-
go zainteresowania epoka odrodzenia i by¢ moze pod wrazeniem pté-
cien Veronese’a, staty sie z kolei inspiracjg dla pseudoantycznego ma-
lowidta®B ktérego Smiatos¢, szokujgca widzow w momencie wystawie-
nia obrazu, przybladta p6zniej na tle znacznie swobodniejszych i bar-
dziej naturalistycznych kompozycji okresu Il Cesarstwa i Il Republiki.

Obraz Couture’a najlepiej przyjeli krytycy zwigzani z romantyzmem.
Publicysta czasopisma ,L’Artiste” wykrzyknat entuzjastycznie, ze oto
wreszcie pojawit sie nowy Veronese® Skojarzenia tego rodzaju nasu-
waly sie przede wszystkim z powodu architektonicznej scenerii, opar-
tej na takich kompozycjach Wenecjanina, jak Wesele w Kanie czy eks-
ponowanawowczas w Luwrze Uczta u Szymona z kolekgji krélewskiej3)
Podobienstwo okazalej, teatralnej oprawy do Veronese’a zauwazyt

ZE. Delacroix, Dzienniki. PrzetozytyJ. Guze iJ. Hartwig, Wroctaw 1968,11, s. 139
(7V 1847).

BP. Georgel w interesujacy sposob zestawia obraz Couture’a ze scenerig dziet lite-
rackich okresu romantyzmu, m. in. szeregu dramatéw V. Hugo, jak np. Krol sie bawi
(1832). W sztuce tej scena uczty, majagcawedtug V. Hugo ,.co$ z orgii", rozgrywata sie w na-
stepujacej oprawie: ,salles magnifiques [..]. Dans Tarchitecture, [..] le golit de la Renais-
sance”. Scenograf przygotowujacy wystawienie tej sztuki inspirowat si¢ rzekomo Wese-
lem wKanie Veronese’a. Z kolei Couture, malujac przygotowawcze studia do Orgii rzym-
skie/, miat przed sobg dramaty Hugo. P. Georgel, De Thomas Couture 4Jean Valjean...,
s. 104-106. Zob. tez M. Fried, Thomas Couture and the Theatricalization ofAction in 19th-
Century French Painting, ,Artforum”June 1970, s. 36-46.

D,Nous avons enfin notre Paul Véronése”. ,L’Artiste”, 14 février 1847. Cyt. za L. Rosen-
thal, op. cit, s. 254.

DObecnie w Wersalu. Zob. E. Forssman, Venedig in der Kunst und im Kunsturteil
des 19.Jahrhunderts, Uppsala 1971, s. 161
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juz na wstepie swej analizy
Théophile Thoré3, a Théophile
Gautier, jak zwykle bardzo czu-
ty na dekoracyjne aspekty dzie-
ta, doszukat sie weneckich ana-
logii w zakresie koloru. Ograni-
czymy sie tutaj do przytoczenia
najbardziej charakterystycznego
fragmentu z pieknego wywodu
poety-krytyka:

Ogélna tonacja obrazu p. Coutu-
re’ajest szara, ale piekna srebrzystg i per-
towg szaro$cia, ktéra wchtania i zacho-
wuje $wiatto; szaroscig Paola Veronese,
ktéra réwnie tatwo zabarwia sie zlotem,
lazurem i purpura. Pan Couture na pew-
no nie jest kolorystaw rozumieniu tych,
co gustuja w zywych biekitach,
w ostrych czerwieniach; jes$li jednak
umiejetnie rozwigzana gama tonow, je-
$li wzajemne stosunki odcieni moga zy-
ska¢ malarzowi miano kolorysty, to na-
lezy sie ono tworcy Orgii rzymskiej*2

Wedtug Gautiera oryginal-
no$¢ obrazu Couture’a polega
na potaczeniu prawdy z poszu-

kiwaniem stylu (le mélange de vérité etde recherche du style). Talent te-
go malarza jest talentem trywialnym, nie w sensie pejoratywnym, lecz
W znaczeniu dgzenia do realizmu, jest zatem —pisze Gautier —z grun-
tu nowoczesny®Te wiasnie cechy budzity zapewne najwiecej zastrze-
zenh Delécluze’a

Gautier zwrdécit uwage na Couture’a kilka lat przed wystawieniem
Rzymian okresu upadku, okreélajac jego debiut na Salonie w roku 1840,
zatytutowany Mtody Wenecjanin po orgii (il. 31)3} jako Winterhaltera
zaprawionego odrobing Delacroix i Boulangera. Chwalgc lekki
i btyskotliwy styl i technike, Gautier po raz pierwszy zauwazyt

3, L’architecture de VOrgie romaine est surtout d’une grande tournure, a la fagon de
Véronése”. T. Thoré, Le Salon de 1847, Paris 1847, s. 22.

2T. Gautier, LesBeaux-Arts en Europe, 11,s. 280. Fragment ten jest przedrukiem z Sa-
lonu 1847. Zob. aneks I, nr 31.

Blbidem, s. 281.

3Veune Vénitien apreés une orgie, zbiory prywatne.
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wptyw Veronese'adi skorzy-

stat z okazji, aby wystgpi¢

przeciw ograniczeniom Ingry-

zmu: ,Zwracamy uwage na

ptétno p. Couture’a, ponie-

waz odznacza sie ono daze-

niem do piekna, Swiatta, mto-

dosci, rozkwitu i zycia; daze-

niem, dla ktérego nie mamy

dos¢ pochwat w tej epoce

ograniczen i fatszywego asce-

tyzmu”3 Debiut Couture’a po-

przez swoj temat wskazuje na

zainteresowanie kulturg we-

neckiego odrodzenia w jej

dionizyjskim a zarazem deka-

denckim aspekcie, wystepu-

jace w tym samym czasie

W romantycznej literaturze,

np. u Alfreda de Musset. W sa-

mej formie obrazu brak jed-

nak wyrazniejszych cytatow

z dawnych mistrzéw wenec-

kich, jesli poming¢ kostiumy

postaci i znajdujgcg sie w tle

roz$wietlong storicem architekture, bez watpienia wzietg z Veronese’a.
Zapozyczenia z Koncertu wiejskiego Giorgione’a/Tycjana widocz-

ne sg natomiast —w niezbyt przemyslanym potgczeniu z elementami

typowymi dla stylujuste milieu —w obrazie Trubadur z roku 18433

w ktérym ponadto Couture po raz pierwszy siegnat do techniki Vero-

nese’a i zastosowat do modelunku przedmiotéw wyeksponowang na

powierzchni podmaléwke8Wyrazne reminiscencje malarstwa wenec-

kiego odnalez¢ mozna takze w kostiumowej scenie zatytutowanej

Giocondo, z roku 1844 (il. 32), opartej na komicznym epizodzie

BA. Boime, Thomas Couture and the Eclectic Vision, New Haven and London 1980,
s. 83-85.

3,La Presse”, 24 mars 1840. Cyt. za L. Rosenthal, op. cit,, s. 252. Zob. tez A. |. Daven-
port, Thomas Couture, the Leader of,I'école defantaisie" at the Galerie Deforges, Univ.
of Pennsylvania Ph. D. 1981, University Microfilms 1991, s. 119.

FPhiladelphia Museum of Art.

BBoime, Thomas Couture..., s. 97.

32. Thomas
Couture,
Giocondo,

1844,
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Museum
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z Orlanda Szalonego Ariosta® a wykorzystujacej motywy z Koncertu
wiejskiego i z szeregu dziet Tycjana4d@W innych pracach z tego czasu,
na przyktad w ,antycznej” kompozycji Horacy i Lydia4l, przewazajg —
podobnie jak w nieco pézniejszych Rzymianach okresu upadku - in-
spiracje malarstwem drugiej potowy XVI wieku.

Oddziatywanie weneckiego Cinquecenta, jakiego doszukac sie moz-
na w obrazach Couture’a, pozostaje w zgodzie z teoretycznymi pogla-
dami tego artysty, a takze z repertuarem dziet, jakie studiowat w Luw-
rze i jakie nastepnie zalecat swoim licznym uczniom. Do wzoréw, kt6-
re szczegOlnie cenit, nalezaly mitologiczne akty Tycjana, a takze jego
Ztozenie do grobu. W ksigzce wydanej w latach szesédziesigtych X1X
wieku, majacej stanowi¢ poradnik dla mtodych artystéw, Couture po-
Swiecit Tycjanowi caty rozdziat, jednak najwyzsze pochwaty zarezer-
wowat dla Veronese’a: ,To najlepszy mistrz do studiowania, jest do-
skonalty; [..] nikt lepiej od niego nie odtworzyt natury; umiat ja opano-
wac nic w niej nie zmieniajac, i na tym polega jego nadzwyczajny urok™2
Warto zwrdci¢ uwage, ze bardzo podobnie na tematVeronese’awypo-
wiadat sie wéwczas Delacroix.

Inspiracje malarstwem Veronese'a, o ktorych czesto sie mowi
w zwigzku z obrazami Couture’a, byty wiec przez tego artyste w petni
zamierzone ibynajmniej nie miaty sie ograniczac¢ do architektonicznej
scenerii, kostiumow i kompozycji® Couture podziwiat mistrzéw we-
neckich za realizm, Swietlisto$¢ i przezroczysto$¢ barw oraz za technicz-
ng biegtosé, ktorej usitowat doréwnaé, rygorystycznie i brawurowo sto-
sujac technike allaprima w licznych szkicach, jak réwniez —wbrew za-
leceniom Akademii - w skonczonych obrazach. Tradycyjna podma-

PFragment ten wydano osobno po polsku: Ariosto, Iskierka, Nowela wierszem. Z wto-
skiego oktawg oryginatu przetozyt T. Filip, Krakéw 1982.

DObraz ten, znany rowniez pod tytutem Fiammetta etsesamants, przeszedt niedaw-
no do zbioréw Niedersachsisches Museum w Hanowerze. Zob. La Chronigue desArts.
Principales acquisitions des musées en 1989, ,Gazette des Beaux-Arts” (dalej: GBA) n°l1454,
mars 1990, s. 32. Pierwotny tytut, Giocondo, wydaje sie odpowiedniejszy, poniewaz - jak
dowodzi Boime - Couture nie ilustrowat frywolnej historii Ariosta, ale raczej jej utadzo-
ng dziewietnastowieczng przerébke sceniczng, w ktérej Fiammetta nie miata trzech ko-
chankéw, atylko jednego narzeczonego. Formalne wzory obejmujg wedtug Boime’apo-
sta¢ lutnisty z Koncertu wiejskiego, Tycjanowskiego Mezczyzne z rekawiczka, a takze
z Wenus z Urbino, ktérej strywializowana mutacjg jest Fiammetta. A. Boime, Thomas
Couture..., s. 104.

4 Horace etLydie, 1843. Szkice w Wallace Collection w Londynie oraz w Baltimore,
Walters Art Gallery.

£T. Couture, Méthode etentretiens d ‘atelier, Paris 1867, s. 271. Cytuje za E. Forssman,
op. cit, s. 162.

BZrédia motywéw w Rzymianach okresu upadku analizuje wyczerpujaco A. Boime,
Thomas Couture..., s. 152-160, zwi. s. 153.
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léwka, ébauche4; w X1X wieku zazwyczaj starannie ukryta, u Coutu-
re’azostaje wyeksponowana, nie tylko —jak u dawnych malarzy wenec-
kich —w zacienionych p6ttonach i na przedmiotach o szorstkiej faktu-
rze, ale na catej powierzchni obrazusb Pokrywanie podmalowki cienka
potprzejrzystg warstwag farby, okreélane terminemfrottis4 charaktery-
styczne dla dojrzatej tworczosci Tycjana i innych mistrzéw weneckich
od potowy XVI wieku i stuzace zwykle do oddania faktury btyszczg-
cych materii, byto jednym ze sposobéw, jakie stosowat Couture dla
wzmozenia ekspresji i efektu technicznej wirtuozerii4/ Oba te elemen-
ty techniki —eksponowang podmaléwke ifrottis - Couture przejat za-
pewne od Alexandre-Gabriela Decamps®

Trzeba powiedzieé, ze whrew tym usitowaniom niektérzy dziewiet-
nastowieczni krytycy uwazali poréwnywanie Couture’a do Verone-
se’aza nieuzasadnione, i wkasnie w technice i Swiattocieniu —a wiec
w tych dziedzinach, w ktérych artysta starat sie doréwnac twaércy We-
sela wKanie —widzieli miedzy obu malarzami zasadnicze réznice. Paul
Mantz napisat na temat Rzymian w okresie upadku, ze Couture jest za-
nadto nowicjuszem w sprawach sztuki, aby w petni opanowac reguty
Swiattocienia. Jego obrazowi, pisze Mantz, brak pod tym wzgledem
zdecydowania. Cata scena gubi sie w nierealnym, jednolitym Swietle,
czego nigdy nie obserwuje sie u Veronese'a:

4W odréznieniu od stéw croquis i esquisse, stowo ébauche oznacza szkic stuzacy
jako podmaléwka. Dziewietnastowieczne uzycie tych i podobnych terminéw omawia
A. Boime, The Academy and French Painting in the Nineteenth Century, (2 ed.) New
Haven and London 1986, s. 81.

%Hlbidem, s. 69,71-74; idem, Thomas Couture..., s. 96-97,138.

6W stownikach brak polskiego odpowiednika stowafrottis, po angielsku np. okre-
$lanego jako scumbling. W polskim wspétczesnym zargonie malarskim uzywa sie dla tej
techniki terminu ,frotaz”, ktéry jednak zwykto sie w naszej historii sztuki rezerwowac
dla rysunkowej techniki odciskania faktury przedmiotéw na papierze, stosowanej np.
przez Maxa Ernsta. Dla unikniecia nieporozumien bedziemy stosowac wersje francuska.
Warto doda¢, ze polscy wydawcy Dziennikéw Delacroix rowniez mieli ktopoty z tym
stowem i przettumaczyli je, zbyt mato konkretnie, jako ,cienka warstwe farby”: Delacroix
piszac o zaletach techniki olejnej wymienit m. in. ,mozliwo$¢ stosowania, zaleznie od
potrzeby, cienkiej warstwy farby albo pasty, co niepomiernie sprzyja wykonaniu czy to
partii matowych, czy przezroczystych” (E. Delacroix, op. cit,, t. Il, s. 243,251 1857, artykut
Pasta). W oryginale: ,la faculté d’employer, suivant I'opportunité, tantdt les frottis, tantot les
empatements, ce qui favorise incomparablement le rendu, soit des parties mates, soit des
parties transparentes”.

&Np. w Portrecie Feuerbacha (1852-1853) z Muzeum Narodowego w Oslo, bedacym
studium do malowidetw kosciele St. Eustache (1856). Zob. A. Boime, Thomas Couture...,
S. 240.

“ Ibidem, s. 81-82.
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Kiedy Veronese, ktérego tak pochopnie wymieniano
w zwigzku z p. Couture, chce wydoby¢ jakas$ postac czy
przedmiot na tle innego, umie to robi¢ [...] zcudowng
tatwoscig. Wystarczy mu niedostrzegalny kontur, oswie-
tlony cien, lub, rzektbym, ledwie ocieplony promien, i -
rzecz zdumiewajaca - jasne odcina sie na jasnym, i na-
wetw petnym storicu krzywizny sie zaokraglaja i ksztat-
tuja sie plany. Pan Couture ucieka sie do wybieg6éw bar-
dziej pospolitych: ktadzie mocny cien, by uwydatni¢
oswietlony przedmiot; wszystkie jego kontury sg obwie-
dzione bardzo nieprzyjemna czarniawag linia; dzieki te-
mu postaci odcinajg sie wyraznie jedne od drugich, ale
pottony sa cigzkie i nieprzezroczysted

Mimo tych stusznych do pewnego stopnia
zastrzezen, pozostaje faktem, ze oddziatywa-
nie Couture’a na malarstwo drugiej potowy
XIX wieku polegato miedzy innymi naupo-
wszechnianiu wzoréw weneckich. Sposéb
ksztatcenia w prywatnym atelier, ktére pro-
wadzit od roku 1847, miat z zatozenia przeta-
mywac akademickie ograniczenia, zrywajac

z niewolniczym kopiowaniem mistrzow i kierujac uwage uczniéw na
dawnag sztuke znajdujaca sie poza klasycznym kanonem®W latach piec-
dziesigtych XI1X wieku uczniowie Couture’a podziwiali w Luwrze nie
tylko Rafaela i Correggia, ale takze Tycjana i Veronese’a. Niektorych, jak
Anselma Feuerbacha, studia w atelier Couture’a zaprowadzity wprost
do Wenecji, budzac w nich pragnienie bezposredniego poznania sztu-
ki miasta dozéw i na dtugo przesadzajac o zainteresowaniach i zrédtach
inspiracji5l Propagowana przez Couture’aszkicowos$¢ i malarskosc fak-
tury, a takze czeste stosowanie podpatrzonej na obrazach weneckich®

* P. Mantz, Salon de 1847, s. 44-45. Zob. aneks Il, nr 32.

PWedtug ogtoszonego w r. 1847 programu, ksztatcenie w atelier Couture’a miato sie
opierac na sztuce starozytnej Grecji, mistrzach renesansu i na malarstwie szkoty flamandz-
kiej (,du grand art grec, des maitres de la renaissance et de la belle école flamande”).
Couture pisat, ze studium tych szkét jest niezbedne dla odtwarzania natury i wspdétcze-
snych idei w szlachetnym iwzniostym stylu. A. Boime, TheAcademy..., s. 66; idem, Thomas
Couture..., s. 134-135 (reprodukcja programu atelier).

HMonografista Feuerbacha pisze o jego studiach u Couture’a (1851-1852): ,Parigi lo
condusse direttamente e definitivamente aVenezia”. E. Mai, In contrasto con un'epoca,
o délia tragicita deiiideale artistico di Feuerbach [w:] /,,Deutsch Romer” Il mito délia Ita-
lia negli artisti tedeschi 1850-1900, Roma, Galleria Nazionale di Arte Moderna e Contem-
porénea, 1988. Curatore délia mostra C. Heilmann, Milano-Roma 1988, s. 50,52. Zob. tez
H. Uhde-Bernays, Anselm Feuerbachs Lehrer Thomas Couture, ,MunchenerJahrbuch der
bildende Kunst”, 1907. Architektura i kostiumy wzigte z Veronese’a pojawiajg sie juz
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technikifrottis, oddziataty na kilku jego wybitnych uczniéw, jak Puvis
de Chavannes (it. 33)% czy Manet=3

Analogiczng technika, polegajgca na daleko idgcym wykorzystaniu
podmaléwki, swobodnym ktadzeniu farby i bogatym impastowaniu,
postugiwat sie w tym samym czasie Narcisse Diaz de la Pefia. Boime sa-
dzi, ze, podobnie jak Couture, ulegat on pod tym wzgledem wptywo-
wi A. -G. Decampsa5i Dziewietnastowieczni autorzy dostrzegali podo-
bienstwa stylu Couture’ai Diaza, i obu tych malarzy poréwnywali z mi-
strzami weneckimi. Juz w roku 1836 sprawozdawca czasopisma
~L’Artiste” skrytykowat obraz mtodego Diaza Pokton pasterzy jako pa-
stisz Tycjana lub Bassana, nie bedacy w dodatku ukonczonym dzietem,

w pierwszym ,weneckim” obrazie Feuerbacha przedstawiajacym SmieréAretina (1854,
Bazylea, Kunstmuseum). Zob. E. Forssman, op. cit.,s. 33-38. Tre$¢ obrazu omawia Z. Waz-
binski (,SmieréAretina”Anzelma Feuerbacha. Geneza i znaczenie mitu [w:] Ars Auro
Prior. Studia loanni Biatostocki Sexagenario Dicata, Warszawa 1981, s. 613-618). Por.
Anselm Feuerbachs ,Verméchtnis". Die originalen Aufzeichnungen. Herausgegeben und
kommentiert von D. Kiipper, Berlin 1992 passim.

PMysle o takich obrazach jak Pieta z ok. r. 1860, czy La Madeleine (Noli me tangere)
zMuzeum w Angers, swojg malarskoscia i $wiattocieniem réznigcych sie zasadniczo od
p6zniejszego, ,freskowego” stylu Puvisa. A. Boime (TheAcademy..., s. 75 i 199, przyp. 104)
wymienia inne przyktady. Zob. tez).-P. Cuzin, M.-A. Dupuy, op. cit,, s. 214.

BFrottis w rodzaju Couture’awystepuje np. we wczesnym Manetowskim Portrecie
Prousta (1855-1856) z Galerii Narodowej w Pradze. A. Boime, TheAcademy..., s. 75. Zob.
tez). Alazard, Manet et Couture, GBA 35,1949.

HA. Boime, Thomas Couture...,s. 105.

34. Narcisse
Diaz de laPena,
Trzy Gracje.
Hamilton
Collection,
Lennoxlove,
Szkocja



35. Narcisse
Diaz de la Pena,
Nimfy iamory.

1850.
Paryz,
Musée d’Orsay

Marek Zgérniak Pedzel Tycjana

a tylko szkicem Diaz niewatpliwie inte-
resowat sie sztukg weneckg, posiadat na-
wet akwarelowg kopie Wesela w Kanie Ve-
ronese’awykonang przez Delacroix5 ale
jego oryginalna technika w réwnie wiel-
kim stopniu inspirowana byta twdérczoscia
Prud’hona% Miekkie i kameralne, utrzy-
mane w cieplej gamie barwnej poetyckie
akty, opatrzone tytutami zaczerpnietymi
z mitologii, malowane przez Diaza niemal
seryjnie od konca lat trzydziestych® zy-
skaty mu przede wszystkim miano nowe-
go Correggia (lub - w ustach ztosliwych
krytykow - ,Correggia gryzetek”®), ale
swobodna, daleka od correggiowskiego
wygtadzenia faktura tych obrazéw zbliza
je niewatpliwie do ptécien Tycjana i Vero-
nese’a (il. 34,35).

W salonowym malarstwie trzeciej
¢wierci XI1X wieku, wywodzacym sie
w wigkszoséci z kierunku juste milieu, in-
spiracje veronesowskie ograniczaty sie

%,M. Diaz, qui avait montré précédement un sentiment plus original, a fait une
Adoration des bergers, qui n'est qu'un pastiche de Titien ou du Bassan, et que nous ne
pouvons d’'ailleurs accepter tout au plus que comme une esquisse”. Salon de 1836,
.L'Artiste” X1, 1836, s. 169. B. Foucartw swojej ksigzce o malarstwie religijnym we Francji
X1X w. nie zajmuje sie w ogéle tworczoscig Diaza i nie wymienia tego obrazu. B. Foucart,
Le renouveau de lapeinture religieuse en France (1800-1860), Paris 1987.

5S. Béguin, op. cit, s. 8.

SA. Brookner (Prudhon: Master Decorator ofthe Empire, ,Apollo” 80, September
1964, s. 193) sytuuje Diaza w linii malarzy aktéw, zapoczatkowanej przez Prud’hona, a kon-
tynuowanej przez Couture’a Baudry’ego iCarrier-Belleuse’a.

Bleden z wczesniejszych tego rodzaju obrazéw, Femme et amours z r. 1839, posia-
da muzeum w Nantes. Katalog Wallace Collection, w ktérej zbiorach sg dwa obrazki
(L'amour désarmé i Edukacja Amora, oba z ok. 1855 r. ), na podstawie Zrédet pisanych
podaje lata 1847-1863 jako ramy czasowe dla tego typu produkcji Diaza. (Zob.J. Inga-
mells, The Wallace Collection. Catalogue ofPictures, Il, French Nineteenth Century,
London 1986, s. 117). S jednak i pézniejsze przyktady; jeden z nich, Wenus w kapieli
z r. 1867 posiada Kolekcja Porczyriskich w Warszawie.

i9fe Matin sous bois, signé Diaz, est un chef-d’oeuvre, pour lequel nous donnerions
volontiers toutes les fantaisies érotiques, toutes les nymphes laiteuses et les amours mo-
lasses, qui ont fait de Diaz le Corrége des grisettes”. G. Lafenestre, La Peinturefrancaise
au XIXe siécle. Exposition universelle de 1889 [w:] idem, La Tradition dans lapeinture
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zazwyczaj do scenerii (il. 36). Interesujacym przyktadem jest tworczosé
Rodakowskiego z okresu paryskiego, zaliczana wéwczas - nie tylko
przez publicystéw francuskich@ ale po czeéci i polskich@- do szkoty
francuskiej. W szczeg6lnosci chodzi o obraz Hrabia Wilczek btagajacy
krélaJana Sobieskiego opomoc dla Wiednia przeciw Turkom, wysta-
wiony na Salonie w roku 1861& Uktad obrazu zaczerpnat Rodakowski
zVeronese'a, postugujac sie wtasng kopig olejng Uczty Grzegorza Wiel-

francaise, Paris [18987], s. 105. Takze i wcze$niej, mimo rynkowego sukcesu, obrazki te
nie zawsze cieszyly sie powazaniem krytykéw. W roku 1863 jeden z nich okreéli! je jako
,petites toiles du genre gracieux, a l'usage des lorettes et des agents de change”.
Cyt. zal. Ingamells, loc. cit.

®W katalogach niektérych wystaw paryskich Rodakowski jest zaliczony do szkoty
francuskiej. Tak samo klasyfikuje go np. Delécluze w sprawozdaniu z wystawy $wiato-
wej w r. 1855. E.-J. Delécluze, Les Beaux-Arts dans lesdeux mondes en 1855, Paris 1856,
s. 279.

@A. Ryszkiewicz, Henryk Rodakowski, 1823-1894, Warszawa 1954, s. 8.

&@Le roi Sobieskipromet aux ambassadeurs de I'empereur d Autriche etau nonce du
pape de secourir Vienne, assiégéepar les Turcs, en 1683. Zamek Montrésor. W Muzeum
Narodowym w Warszawie znajduje sie szkic olejny (il. VII).

36. Louis
Boulanger,
Uczta wenecka.
Panneau z sali
jadalnej patacu
Malher

w Paryzu.
Paryz,

Musée
Carnavalet



Marek Zgérniak Pedzel Tycjana

kiego, ktéra wykonat podczas pobytu we Wtoszech w roku 1858@Jak
pisze Andrzej Ryszkiewicz, ,kolumny i balustrady, perspektywa i widok
poprzez czes¢ centralna loggii, rozmieszczenie figur, nawet pies - wy-
raznie przywodzg na pamiec¢ rozwigzanie mistrza z Werony”64 Zapozy-
czenia te dalekie sg od $cistego nasladownictwa i polegajg raczej na
wtérnym uzyciu motywoéw, przede wszystkim architektonicznych, oraz
akcesoriow, ktére zresztag wystepowaty niekiedy takze w portretach Ro-
dakowskiego@BSwobodne traktowanie wzoréw weneckich charaktery-
zowato tez tworczos¢ portretowg innego Polaka dziatajgcego w Pary-
zu, ucznial.-N. Roberta-Fleury i Ary Scheffera, Leona Kaplinskiego®.
Monografista Rodakowskiego zauwazyt w Sobieskim weneckie re-
miniscencje w dziedzinie kolorytu, jasniejszego i bardziej zywego niz
zazwyczaj6l Analogie takie dostrzegli juz takze paryscy krytycy. Zycz-
liwy malarzowi Maxime Du Camp napisat, wspominajgc jego gtosny
debiut sprzed prawie dziesieciu lat, Portret Generata Dembinskiego-.

Dzi$ pan Rodakowski zjawiasi¢ zdobrym piétnem historycznym. Sposéb, w jaki jest
ono namalowane, przypomina mi znakomity portret, o ktérym moéwitem wyzej; jest to
ten sam pewny i hojny pedzel, moze o pogtebionym kolorycie.lJest tam przestrzen, at-
mosferyczne powietrze, $wiatto, i cho¢ architektura wydaje mi sie reminiscencjg szkoty
weneckiej, dobrze graw og6lnej kompozycji, ktérej dodaje rozmachu i majestatu@®

Théophile Gautier docenit, jak zwykle, nie tylko ,wspaniatg kolum-
nade, taka jakie wznosit Paolo Veronese”, ale takze charakterystyczne
weneckie motywy: ,Zwréémy tez uwage na wielkiego charta umiesz-

@Bzob. A. Krél, Henryk Rodakowski (1823-1894), Krakéw 1994, s. 65, 67-69. Tamze
(nas. 12-17) o metodzie pracy Rodakowskiego i jego stosunku do artystycznej tradycji.

BA. Ryszkiewicz, op. cit, s. 29.

&Np. motyw kolumny i kotary wystepuje w Portrecie siostry (1858, Bytom, Muzeum
Goérnoslaskie), Portrecie Rogera Raczynskiego (1859, Poznan, Muzeum Narodowe), w ob-
razie Marszatek (1859, Poznan, Muzeum Narodowe), w Portrecie zony (1865, Warszawa,
Muzeum Narodowe). Z kolei poze Leonii Bliihdorn na jej znanym portrecie z r. 1871 (War-
szawa, Muzeum Narodowe) wywodzi M. Walicki z obrazéw Tycjana. Zob. M. Walicki, Z za-
gadnien pozy portretowe] [w:] idem, Obrazy bliskie i dalekie, 2 wyd., Warszawa 1972,
s. 280-289 (przedruk z ,Przegladu Artystycznego”, 1954, nr 1). Zob. tez A. Krél, op. cit,,pas-
sim (takze interesujacy wybor gtoséw krytycznych z epoki).

@®t. Krzywka zauwaza tego rodzaju wptywy zwitaszcza w latach szesédziesigtych.
t. Krzywka, Sztuk-mistrzpolski Leon Kaplinski (1826-1873), Wroclaw 1994, s. 108-123
(rozdziat ,Inspiracje sztukg dawng”), zwt. s. 120-122. Warto dodac, ze juz pierwszy znany
obraz Kaplinskiego, Litawor nad ciatem Grazyny (1851, wystawiony okoto r. 1992 w kra-
kowskiej galerii Antique), inspirowany byt posrednio malarstwem weneckim: kompozy-
cjaifizjonomie obu postaci przypominaja znany obraz Cognieta Tintoretto maluje zmar-
ta corke z r. 1843. Innym wzorem dla Kapliriskiego mogto by¢ ptétno Ary Scheffera Comte
de Wurtemberg dit le Larmoyeur (1831, Luwr).

&A. Ryszkiewicz, op. cit., s. 29.

@M. Du Camp, Le Salon de 1861, Paris 1861, s. 56.
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czonego w rogu obrazu, ktéry $wiadczy o weneckich zainteresowa-
niach p. Rodakowskiego"®

Stwierdzenie Gautiera zostato wySmiane przez jednego z mtodszych
recenzentéw D Trzeba przyznac, ze w tekstach ,nestora krytykow” wy-
jatkowo czesto trafiajg sie - w odniesieniu do réznych artystow, ale za-
wsze w znaczeniu pochlebnym - podobnego rodzaju poréwnania mo-
tywow, zaczerpnietych rzekomo z malarstwa weneckiego. Veronesow-
skie charty, wzmiankowane przez pisarza juz w przedmowie do Pan-
ny de Maupin7Bvymienione sg znowu (w roku 1855) z okazji twérczo-
$ci animalisty Godefroy Jadina:

jego pidtna mogtyby zawisngé bez dysonansu w weneckim muzeum, obok obrazéw
Palmy Starszego i Mtodszego, Tintoretta, Bonifacia Veronese i Parisa Bordone; zapewne
wygladatyby tam lepiej od obrazéw Bassanéw: nalezg bowiem do sztuki najbardziej
powaznej. Ogary panaladina mogtyby jada¢ z jednej misy z chartami Paolo Veronese’a
pod obrusem Wesela w Kaniell

Dla innych sprawozdawcéw nadmierne podobiefnstwo motywow
czy poszczeg6lnych form do Veronese’a mogto by¢ wada, jak w przy-
padku alegorycznego malowidta Omera Charleta z roku 1852, w kto-
rym Du Camp doszukat sie zbyt wyraznego nasladowania gtow z We-
sela wKanie?

O ile obrazy Veronese'a byty dla malarzy drugiej potowy XIX wie-
ku wzorem okazatej, teatralnej kompozycji i zrodtem motywow archi-
tektonicznych i figuralnych, punkt odniesienia dla pejzazystow sta-
nowity czesto ptotna Tycjana. Warto przypomnie¢, ze mimo indywidu-
alnego rozumienia przez Tycjana probleméw barwy, jego pejzaze
cieszyty sie niemal zawsze wysoka ocena krytykéw 7 Nawet w okresie
klasycyzmu sgdzono, o czym $wiadczy na przyktad artykut P. C. Leve-
sque’a, ze wéréd malarzy historycznych byt on jednym z najlepszych
pejzazystow: jego sceneria jest zawsze odpowiednio wybrana, drzewa

@®T. Gautier, Abécédaire du Salon de 1861, Paris 1861, s. 321.

7,Un critique trouve que M. Rodakowskifait du Véronése parce qu’il met dans sa
toile ‘des colonnes et un levrier'.- Voila une recette commode, que nous livrons volon-
tiers aux artistes”.J. Rousseau, Salon de 1861, ,Le Figaro”, 11 juillet 1861.

AT. Gautier, Mademoiselle de Maupin (1835), Bruxelles 1837, s. 226.

Pldem, Les Beaux-Arts en Europe, t. Il, Paris 1856, s. 117. GodefroyJadin (1805-1882)
malowat takze sceny mysliwskie i pejzaze.

BChodzito o obraz Toutpasse (muzeum w La Rochelle) Pierre-Louis-Omer Charleta,
zw. Omer-Charlet (1809-1882). M. Du Camp, Salon de 1852, ,Revue de Paris”, mai 1852,
s. 67. Inna Alegoria czasu O. Charleta, réwniez przypominajaca Réve de bonheur Pape-
ty’ego, znajduje si¢ w kolekcji Porczynskich.

AZwraca na to uwage M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europej-
skiego, Krakéw 1983, s. 317.



Marek Zgérniak Pedzel Tycjana

zréznicowane w ksztattach, a listowie nalezycie oddane ldeatem te-
go rodzaju komponowanego, heroizowanego pejzazu Tycjana byt nie
istniejacy juz dzi$ obraz Meczenstwo $w. Piotra z kosciota SS. Giovanni
e Paolo w Wenecji, spalony w roku 1867.Juz z poczatkiem XX wieku,
w czasie pobytu tego malowidta w Muzeum Napoleona, cieszyto sie
ono estyma réwnie niemal wielka, jak Transfiguracja Rafaela’® Taillas-
son, ktérego upodobanie do szkoty weneckiej juz kilkakrotnie tu do-
kumentowano, uwazat, ze zaden twdérca obrazéw historycznych nie ro-
bit pejzazowego ttaw réwnie wielkim stylu, jak Tycjan7 Meczenstwo
$w. Piotra jest zreszta, wedtug Taillassona, wyjatkowe nawet na tle in-
nych dziet Tycjana:

Jest w tym zadziwiajacym dziele ruch, uniesienie, jakich bynajmniej nie odnajdzie-
my we wszystkim, co namalowat [..]; zaden obraz zadnego innego mistrza nie jest po-
mys$lany ani wykonany z wiekszym ogniem i gwattownoscia; w zadnym nie ma trafniej-
szego, zywszego wyrazu niz w postaciach tej Smiatej kompozycji, ktéra pod tym wzgle-
dem dorédwnuje najpigkniejszym dzietom najbardziej ptomiennych malarzy®

Wobec dzieta opisanego w taki spos6b malarze romantyczni nie
mogli pozostac obojetni. Delacroix posiadat kopie Meczenstwa $w. Pio-
trawykonang przez Géricaulta®i uwazat Tycjana za twérce nowocze-
snego pejzazu, do ktérego wprowadzit ten sam rozmach, jaki wida¢
u niego w oddaniu postaci i draperiif Oddziatywanie stawnego obra-
zu dostrzec mozna w WalceJakuba z Aniotem Delacroix w koéciele
St.-Sulpice; spostrzegto te podobienstwa wielu dziewietnastowiecznych
krytykéw, miedzy innymi Gautier8l Ten sam wzdér wymieniano dla
heroizowanych pejzazy innych artystéw, na przyktadJadina&

Meczenstwo $w. Piotra ustepowato co do popularnosci innemu ob-
razowi Tycjana w Wenecji: Assunde z ko$ciota dei Frari, bedacej w oczach
amatorow malarstwa w pierwszej potowie X1X wieku uciele$nieniem

BP. C. Lévesque, Ecole Vénitienne [w:] C. H. Watelet, P. C. Lévesque, Dictionnaire des
arts depeinture, sculpture etgravure, Paris 1792, t. Il, s. 54.

). Van Nimmen, Responses to Raphael's Paintings at the Louvre, 1798-1848, Ann
Arbor 1987,s. 16,175,186,199,295. Zob. tez E. Ruhmer, Tiziano e I'Ottocento [w:] Tizia-
no e Venezia: convegno intemazionale distudi di Venezia, Vicenza 1980, s. 455456; oraz
rozdz. | niniejszej ksigzki.

77,..jamais on n'a fait, dans les tableaux d’histoire, des fonds de paysage d’une plus
large maniére que lui”.J.-J. Taillasson, op. cit., s, 157-158.

Blbidem, s. 154. Zob. aneks II, nr 2.

BE. Forssman, op. cit.,, s. 157.

&E. Delacroix, op. cit, t. I1,'s. 217 (111857).

aJ.]. Spector, TheMurals ofEugene Delacroix at Saint Sulpice, New York 1967, s. 162.

&,...quant au paysage, on doit remonter a celui de la Mort de saint Pierre, par Titien,
qui est aVenise, dans I'église Saint-Jean et Saint-Paul”. M. Du Camp, Le Salon de 1857,
Paris 1857, s. 47. Chodzito o obraz Hallali de sanglier.
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idealnego piekna i delikatnosci, oddanych mistrzowskimi $rodkami.

Obraz ten odpowiadat klasycznym, tradycyjnym upodobaniom (nieco

wczesniej za najwybitniejsze dzieto malarstwa miat go Canova) i doce-
ni¢ go mogli takze ci autorzy, ktérzy z dawnych mistrzéw podziwiali

przede wszystkim Rafaela i w sztuce nowej optowali za wskrzeszeniem

jego stylu. Postawe takg reprezentowat na przyktad Felix Mendelssohn-
Bartholdy. W roku 1830 w liscie z Wenecji, opisujac trzy obrazy
Tycjana, Ztozenie do grobu, Assunte i Meczenstwo $w. Piotra, mtody
kompozytor stwierdzit, ze to ostatnie dzieto, cho¢ oczekiwat po nim

najwiecej, najmniej mu sie podoba, poniewaz nie wydaje mu sie ono

jednolita catoscia; zbytnio dominuje w nim, znakomity zreszta, pejzaz&"
Assunta wzbudzita natomiast najwyzsze zachwyty Mendelssohna:

Jak Maria unosi sie na obtoku i powiew idzie przez caty obraz; jak w tym jednym ob-
razie widac jej oddech, jej niepokdj i oddanie, krétko méwiac tysigc najrozmaitszych
uczué¢ —wszystkie stowa brzmig przy tym matostkowo i banalnie [..] Sa tez trzy gtowy
aniotéw po prawej stronie, pod wzgledem piekna najwyzej znajdujace si¢ ze wszystkie-
go, co znam; to czyste, jasne piekno, tak nieSwiadome, pogodne i spokojne. Ale do$¢
tego! nie moge dalej poetyzowaé, albo juz zanadto to robig, a z tym mato mi do twarzy;
bede jednak ogladat ten obraz co dzien“.

Jeszcze w roku 1851 Flaubert, ktérego proza jest dla nas zaprzecze-
niem idealizmu, pisat do swego przyjaciela, Maxime’a Du Camp, ze
w malarstwie nie zna nic doskonalszego nii Assunta Tycjana, i ze gdy-
by zostat w Wenecji jeszcze troche dtuzej, niechybnie zakochatby sie
w tycjanowskiej Madonnie&

W potowie XX wieku malarstwo weneckie mogto wiec dostarczaé
wzor6éw o rozmaitym charakterze, w tym takze wzorow tatwych i nada-
jacych sig, jak Veronese czy Assunta Tycjana, do okazatych, dekoracyj-
nych kompozycji. Przydatnos¢ tych wzoréw doceniali okoto roku 1850
nie tylko artysci, ale i panstwowy mecenas, o czym Swiadczy przypadek
malarza Charlesa Landelle. W pazdzierniku 1848 otrzymat on wysoko
ptatne, rzadowe zamdéwienie na namalowanie alegorii renesansu, ktéra
w jednej z sal Luwru miala zastgpic¢ portret ,eks-kroéla”, Ludwika Filipa.
Landelle rozpoczat prace, jednakze dzielit swdj czas miedzy inne jeszcze

8 ,Vorurtheile habe ich nicht, das wi3t Ihr und kénnt es auch jetzt wieder daran se-
hen, daR mir das Martyrerthum des hl. Petrus, von dem ich am meisten erwartete, am we-
nigsten von den dreien gefallen hat. Mir kam es nicht so wie ein Ganzes vor; die Land-
schaft, die herrlich ist, schien mir ein wenig Uberwiegend”. List Mendelssohna z Wene-
cji, 10 X 1830. F. Mendelssohn Bartholdy, Briefe aus denJahren 1830 bis 1847, Leipzig
1899, s. 27.

“ Ibidem, s. 26-27.

& List Flaubertado Du Campa z Wenecji z 30V 1851 przytacza A. Sutton w antologii
Venice through Foreign Eyes [w:] Venice Rediscovered. A Loan Exhibition, London, Wil-
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przedsiewziecia, wskutek czego po prawie trzech
latach malowidto nie byto ukoriczone. Zapobie-
gliwy artysta wystapit wowczas do Ministerstwa
Spraw Wewnetrznych z podaniem o udzielenie
stypendium na dwumiesieczny wyjazd do We-
necji, uzasadniajgc prosbe koniecznoscig zapo-
znania sie z dzietami dawnych mistrzéw. Nieza-
leznie od tego, ze adresatem listu w Ministerstwie
byt znajomy malarza, argumentacje uznano wi-
da¢ za przekonujaca, skoro wyjazd doszedt do
skutku& Renesans Landelle’a (il. 37)& zostat wy-
stawiony na Salonie w roku 1853, przy czym,
rzecz ciekawa, krytycy nie doszukali sie w nim
wplywdw weneckich, a inspiracji sztukg francu-
skg XVI wieku: Goujona i Primaticcia®Wzory
weneckie sg natomiast czytelne w alegorii rene-
sansu wystawionej cztery lata pézniej przez
Henri Sieuraca, ucznia Delaroche’a (il. 38)@
Mistrzowie weneccy, tak chetnie wykorzystywani przez r6znych ma-
larzy, w latach pieédziesigtych XIX wieku nadal nie istnieli —jak pisze

denstein 1972, Second Edition, London 1974, s. 30. Flaubert stusznie miat si¢ na baczno-
$ci. Nieco wcze$niej podczas kilkutygodniowego pobytu w Rzymie, zakochat sig
w Madonnie Murilla, o czym $wiadczg listy do matki z 8 IV (,,J’ai vu l'autre jour une
Vierge de Murillo dont il y a de quoi devenir fou™) i do Louisa Bouilheta z 4V 1851
(,Je suis amoureux de la Vierge de Murillo, de la galerie Corsini. Sa téte me poursuit et
ses yeux passent et repassent devant moi comme des lanternes dansantes”). Oeuvres
complétes de Gustave Flaubert. Correspondance, Nouvelle édition augmentée, Deuxiéme
série (1842-1852), Paris 1926, s. 302 i 313.

&D. Pillon, Un peintre officiel du X1X’ siécle: Charles Landelle (Laval 1821 - Paris
1908) ou la réussite d 'une carriére, ,Bulletin de la Société d'Histoire et d’Archéologie de
laMayenne” 8,1985, s. 172-176. Zob. tez C. Stryienski, Une carriére d artiste au X1X’ siecle.
Charles Landelle 1821-1908, Paris 1911. Landelle byt wujem Casimira Stryjeriskiego
ijego brata, Tadeusza, architekta w Krakowie.

&lak nieraz bywa, dzieto powstate z publicznych funduszéw nie zostato nalezycie
wykorzystane. Malowidta nie wciggnigto do inwentarza Luwru ijuz z poczatkiem nasze-
go stulecia umieszczono na strychu. C. Stryienski, op. cii., s. 36. Obecnie obraz ten znaj-
duje sie prawdopodobnie w muzeum w Fontainebleau. Reprodukcja drzeworytnicza
w ,Magasin Pittoresque”, 21 Année, 1853, s. 273-

8Kilka recenzji z epoki (Eugéne Louduna i Delécluze’a) przytacza Stryienski, op. Cit,
s. 35-36. Dorzuci¢ mozna do nich obszerne rozwazania H. Delaborde’a (Le Salon de 1853
[w:] idem, Mélanges sur l'art contemporain, Paris 1866, s. 85-86), ktory zwraca uwage na
trudnos$ci zwigzane z tego rodzaju alegorig i zarzuca malarzowi, ze nie nadat jej gtebsze-
go znaczenia, apod wzgledem formy opart si¢ na ,gorszym” renesansie Primaticcia
(,époque inférieure de Primatice”).

&La Renaissance des arts et des lettres, Salon 1857, Tuluza, Musée des Augustins.
Gautier napisat, ze Sieurac jest ,uczniem Veronese'a”. T. Gautier, Salon de 1857, ,L'Artiste”,
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jeden z autoréw —dla artystow zasiadajgcych w Aka-
demii® Neoklasycyzm nie byi juz wowczas wytaczng
doktryng uznawana przez akademikéw, ale instytucja
ta daleka byta od petnego liberalizmu w sprawach sztu-
ki. Akademicy trzymali sie starej zasady, gtoszacej pry-
mat linii nad kolorem. Zasada ta byta podstawg kon-
cepcji Ingresa, ktory w potowie stulecia cieszy! sie
w Akademii znacznymi wptywami9lego uczniowie
rzadko co prawda zdobywali nagrody w konkursie
o Prix de Rome, ale w latach piec¢dziesigtych zajmowa-
li natyle mocng pozycje - jak Hippolyte Flandrin, wy-
brany do Akademii w roku 1853 - aby skutecznie bro-
ni¢ pogladéw sedziwego mistrza.
Liberalni obserwatorzy zycia artystycznego rozu-
mieli te rysunkowg doktryne jako lekcewazenie znacz-
nej czesci tradycji i jako utopijne dgzenie do wskrze-
szenia sztuki Rafaela. Do krytykéw wypowiadajacych
podobne opinie nalezat cytowany juz Gustave Plan-
che, ktéry napisat: ,wszystkie zasady gtoszone przez pana Ingresa spro-
wadzajg sie do dwoch stéw: kontynuowac Rafaela. Pan Ingres uwaza
wilasciwie za niebyte wszystkie wielkie szkoty malarstwa: weneckg, ma-
drycka i antwerpskg”® W studium na temat Ingresa z roku 1851 Plan-
che parodiuje konsekwencje wynikajace z jego artystycznych zatozen,
polegajace miedzy innymi na odrzuceniu malarstwa weneckiego:

W jego oczach, jestem o tym przekonany, cala szkota wenecka, od Tycjana do Vero-
nese’a, od Giorgione'ado Bonifacia, jest jedynie naduzyciem, do ktérego dopuszcza sie
przez ignorancje, naduzyciem skandalicznym, ktére w imie smaku nalezy potepi¢ jako
oczywiste pogwatcenie wszystkich praw sztuki.Jeéli Wniebowzigcie Marii i Ofiarowa-
nie wswiatyni zdobyty sobie wiele gtosow, to tylko dlatego, ze gmin ma o rysunku jedy-
nie metne pojeciele$li zyskujg podziw ttumu, to dlatego, ze thum nie rozumie ani stylu,
ani wyrazu, i daje sie oszatamia¢ kolorem®

Podobnie powodzenie Correggia miatoby by¢, wedtug Ingresa, zupet-
nie niezastuzone.

s. 263. Podaje zaT. Gautier, Exposition de 1859. Texte établi [..] d'apreés les feuilletons du
,Moniteur universel” et annoté par W. Drost et U. Henninges, Heidelberg 1992, s. 284.

DO obrazie Paula Baudry: ,L’Académie vit dans cette composition un pastiche des
maiftres vénitiens, qui, comme on sait, n’existent pas pour elle”. P. Mantz, Salon de 1857,
,Revue francaise” IX, 1857, s. 499.

dingres byt profesorem Ecole des Beaux-Arts od korica grudnia 1829 r.

9G. Planche, M. Calamatta. Le Voeu de Louis X111 (1837) [w:] idem, Portraits d'arti-
stes, Paris 1853,1.1, s. 210.

Bldem, Ingres (1851) [w:] idem, Portraits d'artistes, 1.1, s. 194. Zob. aneks I, nr 4.
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Doktryne Akademii zaczeli w potowie XIX wieku podwaza¢ sty-
pendysci tej instytucji przebywajacy w Rzymie.Jednym z przejawow
niesubordynacji byto, podobnie jak w poprzednich dziesiecioleciach,
poswiecanie uwagi dzietom spoza akademickiego kanonu. O ile w la-
tach trzydziestych zainteresowania zbuntowanych uczniéw koncentro-
waty sie na malarstwie Trecenta i Quattrocenta, a takze na tworczosci
nazarenczykow, to w latach piecdziesigtych nastgpita moda na malar-
stwo weneckie. Ulegt jej miedzy innymi jeden z najzdolniejszych sty-
pendystéw, Paul Baudry, co wywotato zdecydowang krytyke ze strony
Akademii w Paryzu. Reakcja Akademii, zwtaszcza zestawiona z pochleb-
nymi recenzjami, jakie obrazy Paula Baudry otrzymaty wkrotce na
Salonach, dobrze naswietla istote sporu.

Baudry zdobyt Prix de Rome w roku 1850 i podczas piecioletniego
pobytu we Witoszech zwiedzit, poza Rzymem, Parme i Wenecje, i kopio-
wat tam Correggia, Tycjana, a takze, co gorsza, Tintoretta. Jak napisat
pozniej jego monografista, Baudry z niezawodng intuicjg wybrat do ko-
piowania najpiekniejsze postaci kobiece z procesji w Ofiarowaniu
Marii w$wigtyni Tycjana. Modele te, podobnie jak figura $Swietego
z Tycjanowskiego Meczenstwa $w. Piotra oraz Adam i Ewa Tintoretta,
odkryty przed artystg —sadzi cytowany autor - sekret malowania kar-
nacji?! Nic dziwnego, ze w jednym z obrazéw, wykonanych w Villi
Medici jako obowigzkowa praca akademicka, Baudry wykorzystat wzo-
ry weneckie. Chodzi o kompozycje Fortuna i dziecko (il. V)% rozpo-
czetag —podobno wedtug szkicu wykonanego wczes$niej w Wenecji%
—w roku 1853 i w nastepnym roku wystang do Paryza jako trzeci z ko-
lei dowdd postepéw miodego artysty. Inspiracja Mitoscig ziemska i nie-
bianska Tycjana z Galerii Borghese jest wyraZznie widoczna, zar6wno
w sposobie potraktowania kobiecego aktu, jak i w pejzazowej scenerii,
miekkim modelunku i cieptym kolorycie catosci. ,Wenecki” charakter
malowidta nie zyskat sobie uznania Akademii, totez w oficjalnym ra-
porcie, odczytanym z okazji dorocznej wystawy prac stypendystow,
znalazta sie zdecydowana krytyka tego, jak to okreslono, pastiszu mi-
strzow weneckich9 Baudry ugiat sie pod krytyka i nastepng szkolng

91C. Ephrussi, P J. A. Baudry. Translatée! by C. Bell [w:] Modern Artists. Ed. by
F.G. Dumas, London 1882, s. 102.

%lLa Fortune etlejeune enfant, Paryz, musée d'Orsay.

$Szkic powsta¢ miat we wrzes$niu 1852, obraz od listopada 1853 do lipca 1854.
V. Goarin [etal],Baudry, 1828-1886. Musée d’Artet d’Archéologie, La Roche-sur-Yon, 1986,
s. 65. About pisze, ze Baudry zaczat prace w lecie 1853 r. E. About, Nos artistes au Salon de
1857, Paris 1858, s. 79.

P. Mantz, Salon de 1857, s. 499-500; C. Ephrussi, op. cit,, s. 105. V. Goarin, loc. cit.
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prace, zatytutowang Ofiara westalkisg
zrealizowal w bardziej ortodoksyjnej
manierze.

Po powrocie z Rzymu Baudry pokazat
na Salonie w roku 1857 kilka obrazow, kt6-
re spotkaty sie ze znakomitym przyjeciem,
aFortuna stata sie jednym z przebojéw
wystawy. Obraz ten nie byt na Salonie od-
osobnionym wyrazem zainteresowania
Wenecja. Ptotna o tematyce weneckiej -
bo zjawisko to dotyczyto przede wszyst-
kim tematyki —zaprezentowato wielu ma-
larzy, w tym réwniez dawni stypendysci
Akademii w Rzymie. Scenerie weneckg
wprowadzit do swego Otella Alexandre Cabanel (il. 39)", aJules-Eugéne
Lenepveu, ktory z Villi Medici wrécit mniej wiecej w tym samym czasie
co Baudry, wystawit kostiumowag scene Wesele weneckiem. Trzeba
zaznaczy¢, ze dawni stypendysci Akademii, odgrywajacy - dzieki
zlecanym im z reguty rzgdowym zamowieniom —szalenie istotng role
w oficjalnym zyciu artystycznym, uwazani byli rbwnoczesnie za grupe
bardzo konserwatywng wskutek tradycyjnego wyksztatcenia, jakie
otrzymali. Ws$rdd niezaleznych krytykéw dawaty sie stysze¢ gtosy
za zniesieniem placowki w Rzymie, sprzyjajgcej powstawaniu sztuki
W najgorszym znaczeniu akademickiej. Maxime Du Camp pisat
ze Akademia w Rzymie ,w karygodny sposo6b kontynuuje rodzaj aka-
demicki, to znaczy rodzaj par excellence fatszywy, stary, zuzyty
[i] szablonowy” X1 Inni krytycy, jak na przyktad bardziej konserwatyw-
ny Paul Mantz, sadzili, ze dawni stypendysci Akademii, wychowani

BSupplice d'une Vestale, Lille, Musée des Beaux-Arts.

Plouisville, The Speed Art Muséum. Zob. French Salon Paintingsfrom Southern
Collections, Atlanta 1983. Obraz ten, wykonany z dbatoscig o kostiumy i realia, jest jed-
nak, pisze Mantz, daleki od ducha Szekspira: ,L'oeuvre de M. Cabanel révele un soin cu-
rieux des attitudes, des costumes, du paysage. Il a pris son sujet dans Shakespeare, et il
avoulu, en sérieux artiste qu'il est, entourer ses personnages de I'atmosphere vénitien-
ne que le poéte arépandue autour d’eux. Mais ily a autre chose aussi dans Shakespeare;
ily ale coté lugubre, fatal, fantasque [..]. M. Cabanel a traduit en prose cette page char-
mante et farouche, ou plutét il a disposé ses personnages comme un metteur en scéne
du Théatre-Francais. Son Othello adouci, son mélodramatique lago, sa Desdemone sen-
timentale, nous semblent bien loin de Shakespeare”. P. Mantz, Salon de 1857, s. 496497.

WNoce vénitienne. Mantz krytykuje i ten obraz, chybiony pod wzgledem koloru.
P. Mantz, Salon de 1857, s. 497.

M. Du Camp, Le Salon de 1857, s. 19.
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Louisville, The
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Museum
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wprawdzie na wielkich wzorach iw kulcie wielkiej sztuki, zwykle
zapominajg pézniej o swej edukacji, ulegaja biezacej modzie i tworzg
prace w gatunku anegdotycznym, historyczno-rodzajowym (genre
historique) lub fantastycznym12 Oba z wymienionych wyzej obrazéw
o tematyce weneckiej, Cabanela i Lenepveu, mozna za tym publicystg
zaliczy¢ wiasnie do tego podrzednego rodzaju malarstwa. Fortuna
Paula Baudry, nawigzujgca do Wenecji nie scenerig czy kostiumem,
a stylem i kolorytem, jest natomiast wedtug Mantza dzietem moze nie
samodzielnym, ale z pewnoscig powaznym. Mantz dostrzega w kom-
pozycji i w rysunku postaci ultraelegancki manieryzm, wynikajgcy
ze studiow nad malarstwem XVI wieku. Nie traktuje tego jednak jako
wade, ale podkresla wdziek obrazu oraz zalety modelunku i barwy,
osiggniete dzieki znakomitej techniceIB

W stosunku do oceny Mantza opinia Maxime’a Du Camp jest zde-
cydowanie rézna i bardziej krytyczna, cho¢ krytycyzm ten nie ma nic
wspolnego z zastrzezeniami, jakie wobec Paula Baudry wysuneta Aka-
demia. Du Camp nie potepia malarza za niewtasciwy wybér wzorow,
ale w ogdle przeciwny jest pastiszowi, ktéry porownuje z plagiatem
w literaturze B®Nedtug Du Campa, Baudry, absolwent Akademii w Rzy-
mie, zdoby}t sie wprawdzie na co$ bardziej zywego niz akademickie ma-
chiny powtarzane w Szkole od czas6w Davida, ale zamiast wyzyska¢
samodzielnie swe bezsporne zdolnosci, zbyt dostownie korzysta z na-
bytej Swiezo we Wtoszech wiedzy na temat dawnej sztuki. Powtarzanie
dokonan dawnych mistrzéw jest, pisze Du Camp, btedem: nawet
Ingres, mimo swego wielkiego talentu, zatrzymujac sie przy Rafaelu do-
prowadzit tylko do ograniczenia wtasnych mozliwosci. Dlatego nawyz-
szg ocene zastuguja jego zdaniem inne, bardziej samodzielne prace
Baudry’ego, takie JakLeda czy Westalkam\

Opinie wiekszosci krytykéw na temat Fortuny Baudry’ego oscylo-
waty miedzy uznaniem Mantza i zastrzezeniami Du Campa. Zdecydo-
wanie przewazaty pochwaty, czesto co prawda —jak w stwierdzeniu
mtodego Julesa Verne’a —sprowadzajace sie do kilku ogéInikow:

IPP. Mantz, Salon de 1857, s.494.0 fantaisie zob. P. Georgel, Tiepolo a Barbizon [w:]
LIlse rendit en Italie”. Etudes offertes @ André Chastel, Rome-Paris 1987, s. 639-661. W Pol-
sce na temat neorokoka w malarstwie francuskim X1X w. pisata ostatnioJustyna Guze,
Watteau: uczniowie, nasladowcy, Nachleben. Wtrzechsetng rocznice urodzin, ,Biuletyn
Historii Sztuki” 47,1985 (wyd. 1988), s. 226-228.

1BP. Mantz, Salon de 1857, s. 500.

04 le pastiche, qui est une sorte de plagiat détourné, doit étre évité
M. Du Camp, Le Salon de 1857, s. 20.

I5lbidem, s. 22-23.
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Jortuna i dziecko, by¢ moze jego arcydzieto, przypomina przepyszne
cechy szkét lombardzkich i weneckich. Nie potrafitbym opisaé¢ niewy-
razalnego czaru tej kompozycji; pan Baudry jest juz pierwszorzednym
kolorysta i zdaje sig, ze odkryt sekrety zapomniane od stuleci”XBJesli
chodzi o zarzut plagiatowania Tycjana, to recenzenci zazwyczaj roz-
grzeszali debiutujgcego malarza, dowodzac, ze nasladujac mistrza za-
chowat on jednak pewien zakres indywidualno$ciX¥ Edmond About,
rowiesnik i przyjaciel Paula Baudry, ktoremu zadedykowat ksigzkowe
wydanie swego Salonu, pisze, ze sktonno$¢ do pastiszu jest naturalna
na poczatku kariery, kiedy artysta, przesycony wspomnieniami wiel-
kiej sztuki, pragnie jak najszerzej zaprezentowac swoje mozliwosci.
About doszukuje sie weneckiego kolorytu w wielu ptétnach Baudry’ego
i te wiasnie zainteresowania barwa zdaje sie uwazac za tendencje do
pastiszuIB Rozliczne skojarzenia z Parmeggianinem, Tycjanem, Gior-
gionem i Bellinim, jakie nasuneta mu posta¢ Fortuny, nie wydaty mu
sie natomiast niczym szczegdlnym.

W latach nastepnych apologeci Paula Baudry utrzymywali, Ze jego
talent pozwolit mu nie ogranicza¢ sie do biernej imitacji, lecz tworczo
wykorzysta¢ weneckie wzory. Charles Ephrussi pisat, ze Tycjan otwo-
rzyt przed Paulem Baudry tajemnice dalekiego krajobrazu; nikt bowiem
przed Tycjanem nie nadat pejzazowym ttom takiego znaczenia i nie
zharmonizowat ich do tego stopnia z przedstawiong akcjg. Jasne, od-
dalone partie krajobrazu kontrastujg czesto u Tycjana - jak w drama-
tycznej scenie Meczenstwa $w. Piotra - z tajemniczym mrokiem bliz-
szych planéw, a osadzenie sceny w delikatnym i $wiezym pejzazu po-
wieksza wrazenie realnosci. W Fortunie z dzieckiem jest Baudry na-
prawde, jak sadzi jego biograf, malarzem weneckim: w gtebokim bursz-
tynowym blasku $wiatet, w pieknych karnacjach, w poczuciu kompo-
zycjiX® Ephrussi nazywa wiec Baudry’ego synem renesansull) a przy
tym wszystkim podkres$la jego oryginalnos$¢ jako dziewietnasto-

1. Verne, Salon de 1857, ,Revue des Beaux-Arts”VIII, 1857, s. 305. Zob. aneks II, nr 33.

I¥Dla przyktadu przytoczy¢ mozna zdanie mtodego recenzenta, C. Perriera (1835-
1860) : It est toujours permis de s’inspirer des maitres, pourvu toutefois qu’on garde une
certaine réserve dans I'imitation; et il faut dire, a la louange de M. Baudry, que si ses
souvenirs n'ont pas été involontaires, il les a utilisés avec toute la discretion possible”.
C. Perrier, P. Baudry (1857) [w:] idem, Etudes sur les beaux-arts en France et a I'étranger,
Paris 1863, s. 143-144.

I8E. About, op. cit, s. 81-83. Zob. aneks II, nr 34. Na temat Abouta zob. Edmotid About,
écrivain et critique d’art (1828-1885), Paris 1985 (,Cahiers, Musée d’Art et d’Essai.
Palais de Tokyo, Paris”, nr 16) z artykutem G. Lacambre, po$wigconym krytyce (nas. 10-14).

“ C. Ephrussi, op. cit, s. 102-103.

lbidem, s. 99-
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wiecznego artysty: omawiany obraz jest wedtug niego szczesliwym po-
taczeniem uswieconej tradycji malarstwa weneckiego zduchem nowo-
czesnej poezjil

P6zniejsze dzieta Baudry’ego zawsze nawigzujg do artystycznej
tradycji, cho¢ rzadko inspiracja jest tak bezposrednia jak w akademic-
kim studium z roku 1853- Podczas Salonu w roku 1857 krytycy na ogot
chwalili mtodego malarza takze za te obrazy, w ktorych okazat sie bar-
dziej samodzielny, cho¢ czasem byli rozczarowani, ze wraz z wyzwo-
leniem sie spod wptywu dawnej sztuki Baudry zapomniat po czesci
lekcje rzemiosta, ktdérg wczesniej opanowat dzieki studiowaniu mi-
strzéw. Omawiajac nieszczeg6lnie wykonany Portret Beulégo, Ed-
mond About postawit nawet pytanie, czemu miata stuzy¢ cata edu-
kacja historyczna, cate studium antyku i mistrzéw, jesli artysta, po tak
dtugim terminowaniu w pracowni Tycjana, maluje w koricu w stylu
Cognietal? Te ahistoryczne kompozycje nalezaty jednak w oeuvre
Baudry’ego do rzadkosci, co doskonale wyczuwali sktonni zawsze do
poréwnan recenzenci. Petna wdzieku Leda kojarzyta sie im na przy-

mibidem, s. 103.
1P, Etait-il bien nécessaire de travailler si longtemps dans I'atelier du Titien, pour ar-
river a peindre comme M. Cogniet? ” E. About, op. cit,, s. 93-
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ktad z Correggiem13lub z jego dzie-
wietnastowiecznym kontynuato-
rem, Diazem IMWptywu Correggia
doszukiwano sie rowniez w wysta-
wionej w roku 1859 Pokutujgcej
Magdalenie (it. 40)16 Swobodne,
przymglone i italianizujgce pejza-
zowe tlo tego obrazu przywodzi na
mysl ptétna Tycjana, aw postaci
Magdaleny odzywaja sie echa mi-
tologicznych aktéow weneckiego
mistrza, zaréwno w miekkim ksztat-
towaniu formy, jak w typie model-
ki, w jej uczesaniu i w dekoracyjnie
potraktowanej draperii. Réwnocze-
$nie postac ta ma wiele cech typo-
wo dziewietnastowiecznego, ma-
lowanego z natury, pracowniane-
go aktu. Gautier zachwycat sie jej
ciatem ,kobiety nowoczesnej 1
a inni autorzy, jak Zacharie Astruc,
krytykowali t¢ nowoczesnos$¢ uje-
cia, prowadzacg wedtug nich do
sptycenia tematull7 Paul Mantz, za-
stanawiajac sie, ktory z obrazéow
wystawionych przez Paula Baudry
jest bardziej $wiecki: Maria Mag-
dalena czy Toaleta Wenus (il. 41) 18
napisat, ze wartos$¢ tych prac
41. Paul Baudry,

13, Faut-il le blamer d’avoir oublié devant Correge les legcons de M. Drolling?” P. Mantz, Toaleta Wenus,
Salon de 1857, s. 501. 1858,

ME. About, op. cit, s. 85. Salon 1859.

1651858, Nantes, Musée des Beaux-Arts. ,La Madeleine est bien jolie, dira-t-on sans Bordeaux,
doute en voyant I'aimable pénitente de M. Baudry; —et celle du Corrége”. T. Gautier, Musée des
Exposition de 1859, s. 18. Beaux-Arts

16lbidem.

17,C’est une peinture absolument moderne: moderne par I'accent, le sentiment,
le godt, I'art, - j'y trouve un appauvrissement de nature et d’ame des plus marqués”.
Z. Astruc, Les 14 stationsdu Salon -1859, suiviesd un récitdouloureux, Paris 1859, s. 160.
Podaje za T. Gautier, Exposition de 1859, s. 234.

18La Toilette de Vénus, 1858, Bordeaux, Musée des Beaux-Arts.
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polega nie na tresci, lecz na atrakcyjnej, wdziecznej formie, ktora jed-
nak nie jest dostatecznie dopracowana: Magdalena ,mogtaby by¢ piek-
na, a jest tylko urocza”1B Zarzucajac artyscie tatwy i powierzchowny
wdziek, recenzenci odradzali mu ,malowanie w stylu Diaza”1D

W latach sze$¢dziesiatych, po otrzymaniu zamoéwienia na dekora-
cje Opery paryskiej, Baudry zwrécit sie ku monumentalnym wzorom
rzymskiego renesansu, ku sztuce Rafaela i Michata Aniota. Biografowie
artysty w malowniczy spos6b przedstawiajg jego kilkumiesieczny po-
byt w Rzymie w roku 1864, kiedy to, usadowiony na rusztowaniu w Ka-
plicy Sykstynskiej i uzbrojony w mocng lornetke, studiowat freski mi-
strza tak samo, jak obserwuje sie niebo, analizowat ich pigkno w ten
sam sposob, jak bada sie $wiatto gwiazd Pl Efektem tych studidow byt
szereg kopii z Michata AniotaT2oraz projekty7dekoracji, ktore Baudry
wykonywat wieczorami w Villi Medici, positkujgc sie nie tylko wspo-
mnieniem mistrzéw, ale rowniez - na wszelki wypadek - fotografia-
miB Mimo tych prac, krytycy nadal widzieli w jego obrazach wptywy
weneckie. Diana, nadestana z Rzymu na Salon 1865 roku, dowodzi, pi-
sze Paul Mantz, ze artysta doktadniej zapoznat sie z malarstwem Wene-
cjan: jej ciepty ton miat zadowoli¢ tych, ktorzy gustujg w delikatnych
bursztynowych karnacjach

Dekoracje Opery, cho¢ wptyw Michata Aniota jest w niej wyrazny,
trudno nazwacé pastiszem Kaplicy Sykstynskiej, Baudry opierat sie bo-
wiem i na innych wzorach: podczas pobytu w Rzymie kopiowatw Galerii
Borghese Danae Correggial®h a nastepnie (w roku 1868) wyjechat do
Londynu specjalnie po to, aby zapoznac sie z kartonami Rafaelal®b

1BP. Mantz, Salon de 1859, GBA 6,1859, s. 204.

IONp. L. Auvray, Exposition des beaux-arts. Salon de 1859, Paris 1859, s. 22. Podaje
za katalogiem muzeum w Nantes z r. 1913.

12E. Guillaume, Paid Baudry. Etude [w:] Catalogue des oeuvres de PaulBaudry [..].
Ecole Nationale des Beaux Arts, Paris 1886 (reprint w: Exhibitions ofClassicizing Art,
Garland, New York and London 1981), s. 21. G. Lafenestre pisze, ze Baudry przed podje-
ciem dekoracji Opery studiowat Michata Aniota tak samo, jak niegdy$ ten wielki mistrz
przed rozpoczeciem Sykstyny zapoznawat siew kaplicy w Orvieto z freskami Signorellego!
G. Lafenestre, Paul Baudry etson exposition posthume (1828-1886) (1886) [w:] idem,
La Tradition dans lapeinturefrancaise, s. 165.

Baudry namalowat w Kaplicy Sykstyniskiej 11 kopii.Jedna z nich, Pijaristwo Noego,
znajduje sie w Luwrze.

IBE. Guillaume, op. cit, s. 22.

T4P. Mantz, Salon de 1865, GBA 18,1865, s. 499.

I5C. Ephrussi, op. cit, s. 108.

IBE. Guillaume, op. cit, s. 21. Kopie kartonéw londyrnskich (m. in. ze zbioréw mu-
zeum w La Roche-sur-Yon) reprodukuje katalog: J.-P. Cuzin, Raphaél et l'artfrancais,
Galeries nationales du Grand Palais, Paris 1983, s. 74. Zob. tez V. Goarin, op. Cit.
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Inspiracja sztukg Rafaela jest widoczna w wielu dzietach Baudry’ego,
na co niedawno zwrdécit uwage Jean-Pierre CuzinIZ niemniej jednak az
do konca swojej tworczosci, zwiaszcza w dekoracjach monumental-
nych, siegat on réwniez do sztuki weneckiej. W roku 1870, jeszcze w trak-
cie pracy nad Opera, Baudry wyjechat do Wenecji studiowa¢ Verone-
se’alB niewatpliwie najdoskonalszy wzor dla tego typu przedsiewziec.
O ile w obrazach sztalugowych styl artysty ewoluowat w strone wiek-
szego naturalizmu szczeg6téw, to w dekoracjach monumentalnych do
konca pozostawaty dla niego aktualne modele weneckie, o czym $wiad-
czy plafon Gloryfikacjaprawa w Sadzie Kasacyjnym Patacu Sprawie-
dliwosci w Paryzu z roku 1881, uznany przez jednego z historykéw sztu-
ki za wynik nasladowania Triumfu Wenecji Veronese’aiMadonny Pe-
saro Tycjanal®Wzory te przeksztatcone sag jednak zgodnie z estetyka
drugiej potowy XIX wieku.Jak to ujagt jeden z 6wczesnych autorow,

Prawdziwi nauczyciele Paula Baudry to nie Michat Aniot czy Rafael, przy catym
podziwie, jaki artysta ma zwtaszcza dla tego ostatniego, lecz Correggio i Wenecjanie,
Tycjan i Pawet Veronese. [..] Baudry nie ma szczeg6lniejszego poczucia formy, pigkna
plastycznego [..], ale tym, co posiada w stopniu niezwyktym, zaréwno w postaciach, jak
w kolorystyce, jest zmystwdzigku i wytwornosci. W tym wzgledzie jest nie tylko uczniem
Correggia i Wenecjan, ale przynosi z Francji i z Paryza co$, co malarstwo wioskie mogtoby
dopiero rozwing¢I®

Malarze akademiccy drugiej potowy XIX wieku czerpali inspira-
cje z rozmaitych wzoréw historycznych. Nie miejsce tutaj, aby je - na-
wet pobieznie —wymienia¢Bl Z pewnoscig zrédtem, z ktérego czer-

.-P. Cuzin, op. cit., s. 74-75.

IBG. Lafenestre, Paul Baudry, s. 168; E. Guillaume, op. cit, s. 21.

IBL. Hautecoeur, Littérature etpeinture en France du XVlleau X Xesiecle, (2' éd.)
Paris 1963, s. 107. Zob. tez M.-L. Crosnier-Leconte, La Cour de Cassation etson décor,
,Revue du Louvre”, 1991, nr 3 (Expositions), s. 115-116.

1C. Bigot, Peintresfrancais contemporains, Paris 1888, s. 260. Zob. aneks II, nr 35.

T Postuzymy sie tekstem z epoki, ktéry w zwieztej formie podaje ,przydziat mistrzéw"
(Portrait de Meissonier. Sonnet, ,L'Artiste”, 1867, vol. 2, s. 326) :

Ingres, 'on ttanommé le fils de Raphaél;
Toi, le fils de Rubens, 6 Delacroix superbe!
Delaroche a I'histoire, Ary Scheffer le verbe;
Face aface Flandrin voit le dieu d’Israél.

Ziem est un Vénitien, Decamps est un Gaél,
Gérdome est Pompéien & Marilhat est Serbe,
Des roses de Saddi Diaz se fait une gerbe,
Baudry vient de Titien, Corot de Rysdael.

Mais quel est ce seigneur du temps de Louis Treize,
Si fier sous son plumet, si galant sous sa fraise?
C’est Meissonier. La Flandre est son premier berceau.
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pano najchetniej, byta tworczos¢ Rafaela, co wykazata przed kilkuna-
stu laty rocznicowa wystawa w Grand PalaisI2W jednej wszakze dzie-
dzinie sztuka Giorgione’a i Tycjana byta dla artystow ubiegtego stu-
leciawzorem bardziej przydatnym niz kompozycje mistrza z Urbino.
Chodzi o akt, ktory w estetyce i sztuce tamtej epoki zajmowat tak waz-
ng pozycjeIB Akt, zaréwno w rzezbie, jak i w malarstwie, byt od cza-
séw neoklasycyzmu uwazany za nos$nik idealnego pieknaliw uje-
ciu tradycyjnej akademickiej estetyki, obowigzujgcej przez wiekszg
czes$¢ XIX wieku, stanowit niezbedny sktadnik wielkiej sztukiIdW trze-
ciej tercji stulecia, kiedy wymogi neoklasycznej doktryny przestaty
faktycznie obowigzywag, artysci nadal chetnie uprawiali akt, widzac
w nim - bardzo stusznie —gatunek cieszacy sie zainteresowaniem

13.-P. Cuzin, op. cit.

1BZob. K. Clark, TheNude. A Study ofldeal Art, Harmondsworth 1956. Publikacje na
temat aktu z lat 1959-1984 omawia R. M. Bisanz w recenzji The Nude and Erotic Art: the
pick ofthe crop reviewed, ,Art Criticism” 5,1989, n" 1, s. 62-72.

BIPoczatkowo byl to przede wszystkim akt meski. Zob. np. klasyczny artykut
H. W.Jansona, Observations on Nudity in Neoclassical Art [w:] Stil und Uberlieferung in
der Kunstdes Abendlandes {-Akten des 21. Internationalen Kongressesfi r Kunstgeschich-
te in Bonn, 1964), 1.1, Berlin 1967.

IHleszcze w roku 1861 Gautier pisat: ,pour nous, sans le nu, il n’y a pas de véritable
peinture d’histoire”. T. Gautier, Abécédaire..., s. 41.



V. Kierunek neowenecki w malarstwie akademickim

szerokiej publicznosci. Jak mozna sie zorientowac przegladajac wy-
dawane po kazdym Salonie ilustrowane publikacje poswiecone akto-
wi, rodzaj ten dtugo potrzebowat jakiego$ mitologicznego lub histo-
rycznego pretekstul® Czesto uciekano sie tez do stylizacji, usitujac
nobilitowa¢ malowidto za pomoca dawnych form. Przynalezno$¢ do
»sztuki powaznej” wielu Narodzin Wenus!¥czy Bachanaliéw zapew-
niat nie tylko temat, ale takze tradycyjny sposéb ujecia (il. 42). Dzieki
temu na przyktad obraz Henri Sieuraca Swieto Dionizosa z roku 1859
w opinii recenzenta zawiera ,wszystko, czego potrzebuje malarstwo:
zroznicowane ludzkie typy [...] nie majace innego stroju niz nagos$¢
lub draperia [..] Karnacje sg bogate, ciepte i zywe, [...] wioski bursz-
tyn ftamie flamandzki cynober; Tycjan zmaga sie z witalng czerwienig
Rubensa”1B

Nawet wyrywkowa analiza dziewietnastowiecznych tekstow kry-
tycznych dowodzi, ze za najwyzsze dokonania w zakresie kobiecego
aktu uchodzity, zwiaszcza od lat czterdziestych i piec¢dziesiatych, obra-
zy Tycjana i Correggia. Krytycy chetnie poréwnywali wiec najbardziej
udane produkty malarstwa mitologicznego z Correggiem lub z Wene-
cjanami, przy czym czesto, majac na mysli takie ogolne cechy, jak po-
etycki wyraz, miekko$¢ modelunku i subtelno$¢ barwy, wymieniano
jednym tchem oba zrédia inspiracji, nie biorgc pod uwage istniejacych
miedzy nimi réznic w zakresie techniki i stylu.

Dobrym tego przykiadem jest recenzja pani de Montifaud z roku
1867, poruszajgca stosunkowo szeroko sprawy techniki malarskiej:

Utwoér, ktéry wydaje sie korzysta¢ z wielkiej nauki Correggia, zatytutowany Wenus
iAmor, dzieto pani Anais Beauvais, jest powotany do tego, aby zajasnie¢ w zywym
Swietle krytyki. Artystka posilata sie strawg szkoty weneckiej. Wenus jest wyrazona
w $wietlistej i mocnej gamie; wida¢, ze podmaléwka nadata barwie przejrzystos¢, ktéra
obejmuje catg kompozycje, i to wtasnie stanowi o sile tego obrazu. Piersi oddane sg

lLe Nu au Salon. W latach 1888-1897 ukazato sie 25 ilustrowanych toméw pod re-
dakcjg Armanda Silvestre, pézniej wydawnictwo kontynuowali kolejno Victor Nadal,
Auguste Germain i Georges Normandy. Zob. tez M. Poprzecka, op. cit,, s. 174-183.

T¥Np. obrazy Cabanela, Baudry i Amaury-Duvala na Salonie 1863 r. Feministyczng
analize tego typu malarstwa zaprezentowata ostatnioJ. L. Shaw, The Figure of Venus:
Rhetoric ofthe Ideatand the Salon o f1863, ,Art History” 14,1991, n° 4, s. 540-70.

IBT. Gautier, Exposition de 1859, s. 80-81. Koloryt Sieuraca ocenia bardzo pozytyw-
niej. Rousseau (Ze Salon a vol d ‘oiseau, ,Revue des Beaux-Arts. Tribune des artistes” 10,
1859, s. 228) :,il obtient un reliefvigoureux sans le secours presque d’aucune ombre, ou
il entasse clair sur clair avec la hardiesse d’'un Vénitien de naissance. M. Sieurac y arrive
aun effet tres corsé de coloration, non, comme Jordaens, par la combinaison des tons
les plus intenses et les plus éclatants de la palette, mais par l'unique et savante opposi-
tion de tons en eux-mémes assez sourds et continuellement rompus”. Podaje za T. Gau-
tier, Exposition de 1859, s. 284.
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hojnym impastowaniem, pokrytym ztocistym laserunkiem. Ramiona, rece, osadzenie
konczyn, namalowano $miatym pedzlem. Fryzura ma piekny rudy ton, zywo odcinajacy
sie od skroni i tworzacy ciepte wspotbrzmienie [..] Jest tu rozéwietlone storicem ciato.
Nie ma nadmiaru witalno$ci Rubensa, ale wtoska delikatno$¢ w jej najbardziej rozkosz-
nej postaci [..] Praca pani Beauvais ma wigc bardzo powazne zalety i powinna zosta¢
zakupiona przez jedno z naszych muzeéw, gdzie zajetaby chwalebne miejsceB.

Recenzentka dostrzega zatem w obrazie oparcie ogdlnej tonacji
barwnej na przebijajacej podmaldwece, czyli zabieg techniczny uwaza-
ny za typowy dla szkoty weneckiej, na szerszg skale wprowadzony do
malarstwa francuskiego XI1X wieku przez Delacroix i Couture’a

Stawne akty weneckie cieszyty sie zawsze powodzeniem u kopistow
i nasladowcow, tworzacych niekiedy zabawne pastisze, jak chociazby
Wenus i amory Laurenta Pécheux z roku 1794 (il. 43), wzorowana na
Wenus z Urbino Tycjana¥To Tycjanowskie dzieto, znane z rycin i ta-
two dostepne w oryginale w zbiorach florenckich Uffiziow, byto
w XIX wieku nadzwyczaj czesto kopiowane. W latach 1821-1822 olejng

'» M. de Montifaud [Marie-Amélie Chartroule de Montifaud], Salon de 1867, ,L'Arti-
ste”, 1 mai 1867, s. 254. Anais Beauvais byta m. in. uczennicg Hennera, co moze ttumaczy¢
zastosowang przez nig technike. Stownik Bénézita podaje (btednie), ze debiutowata na
Salonie w r. 1868. Do $mierci w r. 1898 wystawiata gtéwnie portrety i sceny rodzajowe.

w Vénus etamours (Allégorie de la Raison sous laforme de Minerve, conseillant la
Nature sous laforme de Venus, etune douzaine depetitsAmours sejouant autour de la
Déesse), Chambéry, Musée des Beaux-Arts. Zob. S. Laveissiere, Laurent Pécheux (1729-
1821"): trois tableaux inédits, ,Revue du Louvre”, 1983, s. 407-408.
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jego replike sporzadzit Ingres ¥ miata ona postuzyé Bartoliniemu
za model dla rzezby, i zapewne —przetozona na linearng maniere In-
gresa —nadawata sie do tego lepiej niz miekko modelowany oryginat.
Kopia, wykonana przezJean-Jacques Hennera podczas jego pobytu na
stypendium we Wioszech z poczatkiem lat szes¢dziesigtych, przewyzsza
natomiast Tycjana pod wzgledem miekkosci faktury i, podobnie jak
powstata wtedy kopia z Correggia, zapowiada pdzniejsze mgliste kom-
pozycje alzackiego mistrzaX80braz Félix-Joseph Barriasa Odpoczynek,
przedstawiajacy Tycjana przy pracy nad Wenus z Urbino, uznat jeden
z recenzentow za pretekst do namalowania efektownego aktu¥b Inna
naga figura, autorstwa Félix-Auguste elementa, tym razem pozbawiona
bezposrednich odniesien do historii malarstwa, zyskata sobie pochlebng
ocene Gautiera, potwierdzajacg raz jeszcze tatwos¢, z jaka tego rodza-
ju produkty kojarzono ze sztukg weneckg: ,Jak znakomitym obrazem
jest $pigca Rzymianka p. elementa! Z przyjemnosécig zobaczyliSmy
znowu te piekng ciemnowtosg kobiete, lezagcg na biatej poscieli jak
Wenus Tycjana, i nasz podziw dla niej jeszcze sie powiekszyt [...] Jak
prawdziwe, mocne i petne sokdw jest to ciato! Pulsuje w nim zycie” ¥4

M Baltimore, Walters Art Gallery.

WObie kopie znajduja sie w Muzeum Hennera w Paryzu. Zob. A. Boime, TheAcade-
my..,, s. 130, il. 116,117.

WBFélix-Joseph Barrias (1822-1907), Le Repos (Titienpeignant la Vénus du duc d Urbi-
no en 1548), Salon 1866. C. Clément, Exposition de 1866, Journal des débats”, 5 mai 1866.

MAT. Gautier, Abécédaire..., s. 108-109.
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Transpozycje Tycjanowskich aktéw, czasem dostowne, a czasem
niezreczne, powtarzaty sie w malarstwie akademickim az do poczat-
ku naszego stulecia. Jednym z p6znych przyktadow jest spoczywajaca
we wioskim pejzazu Samotno$¢ (it. 44) bArmanda Point, wystawiona
na Salonie w roku 1909, zakomponowana wedtug metody weneckiego
mistrza i z uzyciem takich elementéw ksztattowania scenerii, jak biate
i I$niace draperie, aréwnoczes$nie wykorzystujgca bardziej od Tycjana
linearne iwysubtelnione wzory manierystyczne. Wzory te odpowiada-
ty typowej dla sztuki przetomu wiekow tendencji symbolizujacej i le-
piej od modeli weneckich wyrazaty nowy ideat kobiecego piekna i nie-
co perwersyjng modernistyczng erotyke. Point zaczynat zresztg jako sym-
bolista z kregu Peladana i R6zokrzyzowcéw. W wyniku podrézy do Wioch
w roku 1891 porzucit modernizm i, stat sie pilnym uczniem przesztosci”.

Po wielu lekturach i doswiadczeniach - pisze Point —wskrzesitem malarstwo Pry-
mitywow, malarstwo temperowe i freskowe, a nastgpnie, rozwijajac sie pod wptywem
wielkich mistrzéw wtoskich, zapragnagtem odnalez¢ technike malarzy weneckich. Prowa-
dzitem badania nad dawnymiwerniksami i udato mi sie, dzieki bursztynowemu wernik-
sowi, ktéry sam sporzadzam, opanowac sztuke stosowania na dowolnym podtozu deli-
katnych laserunkéw mistrzéw weneckich. Moje hasto brzmi: wszystko dla pigkna“68

MLa Solitude. A. Germain, Le Nu au Salon. Année 1909, Paris [b. d.], il. na's. 21

WKobieta w sztuce. 53 reprodukcje barwne obrazéw najwybitniejszych malarzy
wspobtczesnych. Opisy podat Boyer d’Agen, przedmowe napisat d’Armand Dayot [sic],
Warszawa b. d. [ok. 1913], s. nlb.
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Akty Tycjana i innych mistrzéw weneckich, uwazane w XIX wieku za
doskonaty przyktad ,czystego” malarstwa, w ktérym - wbrew tytutowi
—alegoryczny lub mitologiczny pretekst odgrywa jedynie marginalng ro-
le¥ interesowaty zaréwno malarzy tradycjonalistow, jak i nowatorow
w rodzaju Courbeta czy Maneta. Théodore Chassériau w wizerunku swojej
przyjaciotki, Alice Ozy, dokonat w roku 1850 nowoczesnej interpreacji
tych wzordw (il. 45). Poze Antiope z Luwru wykorzystat nie tylko Ingres
(il. B ale i Courbet w obrazie z roku 186219 a Wenus z Urbino postu-
zyta za osnowe kompozycji Olimpii Maneta, namalowanej w roku 1863
i eksponowanej na Salonie dwa lata pézniej (il. 46). Nawybor Wenus Ty-
cjana jako wzoru wptyneta zapewne jej interpretacja, gtoszona miedzy
innymi przez Hippolyte'aTaine’a, jako wizerunku weneckiej kurtyzany H

Analiza zwigzku Olimpii z obrazami Tycjana przekracza ramy niniej-
szej ksigzki, poprzestaniemy zatem na odestaniu do literatury. Warto tu
jedynie przypomnieé, ze uwaza sie Olimpie za odpowiedZ Maneta na

17Na taki wtasénie, przewazajacy woéwczas, odbiér Wenus z Urbino zwraca uwage
T. Reff, powotujac sie na Stownik Larousse’aX1X wieku. T. Reff, Manet: Olympia, London
1976, s. 55. Zob. tez idem, The Meaning ofManet’s Olympia, GBA 63,1964, s. 118; oraz
idem, The Meaning ofTitian's Venusfrom Urbino, ,Pantheon” 21,1963.

«s Ingres,Jowisz i Antiope, 1851, Paryz, musée d'Orsay

WMiejsce przechowywania nieznane. P. Courthion, L'opera compléta di Courbet,
Milano 1985, nr 321.

HIT. Reff, Manet: Olympia, s. 54-55. Wéréd kilku Manetowskich kopii Tycjana, wyko-
nanych w okresie studiéw u Couture’a, znajduje sie niewielka kopia Wenus z Urbino zro-
biona we Florencji w r. 1853 (lub 1856-1857). Zob. E. Ruhmer, op. cit, s. 459;J-P. Cuzin,
M.-A. Dupuy, op. cit, s. 222.
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fragment studium Baudelaire’aMalarz zycia wspdtczesnego z roku 1863,
w ktérym poeta dowodzi, ze dla przecietnego artysty, ktory chciatby
namalowac wspotczesna kurtyzane, inspirowanie sie wzorami Tycjana
czy Rafaela bytoby bezuzyteczne B

Drugi obraz pokazany przez Maneta w roku 1865, Chrystus wsrdd
zotnierzy, takze zawierat cytaty z mistrzéw: Tycjana i Van Dycka, opi-
sane przez niektérych recenzentéw. Otwarte aluzje do Tycjanaw Olim-
pii przeszty natomiast prawie bez echa® co jest tym bardziej zaskaku-
jace, ze glebiej ukryte zapozyczenia z Rafaela i Giorgione’aw $niada-
niu na trawie zostaty szybko odnotowane B Wydaje sig, ze whasnie to
niezwykte, bo oparte na dawnej sztuce, potraktowanie wspotczesnego

HC. Baudelaire, O sztuce. Szkice krytyczne. Wybrata i przetozytal. Guze, Wroctaw-
Warszawa-Krakoéw 1961, s. 205. Zob. T. Reff, Manet: Olympia, s. 60.

BT. Reff, Manet: Olympia, s. 47-48; T.J. Clark, The Painting ofModern Life. Paris in
theArt ofManetand His Followers, London 1985, s. 93-94.

BZaleznosé kompozycji Sniadania na trawie od ryciny Sad Parysa Marcantonia
Raimondi wedtug Rafaela zauwazytw 1864 r. E. Chesneau (LArt et les artistes modernes
en France et en Angleterre, Paris 1864, s. 189-190). Zob.J.-P. Cuzin, op. cit, s. 221, gdzie
znajduje sie przeglad literatury i dotychczasowych interpretacji. Warto doda¢, ze réwniez
Du Camp (w r. 1866) zarzucit Manetowi Zle ukryte zapozyczenia z obrazéw Giulia Roma-
no i rycin Marcantonia. M. Du Camp, Salon de 1866 [w:] idem, LesBeam-Arts a |Exposition
Universelle etaux Salons de 1863, 1864,1865,1866 & 1867, Paris 1867, s. 190-191.
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aprzy tym dwuznacznego i pospolitego tematu, stwarzajac nowego ro-
dzaju napiecia miedzy forma i trescig, stato sie —co najmniej na réwni
z niekonwencjonalng technikg—istotng przyczyng negatywnego przy-
jecia Olimpii przez recenzentéw i publiczno$¢ SalonuBt
Dziewietnastowieczni widzowie dobrze przyjmowali dzieta, ktore
w warstwie tresciowej powotywaty sie na mitologie lub historie. Wenus
Cabanela zadowalata wiekszo$¢ krytykéw, a jego Weneckapatrycjusz-
ka, okreélona p6zniej —niewatpliwie tendencyjnie —jako ,Wenus z Fo-
lies Bergeres”Hy takze nie wydawata sie pospolita, poniewaz chronit jg
nobilitujacy tytut, a pewna twardos¢ stylu artysty nikogo prawie nie ra-
zita. Recenzenci widzieli w nim doskonalszego rysownika niz malarza
i doszukiwali sie —mimo jego petnych podziwu stéw na temat Tycja-
na- oddziatywania przesubtelnionej sztuki Andrea del Sarto oraz bla-
dych i zimnych kompozycji Bronzina® Te trafnie ujete analogie nie
wykluczajg zainteresowan Cabanela malarstwem weneckim, o ktérych
$wiadczy istniejgca kopia (il. 47) Koncertu wiejskiego z Luwru.Jak za-
uwaza Albert Boime, szereg kopii i szkicow twércy Narodzin Wenus,
wykonanych bardzo swobodnag technika, dowodzi duzej biegtosci warsz-
tatowej & O martwym wykonczeniu jego obrazéw zadecydowat wiec
nie tyle brak umiejetnosci, co raczej cigzenie akademickiej tradyciji.
Zaréwno malarze aktu, jak i pejzazysci, wzorowali sie chetnie na
obrazach Giorgione’aBW drugiej potowie XI1X wieku jego pozycja
w historyczno-artystycznej hierarchii wyraznie sie wzmocnita. O ile daw-
niej Gautier wymieniat jako gtéwnych mistrzéw szkoty weneckiej jedy-
nie Tycjana, Veronese'a i Tintoretta, w datszej kolejnosci umieszczajgc

BlOproécz podstawowych (cytowanych wyzej) ksigzek T. Reffa i T.J. Clarka zob. na-
stepujace interpretacje: E. Forssman, op. cit.,s. 162-165; W. Hofmann, Nana. Mythos und
Wirklichkeit, mit einem Beitrag vonJ. Heusinger von Waldegg, Kéln 1973, rozdz. 111 (,Ma-
net, Zola und die «Olympia»”) i IV, 1 (,Manet und Tizian”). Z nowszych prac zob. np.:
C. Bernheimer, Figures oflll Repute. Representing Prostitution in Nineteenth-century
France, Harvard University Press 1989; M. Haddad, La divine et I'impure. Le nu au X1Xe
Paris 1990, s. 73 i nast.

HFPatricienne de Venise Cabanela (Salon 1882) okresli! w ten spos6b André Malraux.
Podaje za N. lvanoff, Venise dans lapeinturefrancaise, ,Archives de I'Art francais”,
Nouvelle période XXV, 1978, s. 396. Obraz reprodukuje J.-P. Cuzin, op. Cit.

BG. Lafenestre, Alexandre Cabanel (1824-1889) (1889) [w:] idem, La Tradition dans
lapeinturefrancaise, s. 200.

KA. Boime, TheAcademy...,s. 130. Kopia Koncertu wiejskiego zok. r. 1850 znajduje
sie w Montpellier, Musée Fabre. Zob.J.-P. Cuzin, M.-A. Dupuy, op. cit., s. 205.

IBPublikacje na temat dziewigtnastowiecznej ,fortuna critica” Giorgione’a, w tym
zwtaszcza roli Byrona, zestawit ostatnio W. Hauptman, Some New Nineteenth-Century
References to Giorgiones, Tempesta”, ,Burlington Magazine” 136,1994, s. 78-82.
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Giorgione’a razem z Giovannim BellinimH)
to w latach sze$¢dziesigtych dostrzegat u nie-
go ,ton tak cieply, bogaty i mocny, ze Tycjan
mu go zazdroscit i go nie przewyzszyt"#Do
oeuvre Giorgione’a zaliczano wowczas znacz-
nie wiecej obrazéw niz obecnie, ale jego re-
putacja opierata sie przede wszystkim na
Koncercie wiejskim z Luwru, ktéry zresztg
wkrétce potem zaczeto przypisywac takze
Tycjanowi®B Uwazano Koncert —w jeszcze
wiekszym stopniu niz Wenusz Urbino - za
kompozycje rodzajowsa, za ilustracje sielskiej
sceny z czasOw renesansu, a rownoczesnie
za arcydzieto harmonii petnych, zmystowych
aktow i pieknego pejzazu. Z tych wzgledow
interesowali sie nim nie tylko akademicy, ale
i malarze o zacieciu realistycznym. Kopiowa-
li go, oprécz Cabanela, m. in. Millet, Bonnat
(il. 48), Poterlet, Gustave Ricard, Fantin-Latour,
Manet, Degas i Cézanne®®Wynikajace z tych
zainteresowan artystyczne rezultaty byly
w kazdym wypadku odmienne i rozmaicie
powigzane ze zrodtem inspiracji: od delikat-
nych, miekko modelowanych i nieco mdtych
aktéw Henneraw rodzaju Zuzanny w kapieli z roku 1865 (il. VIII) Baz
po wystawione dwa lata wczes$niej Sniadanie na trawie Maneta, beda-

B E. Huttinger, Leonardo- und Giorgione-Kult. Materialien zu einem Thema
Fin de Siécle [w:] Fin de Siecle. Zu Literatur und Kunst derJahrhundertwende, Hrsg,
v. R. Bauer [etal], Frankfurt am Main 1977, s. 155.

“ T, Gautier, Collection d Espagnac, ,Moniteur”, 8 mai 1868, przedrukowane w: idem,
Souvenirs de théatre, d'art et de critique, Paris 1883, s. 270-271. Cyt. za M. C. Spencer,
TheArt Criticism of Théophile Gautier, Genéve 1969, s. 70-71.

HOdejscie od tradycyjnej atrybucji odnotowatw roku 1878 Henner. Zob. Entretiens
del.-J Henner, Paris 1925, s. 13. Podaje za F. Haskell, Giorgione’s,Concert champétre”
and itsAdmirers (1971) [w:] idem, Past and Present in Art and Taste, New Haven and
London 1987, s. 153. Dzieje atrybucji przypomniat ostatnio A. Ballarin w katalogu wy-
stawy Le siecle de Titien. Lage d'or de lapeinture a Venise, Paris, Grand Palais 1993, Paris
1993 (2' éd. ), s. 357-366 i 392-400.

®Zob. F. Haskell, op. cit., s. 148-149 i przyp. 23 i 24; oraz J.-P. Cuzin, M.-A. Dupuy,
op. cit,, s. 200-2009.

Klean-Jacques Henner (1829-1905), La chaste Suzanne, Salon 1865, Musée d’'Or-
say. Akty Hennera z p6zniejszego okresu, czgsto w charakterystyczny sposéb wynurza-
jace sie z mroku, majg inny wyraz stylowy.

des



V. Kierunek neowenecki w malarstwie akademickim

ce w zamierzeniu —jak wynika
zwypowiedzi malarza przeka-
zanych nam przez jego biogra-
fow —wspoiczesnym, jasnym
i barwnym (i jak zwykle u niego
- ryzykownym) odpowiedni-
kiem tego muzealnego dzietati!

O ile artysci akademiccy
okoto roku 1860 chetnie siega-
li do sztuki Cinguecenta, to
wsrod tworcéw miodszego po-
kolenia zaznaczyt sie wowczas
nawrét do weneckiego malar-
stwa XV wieku. Zainteresowa-
nie to nalezy taczy¢ z ogdlng moda na prymitywéw wioskich, stanowi
ono jednak najp6zniejsza faze tego zjawiska.Juz wczesniej, w latach
czterdziestych, doszukiwano sie w obrazie Williama Haussoulliera Fon-
tanna miodosci (il. 49), powstatym pod wptywem Ingresa i nazarerczy-
kéw niemieckich, oddziatywania Belliniego i wczesnych Wenecjan¥s
W drugiej potowie X1X wieku mozna juz méwic¢ o wielosci zrodet inspi-
racji, jakie stale mieli przed oczami poszczeg6lni malarze. W dazeniu do
oryginalnosci starano sie odnawiaé repertuar wzoréw i rezygnowac
z modeli najbardziej banalnych. Do akademickich kompozycji
dekoracyjnych wkraczaty wiec wzory barokowe, ktére, podobnie jak
w architekturze, wykorzystywano z wiekszym zrozumieniem niz
w pierwszej potowie stulecia, imitujgc nieraz doskonale stylowy
wyraz oryginatéw. W tym neobarokowym pradzie jednym z cennych
wzorow stat sie Tiepolo dla mitosnikow Quattrocenta szczegolne
znaczenie miat natomiast Carpaccio.

Warto zauwazy¢, ze w przeciwienstwie do Giovanniego Belliniego,
ktory w opinii dziewietnastowiecznych krytykow zblizat sie czasem do
mistrzéw petnego renesansu i pod pewnymi wzgledami nie ustepowat

16IF. Haskell, op. cil, s. 149. Zob. tez Giacomo jJacques] Mesnil, ,Ze déjeunersur | her-
be”diManeted,ll Concerto Campestre"di Giorgione, ,L’Arte”, 1934.

¥Fontaine deJouvence (Salon 1845; zbiory prywatne): Je nom deJean Bellin et
de quelques Vénitiens des premiers temps nous a traversé lamémoire”. C. Baudelaire, Sa-
lon de 1845 [w:] idem, Oeuvres complétes, Paris 1961, s. 822. Opinie Baudelaire’a, zarzu-
cajacego malarzowi nadmiar erudycji, analizuje D. Ternois, Baudelaire et IIngrisme [w:]
French Ninetenth-Century Painting and Literature. Ed. U. Finke, Manchester 1972, s. 30.

¥Zob. P. Georgel, Tiepolo a Barbizon.

49. William
Haussoullier,
Zrédto miodosci,
Salon 1845.
Zbiory
prywatne
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50.James Tissot,
Odjazdsyna
marnotrawnego
(lawowany szkic
rysunkowy

do obrazu
wystawionego
na Salonie

1863 r.)

Tycjanowi¥ mtodszy oden Vittore Carpaccio byt zrazu bardzo mato
znany, potem za$ traktowano go jako przedstawiciela prymitywoéw, ja-
ko ,Memlinga Wenecji"¥Jego odkrycie w drugiej potowie lat pie¢dzie-
sigtych przez stypendystow Akademii Francuskiej w Rzymie, takich jak
Elie Delaunay®) oraz przez innych zwigzanych z tym $rodowiskiem ma-
larzy, jak Moreau i DegasIQ miato wiec urok nowosci i polegato na fa-
scynacji zywoscig kolorytu i Swiezoscig ujecia wielofigurowych scen.
Efektow tego zainteresowania sztukg Quattrocenta doszukali sie kryty-
cy m. in. w obrazach Moreau z poczatku lat sze$¢dziesiagtych, okresla-
jac je jako archaizujace pastisze Mantegnillllub kompozycje inspirowa-
ne stylem Carpaccial?

o4 Zob. np. G. Planche, Peinture monumentale: MM. Eugéne Delacroix et Hippolyte
Flandrin (1846) [w:] idem, Portraits d artistes, 1.1, s. 237.

mZob. C. Blanc, De Paris a Venise, Paris 1857, s. 199-200, kt6ry zresztg dokonuje prze-
wartoséciowaniaiocenia Carpaccia wyzej od Belliniego. Podajg za P.-L. Mathieu, Gustave
Moreau. Complete Edition ofthe Finished Paintings, Watercolours and Drawings, Oxford
1977, s. 70.

P.-L. Mathieu, Gustave Moreau, s. 70; Ingres & Delacroix through Degas & Puvis de
Chavannes. The Figure in French Art 1800-1870. Catalogue by M. L. H. Reymert [et al],
Shepherd Gallery 1975, New York 1975, s. 292-293. Zob. tez katalog wystawy Delaunaya
w Musée Hébert z r. 1989.

T0Zob. P-L. Mathieu, Gustave Moreau en Italie (1857-1859) d 'apres sa correspondan-
ce inédite, BSHAF, 1974, s. 173-191; idem, Gustave Moreau, passim-, T. Reff, New
Lighton Degass Copies, ,,Burlington Magazine”,June 1964; idem, More Unpublished Letters
ofDegas, ,Art Bulletin” 51,1969, s. 281-289; H. Loyrette, Degas e |'ltalia, Villa Medici,
dicembre 1984 - febbraio 1985, Roma 1984 (z obszerng bibliografig), passim, zwl. s. 42.

M Zob. np. C. Clément, Exposition de 1864, ,Journal des débats”, 13 mai 1864;
E. Chesneau, Salon de 1865, ,Le Constitutionnel”, fragm. przedrukowany w: idem,
Nations rivales dans lart, Paris 1868, s. 182-192; E.-E. Amaury-Duval, L Atelier d'Ingres.
Souvenirs, Paris 1878, s. 111.

12,...0on a parlé d’archaisme [..], on a parlé de Mantegna, de Lucas Kranach [sic], on
améme prononcé le nom de Botticelli, je ne sais pourquoi, et enfin on a accusé M. Moreau
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Obrazy Moreau dalekie sg od pastiszu, niemniej zdarzat sie on in-
nym artystom o podobnych zainteresowaniach.James Tissot, ktory pod-
czas pobytu w Wenecji okoto 1862 roku nad Tycjana i Tintoretta przed-
ktadat Belliniego i Mantegne, wystawit w roku nastepnym utrzymang
w konwencji Carpaccia scene Odjazdu syna marnotrawnego (it. 50),
traktowang, jak pisat do Degasa, mozliwie bezosobowo, z catkowitym
podporzgdkowaniem sie stylowi dawnego mistrzaIB3 Postepowanie ta-
kie, charakterystyczne dla Tissota zmieniajgcego wéwczas maniere
w sposOb nasuwajacy podejrzenie o koniunkturalizm, nie byto jednak
raczej regutg. Inni malarze, jak chociazby Degas, traktowali historycz-
ne wzory z coraz wiekszg dowolnos$cig i—pomimo nieraz dostownych
czastkowych zapozyczen —szukali w nich przede wszystkim inspiracji
dlawtasnych dazen i przemys$len. W obrazie Cérkaleftego (il. 51) wptyw
dawnych mistrzéw, ktorych Degas wtedy kopiowal, jest gteboko

d’avoir tout simplement essayé de faire un pastiche de ces vieux maitres. A mon avis, si
M. Moreau rappelle un peintre ancien, il rappelle Vittore Carpaccio, c’est-a-dire que,
comme lui, il est & la fois tres-dessinateur et treés-coloriste; c’est 1a que s’arréte I'analogie”.
M. Du Camp, Salon de 1864 [w:] idem, LesBeaux-Artsa |[Exposition Universelle...;s. 115.

m M. Wentworthjames Tissot, Oxford 1984, s. 4041. Obraz ten, Le Départ de | enfant

prodigue, odnalazt sie ostatnio i byl eksponowany na wystawie Tissota w Petit Palais
w 1986 r. Szkic rysunkowy reprodukowano w ,Burlington Magazine” z maja 1970.

51. Edgar Degas,
Corkaleftego,
1859-1860.
Northampton,
Mass.,

Smith College
Museum of Art
(Purchased,
Drayton Hillyer
Fund, 1933)
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ukryty; artysta przejmujac czasem schematy kompozycyjne myslat przede
wszystkim o kwestiach ogélnych; starat sie potgczy¢ ,uduchowienie
i czuto$¢ Mantegni z werwa i kolorytem Veronese’a” T4

Dla artystow pierwszej potowy X1X wieku, bagdz to —jak Delacroix
—zwigzanych z romantyzmem, lub —jak Couture —reprezentujgcych
postawe bardziej akademicka, weneckie Cinquecento byto zrédtem
motywow kompozycyjnych i dawato niezréwnang lekcje techniki.
W drugiej potowie stulecia, w dobie impresjonizmu, ewolucja techniki
malarskiej i emancypacja koloru przekroczyta ramy wyznaczone przez
osiggniecia dawnych szkdt, wskutek czego stosunek do artystycznego
dziedzictwa ulegt zmianie. Malarze awangardowi drugiej potowy stulecia,
swobodnie siegajac do innych, odleglejszych wzorédw XV wieku, nie
opowiadali sie w ten sposob - jak niegdy$ nazarenczycy - za progra-
mowym archaizmem, ale podejmowali dialog z przesztoscia, tak
charakterystyczny dla sztuki nowoczesnej.

m ...chercher I'espritet 'amour de Mantegna avec laverve et lacoloration de Veronese”.

H. Loyrette, op. cit,, s. 155;J.-P. Cuzin, M.-A. Dupuy, op. ait,, s. 321,324.



Podsumowanie

Przesledzenie watku neoweneckiego we francu-

skim malarstwie dziewietnastowiecznym natra-

fia na szereg trudnosci. Wynikajg one miedzy in-

nymi z bogactwa i rozmaitosci sztuki weneckiej

XVI wieku, a takze z ptynnosci, jakg w ubiegtym

stuleciu miato pojecie dawnej ,szkoty wenec-
kiej”. Termin ten funkcjonowat przede wszystkim jako swego rodzaju
hasto wywotawcze —oparte na znajomosci stosunkowo niewielkiej licz-
by najwybitniejszych obrazéw kilku malarzy weneckich, gtéwnie ze
zbioréw Luwru - oznaczajgce mistrzostwo techniki i przewage koloru
nad rysunkiem.

Malarstwo weneckie z tej dziewietnastowiecznej perspektywy przed-
stawia sie - zgodnie z dawng tradycjg - jako przeciwienstwo klasycz-
nej i zdominowanej przez linearng forme sztuki rzymskiego renesan-
su, a takze jako narzucajace sie zrodto inspiracji dla kolorystow. W ten
tez spos6b rozumieli wenecki wptyw dawni krytycy. Pézniejsi badacze
formutowali niekiedy na tej podstawie zbyt daleko idgce uogélnienia,
jak cho¢by - wyrazony co prawda z zastrzezeniem - pogladJuliusza
Starzynskiego, ze dazenie do dekoracyjnej syntezy opartej na wenec-
kiej inspiracji stanowito, obok rodzajowosci i realistycznej tendencji
w pejzazu, jeden z gtéwnych pradéw w sztuce europejskiej az do po-
jawienia sie impresjonizmul Co wiecej, doszukiwano sie niekiedy
zwigzkow miedzy kolorytem Veronese’a czy Tintoretta a dzietami
Renoira i Cezanne’a Blizsze prawdy bedzie raczej traktowanie malar-
stwa weneckiego jako pierwszego ogniwa catego kierunku kolorystycz-
nego przewijajgcego sie przez sztuke nowozytng i ksztattujgcego

1. Starzynski, L'Inspiration de l'art vénitien dans lapeinture polonaise des X1Xe
etX X’ siécles [w:] Venezia e la Polonia nei secoli dal XVII al XIX, a cura di Luigi Cini,
Venezia-Roma 1965, s. 107.
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europejska estetyke i wrazliwo$¢2W procesie emancypacji koloru,
zachodzacym w malarstwie drugiej potowy XX wieku, to posrednie
oddziatywanie Wenecji odegrato co najmniej réwnie istotng role, jak
inspiracje bezposrednie.

Dla artystéw wieku historyzmu bezposrednie czerpanie ze sztuki
przesztosci byto bardzo wazne.Juz w okresie bezwzglednej przewagi
neoklasycyzmu na poczgtku ubiegtego stulecia w artystycznych pole-
mikach stale powotywano sie na przyktad dawnych szkét, w tym
réwniez na mistrzéw Wenecji. W przypadajacym na nastepne dziesie-
ciolecia sporze klasykow z romantykami sztuka wenecka stanowita —
bardziej nawet niz Rubens - naturalna legitymacje i oczywisty wzor dla
dazen tych ostatnich. Charakterystyczne dla malarstwa francuskiego
catego XIX wieku przywiazanie do tradycyjnych tematow i rodzajow -
wynikajace z rozwinietego mecenatu panstwowego i z oddziatywania
konserwatywnych instytucji artystycznych - powodowato, ze dawne
wzory dawaty sie czesto zastosowaé niemal bez modyfikacji. Nawet
tak oryginalny i niezalezny tworca, jak Delacroix, widziat w malarstwie
nowozytnym zrddio gotowych recept nie tylko kompozycyjnych, ale
rowniez kolorystycznych i technicznych. W centrum jego zaintereso-
wan znajdowato sie miedzy innymi weneckie Cinquecento.

Wybér wzoréw byt kazdorazowo uwarunkowany stanem wiedzy
na temat historii sztuki i panujgcymi w tej dziedzinie stereotypami.
Analogicznie do zmieniajgcej sie hierarchii dawnych szkét rozpowszech-
nienie mody na weneckie Cinquecento nastapito po neoklasycznym
kulcie antycznej Grecji i Rzymu, atakze po fazie neorenesansu opartej
na sztuce rzymskiego Cinquecenta. Zjawiskiem niemal rownolegtym
pod wzgledem chronologii byto we Francji zainteresowanie ,,prymity-
wami” X1V i XV wieku, stuzgce wyrazeniu przeciwstawnych, linearnych
tendencji stylowych, zwigzanych wtedy zwykle ze sztukg religijna.
Malarstwo neoweneckie kojarzyto sie natomiast —odpowiednio do
tresci, jakich doszukiwano sie w sztuce miasta dozow —z wolnoscig
i tworczg swobodg renesansowych mistrzéow. Kult Tycjana i Tintoretta
rozwijat sie pod wptywem romantycznego kultu silnych osobowosci,
nabierajgcego nowych tresci pod koniec stulecia, kiedy zresztg jedno
z gtdbwnych miejsc w panteonie artystycznym zajat Giorgione.
Na przetom stuleci przypada tez kulminacja mitu Wenecji, ktory wszak-
ze - podobnie jak p6zny historyzm w architekturze - wyrazit sie juz
w nowych formach.

2lbidem, s. 105.



Podsumowanie

Poziom wiedzy na temat dawnej sztuki —zaréwno wiedzy krytykdw,
jak i malarzy - byt nie mniej zréznicowany niz poziom dziewigtnasto-
wiecznych obrazéw. Gteboka kultura Delacroix wydaje sie wyjatkowa,
co niezaleznie od skali plastycznego talentu kaze traktowaé jego
tworczos$¢ —i zawarte w niej nawigzania do przesztosci —jako zjawisko
indywidualne. W$réd malarzy zdarzala sie, rzecz jasna, wcale rzetelna
znajomos$¢ probleméw technicznych i erudycja kompozycyjna, oparta
na powszechnej praktyce kopiowania obrazéw i korzystania z rycin.
Z kolei wiedza krytykéw, zwtaszcza w wypadku parajacych sie tg dzie-
dzing wybitnych pisarzy, pozwalata nieraz na formutowanie bardzo war-
tosciowych spostrzezen i analiz, ale w odniesieniu do malarskiego warsz-
tatu pozostawiata czasem wiele do zyczenia. Z tych przyczyn czeste
w O6wczesnych tekstach poréwnania dziewietnastowiecznych ob-
razéw z dzietami takich czy innych dawnych szkét nalezy traktowaé
z pewnga rezerwa. Niezaleznie od warto$ci merytorycznej Swiadcza te
poréwnania o intencjach malarzy i krytykow, ktorzy niejednokrotnie
szukajac uzasadnienia dla nowych kierunkéw postugiwali sie autory-
tetem uznanych szkol i mistrzow. Nawet na poczatku X1X wieku, kiedy
szkota wenecka stata w artystycznej hierarchii znacznie nizej od
antyku i Rafaela, odwotanie sie do Tycjana czy Veronese’a nobilito-
wato dagzenia kolorystyczne.

Ogo6lnie rzecz biorac, prad neowenecki w malarstwie zesztego stu-
lecia nalezat do szerszego kierunku neorenesansowego i byt typowy
zwlaszcza dla jego pézniejszej fazy.Jak inne neostyle, nosit on zrazu
znamie nowosci, a nastepnie, po roku 1850, zostat zaakceptowany przez
konserwatywne srodowiska akademickie. Z drugiej strony —jako prad
par excellence kolorystyczny —byt zwigzany z romantyzmem i z ide-
ami artystycznej wolnosci, miat zatem cechy permanentnej awangardy.
Odegrat szczegdlna role w okresie przezwyciezania klasycyzmu i ksztatto-
wania sie liberalnego historyzmu w drugiej éwierci XI1X wieku.
W latach trzydziestych i czterdziestych na szerszg skale czerpali ze
wzorow weneckich stosunkowo jeszcze nieliczni malarze i propago-
wali je niektdrzy liberalni krytycy. Po potowie stulecia spopularyzo-
waly sie one w ten sam sposéb, jak niegdy$ wzory rafaelowskie,
a nowatorsko nastawieni twdrcy, pragnac unikna¢ banalnych juz
wowczas rozwigzan, siegneli do innych zrédet, z ktérych jednym byto
weneckie Quattrocento. Wtedy jednak nawigzywanie do dawnych
mistrzéw nie oznaczato juz imitowania ich techniki i warsztatu, ponie-
waz pod tym wzgledem nowoczesne malarstwo przekroczyto ramy wy-
znaczone przez sztuke przesztosci.
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Aneks |

Tematyka wenecka w malarstwie, 1800-1880,

O brazy malarzy francuskich oraz malarzy

INNYCH NARODOWOSCI WYSTAWIONE W PARYZU

Aneks obejmuje obrazy o tematyce zwigzanej
z Wenecjg czasOw $redniowiecza i renesansu, po-
mija natomiast sceny przedstawiajgce Wenecje
dziewietnastowieczng. W nawiasach podano li-
terackie zrodta tematéw, zwkaszcza w wypadkach,
gdy byty przytoczone w katalogach Salondw.
Obrazy wystawione na Salonach w latach 1800-1880 wyszukano
z katalogéw z pomoca indeksuJona Whiteleyal Aneks uzupetniono na
podstawie kilku innych zrédet, gtdwnie o obrazy spoza Salonow.
Wykorzystano m.in. stowniki artystow Thieme-Beckera i Benezita,
bibliografie Claudine Lacoste-Veysseyre2i katalogi wystaw i muzedw3t
Te iinne dodatkowe zrédta informacji odnotowano w nawiasach kwa-
dratowych. Gwiazdka przed tytutem oznacza, ze na poczatku Salonu
obraz byl wiasnoscig malarza.
Podany spis nie moze byt kompletny. W szczegélnosci tytuty odno-
towane w katalogach Salon6w nie zawsze pozwalajg na jednoznaczne
okreslenie tresci obrazowl

1. Whiteley, SubjectIndex to Paintings Exhibited at the Paris Salon, 1673-1870, Oxford
1993 (maszynopis). Whrew tytutowi indeks dochodzi do roku 1881. Obejmuje dziat fran-
cuski na Wystawie Powszechnej 1855 r. i Salon Odrzuconych 1863 r, pomija natomiast
Wystawy Powszechne 1867 i 1878.

2La critique d art de Théophile Gautier, Montpellier 1985.

3M.in.Jean-Francois Mozziconacci, Répertoire despeintures du X1X’ siecle (Collections
du Musée des Beaux-Arts de Carcassonne, vol. V), Carcassonne 1990.

4Np. obraz F.-J. Barriasa przedstawiajacy Tycjana przy pracy nad Wenusz Urbino
wystawiono na Salonie 1866 r. pod tytutem Le Repos. Ustalenie tresci byto mozliwe
dzieki wykorzystaniu recenzji.
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Sceny z zycia malarzy weneckich
(uktad alfabetyczny)

Henri Baron (1816-1885), Auberge despeintres vénitiens, 1862?, [Lacoste-Veysseyre]

Bellini
1 Emile-Edouard Mouchy (1802-1870), Sujet de la vie de Gentil-Bellin, peintre vénetien,
Salon 1827 (nr 755 (a))
2. Léon-Marie-Joseph Billardet (1818-1862), Les Bellini (Le vieuxBellini communiquant
lespréceptes de son art a sesfils), Salon 1845 (nr 120), Besangon, Musée
3.Edmond Lechevallier-Chevignard (1825-1902), Antonello de Messine et Giovanni Bellini,
Salon 1872 (nr 961)

Giorgione

1 Henri Baron (1816-1885), Giorgione Barbarellifaisant leportrait de Gaston de Foix
Duc de Nemours, Salon 1844 (nr 68)

2. Ferdinand Wachsmuth (1802-1869), 'Le Giorgione, Salon 1848 (nr 4526)

3. Alfred Gués (1837-po 1908),Jeunesse de Giorgion (Vasari), Salon 1867 (nr 707)

Tintoretto

1J.-A.-D. Ingres (1780-1867), Le Tintoret et I'Arétin, 1815, zbiory prywatne

2. Alexandre Menjaud (1773-1832), Le Tintoret et IArétin, Salon 1822 (nr 929 (c))

3. Pierre-Nolasque Bergeret (1782-1863), Le Tintoret et IArétin, Salon 1822, [Haskell, The
OldMasters, s. 105,238]

4. Mlle Elise Journet, Maria Tintorella, dans l'atelier de son pére, montre sa peinture
a des seigneurs vénitiens, Salon 1839 (nr 1110)

5.Léon Cogniet (1794-1880), 'Le Tintoret etsafille, Salon 1843 (nr 241), Bordeaux, Musée
des Beaux-Arts (dalej: MBA)

6. Léon Cogniet (1794-1880), Le Tintoret et Marie-, dessin, Salon 1843 (nr 1221)

7. Louis-Georges Brillouin (1817-1893), Le Tintoretdonnant une legon de dessin a safille-,
dessin, Salon 1845 (nr 1724)

8. Edouard Baille (1814-1888), Le Tintoret et IArétin, Salon 1846 (nr 59)

9. Mme Louise Desnos (1807-po 1870), 'Enfance du Tintret, Salon 1852 (nr 351)

10. EmileJuliendelaRochenoire.Ze Tintoretdans I'atelier de safille, Salon 1852 (nr721)

11.J.-A.-D. Ingres (1780-1867), Le Tintoretet IArétin (replika z 1848), Wystawa Powszechna

1855 (nr 3362), zbiory prywatne
12. Philippe-Auguste Jeanron (1809-1877), Ze Tintoretetsafille dans la campagne, Salon
1857 (nr 1431), Le Mans, Musée
13. Louis Debras (1820-?), *Maria Tintoretta, Salon 1864 (nr 514)

Tycjan

1 Pierre-Nolasque Bergeret (1782-1863), Francois | dans l'atelier du Titien, Salon 1807,
Le Puy, Musée [Delacroix et le romantismefrancais (expo. Tokyo 1989)]

2. Pierre-Nolasque Bergeret (1782-1863), Charles-Quint ramassant lepinceau de Titien,
Salon 1808 (nr 20 (b)), Bordeaux, MBA
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3. Marlay (Jean-Henri Mariet?), Charles Quint ramassant lepinceau de Titien, Salon 1814
(nr 672 (b))

4. Pierre-Nolasque Bergeret (1782-1863), ‘Mort du Titien, Salon 1833 (nr 147 (a)), Montargis,
Musée Girodet

5. Alexandre Hesse (1806-1879), *Honneursfunébres rendus au Titien, morta Venise

pendant lapeste de 1576, Salon 1833 (nr 1258 (a)), Paryz, Luwr

6.Jean-Henri Mariet (1770-1847), 'Lepinceau de Titien ramassépar Charles-Quint, Salon

* 1833 (nr 1673 (c))

7. Hippolyte [?] Bazin, Francois leret le Titien (Isaac Bullard, Histoire desgrands hommes),
Salon 1836 (nr 88)

8.Joseph-Léon Lestang (Lestang-Parade) (1810-1887), Le Titien etlArétin a Venise, Salon
1838 (nr 1186), Arras, Musée

9. Charles-Auguste Herbe (1801-1884), La niece du Titien, Salon 1840 (nr 825)

10. Nicaise de Keyser (1813-1887), Le Titienpeignantsa Vénus [d’Urbino] en présence de
sesdeux amis, Pietro Aretino etSansovino, ok. 1843, [Haskell, The OldMasters (obraz
wzmiankowany w ,L'Artiste”, 1843)]

11.Joseph-Nicolas Robert-Fleury (1797-1890), Charles-Quint ramassant lepinceau du
Titien, Salon 1843 (nr 1021)

12. Louis-Georges Brillouin (1817-1893), Le Titien et sa maitresse-, dessin, Salon 1846
(nr1882)

13.Jules Quantin (1810-po 1876), Le Titienpeignantavecdesfleurs, Salon 1848 (nr 3819)

14. Pierre Bonirote (1811-1891), Henri LIl visitant le Titien, 1848/1849, [Bénézit]

15 Jean-Frangois-Eugéne Tourneux (1809-1867), Discussion philosophique-, pastel, Salon

' 1857 (nr 2564)

16. Charles Richard-Cavaro (1819-po 1880), *Le Titien a Madrid (Aretino), Salon 1861
(nr 2677)

17.Joseph-Nicolas Robert-Fleury (1797-1890), [Titien mort], 1862, Antwerpia, Muzeum
[Thieme-Becker]

18. Edouard-Jean-Conrad Hamman (1819-1888), La galére du Titien & laféte de I'Ascension,
a Venise. Le doge, montésur le Bucentaure, jette son anneau dans I'Adriatique, Salon
1864 (nr 912)

19. Charles Richard-Cavaro (1819-po 1880), *Violante Palma et le Titien, Salon 1864
(nr1629)

20. Karl Muller, Le Titien, Salon 1866 (nr 1428)

21. Félix-Joseph Barrias (1822-1907), Le Repos (Titienpeignant la Vénus du ducd 'Urbino
en 1548), Salon 1866, [Clément, Exposition de 1866, Journal des débats”, 5V]

22. Antonio Zona (1814-1892), Lncontro di Tiziano colgiovinetto Veronese sulponte délia
Paglia, Wystawa Powszechna 1867, Wenecja, Gallerie dell’Accademia [Venezia
nell'Ottocento, nr 171]

23. Anatole de Meester, Le negre du Titien, Salon 1869 (nr 1674)

24.Joseph-Nicolas Robert-Fleury (1797-1890), Tycjan przy pracy nad swoim ostatnim
obrazem, Amsterdam, Muzeum Miejskie

25. Alexandre-Evariste Fragonard (1780-1850), La visite dans |l atelier de Titien-, rysunek,
tancut, Zamek

Syn Tycjana

1 Edouard Boutibonne (1816-1897), Beatrix Donato (Musset, Lefils du Titien), Salon
1852 (nr 167)

2.Jean-Léon Palliére (1823-?), Lefils du Titien etBeatrix Donato (Musset, Lefils du Titien),
Salon 1867 (nr 1174)
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Veronese

1 Clément Boulanger (1805-1842), [Paolo Veronese poprawia prace swoich uczniéw],
1834, [Obraz odrzucony. Decamps, Muzeum. Przeglad Salonu 1834 roku, s. 134]

2. Mme Marie-Elisabeth Cavé (1810-?), Enfance de Paul Véronése, Salon 1845 (nr 275)

3. Edouard-Jean-Conrad Hamman (1819-1888), La visite du Doge, Salon 1853 (nr 583)

Inne sceny
(uktad chronologiczny)

1 Louis Ducis (1775-1847), Bianca Cappello (Sismondi, Histoire des républiques italiennes
(7)), Salon 1824, [Venezia nell'Ottocento, s. 174]

2.Eugéne Delacroix (1798-1863), Le doge Marino Faliero condamné a mort, Salon 1827,
Londyn, Wallace Collection

3. Charlemagne-Oscar Guet (1801-1871), Marino Faliéro (Delavigne), Salon 1833 (nr 1188)

4.Jules Ziégler (1804-1856), La mort de Foscari, Salon 1833, Arras, Musée [Lenormant,
Salon de 1833, s. 139-140]

5. Victor Schnetz (1787-1870), Bianca Cappello (Sismondi, Histoire des républiques
italiennes (?)), Salon 1833, [Venezia nell'Ottocento, s. 174]

6. Eugéne Flandin (1809-1876), *Lepont des Soupirs; effet de lune (Exécution d’une
sentence du conseil des dix), Salon 1836 (nr 695)

7.Mme Caroline Tridon (1799-1863), Miniatures: [..] une téte de Vénitienne, Salon 1836
(nr1738)

8. Edouard Odier (1800-1887), Le génie de Venise sur les ruines de ville, Salon 1837
(nr1376)

9. Henri-Jean Chasselat-Saint-Ange (1813-1880), Wjazd Henryka I11 do Wenecji, Salon
1837, [Thieme-Becker]

10. Frédéric Bouterwek (1806-1867), ‘Un ménestrel vénitien du XV siecle, Salon 1838
(nr 192)

11. Thomas Couture (1815-1879),Jeune Vénitien apres une orgie, Salon 1840, zbiory prywatne

12. Alexandre de Valentini, Marino Faliero, Salon 1841 (nr 1917)

13. Louis Grosclaude (1784-1869), Marino Faliero (Delavigne), Salon 1842 (nr 862)

14. Francois (Pierre?) Bonirote (1811-1891), Une dénonciation a un membre du conseil
secret dans la cour du palais ducal, a Venise, Salon 1842 (nr 198)

15. Pierre-Antoine Labouchére (1807-1873), Marino Sanuto (ilpensiero), sénateur vénitien,
Salon 1844 (nr 1036)

16.Joseph-Nicolas Robert-Fleury (1797-1890), Marino Faliero (Cronica di Sanuto), Salon
1845 (nr 1449)

17.Jules Vibert (1815-?), Femmejouant de la basse de viole; costume vénitien, Salon 1846
(nr 1776)

18. Gaetano Ferri (1822-1896),Jacopo Foscari, prisonnier (Histoire de Venise (Daru?)),
Salon 1847 (nr 593)

19.Jean-Baptiste-Auguste Vinchon (1789-1855), 'Episode de I'histoire de Venise (Histoire
de Venise (Daru?)), Salon 1847 (nr 1621), Paryz, Luwr

20. Alexandre Hesse (1806-1879), Triomphe de Pisani, Salon 1847, Amiens, Musée
de Picardie

21. Louis-Jean-Noél Duveau (1818-1867), Abdication du doge Foscari (Daru), Salon 1850-
1851 (nr 973), Tuluza, Musée des Augustins

22.Joseph-Nicolas Robert-Fleury (1797-1890), Le sénat de Venise, Salon 1850-1851 (nr 1085)
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23.

Edouard Boutibonne (1816-1897), Lafille du doge, Salon 1850-1851 (nr 365)

24. Auguste Gendron (1817-1881), Fantaisie vénitienne, Salon 1850-1851 (nr 1250), [Lacoste-

25.

26.

Veysseyre]

Charles-Marcel de Pignerolle (ok. 1815-1893), Gondola wenecka, Salon 1850-1851,
Angers, Musée

Gustave Moreau (1826-1898), Porwanie kobiet weneckichprzezpiratéwz Istni (Sismondi,
Histoire des républiques italiennes), Salon 1850-1851, Vichy, Hotel de Ville [Venezia
nelTOttocento, nr 211]

27.Alexandre Hesse (1806-1879), Concert vénitien-, szkic olejny, przed 1852, Nantes, MBA

28.
29.
30.

Alexandre Hesse (1806-1879), Les deuxFoscari (Daru), Salon 1853 (nr 602)

Eugéne Delacroix (1798-1863), Les deuxFoscari,Wystawa Powszechna 1855 (nr 2922)
Joseph-Nicolas Robert-Fleury (1797-1890), Pillage d'une maison dans leJudecca
de Venise, au moyen-age, Wystawa Powszechna 1855 (nr 3873), Tuluza, Musée des Augustins

31 William Wyld, Une régate a Venise au XVF siécle, Wystawa Powszechna 1855 (nr 4212)

32.

33.

34

35.

36.

37.

38.

39.
40.

Francesco Hayez (1791-1882), Femmes vénitiennes se vengeant d 'une rivale, Wystawa
Powszechna 1855, Mediolan, zbiory prywatne [Venezia nelTOttocento, nr 200 ]
Auguste Gendron (1817-1881),Jeunes patriciennes a Venise, Salon 1857 (nr 1149),
[Lacoste-Veysseyre]

. Alexandre Cabanel (1823-1889), Othello racontantses batailles (Szekspir), Salon 1857,

Louisville, The Speed Art Muséum [Mantz, Salon de 1857, ,Revue frangaise” 9,1857,
s. 496]

Jules-Eugéne Lenepveu (1819-1898), Noce vénitienne, Salon 1857, [Mantz, Salon
de 1857, ,Revue francgaise” 9,1857, s. 497]

Cesare DellAcqua (1821-1904), *Héléne repentante, auxpieds du doge Marino Faliero,
Salon 1859 (nr 839)

Léon-Lucien Goupil (1834-1890), Les deux Foscari, Salon 1859 (nr 1316)

Louis Grosclaude (1784-1869), Dernieres pensées de Marino Faliero, doge de Venise,
condamné a lapeine capitale (téte d’étude), Salon 1859 (nr 1353)

Piere-Louis Omer-Charlet (1809-1882), Lucrezia Contarini, Salon 1859 (nr 2274)
Charles Richard-Cavaro (1819-po 1880), *Le Sénat de Venise (Bembo, Histoire de Venise),
Salon 1859 (nr 2573)

41.Jean-Francois-Eugéne Tourneux (1809-1867), Unpoint d 'orgue; pastel (Le maestro

42.

43.

44.

45,

46.

47.

48.

Gabrieli, contemporain de Paul Véroneése, fait répéter un des ses motets), Salon 1859
(nr 2889), Grenoble, Musée

Edouard-Jean-Conrad Hamman (1819-1888), La demande en grace (Salle de IAnti-
collegio au palais ducal a Venise), Salon 1859 (nr 1394)

Auguste Gendron (1817-1881), Lesfunérailles d unejeunefille & Venise, Salon 1859
(nr 1229)

Laurent-Didier Detouche (1815-1882), Gallilée et le doge Leonardo, Salon 1859,
Carcassonne, MBA [Mozziconacci]

Louis (Luigi) Querena (zm. po 1879), Le mdle de Venise, lors de I'embarquement du
doge Frangois Morosini, sur le Bucentaure, pour laguerre de Morée, Salon 1861
(nr 2631)

Félix-Joseph Barrias (1822-1907), *Conjuration chez les courtisanes, Venise, 1530
(La courtisane Maria Stella vend au Conseil des Dix le secret d'une conspiration),
Salon 1861 (nr 125)

Louis (Luigi) Querena (zm. po 1879), Régates a Venise, au XV F siécle, en présence
du duc dAnjou, plus tardHenri Ill, Salon 1861 (nr 2630)

Madame Eléonore de Ladvigniére, Téte dejeune homme; étude. Costume vénitien
du XVF siecle, Salon Odrzuconych 1863 (nr 273)
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49. Edouard-lean-Conrad Hamman (1819-1888), ,Evviva la Sposa”, Salon 1865 (nr 1005)

50. Charles Richard-Cavaro (1819-po 1880), *Abdication de Carherine Cornaro, reine
de Chypre, entre les mains du doge de Venise, 1488, Salon 1866 (nr 1642)

51. Henri-Jean Chasselat-Saint-Ange (1813-1880), Venise d autrefois, Salon 1866 (nr 373)

52. Hippolyte Debon (1807-1872), 'Le doge Mocenigo recevant I'ambassade turque
asavilladu Lido (1574), Salon 1867 (nr 429)

53. Félix Ziem (1821-1911), Le Bucentaureparépour la cérémonie du mariage du Doge
avec la mer Adriatique (Venise, 1426), Salon 1867 (nr 1576)

54. Félix Ziem (1821-1911), Carmagnola, accusé de haute trahison parles vénitiens
et décapitésous le lion de Saint-Marc (Venise, 1422), Salon 1867 (nr 1577)

55. Théodore Bronnikoff (1827-1902), Le conseil des Trois, & Venise, Salon 1867 (nr 224)

56. Simon Skirmunt (1835-1902), Un membre du Conseil des Dix visitantle domiciled’une
famille vénitienne, Salon 1867 (nr 1424)

57. Charles Richard-Cavaro (1819-po 1880), 'La Dogaresse, Salon 1868 (nr 2132)

58. Pierre Comba, Conspirateursgénois, a Venise-, aquarelle, Salon 1868 (nr 2765)

59. Ygnacio Merino (1818-1876), La vengeance du seigneur Don Cornaro, Salon 1869
(nr 1689)

60. Ygnacio Merino (1818-1876), Le seigneur Cornaro vengé, Salon 1870 (nr 1945)

61. Adolphe Molin, Venise en 1500, Salon 1870 (nr 1997)

62. Louis Mouchot (1830-1891), Départpour unepromenade; Venise au XVT siécle, Salon
1870 (nr 2051)

63. Auguste de Pinelli (1823-po 1878), 'Visite d 'un doge aux verreriesde Murano, a Venise,
Salon 1870 (nr 2276) [repr.: ,Magasin pittoresque”, 1871, t. 39, s. 931

64. Auguste de Pinelli (1823-po 1878), *Pillage d'un couvent dans les lagunes de Venise,
Salon 1870 (nr 2277)

65. Eugéne-Henri Delacroix (1849-?), Les deux Foscari (Byron), Salon 1873 (nr 444)

66. Jules-Arséne Garnier (1847-1889), Le Soir a Venise, 1875, Carcassonne, MBA
[Mozziconacci]

67. Léonce-Lucien Cordier, Le vieux doge Foscari, Salon 1875 (nr 512)

68.Jules-Jean-Antoine Lecomte du Nouy (1842-1923), La lune de miel; - Venise au XVF
siecle, Salon 1875 (nr 1290)

69. Félix-Nicolas Escalier (1843-po 1905), Le doge Dandolo le Vieux, Salon 1876 (nr 757)

70. Robert de Rougé,Jeune vénitien du XVT siécle, Salon 1876 (nr 1787)

71. Ludwig Passini, Procession sur le bord du canal, dans l'ancienne Venise, Wystawa
Powszechna 1878 [,La France illustrée”, 1878, n° 204, s. 257]

72. Charles Richard-Cavaro (1819-po 1880), 'Le doge Foscari; aquarelle, Salon 1879
(nr 4488)

73. Thomas Juglaris, Promenade a Venise (XVT siécle), panneau décoratif, Salon 1879
(nri1678)

74. Alexandre-Albert de Cerner, Couronnement du doge Sebastiano Venier, vainqueur
de la bataille de Lépante, Salon 1880 (nr 673)

75. Alexandre Cabanel (1823-1889), Patricienne de Venise, Salon 1882

76.Joseph-Nicolas Robert-Fleury (1797-1890), Dwaj Foscari-, szkic olejny, Bayonne, Musée
Bonnat, cat. 849

77.Joseph-Nicolas Robert-Fleury (1797-1890), Przyjecie postéw tureckich przez doze,
Bayonne, Musée Bonnat [Thieme-Becker]



Aneks Il

Wybér tekstéow zréddowych

Teksty przedstawiono ponizej w uktadzie pro-
blemowo-chronologicznym, w kolejnosci,
w jakiej pojawiajg sie w ksigzce. W kilku
przypadkach potgczono fragmenty artykutow,
na ktoére w ksiazce powotywano sie w réznych
rozdziatach.

Rozdziat |

Opinie neoklasykéw o kolorze i malarstwie weneckim
1 Pierre-Charles Lévesque, Couleur (1792)1

On sait que les écoles les plus célebres pour le coloris, sont celles de Venise et de
Flandres. Par leur succés dans cette partie de I'art, elles partagent la gloire de I'école
Romaine. Si I'on pourrait douter que des plus grands efforts des coloristes, il ne résulte
que de mensonges imposans, on en trouverait la preuve dans la comparaison de leurs
ouvrages. Mettez acoté I'un de l'autre de beaux tableaux du Titien, de Paul-Veronese, du
Bassan, de Rubens; vous reconnoftrez que ces tableaux tous bien colorés, sont d’'une
couleur différente. Ensuite comparez seulement école a école [..]. Quelle est celle des
deux écoles qui nous représente le coloris de la nature? [..] quel est celui de tant de
coloristes qui a rendu parfaitement la vérité? Tous n’ont fait que mentir d’'une maniére
séduisante, et ils doivent leur gloire au plaisir que nous cause cette innocente séduction.
- Les trois grandes écoles Italiennes, celles de Rome, de Florence et de Bologne, ont
conservé lasimplicité dans les draperies. [..] Les écoles de Venise, de Flandre, s’en sont
écartées pour surprendre I'admiration par un style plus brillant, mais inférieur. Elles
avoient besoin de cet artifice pour compenser ce qui leur manquoit des plus grandes
parties de I'art. Leur principal objet étoit I'’élégance: elles étoient plus curieuses d’éblouir
que de rechercher labeauté parfaite [...]. Lagrande maniére a une sévérité peu compatible
avec ces afféteries; elle agit sur I'ame; 'autre maniére n’a d’action que sur le sens de la
vue. [..] L'ame d'un Raphaél, la fierté d’un Michel-Ange, la sagesse d’'un Poussin,1

1C. -H. Watelet, P. -C. Lévesque, Dictionnaire des arts depeinture, sculpture etgravure,
Paris 1792,11, s. 531-535.
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I’emporteront toujours sur le brillant d’'une belle palette. N’'abandonnons pas de chastes
beautés pour les parures et le fard d’'une courtisanne. [..]

Supposez un sujet noble, tel que Raphaél pouvoit le concevoir; supposez aux figures
I'expression qu’il pouvoit leur donner; ajoutez-y toute labeauté des formes dont les plus
parfaites antiques nous offrent le modele: en voila bien assez pour occuper I'ame du
spectateur. Sivous joignez a tout cela le coloris du Titien ou de Rubens: au lieu d'ajouter
al'impression, vous l'affoiblissez, parce que le spectateur n’est plus dans I'état de repos
nécessaire pour jouir uniquement des beautés qui doivent sur-tout l'occuper.

2. Jean-Joseph Taillasson (1807)2
[Veronese]

Depuis que nos armées triomphantes ont transporté sous nos yeux les principaux
ouvrages de Paul Véronése, on peut aParis juger exactement son talent. C’est surtout son
tableau des Noces de Cana, ou sa physionomie estbien prononcée. Que de magnificence
dans I'ordonnance! que de vie dans les figures, et de richesse dans leurs draperies!
Ou vit-on jamais une couleur plus brillante et plus vigoureuse? Quelle facilité d’exécution!
Quel grand parti le goQt a su tirer de cette architecture claire, de ces nuages plus clairs
encore! Comment dans un ouvrage aussi vaste, aussi rempli de détails, I’artiste a-t-il pu
leur donner autant de vérité? On dirait qu’il avoit sous les yeux, a la fois, tous les objets
qu’il asi bien rendus. Le spectateur entre dans la salle du festin, se promeéne autour des
groupes; il s’assied, il rit, il boit avec les convives. Cette extraordinaire production, qui, de
tous les grands ouvrages de peinture, est celui sans doute qui réunit plus de vérités, ne
saurait étre trop étudiée et profondément méditée par les peintres de tous les genres; elle
est d’autant plus étonnante, que pour faire briller une partie plus qu’'une autre, on n'y
apercoit aucun sacrifice affecté, et que tous les objets ont la force de couleur, et le degré
de lumiére qu’ils doivent avoir dans la place qu’ils occupent.

[..] graces soient rendues a Paul Véronése de ce qu’il ne s’est pas occupé des pauvres
Hébreux de son sujet; avec d’aussi louables intentions il n'auroit pas si bien rendu ces
riches etgalans Vénitiens que personne n’afaitcomme lui.Jouissons du plaisir d’admirer
les belles choses qui sont dans ce tableau, sans dire avec Horace, non erat hic locus, et
sans nous occuper du sujet. [..]

Dautres peintres nous ont offert les peuples anciens avec autant d’exactitude qu'’il
est possible d’en mettre d’apreés les récits des historiens, et les monuments de sculpture
qui nous restent de I'antiquité. Cependant, comme ils n'ont travaillé que d’aprés des
souvenirs et des copies, leurs portraits ne peuvent étre tout-a-fait ressemblans. Ils sont
bien précieux pour nous qui n’avons pas vu les originaux, et qui sommes enchantés de
voir revivre ces hommes, ces peuples, objets de notre admiration, tels que notre esprit
nous les présente; mais, peut étre, s'ils revenoient encore, ils ne se retrouveraient pas dans
ndtres modernes peintures [..]. Paul Véronése annongant des faits anciens, a représenté
des usages modernes; sous des noms antiques, il a peint de modernes Vénitiens; sans
doute c’estune faute; mais ces Vénitiens sont bien plus vrais que les Grecs etles Romains,
et tous les peuples antiques qu’on fait naitre de nos jours.1

10bservations sur quelques grands peintres, dans lesquelles on cherche afixer les
caracteres distinctifs de leur talent, avec un précis de leur vie, Paris 1807, s. 33-37 i 153-
158,
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[Tycjan]

Ses ouvrages ont toujours été le but des études des coloristes: les jeunes étudians ne
sauraient trop les approfondir; c’est la qu’ils verront que les beautés de I'art sont toutes
dans la nature, et que dans la couleur comme dans le dessin, le beau, a qui mal apropos
on adonné le nom insignifiant de I'idéal, n'est autre chose que la plus exacte imitation
dirigée par le choix, et placée a propos.

[..] si on le jugeoit d’aprés son fameux tableau du martyre de Saint Pierre
Dominiquain, on prononcerait un jugement qui ne serait pas juste pour ses autres
ouvrages. Il y adans cette étonnante production, un mouvement, un enthousiasme, qu’'on
ne retrouve guere dans toutce qu’il apeint [..]; aucun tableau d’aucun autre maftre n’est
pensé ni exécuté avec plus du feu et de véhémence; aucun n’offre des expressions plus
justes, plus vives que celles des figures de cette hardie conception qui, dans cette partie,
est égale aux plus belles des peintres les plus bralans.

[...] jamais on n’a fait, dans les tableaux d’histoire, des fonds de paysage d’une plus
large maniere que lui.

Ingres: opinie krytykéw
3. Théophile Gautier, Salon de 18443

le caréme imposé par M. Ingres n’est pas encore rompu: le vermillon de Rubens,
levert [.. - nieczytelne] de Paul Véronése, I'ambre fluide de Titien, inspirent toujours la
méme horreur.

4. Gustave Planche, Ingres (1851)4

A ses yeux, je n'en doute pas, I’école vénitienne tout entiére, depuis Titien jusqu’a
Paul Véroneése, depuis Giorgione jusqu'a Bonifazio, n’estqu’une débauche amnistiée par
l'ignorance, une débauche scandaleuse, et que le go(t doit condamner comme laviolation
flagrante de toutes les lois de I'art. Si TAssomption de la Vierge et la Présentation an Temple
ont réuni de nombreux suffrages, c’est que la notion du dessin n’est pour la multitude
qu’une notion confuse. SilesNoces de Cana obtiennent I'admiration de la foule, c’est que
la foule ne tient compte ni du style ni de I'expression, et se laisse enivrer par la couleur.
[...] Pour demeurer fidéle aux lecons de I'’école romaine, [M. Ingres] ferme sesyeux a
I'évidence, et dédaigne Venise et Parme, ou plutot il se détourne avec colere de ces deux
écoles dangereuses.

5 Edmond,Jules de Goncourt, Lapeinture a |Exposition de 18555

Que sinous parlons du coloris de M. Ingres, c’est que M. Ingres n’a pas fait ala couleur
une renonciation franche et compléete. [...] M. Ingres est beaucoup moins détaché de la
couleur qu’il ne le croit lui-méme. S’il est revenu pour toujours de cette belle erreur, la
Chapelle Sixtine, que lui avait conseillé le Concile du Titien, il ades tendances dissimulées
et sournoises au rose et au violacé.

3,La Presse”, 26 mars 1844.
1G. Planche, Portraits d ‘artistes, Paris 1853,1.1, s. 194.
5E.,J. de Goncourt, Etudes d art, Paris 1893, s. 192.
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6. Anatole de la Forge, La Peinture contemporaine en France (1856)6

Dans lepape Pie VIl tenant chapelle et dans le second tableau qui lui sertde pendant,
ol un moine de Saint-Frangois vient dévotement se jeter aux pieds du saint-pére avant
de commencer son sermon, ily ades trésors de science et d’harmonie a faire palir tous
ceux qui refusenta Ingres le don de lacouleur. Nul plus que lui, au contraire, n’en connait
les mille et précieuses ressources, nul ne sait mieux en tirer parti. L'art ancien n'arien de
supérieur a ces deux tableaux religieux qui resteront comme un brillant t¢moignage du
mérite de la peinture moderne.

7. Théophile Gautier, Les Beaux-Arts en Europe en 18557

L’'OEdipe est devenu avec le temps d’une couleur superbe; on dirait un Giorgione
avoir ses chairs blondes se détacher d’'un fond d’outremer sous cette chaude patine que
les années donnent souvent aux oeuvres des dessinateurs, tandis qu’elles carbonisent
celles des coloristes. [..]

Nous pouvons compter au nombre des tableaux d’histoire un petit tableau traité en
esquisse et représentantlupiter etAntiope, chaud et coloré comme un Titien, dont il a tout
I’aspect. - Le corps de 'Antiope est charmant; - ony devine latiédeur et le souffle de la
vie. M. Ingres posséde presque seul, parmi les peintres modernes, le don de peindre les
femmes et de les faire belles, en évitant le joli, écueil des artistes qui cherchent de lagréace.

Notre-Seigneur remettant a saint Pierre les clefs du paradis en présence des apotres
ornait autrefois I'église de laTrinité-du-Mont, a Rome, ot une copie le remplace. C’estun
tableau d’'un style séveére, qui rappelle les cartons d’Hampton-Court: les draperies sont
largement agencées, les tétes ont un caractére énergique et robuste [..]. La couleur de ce
tableau, que chaque jour améliore, prend une intensité toute vénitienne et nous remet
en mémoire une toile analogue de Marco Roccone [sic] qu’on voit a la galerie des beaux-
arts, sur le Grand-Canal. Les gris, tant reprochés a M. Ingres ily a quelques années, ont
disparu sous une belle teinte chaude et dorée. Les draperies, d’abord un peu entiéres
de ton, se sont harmonieusement rompues. Nous insistons la-dessus parce que les peintres
actuels devancent sur leurs tableaux I'action du temps, et simulent la fumée des ans par
des vernis jaunes et des glacis de bitume qui en compromettent I'avenir. L'éclat neufd’une
peinture fraiche est sans doute moins agréable, mais ces sacrifices aune harmonie
temporaire peuvent devenir funestes. [..]

LaBaigneuse, assise etvue de dos, se modéle dans un clair-obscur argenté, réchauffé
de reflets blonds; un gazillon blanc et rouge se tortille avec coquetterie autour de sa téte,
et son beau corps, peint grassement, développe ses riches formes féminines revétues
d’une couleur qui semble prise sur la palette de Titien. Des linges d’'un blanc chaud et
doré, a franges effilées et pendantes, comparables aux draps sur lesquels s’allongent les
Vénus et les maftresses de prince du grand peintre de Venise, font valoir par leurs beaux
tons mats les chairs fermes et superbes de la baigneuse.

6Paris 1856, s. 27.
7T. |, Paris 1855, s. 150,153-154,160.
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Rozdziat Il

Richard Parkes Bonington
8. Théophile Gautier, Exposition de 18608

[..] trois figurines groupées sur un balcon sans action déterminée, voila tout; et
cependant, il y avait la tout une révolution et comme le manifeste d’'une école nouvelle.
Bonington, en quelques touches guachées sur des lavis transparents, protestait contre
la pale suite de David et les grands tableaux d’histoire, de plus en plus décolorés. Ramassant
la palette de Paul Véronése, il restituait la couleur disparue, et c’étaitaVenise méme qu’il
la faisait revenir [...]. Bonington avait cueilli la fleur des maitres de Venise et en veloutait
cette rapide pochade, qu’on pourrait prendre pour une esquisse de Giorgione ou de
Bonifazio. - Cette aquarelle [..] posait I'idéal romantique de I'époque, et son influence
sur I'art de ce temps-la fut trés grande.

Eugéne Delacroix

9. Théophile Gautier, Les Beaux-Arts en Europe en 18559
[Marino Faliero]

Cette toile d'une couleur exquise, pour I'opulence des costumes, le miroitement des
étoffes, I'orfroi des brocarts, pourrait tenir son rang dans une galerie vénitienne, entre
Vittori Carpaccio et Paris Bordone.

[Sprawiedliwo$¢ Trajana]

Cette riche architecture, ce ciel qui luit a travers les colonnes, [..] formentun admirable
et splendide ensemble: - laJustice de Trajan est peut-étre, comme couleur, la plus belle
toile de M. Eugéne Delacroix, et rarement la peinture adonné aux yeux une féte si brillante:
lajambe du Trajan s’appuyant, dans son cothurne de pourpre et d’or, au flanc rose de sa
monture, est le plus frais bouquet de tons qu’on ait jamais cueilli sur une palette, méme
aVenise.

Pour faire ce ciel de turquoise verdie, M. Delacroix doit avoir retrouvé le pot de couleur
dont Paul Véronése s’est servi dans I'Apothéose de Venise au palais Ducal.

10. Auguste Bourjot, Salon de 1838m

Certains artistes ne considérent dans la peinture que le drame et I'expression générale
communiquée par le mouvement et le groupement des personnages. Avec la magie de
la couleur, ils prétendent produire tous les effets et rendre complete une oeuvre lors
meéme que le dessin en seraitincorrect. Le systeme, du reste, ne s’appuie sur aucun exemple
pris dans I'histoire de la peinture. Les artistes coloristes, comme ceux de I'école vénitienne,
ne négligeaient pas leur dessin comme le font quelques peintres de notre époque. [..]
La couleur grise de M. Ingres et le dessin détestable de M. Delacroix sont des vices qui
frappent tout d’abord dans leurs tableaux.

8 ,Gazette des Beaux-Arts” 5, 1860, s. 321-322. Cyt. za Venice Rediscovered. A Loan
Exhibition. London, Wildenstein (1972), Second Edition, London 1974, s. 49-50.

" T. |, Paris 1855, s. 176,190.

D,La France littéraire”, Deuxiéme Série, Tome Cinquiéme, 1838, s. 420421.
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11 Gustave Planche, Peinture monumentale:
MM. Eugéne Delacroix etHippolyte Flandrin (1846)1L

C’est aVenise qu’il trouvera pleinement réalisés les plus beaux réves de ses nuits
inquiétes. Quand il aura contemplé Titien, Paul Véronese, Tintoret, dans toute leur
puissance; quand il auravu a Saint-ZacharieJean Belin [sic] émule de son meilleur éléve,
il nous reviendra plus ardent et plus sar de lui-méme. En étudiant les oeuvres de ces
maitres, qui conviennent si bien ala nature de son talent, il comprendra plus nettement
vers quel but il doit marcher.

12. Gustave Planche, Le Plafond de la galerie dApollon (1852)2

Quant alacouleur du plafond, elle mérite les plus grands éloges, et nous rappelle les
plus belles oeuvres de I'école vénitienne. Dans cette partie de I'art, M. Delacroix est depuis
longtemps maftre consommé.Jamais pourtant il n'avait porté plus loin la magie de la
couleur. Tous les tons sont assortis avec une harmonie qui ne laisse rien a désirer. Il faut
remonter jusqu’aTitien, jusqu’a Giorgione, pour trouver des tons si splendides et si
habilement choisis. [..] Il ne suffit pas, pour atteindre a cette harmonie, de vivre dans le
commerce familier des Vénitiens. Ni Titien, ni Paul Véronése, ni Giorgione, ni Bonifazio,
ne livrent leurs secrets a tous les yeux: ils ne se laissent deviner que par les esprits assez
heureusement doués pour retrouver en eux I'’écho de leurs propres pensées. [..]
M. Delacroix, en se plagant sous la discipline des maiftres vénitiens, n’a pas fait un choix
capricieux: il a suivi I'instinct de son talent. [...] Tous ceux qui ont suivi les travaux de
M. Delacroix, depuis 1822, comprennent pourquoi il a préféré Paul Véronese aux plus
habiles peintres de Florence et de Rome. Eclairé par la conscience de ses instincts, il n’a
pas voulu faire violence asa nature, et c’est a cet heureux discernement que nous devons
I'abondance et la spontanéité de ses oeuvres.

Le plafond de lagalerie d'Apollon démontre, d’'une maniere éclatante, I'intime parenté
qui unit M. Delacroix aux maitres de Venise. Bien que plusieurs figures réveillent le souvenir
de Rubens, c’est une oeuvre qui reléve avant tout de I’école vénitienne. [..] Dans cette
page immense, il n'y a pas trace de plagiat: conception, composition, épisode, tout est
sien, et mon intention n’ajamais été de le mettre en doute. Tout en suivant les Vénitiens,
il est demeuré lui-méme. Son imagination, depuis 1822, n’a jamais abdiqué son
indépendance. Sa déférence pour Paul Véronése n’est jamais descendue jusqu’'a
I'impersonnalité.

13- Gustave Planche, Le Plafond de la galerie d'Apollon (1852)B
[Malowidta kaplicy w St. Sulpice]

M. Delacroix entame en ce moment une tache délicate; la ville de Paris vient de lui
confier ladécoration d’'une chapelle a Saint-Sulpice.Je souhaite bien vivement qu’il sorte
victorieux de cette nouvelle épreuve. La peinture religieuse demande une gravité, une
simplicité, dont les sujets tirés de I'histoire peuvent parfois se passer. [...jJe désire que les
sujets proposés a M. Delacroix lui permettent de déployer librement toutes ses facultés,
et je désire en méme temps que, sans faire violence a sa nature, il tienne compte, dans
l'accomplissement de sa tache, des conseils qu’il anégligés jusqu’ici, qu’il interroge enfin

1G. Planche, Portraits d artistes, 1.1, s. 236-237.
Plbidem, s. 56-58.
1S. 61
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Rome et Florence comme il ainterrogé Venise. [..] qu’il demeure lui-méme; mais, touten
gardant son originalité, qu’il prenne I'avis des maftres qui ne lui offriront pas, comme
Venise, I'image de sa pensée.

14. Paul Mantz, Salon de 18474

Parmi nos peintres, un seul peut-étre pourrait entendre sans ennui l'apologie des
Vénitiens; mais, si j'avais parlé de Michel-Ange et de Raphaél, qui donc aurait pu se tenir
immobile et satisfait?

Rozdziat 111

15. Gustave Planche, Ecole de Rome (1832) 5

L'école de Rome continue I'école de Paris; elle n’a pas autre chose a faire. Iy ala-
dessus des instructions écrites et formelles. Les différens directeurs qui se sont succédé
al’Académie n’ont jamais violé la lettre ou I'esprit de leurs fonctions; ils entretiennent
avec une assiduité infatigable les précieuses doctrines hors desquelles il n'y a pas de salut
possible. lls ne livrent pas imprudemment aleurs éléves tous les chefs-d’oeuvre qu'ils ont
sous lesyeux. [..] De I'école italienne, ils n’acceptent volontiers et ne permettent librement
que Raphaél et Léonard. Titien leur semble déja quelque peu hérétique; Paul Véronése
estun homme dangereux etdont on ne saurait trop se défier; bien que ses Noces occupent
une place malheureusement trop grande dans le salon carré du Louvre, il faut le prendre
pour ce qu'il vaut. C’est une concession qu’on a pu faire au goGt dépravé des visiteurs;
Mais I'Académie se doit a elle-méme de protester contre les conséquences dogmatiques
qu’on en pourrait déduire.Jules Romain n’est pas défendu; mais Salvator, étudié autrement
qu’un objet de pure curiosité, comme sujet de conversation et de raillerie, serait une
société terrible. [..]

Si I’école de Paris était réformée, [...j I’école de Rome telle qu’elle est ne pourrait
pas subsister. [...] Elle prendrait insensiblement un esprit de tolérance et d’universalité
qu’elle est bien loin aujourd’hui de posséder. Il n’y aurait plus a Rome de fruit défendu;
I'école de Rome deviendrait nécessairement I’école d’ltalie. Tous les maitres illustres
seraient étudiés avec un égal enthousiasme. Les galeries de Florence et de Venise ne
seraient pas moins fréquentées que le Vatican. Paul Véronése et Canaletti compteraient
autant de fidéles que lesLoges-, et ce serait tant mieux, selon nous, car le progrés ne pourrait
s’arréter la. De I’étude impartiale de I'ltalie tout entiere a I’étude compléte et sérieuse des
principales galeries européennes, il n’y aqu’un pas, et ce pas serait bientot franchi. Une
fois qu’on aurait rompu avec le catholicisme raphaelesque, I'esprit sentirait le besoin de
déployer ses ailes plus haut et plus loin. On iraitde Raphaél a Rubens [...].

Paris 1847, s. 139-140.
Premier article, ,L'Artiste” IV, 1832, s. 61; Deuxieéme article, ibidem, s. 73.
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Victor Mottez o malarstwie weneckim (1835-1837)
16. Victor Mottez do Benvignata z Wenecji, 28 X18355

Enfin jarrivai aVenise pour y éprouver un bonheur que je ne saurais rendre. ] 'avais
senti sans m’en rendre compte que I'Ecole Flamande est un commencement de décadence.
Tout en rendant justice au génie admirable de Rubens j'avais senti le périlleux de la route,
le laisser-aller, le rococo que tous les modernes ont puisé dans son école m’effrayait et
tout en sentant la nécessité de partir d’'un point solide, je craignais presque d‘avoir mal
fait tant la lumiére de Rubens m’occupait I'esprit. Enfin aVenise j'ai vu une lumiere plus
grande. ] ai trouvé toutes les qualités, mais assises sur un fond solide, sur la belle époque
primitive. Du reste 'Ecole Vénitienne est aussi lisible que I'Ecole Flamande et ¢’a été pour
moi un grand plaisir de retrouver la source de toutes les idées de Rubens.J'aivu ici les
tableaux qui I'ont inspiré et dont il a sans se géner reproduit des parties entiéres. Il peignait
avec les mémes procédés que le Titien, moins la naiveté, I'étude, le rendu. Si Titien modelait
un homme en gris, Rubens trouvait plus commode d’imprimer latoile grise et de se servir
du fond. Vous concevez de suite I'écueil pour ceux qui terminent, comme on le fait & Paris,
leurs études par Rubens. Quant a moi qui ai vu maintenant le ,chic” a c6té du Titien, j'ai
si peur de ce ,chic” que je m’éloigne presque de Paul Véronése et Tintoret. Titien est mon
homme d’adoption.

L’Ecole de Venise est peu nombreuse. Elle se compose presque entiérement
del. Belin, Paris Bordone, Titien, Tintoret, Georgion, Paul Véronése, Bonifacio et Palma
Vecchio. Ily aencore un Fra Sébastian del Piombo dontj’ai vu un tableau sublime. Il asu
faire réunion du style de Raphaél et de la couleur de Georgion. Voila les principaux, car
pour Palma leJeune et les autres ils sont généralement embétants.

Paul Véronése qui en regard avec I'Ecole Flamande parait fort et entier est ici ’lhomme
fin et élégant de I'Ecole. Cela vous donne ajuger du reste. [..]

Le Tintoret est celui qui saisit le plus quand on arrive, c’est le Rubens de I’'Ecole
Italienne et ces deux hommes se ressemblent souvent d’'une maniére étonnante. Mais le
systéme que je me suis fait m’a écarté un peu du Tintoret sans diminuer mon admiration
pour lui. Tintoret est toujours sur cette ligne étroite qui sépare le ,chic” du vrai. [...]

Donc aprés avoir jeté mon premier feu j'en reviens au Titien, une fois, deux fois et
tous les jours. Titien plus beau de couleur que tous les autres, moins fougueux mais plus
vivant, plus nature, prend tout doucement sa place comme le pére de I'Ecole, comme le
maitre de tous les autres. Ce qu’on avu chez les autres, on le trouve perfectionné chez
lui. Il est naif comme J. Bellin et plus fort, grand comme Tintoret, mais plus simple; clair
comme Paul Véronése, mais plus doré; brillantcomme Rubens, mais plus solide. Il dessine
quelquefois comme Raphaél et s’il ne compose pas toujours avec élégance, son naturel,
sa bonhomie vont au coeur. [..]

Voila ce que je puis vous donner comme certain quant ala fagcon de peindre des
Vénitiens. lls modelaient d’abord le tableau en gris et arrivaient ensuite par degrés a la
couleur dontils avaient besoin. Cette fagon la plus simple ada étre la primitive et elle est
évidente chez Tintoret, Titien etVéronese comme principe fondamental. Ily a méme des
ouvrages vénitiens du temps qui I'expliquent en long et en large. 77

BR. Giard, Lepeintre Victor Mottezd'apres sa correspondance (1809-1897), Lille 1934,
s. 113-116.

T’Mottez ma na mysli traktat Boschiniego, ktéry, jak wynika z innych listéw, czytat
w Wenecji.
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Ce qui se voitclairement chez Titien c’est que dans les parties claires de ses tableaux
ily a dessous un modelé rendu gris et blanc; la couleur de chair des enfants (blanc et
méme rouge) anime ce modelé, puis des glacis énormes, souvent effrayants viennent
donner lavie et I'effet en cachant la maniére. Vous sentez que, dés lors, plus de tons
plombés, plus de ces jaunes qui égarent, plus d'ombres lanternes... Tout aun corps
pour fondement. Plus rien de vicieux. Cette peinture d’une simplicité primitive estd’une
ressource incroyable comme variété.

[...] Vous pouvez, mon cher ami, imaginer mon bonheur de savoir maintenant
comment je dois m'y prendre pour bien dessiner un tableau d’abord, ensuite le conduire
alacouleur qu’il me faudra et cela séparément.

Aussitot mes études aVenise finies, je vais a Florence commencer les grandes esquisses
de mes tableaux de Lille,Bque je ne ferai qu’a Rome.Je partirai d’ici avec un Palma (la
Santa Barbara), un Giorgion, quatre Titien, un Paul Véroneése et un Tintoret. Je les ai fait
grands comme les originaux; je crois qu’ils vous feront plaisir. [..]

J'ai copié a Padoue des portions de fresque du Titien, étonnantes, les seules qu'il ait
faites. Depuis j'ai fait des essais a fresque qui m’ont bien réussi.

17. Mottez, list z Florencji do Fockedeya, czerwiec 183689

Il faut pour profiter étudier Titien a Venise, Raphaél a Rome et les fresques
aFlorence. Titien, Raphaél et Giotto voila a mon avis les trois grands types de la peinture.

18. Mottez, list z Rzymu do Fockedeya, 11V 18370

J’arrivai a Florence. Qu’est-ce que tu penseras de mon étatquand je vis les Primitifs?
Figure-toi une peinture qui semble d’abord faite par un enfantetou I'on trouve toutes les
passions écrites avec la plus grande force [..].Je suis ici alasource. Il faut recommencer!
Lagrande peinture est la. Ce n’est pas pour rien que Raphaél et Michel-Ange y sontvenus...
Je me remis al'ouvrage et Giotto partagea mes affections avec Titien. Ce que me dit
M. Ingres me fitvoir que je n’avais pas travaillé pour rien.

Rozdziat IV
Eugéne Devéria
19. Etienne-Jean Delécluze, Salon de 18272

On avu que les artistes qui ont le plus d'originalité naturelle, sont cependant ramenés
par la nature des choses a s’enrégimenter dans une Ecole, as’autoriser de la maniére d’un
maitre, a adopter enfin le type dont leur talent peut le plus heureusement tirer parti. La
langue pittoresque que semble préférer M. Devéria est la couleur; il a cherché a mettre
de la transparence de ton et du clair-obscur dans son tableau, et Paul Véronése est devenu
son maitre vraisemblablement ason insu. M. Court, qui a étudié I'antique, et qui paroit
affectionner la troisieme maniére de Raphaél (la Transfiguration), a porté toute son
attention au modelé de ses figures, a la vérité de leurs gestes et a I'expression de leurs
sentiments. C’est ainsi que dans les premiers essais de ces deux jeunes gens, I'imitation

BChodzi o obrazy przeznaczone dla kosciota w Lille.
BR, Giard, op. cit.,, s. 122,

Dlbidem, s. 123-124.

2Cinquieme article, Journal des débats”, 2 janvier 1828.
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des modeles qu’ils ont adoptés décele la nature de leurs dispositions, aprés avoir mari
leur talent.

20. Gustave Planche, Salon de 183123

Malgré les critiques et les récriminations, c’était une belle et simple composition;
etbien que le souvenir et I'imitation de Paul Véronése sautent auxyeux, encore est-il vrai
que pour imiter de cette sorte, il faut un talent singulierement souple et varié.

21 Théophile Gautier, Salon de 18442

Ily a au salon un tableau d’Eugéne Devéria, qui a faitlaNaissance dHenri IV, un des
chefs-d’oeuvre de I'école frangaise, une toile & mettre sans inquiétude a coté des plus
belles fresques vénitiennes: quand ce tableau parut, les critiques les moins optimistes
purent croire que Paris allait avoir son Paul Véroneése. Cette élégance de tournures,
d’ajustemens, de draperies, ces tétes si fines, si cavaliéres, ces mains patriciennes, ces
délicats visages de femmes, cette éblouissante ardeur de coloris, cette jeunesse et tout cet
éclat faisaient concevoir de I'avenir du peintre les plus hautes espérances.

Laserunki

22. Etienne-Jean Delécluze, Précis d'un traité depeinture, Paris 182828

Les peintres vénitiens, flamands et hollandais emploient fréquemment et avec une
grande habileté ce moyen. On dit méme que quelques tableaux du Titien ont d’abord été
peints en grisaille, et que c’est par le secours des glacis employés avec grand soin que le
peintre est parvenu a leur donner cette vivacité suave de couleur qui charme tant. [..]
Quoi qu'il en soit, I'usage partiel de ce procédé est toujours bon et souvent indispensable.

23. Etienne-Jean Delécluze, Salon de 182724

M. Edouard Bertin a représenté, au milieu d’'un pays montagneux et sauvage, le
Cimabue trouvant le jeune Giotto, agé de douze ans, dessinant les chévres confiées a sa
garde. Cette production rappelle a la fois, et par I'apreté du site ainsi que par I'emploi
fréquent des glacis, les scenes du Giorgione et lamaniére de P. Bril. C’estune étude faite
sous la protection des grands maitres, et I'on doit dire a M. Edouard Bertin, paysagiste, ce
qui a été ditde M. Devéria, peintre d’histoire: on vous attend au Salon prochain pour vous
voir vous méme et tout entier.

24. Charles Blanc, Salon de 1845%

M. Dauphin, depuis qu’il est allé a Venise, ne peint que par glacis, a la maniere du
Titien, de Giorgion et des autres, c’est a dire que sa peinture est une grisaille empatée
dans les ombres comme dans les lumiéres, et colorée par des glacis. Ce systeme donne

2Paris 1831, s. 197.

B,La Presse”, 28 mars 1844.

21S. 85.

Blournal des débats”, 4 avril 1828.
&,La Réforme", 31 mars 1845.
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du corps, de la consistance, et méme beaucoup de transparence au tableau, contrairement
al'opinion des classiques francais qui ne permettent pas d'épaisseur dans les ombres.

Malarze weneccy

25. Théophile Gautier, Voyage en Italie (1852)Z

Tintoret est le roi des violents. 1l aune fougue de composition, une furie de brosse,
une audace de raccourcis incroyable. [..]

Titien est, & notre avis, le seul artiste entierementsam qui ait paru depuis I'antiquité.
Il ala sérénité puissante et forte de Phidias. Chez lui rien de fiévreux, rien de tourmenté,
rien d’inquiet. La maladie moderne ne I'a pas touché. Il est beau, robuste et tranquille
comme un artiste paien du meilleur temps. [..] Une joie calme etvivace éclaire son oeuvre
immense [..1. Sans ardeur sensuelle, sans enivrement voluptueux, il étale aux regards,
dans lapourpre et dans I'or, la beauté, la jeunesse, toutes les amoureuses poésies du corps
féminin avec I'impassibilité de Dieu montrant Eve toute nue 8 Adam. Il sanctifie la nudité.

26. Théophile Gautier, Tableaux a laplume®
[Veronese]

Jamais peintre n’eut un plus grand et un plus haut idéal. Cette féte éternelle de ses
tableaux a un sens profond: elle place sans cesse sous les yeux de I'’humanité le vrai but,
I'idéal qui ne trompe pas, le bonheur, que les moralistes inintelligents veulent reléguer
dans l'autre monde [..], il montre que Dieu [..] apres nous avoir chassés du jardin des
délices, n’en a pas si bien fermé la porte qu’on ne puisse la rouvrir.

Alexandre Hesse

27. Charles Lenormant, Salon de 18332

M. Hesse avoulu agir alavénitienne; il atrouvé chez Paul Véronése et le Tintoret une
absence presque compléte de philosophie dans la composition, et il s’est laissé aller ala
pente de ses modeéles.Je ne veux pas plus qu’un autre insister sur le pédantisme de la
composition; mais enfin nous sommes du pays qui a produit Poussin et Lesueur, et je ne
vois pas que jusqu’ici personne en France ait réussi a s'aventurer sur les traces des magiciens
de Venise et de la Flandre. [..]

Je reprocherai aussi a I'architecture un manque choquant de perspective, au ciel de
la pesanteur, au tableau tout entier un défaut de harmonie générale, de I'incorrection a
certains figures, particulierement au cadavre de femme que I'on jette sur le devant. Mais
qui s’aviserait de chercher tellement querelle & un ouvrage médiocre? Or, j'en conviens
de grand coeur, le tableau de M. Hesse ne I'est pas. On y trouve telle téte, tel détail de
vétement auquel les peintres modernes ne nous ont pas accoutumés. C’est
incontestablement une des meilleures productions de I'école actuelle; peut-étre un pastiche,
mais le meilleur pastiche que nous ayons rencontré. Aprés un succeés aussi éclatant,

ZNouvelle édition, Paris 1884, s. 215,224-225.

BParis 1880, s. 12-15. Cyt. wg M. C. Spencer, The Art Criticism of Théophile Gau tier,
Genéve 1969, s. 71.

DC. Lenormant, Les Artistes contemporains, Paris 1833, t. Il, s. 19-21.
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M. Hesse, jeune comme il est, et avec une carriére magnifique qui s’ouvre devant lui, M.
Hesse ne se croira pas arrivé. Quand on asi bien joué le Bonifazio, on doit sentir le besoin
d’étre soi-méme.

Salon 1837
28. Théophile Gautier, Salon de 18373

Le coloris a été I'objet d’études sérieuses; Paul Véronése, Titien, le Tintoret, Giorgione,
tous les grands Vénitiens ont été copiés, consultés, analysés, soulevés couche par couche;
des tons chauds et dorés, des teintes d’une solidité inconnue dans I'école francaise, ont
enrichi la palette de nos jeunes peintres, et malgré la lourde atmosphére de notre climat
sans azur et sans soleil, quelques-uns sont arrivés a I’ardeur éblouissante des maitres
italiens. Les Flamands n’'ont pas été négligés non plus; les furieuses peintures de Pierre-
Paul Rubens et de Jordaens ont poudré de leur robuste vermillon la blancheur un peu
grise, naturelle a nos plus fins coloristes; —la gamme des tons s’est augmentée du carmin
néerlandais, de I'ambre italien et de laverte paleur des Espagnols. Nous savons bien que
I'on acrié aupastiche; mais I'imitation du procédé des maitres a été de tout temps labase
de l'art, et c’est un maigre orgueil de ne pas se servir des moyens que vous ont laissés vos
devanciers. MM. Delacroix, Champmartin, Eug. Devéria, Louis Boulanger, Decamps, et
quelques autres gens de coeur et de talent, ont été les plus ardents apdtres de cette
révolution [..].

Un mouvement semblable s’accomplit presque simultanément dans le dessin pur: —
M. Ingres tout seul, avec savolonté de fer, en revendique I’honneur. Apreés la pauvre école
de I'empire, dont les tableaux sont comparables aux poemes et aux tragédies du méme
temps, apres ce dessin si misérablement maniéré et ponsif, aprés toute cette couleur
blafarde et violatre, il n’y avait d’autre ressource que de remonter violemment alasource
éternelle de tout art et de toute poésie, au seiziéme siécle, époque climactérique du genre
humain; Delacroix sauta brusquement par-dessus David, Guérin, Meynier, Girodet,
Fragonard, et tutti quanti jusqu’au Titien; Ingres ne se crut en sQreté que dans I'école de
Raphaél, et il fit méme de fréquentes visites au vieux Pierre de Pérouse, tant il avait peur
du dessin flasque et mou de ces Messieurs de I'Académie. [..]

Quoi qu’il en soit, ily a eu rénovation dans la peinture; le mouvement qui eut lieu
dans la littérature sous la restauration, s'y fit aussi sentir, et cependant, malgré la tendance
de plus en plus sérieuse des études, nous ne pensons pas que |'école frangaise arrive
jamais ase formuler aussi nettement que les écoles italienne et flamande; elle n’aura pas
ce cachet d'individualité violente qui fait reconnaitre les Italiens et les Flamands au premier
coup d'oeil; I'école francaise restera une école éclectique, ou I'esprit dominera toujours
trop; I'esprit qui est peut-étre la qualité la moins pittoresque que I'on puisse avoir.

3, La Presse”, 1 mars 1837.
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Rozdziat vV

Jean Gigoux, Antoniusz i Kleopatra
29. Etienne-Jean Delécluze, Salon de 18383

Quant a I'apparence matérielle de la composition, elle rappelle celle des grandes
scenes longues de P.Véronése, quoiqu’il faille ajouter que I'uniformité du coloris et la
disposition anguleuse des draperies dans I'Antoine et Cléopatre, n’ont rien de commun
avec les qualités qui distinguent les ouvrages du Vénitien.

30. Auguste Bourjot, Salon de 18382

M. Gigoux abeaucoup trop pensé a Paul Véronése en composant son tableau de
Marc-Antoine et Cléopatre essayant lepoison sur des esclaves. Paul Véronése affectionnait
le grandiose et le monumental; il aimait pour ses personnages une vaste scéne ou le regard
estason aise. M. Gigoux n’a pas oublié lamaniére du peintre vénitien. [..] La disposition
estd’une ordonnance sévére et large. [...] La couleur n’est pas ala méme hauteur: les tons
sonten sont crus, I'effet peu harmonieux. Les tableaux de Paul Véronése, peints avec de
mauvaises couleurs, ont prodigieusement travaillé depuis deux cents ans. Mais I'apparence
qu’ils présentent aujourd’hui étonnerait Paul Véronése lui-méme, qui n’a jamais songé a
peindre des ciels en vert, et a rappeler maladroitement la couleur de son ciel dans une
draperie verte. M. Gigoux, en copiant I'auteur des Noces de Cana, avoulu reproduire cet
effet anormal, et c’est la ce qui gate tout a fait son tableau.

Thomas Couture

31 Théophile Gautier, Salon de 18473

La localité générale du tableau de M. Couture est grise, mais d'un beau gris argenté,
perlé, qui boit la lumiére et lagarde; d’un gris de Paul Véronese, qui se dore, s’azure, ou
s’empourpre avec une égale facilité. Coloriste, au gré des gens qui veulent des bleus tout
vifs, des rouges tout crus, M. Couture ne I'est pas; mais si une gamme de tons habilement
soutenue, si le rapport des nuances entre elles peuvent gagner ce titre, il appartient
a l'auteur de VOrgie romaine.

32. Paul Mantz, Salon de 18473t

Lorsque Véronese, donton asi imprudemment parlé a propos de M. Couture, veut
détacher une figure, un objet quelconque sur un autre, il le sait faire [...] avec une facilité
merveilleuse. Un inappréciable contour, une ombre éclairée, ou, comment dirai-je? un
rayon a peine attiédi, lui suffisent, et, chose admirable! le clair s’enléve sur le clair, et,
méme en plein soleil, les courbes s’arrondissent et les plans se modélent. M. Couture
arecours a des expédients plus vulgaires: il fait 'ombre vigoureuse pour détacher 'objet
éclairé; tous ses contours sont cernés d’un cercle noiratre du plus désagréable aspect;

3Journal des débats”, 17 mars 1838.

2,LaFrance littéraire”, Deuxiéme Série, Tome Cinquiéme, 1838, s. 423424.

BFragment przedrukowany w: T. Gautier, Les Beaux-Arts en Europe en 1855, L1, Paris
1855, s. 280.

31Paris 1847, s. 4445.
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les figures, par ce moyen, s’enlévent bien les unes sur les autres, mais les demi-teintes sont
lourdes et sans transparence.

Paul Baudry
33.Jules Verne, Salon de 1857%

La Fortune etl'enfant, son chef-d’oeuvre peut-étre, rappelle les fastueuses qualités
des écoles lombardes et vénitiennes.Je ne saurais rendre I'inexprimable charme dont
cette composition est revétue; M. Baudry est déja un coloriste de premier ordre, et il
semble avoir découvert des secrets perdus depuis des siécles.

34. Edmond About, Nos artistes au Salon de 1857%

1y alongtemps que nos peintres d’histoire n’ont rien fait aussi délicieux que la
Fortune etleJeune Enfant. Les dispositions générales du tableau, les grandes valeurs du
paysage, les localités du terrain, du puits, de la draperie, ne laissentrien a désirer; il regne
dans toute la toile une excellente température. Le corps de la femme est empreint d’une
suavité blonde qui rappelle les meilleurs ouvrages du Parmesan. Un peu plus de vigueur,
et je risquerais les noms de Giorgion et de Titien. On sent que Il'artiste a consulté Jean
Bellin, et qu’il a regu de bons conseils. [..]

Ce que je reprocherais a M. Baudry, s’il ne se corrigeait tous les jours, c’est une tendance
au pastiche. Il est certain que la Fortune, la Léda et la Vestale trahissent une vive
préoccupation de la couleur vénitienne. Mais, en bonne foi, pouvons-nous blamer le
général qui, au moment d’entrer en campagne, passe la revue de ses forces? M. Baudry
sort de I'école, il a étudié les maitres, il est plein de leurs exemples, et il a pris plaisir a le
laisser voir.

35. Charles Bigot, Peintresfrancais contemporains, Paris 1888%F

Ses vrais maitres, ce ne sont ni Michel-Ange ni Raphaél, quelque admiration qu’il
professe pour ce dernier surtout, c’est Corrége, ce sont les Vénitiens, le Titien et Paul
Véronése. [..] Il n'apas aun degré supérieur le sentiment de la forme, de labeauté plastique
[..]. Mais ce qu’il posséde aun degré rare, dans ses figures aussi bien que dans sa couleur,
c’est le sentiment de la grace et de I’élégance. Ici il n’est pas seulement le disciple du
Correge ou des Vénitiens, il apporte de la France et de Paris quelque chose que I'ltalie
pourra développer.

3B,Revue des Beaux-Arts” VIII, 1857, s. 305.
FHParis 1858, s. 81-83.
FS. 260 (pierwodruk: ,Revue Blanche”).
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«Le pinceau du Titien»

Peintres et critiques francais

du XIXesIecLE

face au Cinquecento vénitien

Résumé

L'impact des anciens maitres vénitiens sur la peinture du XIXesiécle,
méme s’il était percu par les critiques de I'’époque, n’est jamais devenu
I'objet d’'une monographie détaillée. Le présent ouvrage est une approche
de ce probléme, réduit aux cadres de la peinture francaise qui jouait
dans cette période un rdle primordial dans I'art mondial. Nos
considérations s’arrétent en 1870.

L'ouvrage se compose de cing chapitres. Le premier fait le point sur
le rapport a la peinture vénitienne des artistes et des critiques al’époque
du néoclassicisme. Le deuxiéme chapitre est consacré a Eugéne Delacroix
dont les réflexions théoriques au sujet de I'art et dont I'activité artistique
constituaient une rupture avec la doctrine néoclassique, tout en mettant
souvent a profit les modeles des coloristes vénitiens. Le chapitre I11
illustre I'attitude des institutions académiques francaises par rapport a
la peinture vénitienne. L’évolution des opinions des théoriciens de
I'académisme dans le second quart du X1X siécle face au probleme de
la couleur est exposée, ainsi que la critique de plus en plus poussée
de I'’Académie, entreprise par les auteurs de I'époque. Le chapitre IV
intitulé «Le romantisme et lejuste milieu: le décor vénitien ou un style
vénitien?» soumet a I'analyse différentes manifestations de I'intérét pour
Venise dans les deuxiéme et troisiéme quarts du X1Xesiécle. Les artistes
contemporains puisaient leur inspiration non seulement dans la peinture
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vénitienne, mais aussi dans I'histoire combien pittoresque de Venise,
dont les épisodes devenaient souvent des sujets de tableaux. Ce fut
notamment caractéristique de I'oeuvre des peintres du circuit dujuste
milieu, pour lesquels I'impact de la technique et du style vénitiens étaient
moins essentiels. Le chapitre V présente le courant néo-vénitien dans
la peinture académique du Second Empire. Les artistes de cette période
demeuraient déja sous une influence importante de I’école de Venise,
aussi bien pour ce qui était des coloris que de la composition ou des
motifs iconographiques. Les influences de la peinture du Cinquecento
vénitien avaient en quelque sorte préparé les assises de la peinture
décorative néo-baroque des derniéres années du regne de Napoléon IlI.

On rencontre nombre de difficultés a I’examen du courant néo-
vénitien dans la peinture frangaise du X1Xesiécle. Celles-ci découlent
entre autres de la richesse et de la diversité de I'art de Venise du XVle
siecle, mais aussi du caractéere flou que revétit alors la notion d’ancienne
«école de Venise». Ce terme fonctionnait surtout en tant qu’un mot
d’appel spécifique, basé sur la connaissance d’un nombre relativement
réduit des plus grands tableaux de quelques peintres vénitiens, en
particulier ceux des collections du Louvre, et il désignait la maitrise
technique etla domination de la couleur sur le dessin. Dans la perspective
du XIXesiecle, la peinture de Venise apparaissait comme le contraire
de I'art de la Renaissance romaine, classique et dominé par la forme
linéaire, et aussi comme une source patente d’inspiration pour les
coloristes; c’est ainsi également que les anciens critiques concevaient
I'impact de Venise.

Pour les artistes du siécle de I'historisme il fut extrémement important
de puiser directement a I'art du passé. Déja dans la période de la
prépondérance absolue du néoclassicisme, au début du siécle passé, on
se référait incessamment dans les polémiques artistiques a I'exemple des
écoles anciennes, y compris aux maitres de Venise. Dans la querelle des
classiques et des romantiques qui se déroula au cours des décennies
suivantes, I'art vénitien fut, davantage méme que celui de Rubens, une
légitimation naturelle et un modele évident des aspirations des romantiques.
L'attachement aux sujets et genres traditionnels, caractéristique de la peinture
frangaise de tout le X1Xesiéecle, di au mécénat développé de I'Etat et
al'incidence d'institutions artistiques conservatrices, permettait aux anciens
modeles de se laisser souvent appliquer presque sans modifications. Méme
un artiste aussi original et indépendant que Delacroix voyait dans la peinture
des maitres anciens une source de procédés tous préts non seulement
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pour la composition, mais aussi pour la couleur et les techniques. Entre
autres le Cinquecento vénitien se trouvait au centre de ses intéréts.

Le choix de modeles était chaque fois conditionné par I'état des
connaissances en histoire de I'art et par les stéréotypes en vigueur dans
ce domaine. En conformité avec la hiérarchie changeante des écoles
anciennes, la mode du Cinquecento vénitien suivit le culte néoclassique
de la Grece et de Rome antiques, ainsi que la phase néo-Renaissance
fondée sur I'art du Cinquecento romain. Un phénomeéne presque
paralléle du point de vue chronologique en France était I'intérét pour
les «primitifs» des XIV' et XV' siécles: il était I'expression de tendances
stylistiques contraires, linéaires, liées alors d’habitude a I'art religieux.
En revanche la peinture néo-vénitienne s’associait (conformément aux
contenus qu’on voulait voir dans I’art de la cité des doges) a la liberté
et al’audace créatrice des maitres de la Renaissance. Le culte de Titien
et du Tintoret se développa sous I'influence du culte romantique des
personnalités fortes, enrichi de contenus nouveaux vers la fin du siécle
lorsque, d’ailleurs, I'une des places les plus en vogue dans le panthéon
artistique échoua a Giorgione. Le tournant du siecle est aussi le moment
culminant du mythe de Venise, qui revét pourtant des formes désormais
nouvelles, de méme que I'historisme tardif dans I'architecture.

Le niveau des connaissances en art ancien, aussi bien chez les
critiques que chez les peintres, n’était pas moins diversifié que le niveau
des tableaux du XIXesiécle. La culture générale profonde de Delacroix
futun phénomeéne exceptionnel, ce qui améne a considérer son oeuvre
et les références au passé qu’elle contient, comme un fait individuel, et
ceci indépendamment de I’échelle de son talent plastique. Il arrivait,
bien évidemment, que les peintres fassent preuve d’une connaissance
tout au moins solide des problémes techniques et d’'une érudition eh
matiére de composition basée sur la pratique générale qui consistait
a copier les tableaux et a profiter d’estampes. Quant au savoir des
critiques, en particulier dans le cas de grands écrivains qui s’adonnaient
a cette activité, celui-ci permettait maintes fois de formuler des remarques
et des analyses d’une grande valeur, mais il laissait beaucoup a désirer
par rapport aux questions de métier. C’est pourquoi les comparaisons,
fréquentes dans les textes de I'époque, de toiles du XI1X" siécle aux
oeuvres de telle et telle école ancienne, doivent étre traitées avec une
certaine réserve. Indépendamment de la maniere dont elles congoivent
le fond du probléme, ces comparaisons témoignent des intentions des
peintres et des critiques qui, désireux de légitimer les courants nouveausx,
se sont fréquemment servis de l'autorité d'écoles ou de maitres reconnus.
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Méme au début du XIXesiecle, lorsque I'ancienne école de Venise
occupait dans la hiérarchie artistique un rang nettement inférieur a celui
de I'Antiquité et de Raphaél, le fait de se référer a Titien ou a Véronese
ennoblissait les aspirations coloristes.

Dans les grandes lignes, le courant néo-vénitien dans la peinture du
siecle passé se plagait au sein de celui, plus large, de la néo-Renaissance
et il fut typique particulierement de sa phase tardive. Comme les autres
néo-styles, il portait initialement une empreinte de nouveauté; ensuite,
aprés 1850 il fut accepté par les milieux académiques conservateurs.
D’autre part, en tant que tendance coloriste par excellence, il se lia avec
le romantisme et les idées de liberté artistique; aussi avait-il les traits
d’une avant-garde permanente. Il joua un réle particulier au moment
de la rupture avec le classicisme et de la formation d’un historisme libéral
(par la pluralité des choix ou des sources d’inspiration) dans le second
qguart du XIXesiécle. Dans les années trente et quarante, les peintres
furent relativement peu nombreux a puiser a une échelle importante
aux modeles vénitiens et ceux-ci n’étaient propagés que par quelques
critiques libéraux. Apres le milieu du siécle, ces modéles se répandirent
de la méme maniére que jadis ceux de Raphaél, alors que les artistes
atendance novatrice qui voulaient éviter les solutions devenues banales,
trouverent des sources différentes dont le Quattrocento vénitien. Mais
alors I'évocation des maitres anciens ne consistait plus en imitation de
leur technique et de leur métier, car a cet égard la peinture moderne
avait franchi les cadres tracés par I'art du passé.

Traduit par Beata Hrehorowicz
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PEDZEL TYCJANA

.Ksigzka Marka Zgdrniaka stanowi istotny
wkitad w badania nad sztukg X1X wieku [...]
Autor przedstawia kolejno stosunek do malar-
stwa weneckiego XVI wieku w Klasycyzujgcym
Srodowiskul.-L. Davida, w sztuce i pogladach
Eugeniusza Delacroix, w akademii w 2 ¢wier-
ci XIX wieku, w srodowisku romantykow
i tzw. juste milieu, wreszcie w akademickim
malarstwie czaséw Il Cesarstwa. [..] Rzadki
w polskiej historii sztuki przyktad pozycji
naukowej dotyczacej sztuki europejskiej,
daje Swiadectwo znakomitej znajomosci kry-
tyki francuskiej XIX wieku. [..] Erudycja
Autora jest imponujaca, aw parze z nig idzie
nienaganny warsztat badawczy. Dzieki nigj
udato mu sie gruntownie rozpatrze¢ caty sze-
reg zagadnien iwyj$¢ poza sady potoczne,
mechanicznie powielane w wielu publika-
cjach na temat malarstwa francuskiego. Ksigz-
ka jest bardzo staranna z punktu widzenia
konstrukcji catosci, zdolnosci postawienia
problemu, jasnosci wywodu, potoczystosci
jezyka".
Prof. Maria Poprzecka
(Uniwersytet Warszawski)

Marek Zgoérniak studiowat historie sztuki
na Uniwersytecie Jagiellonskim w latach
1978—1983- Przebywal! na stypendiach w Rzy-
mie (Ecole francaise de Rome'), w Paryzu
(ARP-INALCO) i w Oksfordzie (OCHSPS,
Trinity College). Opublikowat dotad ksigzke
Wokdt ueorenesansu w architekturze
XIX wieku (Krakéw 1987) oraz szereg roz-
praw i artykutéw o sztuce XVHI i XI1X wieku.
Jest adiunktem w Instytucie Historii Sztuki
UniwersytetuJagiellonskiego.



