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Najdluzsza rewolucja sztuki nowoczesnej

Rec.: Andrzej Piefikos, Rewolucja plenerowa XVIII wieku? Relac-
je z narodzin pejzazu nowoczesnego, Wydawnictwa Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2021.

Mogloby sie wydawac, ze pleneryzm jest zjawiskiem nieskompliko-
wanym: malarz maluje krajobraz w studio albo w plenerze. Nic bardziej
mylnego. Oprocz tych najbardziej oczywistych mozliwosci istnieja jeszcze
te mniej oczywiste, jak np. szkicowanie otowkiem w plenerze i malowanie
olejem w studio albo szybkie szkicowanie olejem w plenerze i malowanie
wykonczonej wersji w studio, albo malowanie z okna pracowni. Mozna
tez malowac¢ w pracowni i by¢ plenerysta albo malowaé¢ w plenerze i nie
stworzy¢ dzieta sztuki. Te i wiele innych mozliwosci to zaledwie pocza-
tek rozwazan nad XVIII-wiecznym malarstwem pejzazowym, w ktorego
zawitoSci wprowadza ksiazka Andrzeja Pienkosa Rewolucja plenerowa
XVIIT wieku? Relacje z narodzin pejzazu nowoczesnego, gruntownie zmie-
niajaca nasze wyobrazenie o malarstwie plenerowym i o tym, czym byta,
a czym nie byla sztuka w wieku o$wiecenia.

Rewolucja plenerowa... jest zbiorem tekstow, ktore ukazywaly sie
drukiem przez ponad 20 lat i byly efektem dltugofalowego, konsekwent-
nie realizowanego programu badawczego. Autor nadat tym tekstom nowe
tytuly, uzupeknit je, dodat wstep i zakoniczenie, tak by zbior stanowit — na
tyle na ile to mozliwe — jednolita calos¢. To dobrze, ze wazne teksty Pien-
kosa rozsiane po czasopismach i zbiorowych publikacjach zostaty na
nowo wydane i mozna je przeczyta¢ naraz, bo wzajemnie sie uzupelniaja,
zazebiaja i buduja jeden historyczny obraz — obraz bogaty i réznorodny.

Najkrocej mowiac, ksigzka Pienkosa to studium kultury wizualnej dru-
giej potowy XVIII w., rozlegla panorama zjawisk artystycznych i pozaarty-
stycznych kreslona bez wyznaczania barier miedzy réznymi jej przejawa-
mi: sztuka, nauka, podrozowaniem czy edukacja artystyczna. Jak pisze
autor, jej celem bylo ,rozpoznawanie szerokiego pola kultury oswiecenia
i romantyzmu” (s. 13). Pienkos rozumie pleneryzm bardzo szeroko jako
spotezny nurt kulturowy, niezmiernie zréznicowany”, w ktérym ,malowa-
nie obrazow na powietrzu bylo tylko jedna z jego sktadowych” (s. 12), jako
,2bior historycznych postaw, przeSwiadczen, teoretycznych sformutowan,
znany nam z réznych form przekazu wizualnego i tekstowego”, takich jak
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ygrafika komercyjna, ilustracja ksiazek oswiatowych, pelnoformatowe ob-
razy powaznych akademikow, obrazy i rysunki amatoréw, dokumentacje
naukowe” (s. 16). Zatarcie granicy miedzy artystycznym i nieartystycznym
sposobem obrazowania jest argumentem na rzecz pelnej otwartosci katego-
rii pleneryzmu, wyrastajacego na jedno z centralnych zjawisk XVIII-wiecz-
nej kultury, wokot ktérego ogniskowaly sie istotne zmiany w pojmowaniu
sztuki: sposobow przedstawiania §wiata, powinnos$ci artysty i oczekiwan
publicznosci. Ten balans na granicy sztuki i niesztuki, zasad rzadzacych
obrazowaniem i surowa, nieprzetworzona artystycznie rzeczywistoscia, ro-
dzaj sondowania §wiata realnego z poziomu malarstwa, widoczny w obra-
zach od Jean-Etienne’a Liotarda, przez Thomasa Jonesa i Jacques-Louisa
Davida, po Adolfa von Menzla, jest jednym z ciekawszych watkow sztuki
XVIIT i XIX w., eksplorowanym przez Pienkosa réowniez w innych ksiaz-
kach, zwlaszcza w Traconej mocy obrazu... .

W historii pleneryzmu nie ma ani kluczowych momentow, ani decy-
dujacych zwrotow, ktore ulatwilyby prace interpretatorowi. Jest za to
ogrom materialu. Pienkos swiadomie i stanowczo odmawia uporzadko-
wania go w jeden schemat historyczny. To nie jest ksiazka, ktora opo-
wiada historie; to ksiazka, ktéra bada postawy i zjawiska i prébuje odpo-
wiedzie¢ na pytanie, jak doszto do tego, ze malowanie pejzazu w plenerze
stalo sie najpierw mozliwe, potem potrzebne i w koncu niezbedne.

Pienkos zaczyna od dyskredytacji ewolucyjnej teorii historii sztuki,
zgodnie z ktéra XVIII-wieczne malarstwo krajobrazowe ma znaczenie
tylko jako ,prekursor” prawdziwego, XIX-wiecznego pleneryzmu, albo
»okres pomiedzy” Lorrainem i Turnerem. Probuje znalez¢ formute, w kto-
rej malarstwo oswiecenia ttumaczyloby sie samo przez sie. Po $mierci
ewolucjonizmu w humanistyce nie dysponujemy zadnym schematem
historycznym, ktéry taczylby w jedna calos¢ sztuke trzech stuleci. Pien-
kos niedwuznacznie sugeruje, ze niesystematyczny charakter jego ksiaz-
ki odzwierciedla niemozno$¢ prostego uporzadkowania réznorodnosci
zjawisk, ktore nie ukladaja sie w zadna spo6jna historie. Jak przyznaje,
sKksigzka rodzila sie bez planu, z gory zatozonego celu czy tezy”, co wyni-
kalo z ,watpliwosci [...] co do mozliwosci napisania jakiejkolwiek synte-
zy” (s. 13). To podazanie za materialem historycznym i niewttaczanie go
w zaden schemat uwazam za ogromna zalete tej publikacji. Pienkos zbyt
dobrze i szczegotowo zna historie malarstwa XVIII w., zeby ulec pokusie
tatwego porzadkowania przesztosci.

O ile ta historyczna powsciagliwo$¢ sprawdza sie na poziomie anali-
zy indywidualnych artystéw i obrazow, o tyle kazda préba og6lniejszego
spojrzenia na malarstwo drugiej potowy XVIII w. — np. znalezienie tytutu

1 A. Pienkos, Tracona moc obrazu czyli epizody nowoczesnego realizmu, Warszawa
2012.
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ksiazki — dowodzi, jak trudno oderwac sie od interpretowania przesztosci
z perspektywy przysztosci. Dwa tytulowe pojecia — narodzin i nowocze-
snosci — nieuchronnie ciaza w strone XIX-wiecznej przysztosci. Nowocze-
snos¢ jako odrebny problem nie pojawia sie jednak w tresci ksiazki, lecz
stanowi jej rame interpretacyjna. Zdaniem autora nowoczesny pejzaz ro-
dzi sie z czystej lub oczyszczonej, bezposredniej obserwacji, ktorej sprzy-
jaja nowe sposoby doswiadczania natury — nauka, podréze i ciekawos¢
Swiata w ogole — za to w kontrze do utartych, klasycznych, idealizujacych
schematéw i konwencji obrazowych. Pisze np. o Salomonie Gessnerze:
yHistoria naturalna nie byla [...] przez niego sprowadzana jedynie do
schematéw czerpanych z antycznych poetéw — rozumial jg jako stalg
aktywnos¢, czujnos¢ wobec form Swiata widzialnego” (s. 56).

sNowoczesny” znaczy wiec zobaczony na nowo, bez bagazu tradycji
retorycznej i poetyckiej siegajacej Wergiliusza i Longinosa. Dlatego np. -
autor cytuje Pierre’a Wata — ,,Dla Turnera podroéz jest w mniejszym stopniu
miejscem odkrywania, raczej momentem zapominania |[...], poniewaz wy-
uczong sztuke zastepuje inne doswiadczenie, ktérego moc dekonstrukeji
wiedzy i umiejetnosci akademickich jest ogromna: doswiadczenie prze-
zywane przez podmiot podrézujacy™ (s. 110). Obrazy tworzone podczas
podroézy oraz wypraw geologicznych i etnograficznych umozliwiajg takie
nowe otwarcie sie na nature, skoncentrowane na niezaktéconej i, na ile
to mozliwe, naukowo obiektywnej obserwacji. W zwigzku z tym nauko-
wym impulsem do malowania bezposrednio zobaczonych zjawisk, jak
pisze autor, ,w drugiej potowie XVIII w. trwaly poszukiwania rozwigzan
malarskich adekwatnych do specyfiki obrazowanych zjawisk, czemu to-
warzyszyly wahania miedzy eksperymentem formalnym, koniecznoscig
wiernego odwzorowania a konwencjami, ktére zna publicznos¢” (s. 87).

Ten nowy, nowoczesny sposob doswiadczania sSwiata dostarcza tez
Piennkosowi najlepszej okazji do nakreslenia szerokiej koncepcji malar-
stwa plenerowego. Jego zdaniem

pleneryzm jako postawa nie ogranicza si¢ do malowania wzglednie rysowania
w plenerze. Polega na istotnej zmianie w patrzeniu, kierowaniu spojrzenia z okresl-
onych punktéw widzenia, ale szerzej takze: na patrzeniu z nowych perspektyw —
z podrézy, z ruchu (np. z okna powozu, potem pociagu); z dachéw i wysokich gor;
na patrzeniu ,przez’, z ograniczonym kadrem, widzeniu fragmentarycznym; na
patrzeniu na okreslony cel, motyw; wreszcie — na doswiadczeniu bezposrednim
i uczestniczacym, w warunkach zastanych, czesto niesprzyjajacych pracy arty-
stycznej (s. 46).

Czasem obrazow w ogoéle nie trzeba bylo malowaé¢ w plenerze. Na
przyktad wybuchow wulkanéw nie malowano ,z natury” z powodow tech-

2 P. Wat, Turner menteur magnifique, Paris 2010, s. 11.
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nicznych, ale odczuwano ,plenerowa” potrzebe ,bycia blisko obrazowa-
nego zjawiska” (s. 100). Ostatecznie o pleneryzmie przesadza wiec nie
miejsce i sposéb wykonania, lecz intencja: ,Niezaleznie od tego, gdzie
i kiedy wykonane, [obrazy] mialy przeciez stanowi¢ notacje autentycznie
doznanych wrazen, zapis realnego miejsca widzianego przez artyste w ta-
kich, a nie innych okolicznosciach” (s. 109).

Z bezposrednioscia widzenia wigze sie¢ drugi rys nowoczesnosci: in-
dywidualizm. Bezposrednio widzi tylko jednostka; tylko jednostka jest
w stanie wylamac sie z obowigzujacych wzorcow; i widzi zawsze po
swojemu. Pienkos interpretuje np. proby uzupelnienia akademickiego
programu nauczania o studia w plenerze jako trend modernizacyjny ze
wzgledu na ,Swiadomie podjety wysitek na rzecz wyzwolenia indywidu-
alnosci tworczej w toku grupowego nauczania” (s. 47) w obliczu natury,
a nie kopiowania wzorow dawnych mistrzow. Modernizacja oznacza tu
potaczenie XVIII-wiecznego pojecia geniuszu z naukowq idea bezposred-
niej obserwacji.

Podobnie jest w przypadku opisywanych w rozdziale piatym widokow
przez okno. Widok to nie jest nowy koncept — istnial w estetyce natury
i teorii ogrodow i oznaczal perspektywicznie uporzadkowane spojrzenie
w glab, inaczej prospekt — ale tu nabiera nowego, znéw nowoczesne-
go znaczenia jako zobaczony fragment rzeczywistosci. Zobaczony przez
artyste, ktorego podmiotowa rola jako patrzacego nabiera znaczenia
i wplywa na sposob obrazowania. Zmiana w samorozumieniu artysty to
kolejny, jak sie nalezy domysla¢, rys nowoczesnosci.

To centralne przekonanie Pienkosa — z ktorym zreszta trudno sie nie
zgodzi¢ — ze bezposredni, niezaposredniczony oglad rzeczywistosci sta-
nowil motor napedowy pleneryzmu i ze ,rewolucja plenerowa” dokonata
sie w kontrze do retorycznych, poetyckich i estetycznych konwencji do-
Swiadczania Swiata, sprawia, ze podchodzi on sceptycznie do szukania
bezposrednich, przyczynowych zwiazkow miedzy praktyka malowania
w plenerze i teoria malarstwa czy estetyka natury — watpi, czy takie byty,
a jesli byly, to czy mozna ich dowies¢ i jakie wlasciwie miaty znaczenie.
Deklaruje np.: ,Dla wymienionych wyzej dziet tatwo byloby wskazac¢ ana-
logie w tekstach literackich i filozoficznych XVIII w., m.in. w pismach
teoretykow malowniczosci i wzniostosci. Do takich poszukiwan podcho-
dze jednak wstrzemiezliwie, z przekonaniem o niekoniecznym przeplywie
miedzy teorig a praktyka” (s. 99). I pyta: ,,Czy wymieniani w tym rozdziale
artysci z roznych krajow i srodowisk znali te teksty [Burke’a i Kanta] lub
zrodla ich idei? Czy Burke i Kant znali wymienione tu obrazy, nie bede
dociekaé¢” (s. 100).

Z jednej strony ksiazka Pienkosa przypomina, ze na trudne pytania
nie ma latwych odpowiedzi. Stad znak zapytania w tytule i niepewnosc¢
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towarzyszaca zarowno badaczowi, jak i czytelnikowi — niepewnosc¢ rze-
czywista, zastepujaca zludne poczucie pewnosci wynikajace z mocnych
tez interpretacyjnych — Pienikos celowo pozostawia niektére pytania bez
odpowiedzi. Z drugiej strony chcialoby sie ustysze¢ mniej pytan i uzy-
ska¢ wiecej odpowiedzi, zwlaszcza na temat pozaobrazowych uwarunko-
wan malarstwa.

Wszystkie watpliwosci, ktorych czytelnik nabiera w trakcie lektury,
Pienkos jednak uprzedza. Jest w pelni Swiadomy ograniczen wiasnych
badan, ale ograniczenia te majg charakter programowy, sa nastepstwem
pragmatycznej powsciagliwosci, a nie zaniedbania. Nad tym programem
metodologicznym warto sie na chwile zatrzymac. Dotykamy tu bowiem
fundamentalnego problemu nieprzystawalnosci mysli i obrazéow, z kto-
rym borykaja si¢ wszyscy probujacy zrozumie¢ malarstwo, a takze pro-
blemu procedur naukowych, dzieki ktorym dochodzimy do zadowalaja-
cego rozumienia przesztosci.

Przede wszystkim Pienkos wierzy w site faktow i pojedynczych przy-
kladow, i w sile obrazu, ktéry wspottworza. Pytanie, jak przechodzi sie
od gromadzenia faktéow do rozumienia zjawisk takich jak pleneryzm?
Pienkos odrzuca (Popperowska) metode koroboracji i falsyfikacji, zgodnie
z ktora teza interpretacyjna wyprzedza fakty, a fakty dobiera sie, by ja
potwierdzi¢, dopoki nie napotka si¢ takich, ktére jej przecza — wowczas
modyfikuje sie teze. Pienkos tego nie pisze, ale jak si¢ domyslam, jest
w stanie znajomoscia faktow sfalsyfikowac kazda teze dotyczaca XVIII-
-wiecznego malarstwa. Odrzuca tez metode indukcyjna polegajaca na
uogolnianiu faktow. Raz po raz deklaruje ostroznos¢ w generalizowaniu,
zaznaczajac, ze wcigz wiemy zbyt malo, ze w stosunkowo swiezych ba-
daniach nad malarstwem plenerowym pozostaje zbyt wiele nierozpozna-
nych obszarow i biatych plam. Ale tak naprawde Pienkos nie wierzy w ge-
neralizacje. Jak deklaruje na koniec, ,nie o obraz syntetyczny i stabilny
[mu] chodzi” (s. 144).

Dlatego kluczowe dla podejscia autora okazuje si¢ z pozoru najmniej
znaczace stowo tytutu: ,relacje”; to ono najlepiej charakteryzuje jego po-
stawe historyka. Pienikos jest empirysta, a jego metoda polega nie na
uogolnianiu faktow, lecz taczeniu ich w ciagi i sieci zaleznosci, z ktorych
powstaje rodzaj pajeczyny utkanej z nazwisk, obrazéw, miejsc, zdarzen
i tekstow. Nazwisk nowo odkrywanych ,malych mistrzow sztuki pejzazo-
wej”, faktow dotyczacych ,marginaliéw, epizodow, zbiegéw okolicznosci”.
W ten sposob Pienikos préobuje trzymac sie faktow, a zarazem stworzyc
z nich spdjny obraz — kunsztowny, falujacy, mieniacy sie réoznorodnoscia
fascynujacych zdarzen i zjawisk.

Ma przy tym swiadomos¢, Ze obraz ten jeszcze dtugo pozostanie niepet-
ny. Jak podkresla w ostatniej czesci ksiazki, Zamiast zakoriczenia, czyli
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o czym nie byto mowy, to dopiero poczatek badan nad XVIII-wiecznym
pleneryzmem. Wiele pozostato do zrobienia, zaréwno udzielenie odpowie-
dzi na setki szczegotowych pytan o fakty i cale nierozpoznane zjawiska,
jak rowniez zbadanie zwiazkéw praktyki pejzazowej z teorig malarstwa
i ,zmianami w praktyce widzenia”, czyli estetyka natury, z teorig i prak-
tyka ogrodnictwa, z publikacjami i magazynami ilustrowanymi popula-
ryzujacymi i utrwalajacymi nowe wizualne doswiadczenia, wreszcie z do-
Swiadczeniami stuchowymi i wechowymi, bedacymi nieodlaczna czesciag
bycia w pejzazu — wszystkie one zlozg sie na kompleksowy obraz malar-
stwa plenerowego. Ale zwiazki te nalezy udowodnic, pokazac, ze malarz
znatl jakas idee estetyczna, bo miat na pétce ksiazke albo dowiedziat sie
o niej z listu lub wspomnianej przez kogos trzeciego rozmowy; nigdy nie
mozna poprzestac na stwierdzeniu ogdlnego podobienstwa. A to jest me-
toda odpowiedzialna i solidna, ale tez zmudna i czasochtonna.

Wyglada wiec na to, ze w dziedzinie badan nad pleneryzmem Pierikos
nie powiedzial ostatniego slowa, ze Rewolucja plenerowa... podsumowu-
je dotychczasowe badania i oczyszcza przedpole pod kolejne i ze po tej
waznej 1 potrzebnej ksiazce zjawi sie nastepna. Czekamy.

Jacek Jazwierski
(Uniwersytet Jana Kochanowskiego w Kielcach)



