


Swiatto Rzymu

Maria Nitka

Powstatly wlatach osiemdziesiatych osiemnastego wieku Widok na wodospad
w Tiwoli[il. 1] to jedna z wielu malowniczych pamiatek Italii pedzla Franciszka
Smuglewicza, wykonanych podczas jego pobytu w Rzymie!. Przedstawia ona
znany i modny w 6wezesnym Urbs Aeterna motyw wloskiego krajobrazu - ,,dzi-
ka” kaskade ujeta klamra skalistych zboczy, ponad ktérymi wznosi sie starozyt-
na arkada. Groznej naturze i monumentalnej ruinie towarzyszy drobny ludzki
sztafaz, zapewniajgc konieczny dla tej scenerii efekt picturesque. O malowni-
czo$ci tego widoku ,,zaswiadcza” takze scena figuralna — dwoch jej bohateréw
pograzonych jest w obserwacji rozpo$cierajacego sie przed nimi pejzazu, trzeci
natomiast go szkicuje. Pochodzacy z dalekiego Wilna artysta ukazal zatem jed-
nego z wielu malarzy, ktérych - tak jak jego — zafascynowato ,wloskie niebo”. P61
wieku pézniej to uwielbienie Ojczyzny Wergiliusza ironicznie opisal w narodowej
epopei Mickiewicz, konfrontujac egzaltowanego italofila Hrabiego ze szczerym
milo$nikiem pieknoéci rodzimej, Tadeuszem. A przeciez urok pochmurnego pét-
nocnego nieba nie zastgpit ,,snu o Wloszech”. Polskie peregrynacje po Pétwyspie
Apeninskim zyskaty niemal masowy wymiar wiasnie w dziewietnastym stule-
ciu?. Wieczne Miasto ,,zagtuszylo” samego autora Dziadoéw?®. Nie omineli go i po-
zostali Wieszezowie. Czy wiec powstale wowezas pejzaze wloskie ograniczatly sie
wcigz do obrazkéw kre§lonych przez wielbicieli ,,trojkata, ktérego bokami byty
Rzym - morze i stonce™?

Odpowiadajac na to pytanie, chciatlabym przyjrzeé sie twoérczos$ci artystow,
ktérzy byli rowiesnikami autora Pana Tadeusza i podobnie jak on ksztalcili sie
w Wilenskiej Wszechnicy. Przebywali oni w Rzymie w drugiej dekadzie dziewiet-
nastego wieku, czyli podczas apogeum sporu pomiedzy przedstawicielami ,,sta-
rego” - reprezentowanego i przez Smuglewicza - oraz ,,nowego” - uosabianego
przez Mickiewicza — gustu. Ograniczenie do malarzy wywodzacych sie z Miasta
nad Wilig nie wynika tylko z checi skonfrontowania ich recepcji Italii z do§wiad-
czeniem stypendysty Stanistawa Augusta Poniatowskiego?, ale jest rowniez uwa-
runkowane tym, iz wychowankowie Uniwersytetu Stefana Batorego odgrywali
czolowa role w 6wczesnej kolonii Polskich Rzymian®. Skoncentrowanie uwagi na
Wiecznym Mie$cie wigze sie natomiast z faktem, iz miejsce to byto najwazniej-
szym oSrodkiem artystycznym na Pétwyspie Apeninskim i niekwestionowang
stolicg malarstwa plenerowego. Widoki sporzadzone pod wioskim niebem bede
jednak rozumieé szerzej, niz zaklada to definicja krajobrazu, wiaczajac do nich
pejzaze ruin i wedute miejska, zwlaszeza rzymska. Konstytutywnym elementem
krajobrazu wloskiego bylo przeciez zespolenie w nim natury i kultury, a sama
Roma byta wowcezas — wedle stéw Norwida - ,,ni wsig, ni miastem™”.
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il.1 Franciszek Smuglewicz, Widok na
wodospad w Tivoli, przed 1784, BU
w Warszawie, nr inw. T-175 nr 23

L A. Rudzinska, Pejzaz i scena rodzajowa,
[w:] W kregu wilenskiego klasycyzmu
(katalog wystawy), red. E. Charazinska,
R. Bobrowa, Warszawa 2000, s. 369-374.

2 S. Burkot, Polskie podrézopisarstwo ro-
mantyczne, Warszawa 1988, s. 331-372; por.
tez O. Ptaszczewska, Wizja Wtoch w polskiej
i francuskiej literaturze okresu romantyzmu,
Krakéw 2003.

3 Podczas pobytu w Rzymie w roku 1830
Mickiewicz interesowat sie zyciem arty-
stycznym Wiecznego Miasta, zbierat takze
materiaty, ktére wykorzystat w pracy nad
Panem Tadeuszem; A. Litwornia, Rzym
Mickiewicza. Poeta nad Tybrem 1829-1831,
Warszawa 2005, s. 113-200, 321 i nn.

4 ). Stowacki, Pan Alfons [w:] Dzieta wszyst-
kie, t. 3, red. J. Kleiner, Wroctaw 1957, s. 70;
fragment ten omawia: Ptaszczewska, op.
cit., s. 203; zob. tez A. Kowalczykowa, Pej-
zaz romantyczny, Krakéw 1982, s. 7-8, 32.

> Pomimo krytycznej oceny nauczania

F. Smuglewicza jego wptyw na tradycje
ksztatcenia w Wilnie byt bardzo istotny;

K. Bartnicka, Polskie szkolnictwo artystycz-
ne na przetomie XVIII i XIX wieku (1764~
1831), Wroctaw 1971, s. 115-119.

6 Oprocz wychowankéw Uniwersytetu Wilen-
skiego K. Rusieckiego, J. Trojanowskiego

i ). Miszewskiego w latach dwudziestych XIX
wieku w Rzymie wazna postacia polskiej ko-
lonii byt W. K. Stattler. Przebywali tam takze
inni malarze: A. Koular i F. Pfanhauser,

J. Zielinski, 1. Mieroszewski i J. Kurkowski,

I. Maszkowski; rzezbiarze: K. Hegel i J. Ta-
tarkiewicz oraz architekci A. Idzkowski

i P. Aigner. Program polskiej kolonii arty-
stycznej sformutowat jednak wtasnie Rusie-
cki; por. S. Pigon, Jozef Staniszewski i Kanu-
ty Rusiecki w procesie filareckim, ,Stowo”,
1923, Dodatek Literacki do nr 114 z 27 V;
przedruk ,Pamietnik Sztuk Pieknych”, Il
(2002), nr 1, s. 103-107.
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il.2 Juliusz Miszewski, Wtoski pejzaz
Gorzysty, ZNiO we Wroctawiu, Oss 1.
g. 4225

7 C. K. Norwid, Quidam, [w:] Pisma
wszystkie, oprac. J.W. Gomulicki, t. 3:
Poematy, Warszawa 1971, s. 83.

8 Kurjer Warszawski”, 1826, nr 203,

s. 875; note ta przedrukowaty: ,Gazeta
Korespondenta Warszawskiego i Zagra-
nicznego”, 1826, nr 138, s. 2006; ,Gaze-
ta Warszawska” 1826, nr 138, s. 2037.

° T. Chrzanowski, Polskie pomniki
w Swiatyniach Rzymu, Warszawa 1994,
s. 150.

10 K. Libelt, Filozofia i krytyka, t. 4,
Poznan 1875, s. 80.

1 W. K. Stattler, Przypomnienie starych
znajomosci, ,Ktosy”, XVIII (1874), s. 313.

2.0 tym, ze Rusiecki ratowat Miszew-
skiego, Swiadczy nie tylko spisana po
latach relacja W. K. Stattlera, lecz przede
wszystkim informacja w dzienniku pro-
wadzonym przez Rusieckiego w Rzymie;
K. Rusiecki Dziennik 1826, Lietuvos
valstybés istorijos archyvas (=LVIA),

F. 1135, op. 19, dz. 14, k. 41.

13 Stattler, op. cit. s. 313.

4 We wspomnieniach z epoki Miszewski
wystepuje jako ,,poznanczyk”; W. Go-
czatkowski, Student liceum sw. Anny
1820-1824, [w:] Galicyjskie wspomnie-
nia, red. A. Knota, Krakéw 1955; Stat-
tler, op. cit., s. 313; wiekszos¢ wspot-
czesnych opracowan podaje natomiast
jako miejsce jego urodzenia Wilno;

J. Malinowski, Juliusz Miszewski [w:]
Ksztatcenia artystyczne w Wilnie i jego
tradycje (katalog wystawy), red. J. Ma-
linowski, M. Wozniak, R. Janoneiené,
Torun 1996, s. 43.

15 A. Kaminski, Polskie zwiazki mtodzie-
Zy (1804-1831), Warszawa 1963, s. 208.

Jedna z najwcze$niejszych informacji dotyczacych dziatalno$ci wilenskich
artystow w Rzymie w XIX wieku jest notatka zamieszczona 27 sierpnia 1826
roku w , Kurierze Warszawskim”. Donosi ona, ze ,P. Juliusz Miszewski naj-
piekniejszych nadziei miodzieniec, po§wiecajacy sie sztuce malarskiej, w towa-
rzystwie kilku ziomkoéw udat sie w géry przy Subiaco dla rysowania z natury.
Polozenia miejsca, z ktérego punkt do pracy obral, bylo nad samg przepascia,
gdzie z wielkim impetem strumien wody spadat; juz byt ukonczyt prace, i miat
opusci¢ nieszczesne stanowisko, gdy nagle usuwa sie ziemia, Miszewski wraz
z drugim chcacym go ratowaé wpadajg w rzeke napelniong skalistemi kamie-
niami”®. Zdarzeniem, ktére sprowokowalo pojawienie sie w warszawskiej pra-
sie pierwszej informacji o plenerowych wyprawach Polakéw we Wtoszech, byta
zatem $mier¢ Juliusza Miszewskiego. Ten tragiczny wypadek moégtby pozostaé
jedynie smutnym epizodem w dziejach polskiej kolonii artystycznej, gdyby nie
fakt, ze posta¢ Juliusza wkrotce zaczela otacza¢ prawdziwie romantyczna legen-
da. Rzymscy przyjaciele Miszewskiego ustawili w miejscu jego ostatniego ple-
neru krzyz i ufundowali mu okazate epitafium w ko$ciele San Sergio e Bacco®.
Natomiast wspominajacy Juliusza po latach krytycy sztuki, Karol Libelt i Woj-
ciech Korneli Stattler, widzieli w nim uosobienie prawdziwego twoércy, ktory
wedlug Libelta szukat w Subiaco natchnienia, dajacego dzielu sztuki ,jedyne
zycie i dusze”, a zdaniem Stattlera odrzucal kopiowanie natury i dazyt do od-
dania obrazu my§li'l. Postawe Miszewskiego przeciwstawit autor Machabeuszy
drodze obranej przez Kanutego Rusieckiego — bohaterskiego towarzysza ostat-
niego pleneru Juliusza, ktéry miat by¢ wtasnie owym skaczacym do odmetéw
rzeki przyjacielem!?. Pomimo podnoszonych zalet charakteru Kanuty — zdaniem
Stattlera — zadowalat sie, niestety, czczym nasladowaniem rzeczywisto$ci, a do-
piero po latach zrozumial, iz pobtadzit, kroczac po Sciezkach sztuki i ,,patrzgc na
arcydzieta wielkich mistrzow zalewal sie Izami”®. Do Subiaco, malej miejsco-
wosci polozonej na wschoéd od Wiecznego Miasta, w gérach Simbruini, wybrali
sie artySci odmiennie widzacy i malujacy widoki spod wioskiego nieba. Jeden
z nich miat by¢ ,,idealistg”, drugi ,,realistg”. Zastanawia, czy ten stosowany przez
pozniejszg krytyke podzial odpowiada zarysowanemu rozdzwiekowi pomiedzy
reprezentantami ,,starego” i ,,nowego” gustu; a takze to, jak on sie przejawiat
w percepcji Italii, wywodzgcych sie z tej samej wileniskiej szkoty artystéw, ktorzy
dodatkowo dzielili na obczyznie pracownie, i wreszcie, dlaczego w kanonie ich
wloskich wedréwek pojawito sie Subiaco?

Jedynym §ladem konfrontowania sie Juliusza Miszewskiego z krajobrazem
Italii jest Wtoski pejzaz gorzysty [il. 2]. Nie jest znana dokiadna data ukonczenia
tej pracy. Na pewno powstata ona w Rzymie, dokad przyby? jej autor na poczatku
lat dwudziestych XIX wieku. Rok przyjazdu Juliusza, podobnie jak wiekszo$é
dotyczacych go informacji, jest jednak niepewny. Tragicznie zmarly w Subia-
co malarz jest postacig do$¢ enigmatyczng - kontrowersje dotyczg nawet czasu
i miejsca jego urodzin'. Wiadomo o nim jedynie, iz ksztalcit sie na Oddziale Li-
teratury i Sztuk Pieknych Uniwersytetu Wilenskiego, a w roku 1820 przebywat
w Krakowie, gdzie przewodzil zakowskiej konspiracji'’. Nie zachowata sie réw-
niez zadna z jego prac, procz wspomnianego Wloskiego pejzazu gérzystego. Jest
to rysunek sepig na papierze, w formacie prostokata lezgcego (0 wymiarach
30,2 x 40,4 cm). Przedstawia, zakomponowany w $ciSle geometrycznym rygo-



rze, rozlegly widok na doline rzeki. Otwiera go po prawej kulisa rozlozystego
drzewa, ktéra spina szeroka, zajmujaca jedng trzecig krajobrazu, partie nieba
ze strefy doliny. Sktadajg sie na nig trzy utozone réwnolegle i zmniejszajgce sie
plany, wyznaczone kolejno przez: poro$niete ro§linno$cia wzniesienie, pas rze-
ki ujety piaszczystym nadbrzezem z podtuznym cyplem po prawej oraz masy-
wy gérskie. Plany 1gczy zygzakowata linia nurtu rzeki, ktéry od przecinajgcego
diagonalnie wzniesienie, waskiego strumyka pierwszego planu przechodzi do
szerokiego, réwnoleglego do ptaszczyzny obrazu, lustra wody na §rodkowym
planie, a nastepnie poprzez zakole wody po lewej ,,odbija” w prawo ku centrum
kompozycji. Wienczy go tu kaskada, podkre§lona w partii gér przez najwyz-
szy skalisty wierzcholek, ktéry réwnowazg po obydwu stronach ruiny. Linie
spajajaca kompozycje uwydatniaja, utozone przemiennie, strefy o$wietlone
i zacienione. Pejzaz uzupelniony jest drobng architekturg na drugoplanowych
brzegach rzeki i niewielkim ludzkim sztafazem: na pierwszym planie widnieje
siedzgcy pod drzewem pasterz, a na drugim sylwetki wio§larzy w t6dce przy
cyplu oraz niewielkie postacie rybakéw na obu brzegach.

Kulisowe otwarcie widoku, strefowa budowa przestrzeni integrowanej przez
kolejne, wydobyte $wiattem, repoussoir powiela schemat kompozycji paysage
idéal'®. Temu gatunkowi krajobrazow odpowiada takze addycyjne traktowanie
poszczegdlnych elementéw i charakterystyczna ,,bezgatunkowa” flora o precy-
zyjnie wyrysowanych lisciach. Uzupelniajacy pejzaz rustykalny sztafaz wska-
zuje natomiast na jego bukoliczng wersje. Jest to przedstawienie przyrody ta-
kiej, jakg by¢ powinna, a nie takiej, jakg jest, pomimo ze w tym imaginacyjnym
locus amoenus rozpozna¢ mozna bardzo konkretny, ,topograficznie wierny”
fragment rzymskiej okolicy - kaskady Tivoli wraz z ruinami twierdzy Piusa
II. Motyw ten odwotuje sie jednak nie do do$wiadczenia empirycznego tego
miejsca, ale do jego literackiej i historycznej tradycji, doskonale uzupelniajgc to
sielankowe wyobrazenie!”. W ten spos6b malowat Tibur jego najwiekszy wielbi-
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il.3 Kanuty Rusiecki, Klasztor nad
morzem noca, 1827, Lietuvos Dailes
Muziejus (=LDM) T-1500

16 Zasady kompozycji pejzazu idealnego
omawia np. M. Imdahl, Baumstellung
und Raumwikung. Zum verwandten
Landschaftsbildern von Domenichino,
Claude Lorrain und Jan Frans von Bloe-
men, [w:] Festschrift Martin Wackernagel
zum 75. Geburtstag, hg. vom Kunstge-
schichtlichen Seminar der Universitat
Minster, K6In - Graz 1958, s. 153-184.
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7.0 wptywie literatury na ksztattowanie

sie pejzazu idealnego zob. P. Krakowski,
Krajobraz idealny w malarstwie w. XVIII

i XIX, ,Folia Historiae Artium”, XII (1976),
s. 159-175.

8 Odnotowuje to biograf artysty: F. Bal-
dinucci, Notizie de’ professor del disegno
da Cimabue in qua. Secolo V: dal 1610 al
1670, Firenze 1728, s. 473; za: M. Roet-
hlisberger, Gaspard Dughet: Rome 1615-
1675. New York 1975, s. 11.

19 Malowanie z zamknietymi oczyma
zaleca w swoim traktacie P.-H. de Va-
lenciennes, Elements de perspective,
pratique a l'usage des artistes, suivis de
Réflexions et conseils a un éléve sur la
peinture et particuliérement sur le genre
du paysage,Paris1800 (reprint Geneva
1973); za: Krakowski, Krajobraz..., s. 171.
Stosunek do malarstwa plenerowego

w akademickiej doktrynie omawia: M. Ro-
land Michel, Landscape Painting in the
Eighteen Century: Theory, Training and Its
Place in Academic Doctrine, [w:] Claude

to Corot: The Development of Landscape
Painting in France (katalog wystawy),

red. A. Wintermute, New York, 1990,

s. 99-109.

20 Rysunek Miszewskiego jest niemal do-
ktadna kopia z grafiki Paysage au Berger
Jeana-Baptiste Chatelaina, wykonanej
wedtug pracy Dugheta; M. N. Boisclair,
Gaspard Dughet. Sa vie et son oeuvre
(1615-1675), Paris 1968, fig. 576.

21 Por. S. Schulze, P.-H. de Valenciennes
und seine Schule, Frankfurt 1996.

22 A. Boime, The Academy and French Pa-
inting in the Nineteenth Century, London,
1971, s. 25-26.

23S, Faunce, Rome and its Environs:Pain-

ters Trawlers and Sites, [w:] In the light of
Italy: Corot and early open-air painting

( katalog wystawy), red. Ph. Con zzisbee,
S. Faunce, J. Strick, P. Galassi, New Haven
and London 1996, s. 69-70.

2 A. Pienkos, Malarstwo natury w wieku
rozumu, [w:] Prawda natury i prawda
sztuki. Studia nada znaczeniem reprezen-
tacji natury, red. R. Kasperowicz, E. Wo-
licka, Lublin 2002, s. 27.

2 A. Melbechowska-Luty, Mali mistrzo-
wie polskiego pejzazu XIX wieku, Warsza-
wa 1997, s. 81-82; J. Malinowski, Malar-
stwo polskie XIX wieku, Warszawa 2003,
s. 57-58. Z kolei litewski monografista
Rusieckiego, oprécz nastrojowosci tych
widokdéw, podkresla ich ,realizm i mate-
rializm”; V. Drema, Kanutas Ruseckas,
Vilnus 1996, s. 268.

26 Bartnicka, op. cit., s. 89.
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ciel Dughet, ktory cho¢ zamieszkatl tam dla szkicowania z natury, swe obrazy
ukochanego zakatka Hadriana skiladal wedle praw sztuki!®. Tradycja ta byla
weigz aktualna na poczatku XIX wieku. Studia dal naturale, jak pouczat malarz
i teoretyk pejzazu klasycznego Pierre-Henri de Valenciennes, byly jedynie wste-
pem do tworzenia prawdziwych obrazéw, ktére nalezato malowa¢ z zamknietymi
oczami, Prawda sztuki musiala gérowaé¢ nad prawda natury, ktérg ukazywat
paysage portrait.

Wierny tym zasadom Miszewski przedstawil wiec nie krajobraz Tivoli, lecz li-
terackg sielanke, co wiecej, weale nie musiat ogladaé przyrody, z ktérej ja sktadat.
Wtoski pejzaz gorzysty swoja wywazong, uporzagdkowang kompozycja, z kadrem
ujmujacym rozlegty widok, kreta linig rzeki, geometryczng architektura i §ciszo-
nym, rownomiernie roziozonym §wiatlocieniem ma swoje pierwowzory obrazowe
w tworczo$ci Dugheta?’. Nawigzania te wpisuja go w nurt pejzazu akademickiego
dziewietnastowiecznych poussonistéw, wyrostych ze szkoly Pierre-Henri de Va-
lenciennes?. Rysunek Miszewskiego to raczej akademickie studium idealnego
krajobrazu, powstale nie z do§wiadczania natury, lecz z , kopiowania” dawnych
mistrzéw?. Jedyne zachowane dzielo Juliusza umieszcza go posréd tych pejza-
zystow, ktorzy swe plenerowe ,krajobrazy-portery” traktowali jako ¢wiczenie
reki i oka, a prawdziwe obrazy ,wspierali na prawidtach”. W tym ujeciu podréz
Miszewskiego do Subiaco bytaby wyprawg po malownicze motywy, z ktérych we-
dle akademickiej reguty sktadalby on widoki groznej doliny Tempe. Przyktadem
takiego czerpania z gérskich szkicow Wioch jest tworczo$é Josepha Bidauld’a
- inicjatora ,,mody na Subiaco”, ktére to w latach dwudziestych XIX wieku byto
juz niezwykle popularnym miejscem pleneru francuskich pejzazystow?.

Miszewski - zgodnie z klasycystyczng teorig, ktérej wyznawca jawi sie we
Wtoskim pejzazu gérzystym - udat sie wiec w géry Simbruini dla éwiczenia war-
sztatu. Sporzadzone przez niego studia w plenerze nie przekitadalyby sie wiec
bezpos$rednio na sposéb obrazowania natury. Szkic bowiem, jak pouczat Valen-
ciennes, ,,dawat jedynie pét prawdy, albo tylko przygotowanie do jej poszukiwa-
nia”?, Catkowitym przeciwienstwem takiej postawy jest, zarzucone Rusieckie-
mu przez Stattlera, czcze nasladowanie natury. Czy rzeczywiScie Kanuty dazy?t
do oddania samych wygladéw rzeczy? Czy moze - zgodnie ze wspbdlczesnymi
interpretacjami jego oeuvre — obdarzal swe widoki przyrody aurg romantycznej
nastrojowo$ci?®? A jesli tak, to co owa nastrojowo$¢ znaczy i jakie sg jej relacje
z pietnowanym przez autora Machabeuszy ,,realizmem”? Sadze, iz odpowiedz na
to pytanie moze przynie$é rozpatrzenie tworczosci Rusieckiego w $wietle jego
bogatej wloskiej praktyki plenerowej. Co zatem szKkicowal towarzysz Miszew-
skiego i jak majg sie owe malarskie proby do skonczonych dziet?

Swa przygode ze ,,zdejmowaniem widokéw z natury” rozpoczal Rusiecki
w Rzymie. Przyby! tam w roku 1822, po krétkim pobycie w Paryzu, jako stypen-
dysta Uniwersytetu Wileniskiego?. W Wiecznym Mie$cie przebywat ,,przez lat 9”
i, bez przerwy w rysunkach sie ksztalcil”?. Pobieral nauki u czolowych przedsta-
wicieli rzymskiego klasycyzmu, Vicenza Camucciniego i Bertela Thorvaldsena,
oraz uczeszczal do Akademii Francuskiej. Wsp6itworzyt ponadto polska kolonie
artystyczng — opracowat program samoksztatceniowy skupionych w niej malarzy
i majace przySwieca¢ mu ideowe zalozenia?. Wszystkim tym rzymskim aktyw-
no$ciom Rusieckiego towarzyszylo nieustanne malowanie rozmaitych krajobra-



z6w Italii®’. Sg to zaréwno zapisywane oléwkiem, akwarelg, tuszem i gwaszem
w malarskich notatnikach drobne ,,portrety” wloskiej ziemi®, jak réwniez wiek-
sze samodzielne akwarelowe i olejne szkice oraz ,,skonczone” komponowane pej-
zaze (sporzadzone przewaznie na plétnie, sporadycznie na tekturze). Te malar-
skie etiudy i ,,prawdziwe” krajobrazy Kanutego to prace niewielkich rozmiaréw
(od 16 x 15 do 47 x 37 cm), wykonane w przewazajacej czesci w przyjetym dla
gatunku formacie, cho¢ pojawia sie tez format prostokata stojacego, a w jednym
przypadku tonda (zastosowanie tych rozwigzan bede zaznaczata)®'. Ukazujg one
Wieczne Miasto, Kampanie®, ktérg przemierzyt artysta od jej péInocnych kran-
cow po dalekie potudnie, oraz Neapol z zatokg. Bogactwo ,.topografii” tych wi-
dokéw przektada sie na rozmaito$é interesujacych artyste ,tematéw”. Sg wéréd
nich: rozlegle panoramy malowniczych dolin i zamknietych na horyzoncie pas-
mem gor réwnin, weduty miejskie, ,,portrety” poszczegélnych patacéw, koScio-
16w, ruin, ale i drobiazgowe studia flory czy detali architektonicznych.

Pierwsza grupa, ktérag mozna wyodrebni¢ wéroéd wioskich widokéw sporza-
dzonych przez Rusieckiego, sa szkice i skonczone dzieta, ktérych ,ikonografia”,
a czesto nawet obrazowe pierwowzory nalezg do malowniczej osiemnastowiecz-
nej tradycji. Zalicza sie do niej cze$¢ wezesnych prac artysty, wykonanych pod-
czas jego pierwszego pobytu w Tivoli w roku 1823. Prezentuja one znane uje-
cia tego miejsca — wodospad ,,zdjety” z przeciwlegtego brzegu, Grote Neptuna®.
Efekt picturesque zapewnia w nich zestawienie ogromu przyrody z figurkami
nieodlgcznych obserwatoré6w oraz uzycie mocnego kontrastu swietlnego, wydo-
bytego przez ograniczong do gamy blekitéw i szaroSci kolorystyke. Nawigzanie
do znanego choéby z rysunku Smuglewicza modusu rezyserowania ,,portretéw”
Tivoli widoczne jest i w manierze malowania skal, ro§linno$ci czy wody. Do tra-
dycji malarstwa wieku rozumu odwotuja sie takze péZniejsze prace. Klasztor
nad morzem nocq, [il. 3] - prospekt mrocznego klasztornego kruzganka, otwarte-
go arkadami na widok Zatoki Neapolitanskiej o zachodzie stonca. Transponuje
on rozwigzanie znane z realizacji Kartuzja Franciszka Ksawerego Lampiego®.
Rzym oswietlony fajerwerkami — nokturn z sylwetkg Zamku §w. Aniota, otoczo-
nego btyskami sztucznych ogni - koresponduje z malarskimi spektaklami two-
rzonymi przez Jakoba Philipa Hackerta czy Josepha Wright’a of Derby®. W obra-
zach tych wykorzystane sg tylko dawne motywy, spos6b malowania jest nato-
miast nowatorski. Zamiast ,,wyliczania” poszczegdlnych elementéw kompozycji
uderza ich sumaryczne traktowanie jako mas barwnych, tworzacych zmienne,
dynamiczne formy. W miejscu gtadkiego wykonczenia ptdcien i slynnego fini
pojawia sie fakturowe opracowanie powierzchni. To, czy cechy te sg ,,zastuggy”
ewokujacych bogatg gre §wietlng tematéw i szkicowego charakteru powyzszych
przedstawien, czy moze wpisuja sie w odmienng konwencje, bedzie mozna usta-
li¢, zestawiajac te dziela z pozostalymi widokami wioskimi Rusieckiego.

W wiekszoS$ci sporzadzonych obrazéw Italii Rusiecki zarzuca malowniczy re-
pertuar motywoéw i uje¢ natury, tworzac inne niz topograficznie wierne lub fan-
tastyczne pejzaze. Formowanie sie tej odmiennej tradycji obrazowania mozna
zauwazy¢ juz w jednej z pierwszych prac, zatytulowanej Starozytne ruiny [il. 4].
Ukazuje ona ,wycinek” wnetrza Koloseum. Ujety w format prostokata stojace-
go widok na tuk korytarza, z charakterystycznymi poétkoliScie zamknietymi ni-
szami po bokach, ograniczony réwnolegla do plaszczyzny obrazu $cianag, ktérej

Maria Nitka / Swiatto Rzymu

27 W. Smokowski, O malarstwie w Polsce,
,Dzwon Literacki” Il, Warszawa 18438,
s. 140.

28 Por. przyp. 6.

29 Wtoskie pejzaze Rusieckiego dtugo cze-
katy na ,odkrycie”. Docenit je wprawdzie
jego uczen: B. Podczaszynski, (Obrazy no-
woczesne i ryciny, ,Pamietnik Sztuk Piek-
nych 1850-1854", 1854, s. 95), dopiero
jednak pierwsza monografia Rusieckiego
przywrocita im wazne miejsce w jego
oeuvre: Drema, op. cit., s. 49-123; a takze
wysoka ich ocena przez polskich history-
kéw sztuki: J. K. Ostrowski, Kanuty Rusie-
cki, [w:] Polski Stownik Biograficzny, t. 33,
Wroctaw 1992, s. 131-132; Melbechowska-
Luty, op. cit., s. 81-82; a zwtaszcza Mali-
nowski, Malarstwo polskie..., s. 57-58.

30 Szkicowniki K. Rusieckiego z Wtoch z lat
1822-1831 posiada Lietuvos mokslu aka-
demijos Centrine biblioteka (=MAB), F. 320-
354; zob. Drema, op. cit., s. 280-284.

31 Wiekszo$¢ pejzazy Rusieckiego prze-
chowuje Muzeum Sztuki w Wilnie (=LDM);
Drema, op. cit., s. 280-284. Nieliczne pra-
ce w zbiorach innych muzedw, zob.: J. Ma-
linowski, Kanuty Rusiecki, [w:] Ksztatcenie
artystyczne..., s. 61-62.

32 Kampania zwano w XIX w. obszar obej-
mujacy obecne Lacjum; F. Gregorovius,
Wedréwki po Wtoszech, ttum. T. Zabtudow-
ski, t. 1, Warszawa 1990, s. 280.

33 Szkicownik K. Rusieckiego z Rzymu
i Tivoli 1823, MAB, F. 320-54, album 33, za:
Drema, op. cit., il. 79.

34 Obrazy te zestawiata Melbechowska-
Luty, op. cit., s. 81.

35 A. Pienkos, Kultura spektaklu. Malarstwo
katastrof wulkanicznych w oswieceniu, [w:]
tenze, Okropnosci sztuki. Nowoczesne
obrazy rzeczy ostatecznych, Gdansk 2000,
s. 83.
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36 Szkicownik K. Rusieckiego z Rzymu
1822-1825, MAB, F. 320-48, album 24,
za: Drema, op. cit., il. 89, 90.

37 A. Cieszkowski, Kilka wrazen z Rzy-
mu przez A. C., ,Biblioteka Warszawska”
1842, t. 1, s. 645.

3% G. Krolikiewicz, Terytorium ruin. Rui-
na jako obraz i temat romantyczny, Kra-
koéw 1993, s. 30-37, 57 i nn.

39 T. Webb, ,City of the soul” English
Romantic Travellers in Rome, [w:] Ima-
ging Rome. British Artists and Rome in

the 19th Century (katalog wystawy), red.

M. Liversidge, C. Edwards, London
1996, s. 22.

40 Szkicownik K. Rusieckiego z Rzymu
1822-1825, MAB, F. 320-48, album 24,
Drema, op. cit., il. 68.

41 Widok taki przedstawia G. B. Piranesi,
Veduta interna Coloseo; za: J. Wilton-
Ely, Giovanni Battista Piranesi. Vision
und Werke, Miinchen 1978, il. 137.

arkada otwiera sie na filar z umieszczonym centralnie krzyzem. Niewielkg syl-
wetke krucyfiksu podkresla nie tylko jego usytuowanie na osi obrazu, ale przede
wszystkim roziozenie akcentéw kolorystycznych. Niemal monochromatyczna to-
nacja barwna poteguje bowiem Swietlne dysonanse, ktére wydobywaja z przed-
stawienia znak chrze$cijanstwa - z moenym refleksem Swiatta, padajacego z pra-
wej strony na krzyz, kontrastuje mrok pierwszego planu, na ktérym widniejg po
lewej schody prowadzace do jeszcze ciemniejszego wnetrza jednej z arkad. Pomi-
mo dramatyzmu o$§wietlenia nie jest to konwencjonalna prezentacja ,,groznej”
scenerii, lecz widok prawdopodobnych i charakterystycznych wygladéw natury,
poparty licznymi szkicami tego fragmentu Koloseum?,

Kameralny kadr Amfiteatru Flawiuszéw z wyeksponowanym krzyzem od-
biega od osiemnastowiecznych wzoréw obrazowania tej ruiny, korespondujac
zarazem z odmiennym jej pojmowaniem, w ktérym nie byta juz ona wzniosig
czy nacechowang sentymentalng melancholig scenerig, majgca ,,przywolywac”
wydarzenia znane z antycznej literatury i historii, lecz stawata sie miejscem -
wedle stéw Augusta Cieszkowskiego — ,,tranzycji dwoch §wiatéw”’?". Symboliczne
polaczenie w tej przestrzeni starozytnos$ci i chrze$cijanstwa ukierunkowywato
na rozwazania o sensie dziejow, bedace osig ,,romantycznej”, historiozoficznej
medytacji*. Najbardziej odpowiednig dla niej pora byla oczywiscie noc. Spotka-
nia z tym zabytkiem w po§wiacie ksiezyca stanowitly bardzo czesty temat opiséw
i obrazé6w?’, nieobcy i Rusieckiemu, ktéry wykonat takg akwarele®, W Starozyt-
nych ruinach wybral on wprawdzie dzienne §wiatlo, ale sposéb operowania nim
- silne kontrasty pomiedzy strefa mroku i jasnoSci - tak jak w obrazach tego
gmachu w po$wiacie miesigca, ma na celu ewokowanie ,,nastrojowosci” scenerii.
Podkresla ja rezygnacja z motywow konstytuujacych anegdotyczne odezytanie
monumentu. Obecne sg one we wstepnym, akwarelowym szkicu, w ktérym na
schodach pierwszego planu widnieje figurka odzianego w czarny habit mnicha.
Finalne przedstawienie zostalo ,,oczyszczone” z tego malowniczego efektu, ze-
stawienia drobnego sztafazu z poteznymi murami. Natomiast poprzez wybér
wycinkowego kadru amfiteatru z niewielkim krzyzem odrzucona zostaje mo-
numentalizacja tej budowli, znana z jej panoramicznych uje¢, w ktérych eks-
ponowany byl duzy krucyfiks, umieszczony posrodku areny*. Starozytne rui-
ny ukazujg widok zdjety nie z nieosiggalnego dla zwyklego ogladu punktu (np.
lotu ptaka), lecz z miejsca tatwo dostepnego. Dzieki tym zabiegom interpretacja
ksiegi ruiny zasadza sie na ,,odnalezieniu” przez widza - w ,,jego” przestrzeni
- fragmentu antycznej budowli ze znakiem chrze$cijanstwa. Wyjatkowos$¢ tego
spotkania podkre§la jedynie dramatyczna gra §wiatla.

Przyktad Starozytnych ruin odstania droge poszukiwan Rusieckiego w obra-
zowaniu rzeczywistosci, w ktérej konwencjonalne odzwierciedlanie natury za-
stepuje jej iluzja, zamiast wzniostego spektaklu wybrany zostaje intymny kadr,
nad malowniczo$¢é motywow przedkiada sie kreacje ,,nastroju”, a w miejsce ,,$le-
dzenia” anegdoty przedstawienia jest zaproszenie do medytacji nad jego sensem,
plynacym z bezposredniego ogladu. O ile jednak motyw krzyza ukierunkowywat
odczytanie tego obrazu, o tyle w pozostatych pejzazach ,,tematem” sg juz widoki
ruin, miasta lub przyrody, pozbawione czytelnych, ,komentujacych” odniesien.
Prace te pozwola w pelni zaprezentowaé geneze i rozwdj obranej w Starozytnych
ruinach formuty obrazowania natury.
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" il.4 Kanuty Rusiecki, Starozytne ruiny,

1825, MN w Warszawie 164113

Rozpatrujac ten ,,nowy” stosunek do odzwierciedlania rzeczywisto$ci w obra-
zie, warto rozpocza¢ od rudymentarnego problemu ,,realistycznego” albo ,,ideali-
stycznego” obrazowania, czyli przyjrze¢ sie imitacji wygladéw rzeczy. Doskona-
Iym przyktadem dla takiej analizy moze by¢, ponownie podjety przez Rusieckie-
go temat Amfiteatru Flawiuszéw, powstate w roku 1826 Koloseum [il. 5]. Ukazuje
ono ,,od kammpo Waczyno [...] cale kolisejum prosto en face™?. Zakomponowany
w prostokacie stojacym, zdjety z obnizonego punktu widzenia, prospekt amfitea-
tru ztozony jest z dwéch spietrzonych pionowo planéw. Pierwszy, nizszy — stano-
wi szeroko otwarty i utozony sko$nie w glgb obrazu ciagg arkad podziemi; drugi EI 4 Tak opisywat ten obraz autor; K. Ru-
—niemal réwnolegla do plaszezyzny ptétna kurtyna muru, ktéra po lewej otwiera siecki do syna Bolestawa z 16-28 V 1859,
. ) i X i o - LVIA, F. 1135, op. 19, dz. 15, v. 473.
sie tukiem na waski skrawek nieba. Ten podziat kompozycji wydobyty jest prze-

de wszystkim poprzez operowanie §wiattem. Ograniczona do gamy brazéw i sza-
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il.5 Kanuty Rusiecki, Ruiny Koloseum,
1826, LDM T-173

ro$ci z akcentami btekitu kolorystyka przedstawienia zr6znicowana zostata glow-
nie przez gre stref mroku i jasno$ci. Pierwszy plan cechuja zatem ostre §wietlne
dysonanse - ciemng rame obrazu, wyznaczong przez filar po lewej i jego potezny
cien po przeciwnej stronie, przerywa skosny snop Swiatla na poczatku ciggu ar-
kad, ktéry znajduje kontynuacje w kolejnych §wietlnych prze§witach. Kontrasto-
we, tworzace silny rzezbiarski modelunek, §wiatlo tej strefy przeciwstawione jest
integrujagcemu powierzchnie, rozproszonemu o$wietleniu partii rdzawego muru,
ktérego delikatne blekitne cienie stapiajg sie z lazurem nieba, formujgc niemal
plaska kurtyne widoku.

Uzycie formatu prostokata stojacego, ,,zabiej perspektywy”, jak réwniez opraco-
wanie motywu arkad, sugerujacych ,,ucieczke przestrzeni”’, monumentalizuje ten
niewielki obrazek. W przeciwienstwie jednak do wznioslych wizji ruin Piranesie-
go - wsrdd ktorego Vedute di Roma mozna odnaleZ¢ pierwowzory powyzszych roz-
wigzan® - kompozycja Rusieckiego, ograniczona do waskiego kadru i zamknieta



kurtyng bliskiego muru, nie ma nic z ,,gigantomanii”, lecz mierzona jest skalg
ludzkiego oka. Zmystowemu do$wiadczeniu odpowiada przede wszystkim bu-
dowanie obrazu z plam barwnych, zastepujace linearng abstrakcje rysunku®.
Ten spos6b malowania upraszcza szczegdly widoku i wydobywa gre Swiatla,
sugerujgcg momentalno$é tego ogladu, ktorg poteguje dodatkowo swobodny
fakturowy sposéb opracowania powierzchni, uwypuklajacy drobne bliki.

Droge do takiego sposobu obrazowania Koloseum ukazuja trzy olejne stu-
dia muréw amfiteatru. Dwie z tych prac ujmujg w znacznym zblizeniu arkady
przyziemia, eksponujac spekane ciosy poteznych blokéw poros$niete ro§linnos-
cig. Pierwsza przedstawia, réwnolegly do plaszczyzny obrazu, ,wycinek” muru
z Srodkowym tukowym prze$§witem [il. 6]. Druga prezentuje, znany z ostatecz-
nej wersji tego tematu, motyw arkad parteru z wyzszymi pietrami [il. 8]. GIow-
nym ,,bohaterem” omawianych etiud jest §wiatlo, wydobyte przez waska game
kolorystyczng, w ktérej dominuja brazy i zo6lcienie wzbogacone oszczednie
przez elementy zieleni i biekitu. To jego silne kontrasty buduja brytowato$¢ cio-
sow, tworzg przestrzen bliskich, niemal zupelnie pozbawionych nieba kadréw.
Przeciwienstwem tych Swiatlocieniowych studiow jest szkic najwyzszej partii
Koloseum [il. 7]. Ujmuje on rdzawobrazowy mur, poprzedzony wznoszacym sie
ku prawej szerokim pasem zieleni pierwszego planu. Fakturowy sposéb ma-
lowania zaciera granice pomiedzy strefy zieleni i architektoniczng kurtyna,
z czym koresponduje rozproszone, pozbawione kontrastéw Swiatlo. Nie jest to
monumentalna ruina, lecz wycinek muru wtopionego w przyrode, a gléwnym
artystycznym problemem jest wzajemna integracja tych elementéw.

Celem malarskich etiud Rusieckiego nie jest zatem odtwarzanie z topogra-
ficzng dokladno$cig danego wygladu, lecz przelozenie na plaszezyzne obrazu
wrazen kolorystycznych i §wietlnych, ptynacych z bezposredniej obserwacji.
Sa to nie tyle szkice dal naturale, ale al naturale®. Nie chodzi w nich bowiem
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il.6 Kanuty Rusiecki, Arkady Koloseum,
1826, LDM T-1532

il.7 Kanuty Rusiecki, Ruiny Koloseum,
1826, LDM T-155

il.8 Kanuty Rusiecki, Wnetrze Kolose-
um, 1826, LDM T-1463

4 Por. np. Veduta interna della Villa di
Mecenate, Interno del Tempio di Canope
nella Villa Adriana in Tivoli; Wilton-Ely,
op. cit., il. 73, 132.

44 Rysunek odpowiadat w akademickiej
teorii prymatowi rozumu, kolor oznaczat
prymat zmystow; zob. Roland Michel,
op. cit.; a takze klasyczne studium po-
Swiecone problemowi relacji rysunku

i abstrakcji malarskiej - R. Rosenblum,
Miedzynarodowy styl okoto 1800.
Studium linearnej abstrakcji, ttum.

D. Pniewski, Torun 2001.

155/



C’Quar‘t Nr 1(3)/2007

45 Rozrdznienie to stosowat Baldinucci,
ktéry wspomina, iz Dughet przebywat
w Tivoli ,,per poter dipinger belle vedute
al naturale” (pdkr. M.N). Ich przeciwien-
stwem byty prace Poussina malowane
dal naturale; Baldinucci, op. cit., s. 473.
Historie malarstwa plenerowego we
Wtoszech omawia: Ph. Conisbee, The
Early History of Open Air Painting, [w:]
In the Light of Italy..., s. 29-47.

46 Rusiecki interesowat sie mineralogia
i paleontologia. W jego zapisach odna-
lez¢ mozna ,,naukowe” rozwazania nad
budowa skat, ale i praktyczne przepisy
na uzyskiwanie okre$lonych chemicz-
nych substancji; Drema, op. cit., s. 268.

47 K. Rusiecki, Szkicownik 1825, F. 320-
33, k 27v; cyt za: K. Rusiecki, O malar-
stwie. ,,Z Dziennika odprawionej podré6-
2y z Wilna do Paryzaw 1821 i ze ,,Szki-
cownikéw” z Wtoch z lat 1822-1831,
oprac. J. Malinowski, ,,Pamietnik Sztuk
Pieknych”, 11 (2002), nr 1, s. 100.

“8 In the light of Italy..., il. 14, 27, 43, 64.
Literatura dotyczaca malarstwa plenero-
wego we Wtoszech w koncu XVIII i na
poczatku XIX jest dos¢ obfita. Zbiera ja
katalog: In the Light of Italy...; zob. tez
Paysages d’ltalie. Les peintres du plein-
air (1780-1830) (katalog wystawy), red.
A. Ottani Cavina, Paris 2001.

4> Drema, op. cit., s. 52.

50 J. Garms, Rémische Veduten, [w:] Ita-
liensehnsucht. Kunsthistorische Aspekte
eines Topos, red. H. Wiegel, Miinchen,
Berlin 2004, s. 13-21.

o precyzyjnie odzwierciedlong prawde poszczegdlnego motywu, lecz o oddanie
prawdy calo$ci jawigcego sie wygladu. Z tg plenerowg praktyka koresponduje
takze ,naukowa” analiza zmyslowego do$wiadczania®®, Sporzadzane pedzlem
notatki uzupeinial Rusiecki komentarzami, w ktérych ,badal” optyczne feno-
meny. Pisal: ,niebo w samej gérze ma kolor mocno biekitny, ku dotowi stabnie
i przechodzi w szarawy. [...] Stowem tak niebo jako i ziemia, w najblizszych miej-
scach majg najwiecej kontrastow, dalej za$ nabierajg coraz wiecej harmonii. [...]
plan $redni od oka czy to nieba, ziemi lub wody obfituje w fiolety, ostatni — w bie-
kity i ten jest nowag harmonia. Plan najblizszy ma mocne cienie i §wiatta ciepte
itu jest stowem najwiecej kontrastu.”™’.

Olejne, malarskie etiudy Koloseum sporzadzili tacy artySci jak: ojciec plene-
ru wloskiego Pierre-Henri de Valenciennes, Jean Antoine Constantin, Franco-
is Marius Granet, Achille Etna Michallon, Jean-Baptiste Camille Corot*. W ich
praktyke zdejmowania szkicOw z natury wpisuje sie réwniez eksperymentalne
podejscie do obserwowane]j rzeczywistosci. O tym rodowodzie malarskich préb
Rusieckiego ,,informuje” juz jego pierwsze studium pejzazowe, wykonane w Rzy-
mie - Park [zob. III str. oktadki]. Ujmuje ono zielong aleje w Parco Pincio, ktéra po
lewej zamyka mur z charakterystycznymi wiezami willi Medici - siedziby Fran-
cuskiej Akademii, gdzie uczeszczal Rusiecki®, ale takze gdzie inspiracji szukat
Miszewski. W przeciwienstwie jednak do osadzonego w klasycznej konwencji
Wtoskiego pejzazu gorskiego praktyka malarska Rusieckiego - czego przyktadem
byto Koloseum - opierala sie na do§wiadczeniu natury, ktére ksztaitowato srod-
ki obrazowania. Cho¢ wiec tradycja etiud Kanutego ma swoje korzenie w teorii
bejzazu-portretu” Valenciennesa, to skonczony obraz odbiega od zalozen tego
teoretyka, odchodzgc od dychotomii pomiedzy widokami ,,podtug natury” i obra-
zami bedgcymi dzielem imaginacji. Komponujac Koloseum, Rusiecki przeniést
uksztaltowany w etiudzie model recepcji rzeczywisto$ci na skoficzony obraz i tak
jak istota szkicu al naturale bylo ukazanie stanu przyrody, tak w finalnym obra-
zie otworzona zostaje nie ,,obiektywna” prawda wygladu, poparta wiedzg rysun-
kowego szkicu, lecz przedstawione zostaje ogladane zjawisko.

Czy ta ucieczka od klasycznych schematéw oznaczata catkowitg wiernos§é
prawdzie wizualnej? Oczywiécie nie, wskazywalam na niektére pierwowzo-
ry prac Rusieckiego. Uzycie ich nie wyczerpuje jednak wszystkich rozwigzan
kompozycyjnych, stosowanych przez Kanutego. Warto zatem zastanowi¢ sie, czy
do$wiadczenia z pleneru przekladaty sie w jego twoérczo$ci na sposéb konstruo-
wania obrazu, a nie tylko na blizszy zmystowemu poznaniu modus odtworzenia
poszczegdlnych wygladéw. Ciekawym materiatem dla takiej analizy moga by¢
rzymskie weduty Rusieckiego. Pejzaze Wiecznego Miasta miaty bowiem diuga
tradycje w czesto topograficznie wiernych prospektach, prezentujacych majesta-
tyczna badz malowniczg Rome®,

W wedutach Rzymu modyfikacji ulega juz sama ,,ikonografia” Urbs Aeter-
na. Pojawia sie znany ze studia Park temat ,,zwyklej” Romy, miasta, w ktérym
starozytne szczatki, podupadie wspbiczesne budowle i wszechobecna przyro-
da tworzg organiczng cato$é. W Ulicy [il. 9] jest to motyw oSwietlonego ostrym,
popoludniowym Swiatlem zautku. Szeroko otwarty pierwszy plan ograniczony
jest ramg naroznikéw budynkéw, obejmujgcych catg wysoko$¢ obrazu. Skosnie
ustawione fasady budowli tworza prostopadie do ptaszczyzny obrazu i zwezaja-



ce sie w glab wnetrze uliczki. Zamyka je kurtyna wzniesienia z pietrzgcymi sie
zabudowaniami i zielonymi tarasami, ponad nimi rozcigga sie waski pas nieba.
Uzycie formatu prostokata stojacego centralizuje to przedstawienie, co podkre-
§la odlegly perspektywe wnetrza zautku. Natomiast narozniki tworzace rame tej
kompozycji wyznaczajg dokladny punkt obserwacji. Widok ,,zdjety” jest z okre-
Slonego miejsca, w ,,realnej” przestrzeni miejskiej, ktérej nie wyréznia ani ma-
lowniczo$¢, ani heroiczno$é scenerii, lecz ktéra oddaje zwykty widok rzymskiego
zaulku, ogladany ,tu i teraz”. Utrzymana w tonacji brazéw, z akcentami ziele-
ni flory i biekitu nieba, kolorystyka odpowiada typowym barwom stonecznego
popoludnia w Urbs Aeterna. Zwyczajno$¢ i momentalno$¢ tego zobrazowanego
fragmentu Romy uwypuklaja dodatkowo mocne kontrasty $wiatla, padajacego
z lewej strony i cienia rzucanego przez budowle z prawe;j.

Obraz miasta uchwycony ,,przypadkowym” spojrzeniem jest réwniez tema-
tem, ujetych w szerszym kadrze, prospektéw rzymskich, takich jak Brzeg Tybru
z wyspq Sw. Barttomieja [il. 10]. Ten jeden z ulubionych motywéw uczniéw Fran-
cuskiej Akademii ,,zdjal” Rusiecki z podwyzszonego punktu widzenia (z Ponte
Cestio), prezentujgc otwarty widok na prostopadte do ptaszczyzny obrazu lustro
rzeki. Ujete jest ono po lewej pierwszoplanowymi zabudowaniami wyspy, a na
odlegtym drugim planie, po prawej, niskimi domami i wzgérzami zamykajacy-
mi panorame. Elementy te spaja fakturowy, zacierajacy kontury budowli, sposéb
ktadzenia koloru, ktéry ptynnie przechodzi od gam brazéw i zieleni pierwszego
planu do brudnych szaro$ci nieba. Sugeruje on konkretny stan atmosfery - po-
chmurne popoludnie. ,,Zjawiskowo§¢” zanotowanego wygladu wydobywa w kon-
cu mocny strumien $wiatta, odbijajacy sie w lewej cze$ci tafli wody. Integruje
on takze widok, kierujgc spojrzenie w jego giab, gdzie za sprawg sugestywnie
oddanej perspektywy powietrznej 1gczg sie elementy natury i architektury. Za-
réwno wiec kompozycja z jasnym punktem ogladu, naturalna kolorystyka, jak
i spos6b malarskiego opracowania powierzchni nadaja szkicowy charakter tej
pracy. Nie jest to jednak ¢wiczenie reki i oka, zdejmujgce topograficzng prawde,
lecz obraz poddany regulom rezyserii malarskiej. Jej celem jest taka dyspozycja
elementéw, by przestrzen obrazu byla otwarta na zewnatrz i w gigh, sugerujac
miejsce, z ktérego ogladane jest to przedstawienie — przyktadowo zmieniony jest
uktad poszczegélnych budowli (dodano pierwszoplanowg arkade mostu), pano-
rama zostala ,,oczyszczona” z drobnego miejskiego sztafazu okolic Zatybrza.
»Szkicowo$e” jest §wiadomym zabiegiem malarskim, a nie efektem faktycznego
sporzadzenia obrazu w plenerze, zresztg — podobnie do Koloseum — prospekt ten
poprzedzaty liczne malarskie proby.

,Zwyczajno$¢” wedut Romy jest nawet charakterystyczna dla uje¢ najwaz-
niejszych antycznych monumentéw Stolicy Swiata. W Forum Romanum [il. 11]
prospekt tego antycznego placu zostat zdjety z podwyzszonego punktu widzenia
- ze wzgorza Kapitolu. Nie prezentuje on jednak panoramicznej wizji wzniostych
ruin, lecz szeroko otwarty widok, ktérego niemal polowe wypelnia lazurowe nie-
bo z wtapiajacymi sie w nie btekitnymi gérami. Przed nimi rozpoS$ciera sie wy-
cinek Forum. W jego centrum znajduje sie, biegngca w gtgb kompozycji, droga
zamknieta koSciotem z kampanilg, a po jej bokach drobne, brgzowo-ztotawe za-
budowania starozytnych ruin. Przedstawienie to odcina sie zaréwno od malow-
niczych wedut Campo Vaccino, jak réwniez dostownego odwzorowania wygla-

Maria Nitka / Swiatto Rzymu

/57]



C’Quart Nr 1(3)/2007

/58/

il.9 Kanuty Rusiecki, Ulica, 1826,
LDM T-1461

253 Bk 8 5

A i -, Wi P
‘ —

déw rzeczy w olejnej etiudzie. Na Forum zmienione zostaty nie tylko odlegto$ci
pomiedzy poszczegbélnymi budowlami, ale i one same (np. centralna §wiatynia
ma prostg, kubiczng forme), tak aby plac byt ,,uporzadkowany” niemal z geome-
tryczng precyzja, ktorg ,,Jagodzi” rozproszone §wiatlo, integrujace ,,wspoiczesngy”
architekture, antyczne szczatki i nature. Natomiast skontrastowanie cieptych to-
néw planu pierwszego z zimnymi odcieniami nieba i gér oddaje efekt przejrzy-
sto$ci powietrza, typowy dla ,,§wiatta poludnia”.

»zkicowe” widoki Rzymu Rusieckiego nie sg zatem paysage portrait, lecz sa
widokami komponowanymi. Zrywaja one z tradycja topograficznego malarstwa
wedutowego, jak i malowniczymi czy fantastycznymi prospektami miejskimi.
Transponowane na plétno oglady Wiecznego Miasta tworzg obrazy al natura-
le, odzwierciedlajac momentalno$¢ zmyslowego poznania, a nie ,,obiektywny”
wyglad rzeczy. Malowanie osadzone w bezpoS$redniej obserwacji nie ograniczato
sie bowiem do aktu wychodzenia ze sztalugg w plener. Obrazy tworzone wediug
zasad malarskiego szKicu mogly by¢ i byly czasem sporzadzane w studiu. Posia-
dal je nawet paryski nauczyciel Rusieckiego Guillaume Guillon-Lethiere®. For-
mowaly one nowg tradycje obrazowania tak pod wzgledem tematyki, jak i pod
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wzgledem formy, w ktérej zaznacza sie odchodzenie od precyzyjnego rysunku
na rzecz malarskiego ksztattowania, sprzyjajacego oddaniu wrazen $wietlnych
i kolorystycznych. Zmienialy tez kompozycje, ktéra zaktadata taka dyspozycje
poszczegdlnych elementéw przedstawienia, aby ukierunkowywaly one na pa-
trzenie, sugerujac konkretny punkt ogladu tych widokéw. W ksztaltowaniu sie
tego nowego sposobu obrazowania natury szczegélng role odegrat wiasnie Rzym.
Wymowny jest tu przykiad wspomnianego klasycystycznego mistrza Kanutego,
ktoéry w latch 1807-1816 byt dyrektorem Accademia di Francia®.

Obrazy ruin i weduty miejskie sg jednak specyficznymi typami pejzazu, a ich
zwigzek z tradycjq krajobrazu idealnego byt raczej dos¢ luzny - ,,antyczne szczat-
ki” i ,wspoblczesne” budowle mogtly by¢ jedynie jego elementem. Ich odmienne
ukazywanie wsparte jest ,,nowo$cig” tematu. Na ile wiec nowatorski sposéb obra-
zowania mozna ttumaczy¢ nietradycyjno$cig samego tematu, a na ile jest on wy-
razem Swiadomego odrzucenia klasycznej formuly, wyjasni¢ mogg same idealne
pejzaze Rusieckiego. Nalezatoby sie przyjrzeé, czy szkic al naturale oddziatywat
nie tylko na spos6b odzwierciedlania natury, ale na ,temat” tych krajobrazéw,
ktére w Swietle akademickich regut musiaty by¢ zawsze paysage historique (pej-
zazem z historig).

W krajobrazach Italii Rusiecki, tak jak w przypadku rzymskich wedut i wido-
kach ruin, mial swdj ulubiony, fascynujacy go ,temat” - géry. Malowat je podczas
wszystkich wedréwek po Kampanii (od Narni poprzez Tivoli i Subiaco po Fra-
scati) oraz w trakcie swojej wyprawy do Neapolu. Oprécz setek drobnych otéw-
kowych, rzadziej akwarelowych, szkicéw zapisanych w kilkunastu notatnikach,
owocem jego pleneréw sg tez wieksze olejne etiudy, ujmujace rozmaite aspekty
gorskiego pejzazu. Sq wsrdd nich ,,portrety” skalistych zboczy, kadrowanych bli-
sko z obnizonego punktu widzenia, np. powstaty w 1825 roku Wodospad w Tivoli
[il. 12], w ktérym artysta ,badal” refleksy Swiatla na chropowatej powierzchni
skatl, miekkiej fakturze porastajacej je roslinnos$ci czy w wartkim nurcie wody.
W etiudach tych jawi sie on jako doskonaty obserwator przyrody, czuty na jej
zmiany Kkolorystyczne. Giebokie tony zieleni okolic Tivoli zdecydowanie od-
rézniaja sie od matowych barw potudniowych Apenin w Gérzytym krajobrazie
z ksiedzem [il. 13]. W olejnych prébach notowal charakterystyczne o§wietlenie
danej pory dania. Dla tych zjawisk wybierat szerszy kadr, prezentujgcy tancuchy
gorskie o poranku lub zachodzie stonca. W swych zapiskach zauwazy! natomiast:
,Przy zachodzie stofica promienie idg w doét, przy wschodzie [...] idg w gére, i na 5L V. Pomarede, Realism and Recollec-
brzegu tylko niebo rozzarzone, reszta wszystko jest w cieniu”%. Stworzyt takze tion, [w] In the Light..., s. 95.

bardziej rozbudowane kompozycje wnetrz dolin z charakterystycznymi elemen- *2 E. di Majo, Un Parnaso capitolino: La
mostra del Campidoglio del 1809, [w:]

tami krajobrazu: starym miynem wodnym, antycznym akweduktem, pasacym Maesta di Roma. Da Napoleone all'unita
sie bydiem, skalistg zatoka czy panorama Subiaco®. Prace te wskazuja nie tylko d'ltalia. (katalog wystawy), red. S. Su-
na ,chwytanie” poszczegélnych zjawisk natury, ale na préby ukladania obrazu sinno, Roma 2003, s. 122.

wedlug natury. Sa to, jak w Dolinie z mlynem wodnym [il. 14], malarskie szKice 53 K. Rusiecki, Szkicowniki 1825, F. 320-

33, k. 23v; cyt za: K. Rusiecki, O malar-

0 wywazonej kompozycji — pierwszoplanowy strumien réwnowazy mtyn, cato$é¢ stwie...s. 100

zamyka wysoka kurtyna gér. Ukazujg one charakterystyczne, lecz niekoniecznie
¢ fi . . idoki A . 54 Por. np. Okolice Subiaco, Géry o po-
opogralicznie wierne widokl Apenin. ranku, Apeniny, Port w Sorrento, LDM,;
W pejzazach idealnych powstatych we Wioszech - Gérzysta okolica, Krajobraz za: Drema, op. cit., il. 203, 207, 209,
o . . . o . . . 268.
apeninski i Okolica Subiaco. Krajobraz z jeZdZcem [il. 15] - Rusiecki nawigzat do

swych ulubionych goérskich motywéw. Sama ich ,tematyka” koresponduje z bo-
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il.10 Kanuty Rusiecki, Brzeg Tybru
z wyspa sw. Barttomieja, 1825,
LDM T-1462

gatq plenerowa praktyka (wWymienione zostaje Subiaco), lecz nie jest ona jedynym
elementem faczacym te prace z do§wiadczeniem natury, pomimo Ze przedstawie-
nia te wykorzystuja schemat kompozycji paysage idéal. Szeroki kadr na gérzy-
sta doline otwiera kurtyna drzewa badz skalistego, poro$nietego roslinnoscig
zbocza. Przestrzen zamknietg pasmem odlegltych wzgérz organizujg trzy plany
potaczone kreta linia, wyznaczang przez kolejne repoussoir. Na pierwszym pla-
nie widnieje obowigzkowy, niewielki, ludzki, a w jednym przypadku nawet zwie-
rzecy sztafaz. W dwoch realizacjach nie zabrakto drobnej architektury drugiego
planu. Ten klasyczny schemat uleg?! jednak istotnym modyfikacjom. Odbiega od
niego juz sposob ksztaltowania kompozycji, ktéra jest budowana nie z klarownie
oddanych sylwet poszczegdlnych elementéw, ale za pomoca plam barwnych, co
ewokuje brak, charakterystycznego dla pejzazy idealnych, wyraznego wyodreb-
nienia poszczegélnych planéw. Natomiast kolorystyka utrzymana w jednej tona-
cji barwnej sugeruje $wiatto danej pory dnia - czy to zmierzchu, czy, jak w przy-
padku Krajobrazu apeninskiego, popotudnia - ale takze integruje caly widok.
To barwne zestrojenie eksponuje rownomiernie rozproszone o§wietlenie. Takie
uzycie §wiatla i koloru burzy jedna z naczelnych zasad paysage idéal, w ktorym
kolorystyczne i §wiatlocieniowe zréznicowanie elementéw wydobywato weztowe
punkty pejzazu, czyli konsystujace jego semantyke sceny figuralne. W omawia-
nych krajobrazach drobny ludzki sztafaz nie jest wyodrebniony z otaczajacej go
natury. Odwréceni tylem wedrowcey, obserwatorzy nie nawigzuja tez zadnego
kontaktu z widzem - tak jak byto to np. w realizacji Miszewskiego. Nie sg punk-
tem centralnym widoku, lecz stanowig jego fragment, podobnie jak drzewa, gory,
niebo. Oskar Batschmann nazwatl takie stopione catkowicie z przyrodg postacie
,,poruszajacymi sie ro§linami”?, nie peinig one bowiem zadnej semantycznej roli
w przedstawieniu, sg jedynie jego cze$cia. Krajobrazy idealne Rusieckiego uka-
zuja sama nature, ktérej elementem jest cztowiek. Nie jest to oczywiScie paysa-
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ge portrait, proste odwzorowanie wygladow konkretnego krajobrazu, co wiecej,
w pracach tych brak jakichkolwiek ,,cytatéw” ze znanych i chetnie malowanych
okolic gorzystej Kampanii. Zamiast nich sg tu sktadniki zwyczajnego widoku
Apenin: dolina zamknieta fancuchem goérskim, zielona przestrzen Iak, zasnute
chmurami niebo, w koncu zjawiska obserwowane w naturze - o§wietlenie da-
nej pory dnia, ,,zdjete” w okre§lonych warunkach atmosferycznych. Korzystajac
z swych plenerowych do$wiadczen jak i lekeji kompozycji klasykéw, Rusiecki
namalowal , typowa” gérska doline.

Idealne pejzaze towarzysza Miszewskiego w Subiaco odchodzg od wyobrazen
arkadyjskich btoni czy malowniczych i groZznych scenerii wawozéw Tempe, pre-
zentujac zwykle gorskie doliny. Podobnie jak w pejzazach ruin albo w prospek-
tach miejskich Rusiecki ukazuje widok prawdopodobnych i charakterystycz-
nych wygladéw natury. Zakorzenione w empirii przedstawienie rzeczywisto$ci
w obrazach Rusieckiego statoby zatem w opozycji do imaginacyjnych kreacji Mi-
szewskiego. Dzieta Kanutego ujmowaty prawde natury, ktérej podporzadkowana
jest prawda sztuki, ich ,,realizm” byltby przeciwienstwem ,idealizmu”. Czy wiec
celem oparcia wygladéw rzeczywistos$ci w plenerowych studiach bylo, krytyko-
wane przez Stattlera, czcze nasladowanie przyrody? Jak wobec tego rozumieé
podnoszong wielokrotnie ,,nastrojowo$¢” tych widokéw? Szukajac odpowiedzi na
te pytania, mozna rozwazy¢ artystyczny i kulturowy kontekst obrazowania na-
tury na poczatku wieku dziewietnastego. Wowcezas zainteresowanie realistycznie
odtworzonym krajobrazem i dowarto$ciowanie widokéw przyrody wpisywaltoby
sie w nowe, ,,romantyczne” odczytanie ksiegi §wiata, w ktérym odzwierciedlanie
rzeczywisto$ci nie wyczerpuje jej sensu. Poznanie zmystowe byto bowiem jedy-
nie drogg do przenikniecia tajemnicy bytu, zglebianej przez jednostke®. W tym
ujeciu jasne stawaloby sie ,,nastrojowe” operowanie §wiattem, obecne w kompo-
nowaniu tych widokéw. Korespondowatoby ono zaréwno z idealistyczna filozofig

il.11 Kanuty Rusiecki, Forum Roma-
num, 1826, LDM T-124

ﬂ 55 0. Batschmann, Entfernung der Na-
tur. Landschftsmalerei 1750-1920, Koln
1989, s. 150-153.
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il.12 Kanuty Rusiecki, Wodospad
w Tivoli, 1825, LDM T-141

56 |Ibidem, s. 57-67.

57 Por. np. Krakowski, op. cit., s. 165-
167.

8 Przetozenie wrazen zmystowych na
ptaszczyzne ptétna jako centralny prob-
lem etiudy malarskiej podkresla:

A. Pienkos, Obraz - pejzaz - historia.
Romantyczne etiudy malarskie,

[w:] Romantyzm. Malarstwo w czasach
Fryderyka Chopina (katalog wystawy),
red. A. Morawinska, Warszawa 1999,

s. 50-58.

59 Krytyke pojmowania realizmu jako
opartej na zasadzie podobienstwa od-
powiedniosci sztuki i natury przeprowa-
dzit N. Bryson. Zerwat on z psychologia
percepcji Gombricha, ukazujac, iz takze
ona kontynuuje naturalne nastawienie,
zgodnie z ktérym istota sztuki polega
na nasladowaniu rzeczywistosci. W swo-
jej propozycji, za semiotyka Bryson
odroznit ,,znaczace” od ,,znaczonego”,
a realizm zdefiniowat jako catkowite
podporzadkowanie strefy ,znaczace-
go” (medium malarskie) ,znaczacemu”
(konstruowanie iluzji rzeczywistosci).
W centrum zainteresowania Brysona
byta zatem specyfika obrazu - znaku.
Pozwolito mu to wyrézni¢ dwa systemy
funkcjonalne w obrazie: dyskursywny

i figuratywny. Realizm bytby powigzany
z przewaga figuratywnosci, czyli bytby
funkcja oddalenia obrazu od tekstu.

N. Bryson The Logic of Gaze, New He-
aven 1983. Por. tez M. Bryl, Miedzy
wspdlnota inspiracji a odrebnoscia
tradycji. Niemiecko- i anglojezyczna
historia sztuki u progu trzech ostatnich
dekad, ,Rocznik Historii Sztuki”, XXIV
(1999), s. 238-239.

natury, jak i z emocjonalnym przezyciem przyrody - taki do niej stosunek dykto-
wala nawet akademicka teoria®.

Czy jednak ,nastrojowy realizm” tych prac mozna interpretowaé tylko po-
przez odniesienia do rzeczywisto$ci pozaobrazowej? Chyba jednak nie do konca.
Przede wszystkim zastanawia samo pojecie ,,realizmu”. Wielokrotnie podkresla-
tam juz, iz etiuda malarska zrywata z prostym mimetycznym odwzorowaniem
rzeczywisto$ci. Nie ujmowata ,,obiektywnej” wiedzy o przedmiocie, lecz dazyta
do improwizacji jego stanu, przez co wagi nabierat sam problem przelozenia wra-
zen zmyslowych na obraz®. Szkic ten mial wiec nie tylko poznawczy stosunek
do rzeczywistoS$ci, ale i do samego medium malarskiego. Fenomen ten obecny
jest zwlaszeza w p6znych pracach Rusieckiego Kampania Rzymska [zob. IIT str.
okladki] i Okragta wieza [il. 16]. Pierwsza z tych etiud ukazuje rozlegla, niemal
bezkresna réwnine, ktéra taczy sie majaczacym na horyzoncie taficuchem goér
z szerokim pasem nieba. Nad ptaska, pozbawiong jakichkolwiek ram przestrze-
nig dominuja jedynie po lewej masywne, rustykalne zabudowania. Druga pra-
ca prezentuje natomiast, ujeta z obnizonego punktu widzenia i wypelniajaca
niemal caly widok, potezna rotunde. Uderza w tych przedstawieniach ich suge-
stywna kolorystyka. Budujg ja nie ptaskie plamy barwne, lecz szereg drobnych
pociggnieé pedzla. W Kampanii Rzymskiej przechodzace tonalnie kolory — od
cieptych, delikatnych brazéw planu pierwszego do zimnych blekitéw gér i znéw
cieptych zélcieni i fioletéw nieba - integruja cato$¢ widoku, budujac nastrdj spo-
koju i ciszy charakterystyczny dla ziemi umartych, jaka bylo dla romantykéw
Agro Romano. W Okrqglej wiezy jaskrawe zoblcienie kontrastujg z bragzami ro-
tundy, podkreslajac ekspresje zmonumentalizowanego zabig perspektywa bu-
dynku. Ksztalt i barwa nie tyle wiec oddaja realia, co przeksztalcaja je w nasy-
cong znaczeniowo formule, wspoitworzgc temat i tre$¢ przedstawienia. Sg one
konstytuowane w samym procesie ogladu, a nie w odniesieniach do przeszio$ci
i przyszloSci danego wygladu. Cecha ta jest chyba jedna z konstytutywnych réz-
nic pomiedzy malowaniem dal naturale i al naturale - tworzeniem z imaginacji
czy wedlug do$wiadczenia.



Ikonograficzna interpretacja nie wyczerpuje zatem zlozono$ci relacji do-
Swiadczenia §wiata zewnetrznego ze sposobem jego prezentacji w dziele, bar-
dziej skupiajac sie na odpowiednio$ci formy i treéci przedstawienia do rzeczy-
wisto$ci, a nie na ,rzeczywisto$ci” samego obrazu - czyli tym, w jaki sposéb
dane formy i tresSci sg w nim dystrybuowane. Aby wyjaéni¢ istote ,realizmu”
badz ,,idealizmu” prac Kanutego czy Miszewskiego, trzeba odrzuci¢ proste mi-
metyczne rozumienie obrazu i przyjrzeé sie jego wizualnej strukturze. W takim
ujeciu ,,realistyczne” lub ,idealistyczne” obrazowanie nie byloby tylko pochodna
podobienstwa sztuki do natury, lecz fundowane bytoby przez sposéb dystrybucji
informacji w dziele - czyli w relacji pomiedzy wizualno$cig a kodowang przez
nig trescig®. Analiza struktury obrazu przeformulowuje takze budowanie jego
semantyki. Sens przedstawienia nie wynika wéwczas z analogii ,,treSci” widoku
i kulturowego kontekstu, ale jest konstytuowany przede wszystkim w procesie
ogladu samego dzieta®, , Temat” jest wiec najpierw interpretowany poprzez wi-
zualno$¢ samego obrazu, narzucajacg okre§lony sposéb odbioru, a dopiero péz-
niej jest konfrontowany ze wspdttworzacymi sytuacje odbioru czynnikami, od-
noszacymi sie do konkretnych aktow recepcji®l. Nalezaloby sie zastanowié¢, czy
w pracach Rusieckiego bezposrednia percepcja znalazta odzwierciedlenie w spo-
sobie ksztaltowania dzieta, ktéry przekraczatby bardziej precyzyjna identyfika-
cje przedmiotéw i blizsze empirycznej prawdzie ujecie tematyki i zaktadatby od-
biér tych widokéw zgodny ze wspomnianym juz romantycznym, indywidualnym
odczuciem natury. Przedmiotem takiej analizy jest powigzanie ,,tematu” dzieta
nie z jego ,,naturalnym” odpowiednikiem (konkretnym wygladem rzeczy), ale ze
sposobem prezentacji.

Zanim rozpatrze ten problem na przykladzie prac Rusieckiego, warto skon-
frontowac sie z tym, jak jest on rozwigzany w krajobrazie idealnym. We Wioskim
pejzazu gorzystym Miszewskiego organizujaca widok perspektywa centralna wy-
znacza jeden staly punkt obserwacji. Widz ma swoje miejsce na zewnatrz sceny,
ktoéra otwiera sie przed nim kurtyng drzewa i do ktorej ,,wprowadza” go postac
starca. Nastepnie jego wzrok jest kierowany ruchem zygzakowatym w giab, po-
przez trzy réwnolegle plany z repoussoir, ku punktowi zbiegu. Krajobraz stanowi
zamknieta przestrzen, ktérej kompozycja ukierunkowuje na identyfikowanie
kolejnych fragmentéw przedstawienia. Konwencjonalne odzwierciedlanie wy-
gladoéw rzeczy ma za zadanie szybKie przypisanie ich okre§lonym ideom (drzewa,
wody, czlowieka) i skoncentrowanie uwagi odbiorcy na rekonstruowaniu narracji
obrazowej. W centrum tej prezentacji znajduje sie istoria pejzazu, dopelniana
przez ,scenografie” przyrody. W konfrontacji akeji sceny figuralnej z otaczajg-
cym ja krajobrazem zasadza sie odbidér tego widoku. Widz ma ,,odczytaé” jego
sens, zrozumie¢ literacki koncept i delektowaé sie nim®. Odbiorca, pomimo ze
mogg sie do niego zwraca¢ wprowadzajace do pejzazu figury, jest na zewnatrz
,bpochlonietej” w sobie sceny, jest jej Swiadkiem, a nie wspétuczestnikiem®,

W pracach Rusieckiego ten model konstruowania pejzazu ulega przeksztat-
ceniu. Malarskie medium nie jest juz ,,przejrzysta” semantycznie cze$cig obra-
zu, ale staje sie ono no$nikiem jego tresci. Dotychczas ,,neutralny” znaczeniowo
sktadnik budujacy ,,0biektywng” rzeczywisto$¢ przedstawienia wspéitworzy
temat obrazu, odbierany subiektywnie®. Malarskie ksztaltowanie plaszczyzny,
majace swe zrédio w formule etiudy, oddaje bowiem nie wiedze o przedmiocie,
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il.13 Kanuty Rusiecki, Gorzysty krajo-
braz z ksiedzem, fragment, 1826, LDM
T-1530

60 Polemike z teoria Gombricha podej-
muje takze W. Kemp (Der Anteil des
Betrachters. Rezeptionsédsthetische Stu-
dien zur Malerei des 19. Jahrhunderts,
Miinchen 1983) gtéwnym nurtem jego
rozwazan jest proces odbioru dzieta

i zwiazane z nim konstytuowanie sensu
przedstawienia. Konkretnego widza
Gombricha Kemp zastepuje kategoria
simplikowanego odbiorcy”, rozumiana
jako catoksztatt preorientacji oferowa-
nych widzowi przez dzieto. Por.

M. Bryl, Obraz i widz. O nowej ksiazce
Wolfganga Kempa, ,,Artium Quaestio-
nes”, IV (1990), s. 140-151. Kemp, po-
mimo nawiazania do stawnego dzieta
Gombricha, nie skupiat sie jednak na
pojeciu realizmu, bedacego kluczowym
problemem angloamerykanskiej histo-
rii sztuki. Powigzanie ufundowanego

w strukturze dzieta implikowanego od-
biorcy i realizmu w malarstwie rozwaza
natomiast M. Fried (Realism, Writing,
Disfiguration: On Thomas Eakins and
Stephen Crane, Chicago 1987; tenze,
Courbet’s Realism, Chicago 1990; ten-
ze, Menzel’s Realism: Art and Embo-
diment in Nineteenth-Century Berlin,
New Haven and London 2002).

61 R6znorodne propozycje badawcze,
antycypujace badz nawiazujace do
estetyki recepcji, zbiera: Der Betrach-
ter ist im Bild. Kunstwissenschaft und
Rezeptionsadsthetik, red. W. Kemp, Koéln
1985.

62 Por. L. Marin, Sublime Poussin, ttum.
C. Porter, Stanford 1999, s. 5-65.

63 O teatralizacji przedstawienia por.
M. Fried, Absorption and Theatricality.
Painter and Beholder in the Age of Di-
derot, Berkeley 1980.
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9 il.14 Kanuty Rusiecki, Dolina z mtynem
wodnym, 1826, LDM T-1539

@ 64 W semiologicznej koncepdji ,,znacza-
ce” (medium malarskie) uwalnia sie od
,,zhaczonego” (konstruowania iluzji rze-
czywistosci); por. przyp. 59. Szczegdto-
wo zjawisko to omawia na przyktadzie
rokokowego malarstwa francuskiego
N. Bryson, Word and image: French pa-
inting of the ancien régime, New York
1981.
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ale poprzez swg substancjalng samodzielno§¢ ewokuje doznanie jego sensu przez
poszczegblnego widza. Widoki te zakiadajq zatem odmienny od paysage idéal
model odbioru ,,rzeczywistosci” dzieta, w ktérego centrum jest nie intelekt, lecz
,,0k0” widza.

Odmiennie konstytuuje sie zatem znaczenie obrazu. Sens przedstawienia
okre§la nie odniesienie do przeszlo$ci czy przyszioSci, lecz jego doSwiadczenie
,tu iteraz”. Takiej recepcji podporzadkowana jest réwniez wewnetrzna prezen-
tacja dzieta. Poczawszy od pejzazy ruin, poprzez weduty miejskie, po krajobrazy
idealne, kompozycje te sa zawsze otwarte na zewnatrz szerokim tzw. przedpolem
obrazowym, ktére poprzez elementy tworzace iluzje kontynuacji przestrzenni
(uktad architektury w Starozytnych ruinach czy Koloseum, forme terenu w Uli-
cy, Brzegu Tybru albo Forum Romanum) anektuja przestrzen przed obrazem,
gdzie ,,znajduje sie” widz, jednocze$nie sugerujgc mu dokladny punkt obser-
wacji. W Starozytnych ruinach ramy muréw sytuuja obserwatora przy prawym
brzegu korytarza, stad jego wzrok jest kierowany, poprzez silnie o§wietlony tuk,
bezpos$rednio na krucyfiks ostatniego planu. W miejsce rekonstrukeji narracji
obrazowej pojawia sie ,,natychmiastowa” recepcja widoku. Przedstawienie nie
rozpoSciera sie przed odbiorcg niczym ,,pochlonieta” w sobie scena, nieuwzgled-
niajagca w swej ,,akeji” obecnoSci ogladajacego, lecz wprowadza ono obserwatora
w teatralng” przestrzen. Prezentacja taka jest charakterystyczna dla ,,spekta-
kularnego” malarstwa konca osiemnastego wieku, do ktérego, jak wskazywaly
prace Kartuzja i Rzym oswietlony fajerwerkami, nawigzywat Rusiecki.



Poréwnujac realizacje Kanutego z pierwowzorem Lampiego, zauwazy¢ jednak
mozna, iz ten sposéb organizacji widoku komplikuje sie. W pracy wiedenczyka
wzrok widza jest ukierunkowany, poprzez diagonale mrocznych kruzgankéw, na
Swiatlo wich glebi, a jawigcy sie w arkadach widok, ciemny i zamkniety skatami,
stanowi jedynie dopetnienie malowniczej kompozycji. W realizacji Rusieckiego
rozpoS$cierajgca sie pomiedzy arkadami przestrzen, jasniejsza i szeroko otwarta,
oferuje natomiast konkurencyjny wobec ciggu korytarza punkt ogladu, z iluzja
niekonczacej sie dali. Podobne rozwigzanie zastosowal on w Widoku Kolose-
um, w kKtérym szeroko otwarte przedpole i kurtyna muru wyznaczaja ,,miejsce”
widza, ktérego spojrzenie jest kierowane w giab, ku koncowi ciggu arkad, ale
iw goére, na kolejne pietra Koloseum, gdzie nie napotyka juz ono zadnego punktu
zbiegu linii. Nie jest to zatem ,teatralna” zamknieta scena, lecz przestrzen ofe-
rujaca wiecej niz jeden punkt ogladu. Dwa punkty zbiegu linii kompozycyjnych
kaza wyrdzni¢ dwa przylegajace do siebie fragmenty przestrzeni. Obserwator
,,stoi” posrodku nich, ma wiec perspektywe szerszg — panoramiczng. Spojrzenie
widza ,,wedruje” po kolejnych fragmentach przedstawienia, ktérych nie konczy
jeden punkt zbiegu linii, ale otacza go zblizony do kolistego obraz. DoSwiadcze-
nie szkicu w plenerze, ujmujgce fragment natury niepoddany geometrycznemu
porzadkowi, ,wygrywa” z aprioryczng konstrukcja perspektywy centralnej.

Weduty miejskie Rusieckiego takze sugeruja potencjalny punkt obserwacji
- wyznaczaja go ramy widokéw. Z tego miejsca, poprzez prostopadie do ptaszezy-
zny obrazu dominaty kompozycji, wzrok jest kierowany ku szeroko otwartemu
horyzontowi. Nie ma w nim wyraznego punktu zbiegu linii, lecz przestrzen za-
myka sie okregiem. Skupienie na glebi widoku zaznacza sie tez w paysage idéal
Kanutego, zwlaszcza w Okolicach gorzystych Subiaco. Zaakcentowanie dali wi-
doku przeformowuje sposéb odbioru przedstawienia - istotne jest nie identyfiko-
wanie jego kolejnych fragmentéw, lecz sama percepcja. To ukierunkowanie na
patrzenie najpelniej oddaja p6zne prace Rusieckiego - Wezuwiusz i Krajobraz
z brzegiem rzeki [il. 17] i, w ktorych rozlegte pejzaze ujete sa w rame muru, bieg-
ngcq wzdtuz dolnej i lewej badz prawej krawedzi ptétna. Stwarzajg one punkt
imaginowanego widzenia dla odbiorcy, z ktérego ,,obserwuje” on rozciggajacy
sie w oddali krajobraz. Widz ,,znajduje sie” nie posréd imaginowanej widowni,
lecz w przestrzeni, ktorg okres§la juz sam obraz. Jego percepcja jest wiec ograni-
czona do ,tu i teraz” przedstawienia. Taka dyspozycja przedstawienia ma ana-
logie w tworczo$ci przebywajacych w 6weczesnym Rzymie malarzy z péinocy,
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il.15 Kanuty Rusiecki, Okolica Subiaco.
Krajobraz z jezdZzcem, 1826, LDM T-2171
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il.16 Kanuty Rusiecki, Okragta wieza,
1826, LDM T-157

6 K. Monrad, Ch. W. Eckersberg. ,,Paesa-
ggio presso I’Acqua Acetosa”, [w:] Maes-
ta..., s. 89.

%6 Batschmann, op. cit., s. 42-51.

a Krajobraz z brzegiem rzeki nawigzuje do pracy Fontanna przy Acqua Acetosa
Christofera Wilhelma Eckersberga%. Po raz kolejny jednak Rusiecki przetwarza
obrazowy pierwowzor. Skrécony zostaje pierwszy plan, a drugi jest przyblizony
do widza, tak by ewokowaé wrazenia momentalnej obserwacji. Sposéb prezenta-
cji rzeczywisto$ci w pracach Rusieckiego odpowiada zatem relacji odtworzonych
wygladéw natury do rzeczywisto$ci pozaobrazowe]j i zaktada nie odczytywanie
poszczegdlnych elementéw krajobrazu, lecz wspétuczestniczenie widza w Swie-
cie dzieta.

Celem zniesienia bariery pomiedzy ,rzeczywisto$cig” obrazu i odbior-
cy bylo subiektywne i emocjonalne przezycie przedstawiania. Widok miat nie
»brzemawia¢” poprzez anegdote, czyli pouczaé, lecz wywolywaé przezycia emo-
cjonalne. Temu efektowi podporzadkowane byly pejzaze malownicze i grozne,
ktére ,,oferowaly” odbiorcy przezycie ,bezpiecznej trwogi”, fundujace doznanie
wznioslo$ci®®. W przeciwienstwie jednak do tych antycypujacych twérezosé Ru-
sieckiego obrazéw Kkrajobrazy namalowane przez Kanutego ukazuja zwyczajne
i mato spektakularne widoki Italii. Natomiast stworzony w nich model recepcji,
ukonstytuowany nie w ,,natychmiastowej”, scenicznej prezentacji, ale w zinten-
syfikowanym patrzeniu, zaklada nie momentalne postrzeganie, lecz moze raczej
patrzenie bliskie kontemplacji. Zrédlem kontemplacji jest bowiem zawsze do-
glebna obserwacja — uwazne przypatrywanie sie ,tu i teraz”, jednoczace patrza-
cego z tym, co postrzegane, i moze to ,,zestrojenie” nalezaloby definiowa¢ jako
,hastrojowos¢” tych pejzazy.

Kontemplacyjny stosunek do ogladanej rzeczywisto$ci stoi w centrum roman-
tycznego przezycia Swiata. Zaznaczytam go juz, omawiajac romantyczne reflek-
sje nad ruinami Koloseum. Tym kre§lonym piérem ,, medytacjom” towarzyszyl
czesto bardzo dokladny ,,realistyczny” opis®. Bezposrednie spotkanie ewokowa-
o przeciez 6w stan zadumy, zwany przez Stendhala réverie, pozwalajacy z po-
znania zmystowego przej$¢ do odczytania wewnetrznego sensu rzeczywistos$ci®.



Poszukiwano go takze - jak wspominatam - w ksiedze natury, z ktérej romanty-
cy odezytywali sensy ludzkich dziejéw, kosmosu, czy w koncu emanacje Boga,
a nieodlgcznym sposobem zglebiania tych fenomenéw byta zawsze kontempla-
cja®. Analizujgc ten model odbioru widokéw natury poczatku XIX wieku, warto
zwroci¢ uwage na specyfike wloskiego do$wiadczenia krajobrazu, by raz jeszcze
powréci¢ do zarysowanej dychotomii pomiedzy ,idealizmem” i ,realizmem”.
W stynnym liécie do Louisa de Fontanes jeden z najwiekszych wielbicieli Wtoch,
Chateubriand, pisal: ,,Nieraz zapewne budzilo Pana zachwyt Swiatlo krajobra-
z6w Lorraina, ktére wydaje sie piekniejsze i blizsze ideatu niz blask naturalny.
Oto wlasnie $wiatlo Rzymu””. Kilkanascie lat p6Zniej, kolejny stynny wedrowiec
- Stendhal, przemierzajac szlaki Kampanii, zauwazyt: ,te wzgérza wygladaja
jakby je malowat Poussin”™. W innym miejscu dodat natomiast, iz malarz ten
,hastraja do marzen swymi pejzazami. Dusza czuje sie jakby przeniesiona i znaj-
duje szczeScie, ktére w rzeczywistosci przed nami ucieka”™. W idealnych krajo-
brazach Poussina autor Pustelni Parmetskiej nie widzial wiec ,tresci” istoria,
tak jak nie szukano jej w dzietach Claude’a. Nie jest mojg intencjg sugerowanie
jakichkolwiek zalezno$ci genetycznych pomiedzy literackim odezytaniem pejza-
zu Italii a tworczoS$cig artystow dziatajagcych w Rzymie i okolicach, a zwlaszeza
oeuvre Rusieckiego. Chciatabym jedynie wskazaé¢ na podobny sposéb widzenia
krajobrazu, w ktérym oglagdana przyroda staje sie sztukg™. Wlochy malowano
przeciez poprzez ,,szklo Lorraina”, co w pierwszej ¢wierci XIX wieku oznaczalo
rowniez tworzenie zakorzenione w estetyce etiud al naturale™. Poznaniu praw-
dy natury i sztuki stuzyt wtaénie olejny szkic malowany alla prima, ktéry dla
Claude’a ,wynalazl” Sandrart™.

Poparty bezposrednia obserwacja ,,realizm” Rusieckiego nie jest prostg an-
tynomig idealizmu. Ideatem byta Italia. Jej przedstawienia - jak napisat krytyk
0 pejzazach, przebywajacego w Rzymie w tym samym czasie co nasi wedrow-

¢y z Subiaco, malarza - tworzyly kraine zamieszkiwang przez wiecznie miodg
grecka basn™. ,Kopiowa¢” piétna dawnych mistrz6w mozna bylo zatem na dwa
sposoby, albo sumiennie odtwarza¢ namalowane przez nich ksztalty, jak czynit
to Miszewski, ale co nieobce bylo i wezesnym, ,,warsztatowym” szkicom Rusie-
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67 Zmiana z pejzazu, ktoéry jest odbiciem
ludzkich uczu¢ na rzecz pejzazu sktada-
jacego sie doktadnych opiséw, zaznacza
sie juz w tworczosci Chateaubrianda;

J. Parvi, Literacka ,podréz” romantycz-
na, ,Kwartalnik Neofilologiczny”, XIV
(1967), nr 1, s. 23;

68 Kroélikiewicz, op. cit., s. 36.

5 Por. np. Romantyczne odczytania
krajobrazu Wtoch w poezji polskiej;
R. Przybylski, Rozhukany kon. Esej
o mysleniu Stowackiego, Warszawa
1999, s. 87-130.

70 R. Chateaubriand, Wspomnienia
Wtoch, List do Louisa de Fontanes z 10
1 1804, przektad i cyt. za: Przybylski,
op. cit., s. 99.

71 Stendhal, Przechadzki po Rzymie,
t.1, [w:] Wybor pism réznych, przet.

F. Sniatecka-Wowerowa, oprac. J. Guze,
Warszawa 1965, s. 380.

72 Tenze, Historia malarstwa, t. 1, [w:]
op. cit., s. 30.

73 Podobne zjawisko fascynacji malar-
stwem pejzazowym, ktore ksztattuje
recepcje krajobrazu, zaznaczato sie

w malowaniu pejzazy ,,Pétnocy”. Dosko-
natym przyktadem moga tu by¢ pejzaze
lle-de France G. Michela; P. Galassi, The
Nineteenth Century: Valenciennes to Co-
rot, [w:] Claude to Corot..., s. 240.

74 Zob. Im Licht von Claude Lorrain (ka-
talog wystawy), red. M. Roethlisberger,
Minchen 1983, s. 200-201.

75 ). Sandrart, Teutsche Academie, Nu-
remberg 1675, za: Conisbee, The Early
History..., s. 32.

76 J. Meier-Graefe, Entwicklungsges-
chichte der modernen Kunst, Bd. I, Stutt-
gart 1904, s. 107; cyt. za: Krakowski,

s. 172.

il.17 Kanuty Rusiecki, Krajobraz
z brzegiem rzeki, 1826, LDM T-164
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77 Drema, op. cit., s. 119.

78 Uwagi te dotycza zwykle kopiowania
z modela; Por np. K. Rusiecki do syna

Bolestawa z 18 XII 1851, LVIA, F. 1135,
op. 19, dz. 15, k. 232-234.

79 K. Rusiecki do syna Bolestawa 24 XI
1858, LVIA, F. 1135, op. 19, dz. 15,
k. 397v.

80 Por, R.J.M. Olson, The Florentine ton-
do, Oxford 2000.

81 C. Lorrain, Krajobraz pasterski
z Tivoli; za: Im Licht von..., il. 13, s. 76.

8 Podczaszynski, op. cit., s. 95.

83 K. Rusiecki do syna Bolestawa 1 VII
1850, LVIA, F. 1135, op. 19, dz. 15,
k. 194.

84 K. Rusiecki do syna Bolestawa 8 X
1851, LVIA, F. 1135, op. 19, dz. 15,
k. 185v.

85 E.T.A. Hoffmann, Die Jesuiterkirche
in G., [w:] Nachtstiicke, hg. G.R Kaiser,
Stuttgart 1990.

ckiego™, albo malowac¢ tak, jak przezylo sie ich obrazy. W swych listach do syna
Kanuty wielokrotnie wspominatl, by malujac z natury, mie¢ zawsze na uwadze
dawng sztuke™. Jednocze$nie jednak przestrzegal przed tymi, ktorzy ja jedynie
kopiuja. Zauwazyt: ,,miedzy prawdziwym talentem a manierzystg ta jest rézni-
ca, ze pierwszy po glebokim zastanowieniu nad naturg wyciggnie z niej pew-
ne prawidla, kiedy drugi z urojonymi juz prawidtami przystepuje do kopii onej
i wszystko tamie, kaleczy w niej, podciagajac pod formulki urojone”™.

Fascynacja §wiatlem Rzymu bytaby wiec przede wszystkim fascynacjg $wiat-
fem Claude’a. Kontemplacje rzeczywisto$ci ukierunkowywato nie tylko zgtebia-
nie ksiegi widzialnego Swiata, lecz takze odczytywanie - przezywanie — kontem-
plowanie dziel dawnych mistrzéw. Od nich uczono sie malarskiego warsztatu,
rozumianego szerzej niz wypracowywanie technicznych umiejetno$ci i obej-
mujgcego réwniez rodzgca sie samo§wiadomos$¢é malarskiego jezyka. Jesli wiec
mozna, dla znalezienia odpowiedniego okre§lenia relacji realizmu i idealizmu,
szuka¢ analogii dziela Rusieckiego w twoérczosci wspoétczesnych mu wielkich
pejzazystow, warto moze skonfrontowaé jego prace z oeuvre wspomnianego ,,Ma-
larza greckiej baéni”. Usprawiedliwieniem proponowanego poréwnania niech
bedzie nie tylko to, ze artysta 6w podobnie jak Kanuty wykonat setki rozmaitych
portretéw” Wloch, ale i wybdr jego obrazu z nieco prowincjonalnego muzeum
w Strasburgu. Zaréwno Corot, jak i Rusiecki namalowali bowiem niewielkie ton-
da, w ktérych zamkneli widoki natury [il. 18]. Sam wyboér tego trudnego formatu
nawigzywat do tradycji dawnego malarstwa - we wloskim Renesansie stanowit
zawsze sprawdzian kunsztu artysty®’; nieobcy byt on i Lorrainowi®. W obydwu
pracach nobilitowanym tym formatem tematem jest ,,zwykly” krajobraz: u Coro-
ta ptaska okolica Ile-de-France, u Rusieckiego ulubiony wioski krajobraz Apenin.
To potgczenie przezycia natury i sztuki pokreslit uczen Rusieckiego, Bolestaw
Podczaszynski, ktory pisat, iz jego nauczyciel miat: ,,za godto: przyrode kocha¢,
a mistrzéow stuchaé”®?. Sam Kanuty okre§li to natomiast zwiezle, piszac: ,,jestem
uczniem szkoly francuskiej”®. Szkoly francuskiej - dodajmy - rozwijajacej sie
w 6wezesnym Rzymie.

Oméwione prace Rusieckiego stanowig jedynie niewielki fragment jego wio-
skich pejzazy. Ukazuja one jednak dobitnie, iz podczas swych pleneréw Kanuty
nie poszukiwat juz wzniostych §ladéw starozytnosci ani malowniczych motywéw,
lecz notowat empiryczne do§wiadczenie Italii. Do Subiaco udat sie wiec nie dla
przeszio$ci miasta Nerona albo pozostatosci pierwszej siedziby benedyktynéw,
lecz po to, aby zrozumieé nature i przelozy¢ ja na obraz.

Odczytanie hieroglifu rzeczywisto$ci - jak wielokrotnie podkreslatam - byto
jadrem romantycznej, idealistycznej filozofii i cho¢ Rusieckiego nie zajmowaty
we Wloszech pisma niemieckich my$licieli - §ladem tego sa dopiero jego péz-
niejsze wileniskie zapiski®* - to na pewno przeniést on w swych pejzazach Italii
wyniesione z Paryza i poglebione w Accademia di Francia rozumienie relacji na-
tury i sztuki. O wadze tego problemu dla romantykéw poucza opowie$é E. T. A.
Hoffmanna Die Jesuiterkirche in G*, w ktérej poszukujacy tajemnicy Swiata ma-
larz - wymowne, iz jest nim wladnie pejzazysta - zrozumiawszy, iz nie zamknie
prawdy natury w prawdzie sztuki, ginie w nurtach rzeki.

Tragiczng Smier¢ Miszewskiego w wodach Aniene po latach komentowano
natomiast: ,,Po to nasz Miszewski wdrapywat sie na urwiste, nad przepascia za-
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" il.18 Kanuty Rusiecki, Gorzysta okolica z topolami, 1826, LDM T-52

wieszone skaly, i przyniost zycie swoje, nadziei i talentu pelne w ofierze, bo chciat
upoi¢ dusze swoja tym urokiem cudnego wioskiego nieba, [...] chciat natchnaé
ducha swego, nastroi¢ wyobraznie na pedzel krajowy”®. Celem polskiego arty-
sty miato by¢ bowiem zglebianie tajemnicy ,,naszej” (swojskiej, czyli ,,soplicow-
skiej”) przyrody. Juliusz niestety nie zdazy! dokonczy¢ swej lekeji pod niebem
Italii i nie zdjat takze ani jednego krajowidoku. Uczynit to jednak Rusiecki po
swoim powrocie na Litwe. Zostawil on kilkana$cie krajobrazéw ojczyzny Mi-
ckiewicza, w ktorych dobrze wykorzystat swe wioskie do§wiadczenia, nie tylko
zresztq te plenerowe. W liscie z Rzymu do Staniszewskiego postulowal, zgodnie
z romantycznym przestaniem sztuki, stworzenie nowego malarstwa, ktére stato-
by sie ,,sercem i ogniem Narodu”?®. Okazalo sie wiec, ze Wiochy byly, sa i beda
ojczyzna pejzazéw. Uzyte tu futurum odnosi sie oczywiscie do przyszioSci zreali-
zowanej w przeszlo$ci, czyli do tych kilkudziesieciu nastepcéw Rusieckiego, kt6-
rzy w przeciggu catej drugiej potowy dziewietnastego wieku naptywali do Wioch,
cho¢ nie szukali tam juz ,,asemblu i nieba”. Emocjonalne przezycie krajobrazu,
kontemplacja natury, ktérych to fenomenéw w malarstwie polskim prekursorem
by! Rusiecki, stanie sie natomiast - cho¢ niestety bez zwrdocenia uwagi na jego
tworczo$¢ - jednag z najbardziej dystynktywnych cech polskiego krajobrazu, po-

dobnie jak budzenie uczué poprzez ,,realistyczne” widoki przyrody. EI
86 Libelt, op. cit., s. 80.

87 K. Rusiecki do J6zefa Staniszewskiego;
Maria Nitka cyt. za: Pigon, op. cit., s. 104.
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