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W POSZUKIWANIU OBRAZOWEGO ABSOLUTU. O SROD-
KACH WYRAZU I EFEKCIE ICH ZASTOSOWANIA W BIBLIJ-
NYCH OBRAZACH OLEJNYCH J. M. W. TURNERA

W bogatym dorobku malarskim J. M. W. Turnera', niewatpliwie jednego z czolo-
wych angielskich pejzazystéw XIX wieku, znajduje sig takze grupa dwudziestu obra-
z6w olejnych o tematyce biblijnej?, ktére godne sa szczegdlnego zainteresowania nie

1T M.W. Turner ur. 231V 1776 r. w Londynie. Juz w 14 roku Zycia zostal uczniem Royal
Academy a zaledwie dziesig¢ lat p6zniej jej czlonkiem. Poczatkowo zajmowal sig
przede wszystkim akwarela i grafika. W 2 pol. lat dziewiecdziesiatych XVIII w.
zajat sie takze technika olejna. W ciagu swego zycia wiele podréZowal. Poczatko-
wo zwiedzal wiejskie okolice Anglii, Szkodji i Irlandii szukajac tam natchnienia
dla tworzonych pejzazy. W 1802 r. odbyl swoja pierwsza podr6z na kontynent.
Wracal tam jeszcze trzykrotnie w latach 1819, 1829 i 1840. Odwiedzit Belgig, Ho-
landie, Frangg, Niemcy, Szwajcarig i Wiochy. Od 1804 r. wystawial swoje prace we
wlasnej galerii, a w 1807 zostal profesorem perspektywy w Royal Academy. Jako
milosnik literatury z powodzeniem podejmowat sie takze ilustrowania ksigzek. Za-
znaczylo sie to w jego twoérczosci szczegélnie w latach 1823-35. Lata czterdzieste
przyniosty nawrét do techniki olejnej i dopracowanie si¢ wiasnego, niepowtarzalne-
go stylu w malarstwie. Turner zmart w Chelsea 19 XII 1851 r. (Turner William, w:
Lexikon der Kunst, pod red. H. Olbricha, Leipzig 1978, s. 281-282; F. Claudon, Encyklo-
pedia romantyzmu. Malarstwo, rzezba, architektura, literatura, muzyka, Warszawa 1992, s.
127-129; 1. Walther, Malerei der Welt, K6ln 1999, s. 753). Umierajac Turner pozostawil
w swojej pracowni ponad 19 tys. rysunkéw i akwarel oraz okolo 200 obrazéw. Naj-
wiekszy zbidr jego prac znajduje sie dzi§ w Tate Gallery. Juz w latach 70. XIX w. 110
jego obrazéw i 150 szkicéw wystawianych w National Gallery i South Kensington
Museum wzbudzilo zachwyt przybywajacych wtedy do Londynu impresjonistow
francuskich (M. Rzepinska, Siedern wiekéw malarstwa europejskiego, wyd. 3, Wroclaw
1988, s. 374-375).

2 Powstaly one w latach 1800-1846. Analiza chronologiczna twoérczosci malarza
wyraZnie wyznacza trzy okresy szczegélnego zainteresowania tematyka bibijna.
W pierwszym - lata 1800-1808 - powstalo osiem obrazéw: ,Pigta plaga egipska”,
1800, Indianapolis, Museum of Art; ,, Wyniszczenie wojska Medéw na pustyni”,
1801, dzielo zaginione; , Dziesigta plaga egipska”, 1802, Londyn, Tate Gallery;
,Swieta Rodzina”, 1803, Londyn, Tate Gallery; ,,Zniszczenie Sodomy”, 1805, Lon-
dyn, Tate Gallery; ,Znalezienie Mojzesza”, ok. 1805, dzielo nieukoriczone, Lon-
dyn, Tate Gallery; ,Potop”, 1805, Londyn, Tate Gallery; ,Rispa czuwajaca nad
cialami swoich synéw”, ok. 1808, Londyn, Tate Gallery. Drugi okres - 1830-1835 -
przynitst siedem dziel: , Pilat umywajacy rece”, 1830, Londyn, Tate Gallery; ,, Smier¢
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tylko ze wzgledu na podjeta w nich tematyke. Sa one bowiem jednoczesnie dowodem
warsztatowych poszukiwarn i skomplikowanej drogi, jaka artysta przeby} w celu zna-
lezienia adekwatnych do treéci tych ptécien srodkéw wyrazu artystycznego. Wytrwaly
trud poszukiwan i nieztomny zapat eksperymentatora pozwolily mu wypracowa¢
niepowtarzalng forme wizyjnosci, ktérej oryginalno$¢ stawia Turnera w pierwszym
rzedzie prekursoréw wspdlczesnego malarstwa europejskiego.

Znaczny i jedynie pozomie posredni wplyw na zainteresowania Williama Turnera
takimi Srodkami wyrazu jak Swiatlo i kolor mialy osiagniecia nauki. Szczegdlne zna-
czenie nalezaloby przypisa¢ dzielu ,,Optyka” Isaaca Newtona i zawarta w nim teoria
$wiatla i barw. Po $mierci uczonego w 1727 r. on sam i jego odkrycie barw pryzmatycz-
nych stalo sie przedmiotem zainteresowania nie tylko naukowcéw, ale réwniez, co
dos¢ niezwykle, nawet poetéw. Aluzje na ten temat mozna znalez¢ w wiérszach Ri-
charda Glovera, Allana Ramsaya, Marka Akenside czy wreszcie Jamesa Thomsona®.
Podejmowali oni w ten sposéb typowy dla XVII-wiecznej poezji angielskiej i samego
wieku o§wiecenia temat podziwu dla przyrody i czlowieka odkrywajacego jej prawa.
Jednocze$nie przyczyniali sie w ten sposéb do rozpowszechniania zainteresowar
$wiatlem i barwa w réznych, odleglych zwykle od osiagnie¢ nauk przyrodniczych
$rodowiskach, w tym takze kregach artystycznych. W przypadku malarstwa do podje-
cia tego tematu przyczynila sie takze niezwykle zywa w Anglii krytyka artystyczna.
Odcinajac sie bowiem od doktryn akademii wloskich i francuskich uznajacych kolor
zarzecz w malarstwie drugorzedna i czuwajgc nad bujnym rozwojem angielskiej szkoly
krajobrazu, krytycy dali impuls do powstania dziel przelamujacych stare schematy.
Artysci co prawda nie korzystali bezposrednio z osiggnie¢ naukowych Newtona, ale
zyjac w takiej przychylnej eksperymentowaniu w tej dziedzinie, atmosferze zaczynali
intuicyjnie opracowywac wlasne koncepcje koloru. W takim tez klimacie poszukiwanh
rozpoczal swoja artystyczng kariere ]. M. W. Turner, co pozwala latwiej zrozumieéjego
pézniejsze dokonania.

1. Kolori swiatlo

Poczatkowo artysta doskonalil si¢ przede wszystkim jako akwarelista i twoérca
sztychoéw, pozostajac pod wplywem Johna Roberta Cozensa®. Wraz z Thomasem

na bladym koniu”, ok. 1830, Londyn, Tate Gallery; ,,Wizja drabiny Jakuba”, ok.
1830, dzielo nieukorniczone, Londyn, Tate Gallery; ,,Chrystus i Samarytanka”, ok.
1830, Londyn, Tate Gallery; , Szadrak, Meszak i Abed-Nego w rozpalonym piecu”,
1832, Londyn, Tate Gallery; ,Chrystus wypedzajacy przekupniéw ze §wiatyni”,
ok. 1832, Londyn, Tate Gallery; ,Tivoli: Tobiasz i aniol”, ok. 1835, Londyn, Tate
Gallery. Okres ostatni, stanowiacy schylek zycia artysty, zaowocowat piecioma
malowidlami: ,Narodziny Chrzescijaristwa. Ucieczka do Egiptu”, 1841, Belfast,
Ulster Museum; , Wieczdr przed potopem”, 1843, Waszyngton, National Gallery
of Art; ,Ciefi i ciemno$é. Wieczor przed potopem” 1843, Londyn, Tate Gallery;
.Swiatlo i kolor. Teoria Goethego. Poranek po potopie. Mojzesz piszacy ksiege
rodzaju”, 1843, Londyn, Tate Gallery; , Aniol stojacy w sloricu”, 1846, Londyn,
Tate Gallery.

* Zob. Rzepiriska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, Krakéw 1979, s. 41-43.

1Tamze, s. 43, 51-53.

5 Walther, s. 753.
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Girtinem przyswoil sobie nowy styl akwareli laczacy tematyke atmosferycznych oso-
bliwosci z podkreslajacym je kolorem®. Zwiedzal wigc gory Anglii i Szkocji w poszu-
kiwaniu gotyckich klasztoréw, koscioléw i zamkoéw, ktére, przy odpowiedniej kolorysty-
ceigrze §wiatla, mogly spelni¢ wypracowanei okreSlone w polowie lat dziewigédzie-
siatych przez Williama Gilpina i Payne Knighta , kryterium malowniczo$ci”? Turner,
od 1789 roku pobierajacy nauke w Royal Academy, byt dobrym uczniem i szybko zapo-
znal sie z niemal wszystkimi wcze$niejszymi nurtami malarskimi®. Ambitny, utalento-
wany, o ogromnej wyobraZni przyjal spuscizne , starych mistrzéw”, ktérzy stali sie dla
niego nie tylko idealem, lecz takze wyzwaniem, ktéremu miato sprosta¢ jego malar-
stwo® W poczatkach tej drogi ,,niemalze wspétzawodnictwa” duza role odegral na-
uczyciel Turnera z Akademii i jej prezydent Sir Joshua Reynolds. Analiza obrazéw
starych mistrzéw pozwolila mu bowiem obroni¢ si¢ przed schematami jakiej$ szkoly
czy kierunku malarskiego. Reynolds, cho¢ sam bliski zdominowanej przez rysunek
doktrynie klasyczno-akademickiej, nie zaniedbywat zagadnien kolorystycznych i do-
cenial role $wiatla i koloru w malarstwie'®. By¢ moze ta wladnie otwarto$¢ spowodo-
wala, ze Turner we wspomnieniach z lat mtodosci wyrazal sie o nim z wielka wdziecz-
noscia". Wytyczenie tego kierunku poszukiwan artystycznych mogto mie¢ wpltyw na
podejmowane przez Turnera podr6ze, w ktérych, w miarg uplywu lat, coraz bardziej
chodzito o glebsze zrozumienie fenomenu §wiatla i jego przedstawienie niz o spelnia-
nie jakichkolwiek, cho¢by oczekiwanych przez publicznos¢ kryteriéw*. Do tych za$
kryteriéw oceny malarstwa angielskiego powrdcila na przelomie wiekéw XVIIT i XIX
kategoria ,,wznioslosci”. Zaczeto domagac si¢ by powazna sztuka, zgodnie z zasada-
mi , wielkiego stylu” z pierwszej polowy XVIII wieku, zajmowala si¢ szlachetnymi i
, wznioslymi” tematami o odpowiedniej dramaturgii. Wiazalo si¢ to z przejsciem od
malowniczych angielskich krajobrazéw do klasycznych tematéw mitologii i Biblii'>. W
tym czasie Turner stawialjuz pierwsze kroki w malarstwie olejnym i z zapalem podpa-
trywal , starych mistrz6w”, stopniowo, ale konsekwentnie coraz bardziej ulegajac fa-
scynadji historycznymi kierunkami stylowymi. Studia te sklanialy go nie tylko do pod-
jecia powaznych tematdw, ale, szczegdlnie dzigki rozwazaniom nad Claudem Lorra-
inem, takze zainteresowania si¢ nastrojem i kolorem malowanych prac*. Do tego, oko-
lo roku 1800, doszlo odkrycie przez malarzy angielskich $wiatta dziennego i zastoso-
wanie go W malowanych obrazach'. W ten sposéb zaistnialy warunki do powstania
pierwszej serii prac Turnera o tematyce biblijnej. Speinialy one bowiem nie tylko kryte-
rium tematyczne, ale réwniez przy odpowiednim doborze przedstawienia, mogly staé
sie ciekawym studium $wiatla i koloru.

6 I exikon der Kunst, s. 281.

7 A_von der Borch, Studien zu J. M. W. Turners Rheinreisen (1817 - 1844), Bonn 1978, s. 52.

8 1{. Ried, Sens sztuki, wyd. 3, Warszawa 1994, s. 115.

9]. Ziff, Turner et les grands maitres, w: |. M. W. Turner. Galeries nationales du Grand Palais.
Paris 14 octobre 1983 - 16 janvier 1984 a l'occasion du cinquanntieme anniversaire du
British Council, Katalog wystawy, Paris 1983, s. 23.

1o Rzepiriska, Historia koloru w dziejach..., s. 47

1 Ziff, Turner et les grands maitres, s. 23, 33.

12 Borch, s. 54.

13 Zob. The Turner Collection in the Clore Gallery, Katalog Tate Gallery, London 1987, s. 21.

4 Borch, s. 52-53.

15 Rzepinska, Historia koloru w dziejach..., s. 55.
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Osiagniete mistrzostwo akwarelisty wykorzystal Turner juz w pierwszym swym bi-
blijnym plétnie ,Pigta plaga egipska” Jest to szczegdlnie widoczne w lekkosdi z jaka
malowal skiebione chmury na niebosklonie, postlugujac sig przy tym obficie biela, z6lcia,
anawet czerwienia. Korzystajac z koreladji tego barwnego zestawienia, ulegl chyba tro-
che urokowi ,malowniczosci”, ktérej zasadom dotad holdowat. Kolory powstalej dwa
lata péZniej ,Dziesiatej plagi egipskiej” nie sa juz tak Zywe. Artysta poddal sie stylowi
poprzednikéw, ktéry przy tego rodzaju pejzazu wymagal bardziej powaznej i ciemnej
tonagji'®. Oba obrazy wskazujg jednak na powigzanie palety Turmnera z mistrzami cza-
s6éw minionych. Malarzem, ktéry odegral w tym procesie role posredniczaca byl niewat-
pliwie Richard Wilson, ktérego prace pod koniec lat dziewie¢dziesigtych kopiowal mio-
dy William'” To po nim, odziedziczyl sklonno$¢ do nadawania obrazom ciemnego tonu,
miejscami przechodzacego niemal w czermi’® W ,,Piatej pladze” taka prawie czamna pla-
me umiescil Turner z lewej strony pierwszego planu pola obrazu, niejako w opozydcji do
blyszczacego w oddali i pelnegojasnych chmur nieba. Zabieg ten powtérzyt w ,,Dziesia-
tej pladze”, gdzie w tym samym niemal miejscu - tyle Ze teraz drugiego planu - znalazl si¢
mroczny ciefiskrywajacy cze§é miasta. I tym razem znalazlo si¢ dla niego dopehnienie -
rozéwietlona blaskiem niewidzialnego storica architektura gérnego miasta. Te, wylania-
jace sie z ciemniejszych partii obu obrazéw i ciazace ku ich centrum, rozéwietlone frag-
menty przywodza na my$l Clauda Lorraina i malowane przez niego duze przestrzenie
$wiatla w $rodku krajobrazéw. Przy tworzeniu obu plag Turner bez watpienia zaczerp-
nat co$ z doswiadczeni tego mistrza klasycyzujacego baroku. Jednak analiza twérczosci
Richarda Wilsona zwrdcila uwage artysty na jeszcze jednego twoérce XVII wieku. Byt nim
Nicolas Poussin. W latach 1798-99 Tumner kopiowatjego , Porzucenie Mojzesza” i , Kra-
jobraz z wezem’?. Ten ostatni obraz stal si¢ nawet inspiragja , Piatej plagi”®. Zapozycze-
nia stylu Poussina uwidocznione sq wyraZnie przez szczegoély: ostry blysk swiatla w
lewym gérmym rogu ,,Dziesiatej plagi”, a w obu, przedstawienia pokrzywionych drzew
imalych, gestykulujacych ludzi?. Na poczatku XVIII wieku, ten ostatni element sztafazu
z upodobaniem stosowal w malowanych przez siebie pejzazach, mlodszy niemal sto lat
od Turnera, Jean-Antoine Watteau. Jest jednak jeszcze co$, co zdradza ducha Poussina
obecnego w kolorystyce ,Dziesiatej plagi” Torodzajszarosci, czy patyny, ktéry sprawia,
ze kolory traca swdj blask, a obraz wydaje sie chlodny, a nawet jakby , brudny”

W czerwcu 1802 r. Turner opuscil Londyn i przez cztery miesiace przebywal na
kontynencie. Zwiedzal Francje i Szwajcarie. Najwigksze wrazenie zrobil na nim Luwr

1 Tamze, s. 50.

7 Byly to znajdujace sie wtedy w zbiorach angielskich: , Diana i Kalisto” oraz , Tivoli:
$wiatynia Sybilli” (T. Clifford, Turner: notizie biografiche, w: J. M. W. Turner (1775-
1851). Acquerelli e incisioni, Katalog wystawy, Roma 1980, s. 7).

18 Zauwazy! to Omer analizujac powstaly w 1797 r. szkicownik Turnera o znamien-
nym tytule ,Studies from Pictures. Copies of Wilson” (Turner. Die Landschaften der
Bibel, Bayreuth 1985, s. 28, 178).

¥ Tamze, s. 22.

* ,Krajobraz z wezem” znajdowal si¢ wtedy w posiadaniu Sir Watkyna Williama
Wynnsa (Tamze, s. 28).

I Najobszerniej zwiazki Turnera z Poussinem omawia J. Ziff (Turner and Poussin,
. The Burlington Magazine”, 105:1963, nr 7, s. 315-321). Zauwaza on réwniez, z€
wspomniane wyzej elementy podkre$lenia dramatu zastosowal Poussin w swoim
obrazie , Priam i Tisba” (Tamze, s. 316).
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i zgromadzone w nim skarby malarstwa europejskiego - wynik rewolugji i skutek poli-
tyki Napoleona. Refleksja nad dzietami starych mistrzéw sklonila go do myslenia o
srodkach i metodzie wyrazu. Dotad swoja twoérczo$c Turner utrzymywal w raczej ciem-
nym kolorycie, co jego ptétnom wyraznie przydawalo ciezkosci. Czerpal on jednak z
do$wiadczenia przeszloéci. Po 1802 roku mozna dostrzec w jego obrazach reperkusje
malarstwa malych mistrzéw holenderskich oraz Rembrandta i Tygana, czy wreszcie,
coraz bardziej uwielbianego przez malarza, Clauda Lorraina®.

Pierwsza prébe przelamania tendengji mrocznosci swych obrazéw biblijnych
podjat Turner juz w 1803 roku, malujac ,,Swieta Rodzine”. Zastosowal zltamana biel
i rozjasnil nieco uzywana palete brazéw. Niestety poussinowska oliwkowa tonacja
wespédl z matowym zlotem Tycjana nie pozwolily mu odej$¢ zbyt daleko od tego,
czego sie dotad nauczy!. Notatki z wykladow perspektywy w Akademii wskazuja na
twérczosé Rembrandta, a zwlaszcza jego ,Swieta Rodzine podczas odpoczynku”,
jako wzér odpowiedniego roziozenia éwiatla w malowanym obrazie” Dzieciagtko
zostalo o§wietlone tajemniczym, nie posiadajacym swego 4r6dla, niemalze wewnetrz-
nym blaskiemn w taki spos6b, by rozjaéni¢ takze pozostajacy nieco w cieniu krajobraz.
Drugim, naturalnym ale i zewnetrznym, srodlem §wiatla docierajacego do patrza-
cych, stal sie jasny fragment nieba widoczny spoza krajobrazu w lewym gérnym
rogu kompozydji.

Z kolei , Znalezienie Mojzesza” wydaje sie bra¢ swéj rodowdéd w mistrzowskim
malarstwie Tycjana. Jest ono pelne gry delikatnych kontrastéw i §wiatlocienia, nasyco-
nejasno$cia zmatowialego zlota koloru postaci oraz przebijajacego sie gdzieniegdzie
rozbielonego blekitu nieba. Jego dziela, ogladane przez Turnera w Luwrze, zwracaly
uwage postaciami pieknych kobiet o pelnych piersiach bedacych, jak podkresla M.
Omer, , kawalkiem natury w jej najszczesliwszym ksztalcie”?. Takie wlasnie wylania-
jace sie z tla niewiasty o obfitych biustach, malowane w podobnym zestawieniu kolo-
réw, umiescil Turner na swoim nieukoriczonym obrazie.

Swoistym nawrotem do ciemnego tonu Richarda Wilsona bylo ,,Zniszczenie So-
domy” Turner ponownie zastosowal ciefi i czerni w calej obfitosci. Obraz ten stal sie
takze ostatnim dzielem o tematyce biblijnej, dazacym do ukazania heroicznego i
wzniostego krajobrazu, laczacym wplywy stonowanej kolorystyki Poussina i fascy-
nacji §wiatlem Lorraina. Ta ostatnia i tym razem zarysowala sie w poblizu centrum
drugiego planu malowidla, wybuchajac przedziwna, jak dla plonacego miasta, ja-
snoscia w z6ltawo-zlotym odcieniu. Taka bowiem kolorystyka przywodzi na mys$l
raczej storice, niz niszczace plomienie ognia.

Nieco zmodyfikowana kolorystyke prezentuje réwnjez katastroficzne dzielo, ja-
kim jest ,Potop” Od malych mistrzéw holenderskich, z ktérych najwyzej artysta
cenil Willema van der Velde®, zaczerpnal on stosowana przez nich tradycyjna meto-
de malarstwa pejzazowego, polegajaca na kladzeniu na podobraziu trzech paséw
podmaléwki. Najnizszy z nich byl ciemny nastepne za$ corazjasniejsze®. Ulatwialo to

2 Szacunek jaki zywil Turner dla Tycjana i Lorraina, uznawanych przez niego za
swoich poprzednikéw, podkreéla L. Eitner (Neo-classicism and Romanticism 1750-
1850, New York 1971, s. 94).

B Omer, s. 40, 43.

A Tamze, s. 44.

3 A. Potocki, Portret i krajobraz angielski, Lwow 1907, s.110.

% Rzepinska, Historia koloru w dziejach..., s. 56.
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uzyskiwanie na obrazie odpowiedniego koloru i ksztaltowanie dali. Donich tez nawia-
zuje Turner w swoim obrazie z 1805 r,, ale pozostajac jednocze$nie w bardzo silnej zalez-
nosci od Poussina. Mimo bowiemn swej wiernosci ulubionym tonacjom brazu, zwlaszcza
na pierwszym planie, duzo miejsca zajmuje w nim ciemna zielef rozjasniana bielg. Przy
czym ta ostatnia pojawia sig¢ tylko w gémych partiach, gdzie artysta pragnal osiagna¢
dodatkowe efekty Swietlne. Przejécie zbrazéw w zielefi oliwki jest $cistym nawigzaniem
Turnera do Poussina i oliwkowo-zielonej kolorystyki jego obrazu ,,Zima. Potop”. Jest
jednak pewien szczegdl, ktory ich wyraZnie rézni. Podczas gdy stary mistrz zaznaczat
$wiatlo biela i niemal jasna zielenia, nasz artysta postuzyl sie czyms wiecej. W centrum
malowidla, podkreslajac zachodzace slofice, uzyl szczypty nieobcej mu juz wczesniej
czerwieni. W ten sposéb Swiatlo sloneczne, na wzér Lorraina, stalo sie punktem skupia-
jacym uwage widza, odrywajacja tym samym od tragedii ludzi zmagajacych sie z poto-
pem. Ci za$ ukazani zostali w $wietle nie posiadajacym, na wzér Rembrandta, swojego
naturalnego Zrédla. Na uwage zastuguje tez prostota i zywa kolorystyka grupy postaci
po prawej stronie obrazu, przez M. Butlina i E. Joll przypisywana wzrastajgcym wply-
wormn na Turnera szkoly weneckiej, a szczegdlnie Tycjana i Veronese”

Kolorystycznym novum ostatniego obrazu Turnera z pierwszego okresu jego za-
interesowarni biblijnych jest wprowadzenie blekitu. Moze to by¢ tym bardziej zaska-
kujace, ze ,Rispa czuwajgca nad cialami swoich synéw” jest przeciez nokturnem.
Whbrew wszystkim uwarunkowaniom, ztamany blekit nieba, zajmujacy czwartg czes¢
plétna, nie razi w sasiedztwie zlotej otoczki ksiezyca czy czerwonawych reflekséw
zachodzacego za horyzontem slorica. A nawet wprost przeciwnie stanowi dopelnie-
nie ciemno-oliwkowego zabarwienia drzew i przedziwnego, rozjasnionego czerwie-
nig brazu ziemi. Zapewne ma raqje J. Gage podkreslajac, ze tego typu ciemne kolory i
Lmroczne lasy” odnaleZz¢ mozna réwniez na plétnach wielu XVIII-wiecznych angiel-
skich pejzazystéw? Tym bardziej, ze do nich zaliczal sie tak lubiany przez Turnera R.
Wilson. ,Rispa” jest kolejnym obrazem, w ktérym dostrzegalne sa takze wplywy Rem-
bradta. U wielkiego Holendra postacie wylaniaja sie z mroku wchodzac w krag $wia-
tla, ktére czesto nie ujawnia swego pochodzenia. Bywa, ze $wiatlo w jego dzielach
pochodzi z wielu Zrédel. Réwniez obraz Turnera posiada trzy rézne Zrédla swiatla.
Pierwsze stanowi ksiezyc rozéwietlajgcy niebo. Drugim jest zachodzace slofice dajace
$wiatlo w waskim pasie dalekiego horyzontu, migdzy niebem a ziemia. Trzecie wresz-
cie, to tajemnicze $wiatlo w prawej czesci, jakby odblask ksiezyca, dzieki ktéremu widz
dostrzega w mroku ledwo widoczne ksztatty postaci. To scena zbrodni jakiej dopuscit
sie Saul. Na obrazie to , $wiatlo z przeszloéci” pada na Rispe, odslaniajac jej rozpacz i
ukazujac Smiertelne szczatki jej synéw - owoc wyréwnanych krzywd?®

Lata 1800-1808 stanowiace pierwszy okres obecnojci Biblii w twérczosci Turnera
byly wiec czasem korzystania z obserwagji i doSwiadczefi poprzednikéw. Zaciazyl
na nich wplyw rodzajowych krajobrazéw holenderskich oraz ksztalcenia swego
warsztatu w oparciu o osiagniecia rodzimych pejzazystéw angielskich. Byl to takze
okres poussinowskiego kolorytu, zafascynowania rozéwietlonym malarstwem Lor-
raina, ktére wiodlo niemal do wspélzawodnictwa i wreszcie coraz wigkszego wply-

Z M. Butlin, E. Joll, The Paintings of ]. M. W. Turner, wyd. 2, New Haven, London 1984, 5. 44.

371.Gage, Colour in Turner Poetry and Truth, New York 1969, s. 56.

# Omer pomijajac pas horyzontu widzi w tym obrazie dwa Zrédla §wiatla i prébuje je
interpretowa¢ symbolicznie jako przeciwstawienie humanitaryzmu i przynalez-
nosci do natury (s. 50).
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wu Tycjana i Rembrandta. Na tej podstawie ksztaltowala si¢ coraz wyrazniej wlasna
osobowo§é artystyczna Turnera®.

Malarz wkroczy!t wigc na droge, ktéra wiodla go coraz wyrazniej do zaintereso-
wania sie atmosfera i kolorem przedstawienia malarskiego. Powoli zaczynal kon-
centrowaé sie na efekcie psychologicznym, jaki moze wywola¢ obraz. Jego ciagle
poszukiwania malarskie byly korygowane przez obserwacje natury i doprowadzily
go do coraz bardziej poglebiajacego sie przekonania, ze naturalne widzenie obejmuje
trzy podstawowe kolory: czerwien, 261¢ i blekit® . Przy ich zastosowaniu w praktyce,
zwracal uwage, ze czerwien jest kolorem materii, Z6ié $wiatla a blekit perspektywy?.
Rozpoczecie wykladéw w Royal Academy, bylo okazja do rozwijania tych kolory-
stycznych zainteresowan. Mimo iz gléwnym tematem zajeé byla perspektywa, to
jednak poruszal on réwniez problemy refrakcji promieni $wiatla, barw teczowych i
refleksu. Artysta méwil tez o tym, Ze barwy pryzmatyczne daja $wiatlo biale. Wpro-
wadzil swoista ,symbolike pory dnia”, w ktorej barwa sz‘aroniebieska oznaczala
Swit, z6tta poludnie a czerwona wieczér® Tym przekonaniom pozostawal wiemny
do poczatku lat czterdziestych. )

Wystepujaca dotad dominagja krajobrazu, zaczela w latach trzyd_zws.tych ustepo-
waé odnowionemu zainteresowaniu postaciami. Trwajacy zaledwie pig¢ lat (1830-
1835) powrét do tematyki biblijnej zaznaczyl sie silniejszym nawiazaniem do Rem-
brandta, ktérego Turner w peini odkryl w swej pracy .sztycharskle]' podjetej po 1807
™ Wyrazilo sie to ,, pelnym sily uzywaniem §wiatla i cienia, rezonujacego Chlaros.cu-
ro, harmonijnego kolorytu i poetyckiego watku”*. Mialo to tez odx’11e51erue do ,.$wiec-
kiej” twérczosci artysty. W 1827 r. zostala wystawiona jego ,,Coérka Rembrandta”,
bedaca swoistym holdem zlozonym wielkiemu Holendrowi®.

Ostatnim dzielem silnie nawigzujacym kolorystyka do pOPrZedniego ol.<res.u byla
~Wizja drabiny Jakuba”. Dominuja tu jeszcze brazy rozjasniane zimna biela i dehka‘l-n'q
Czerwienia. Mieszajac je w réznych proporcjach Tumer.wyzb.yl sie niemal C?fﬂfof/vlCl’e
€zemni, ktéra dotad ciazyla w jego obrazach. Zniknela tez dorrung]aca wczeiérll'e] zielen.
W, Wizji” srebrzysto-bialy strumien éwiatla padajacy z prawej strony oswietla cen-

trum wraz ze $§piacym Jakubem oraz wznoszaca si¢ po lewej stronie obrazu , girlande”

anioléw. Géra §rodkowej czesci obrazu, lezaca na drugim planic?f pozostala w mrocz-
nych brazach, z ktérych wylania si¢ utrzymany w tej samej to_naql masyw g§r5k1. Tym
sposobem Turner podjal prébe wspélzaWodnictwa z Lorrainem, odwrgca]a}c porza-
dek $wiatla z jego obraz6w. Tam, gdzie u niego byl ciei, u Tumera pojawila sie ja-
snos¢. W miejscu za$ jasniejacego slofica ciemno$é gory. o

W kolorystyce Turnera lat trzydziestych nastapilo wyraZne rozjasnienie palety,
by¢ moze takze pod wplywem ciagle uprawianej przez niego akwareli. Przewage

* Potocki, s. 112-113. .
¥ Byl to poglad Turnera przyjety pod wplywem prowadzonych w tym okresie teore-
tycznych rozwazar o kolorach Georgea Fieldsa, ktérego malarz znal osobiscie. To

wlaénie Fields glosil teorie trzech koloréw podstawowych, stajgc tym samym w opo-
zycji do Newtona, méwiacego o siedmiu kolorach pryzmatycznych (G. Frith - Jenner,
Abstraktionstendenzen im Werk J. M. W. Turners, Tiibingen 1991, 5.133-134).

%2 Zob. Borch, s.53.

¥ Rzepirniska, Historia koloru w dziejach, s. 57

3 Potocki, s. 113.

% Omer, s.57

% Butlin, Joll, wyd. 1, New Haven, London 1977,s.132-133.
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zaczely zyskiwaé barwy cieple: zékcienie, czerwienie i dla uzupelnienia chlodniej-
sza biel oraz kobalt i blgkit pruski” Zanikajaca czern byla odtad uzywana z coraz
wieksza precyzja dla wyraZniejszego podkreslenia kontrastu. Takie zestawienie barw
bylo dominujace w czterech jego figuralnych obrazach: , Pitat umywajacy rece”, ,Smieré
nabladym koniu”, ,,Szadrak, Meszak i Abed-Nego w rozpalonym piecu” oraz ,Chry-
stus wypedzajacy przekupniéw ze $wiatyni”. Dwa pozostale, ,,Chrystus i Samarytan-
ka” oraz , Tivoli: Tobiasz i aniol”, bedace pejzazami, pomimo rozjasnienia palety zdra-
dzaja wplyw dawnej tonacji brazu. W przypadku pierwszego zauwazalna jest tez
zielen drzew. Widoczna w polowie lat trzydziestych silna sklonno$¢ Turnera do ognia,
jednego z najpotezniejszych zywioléw, dostrzegalna choéby w ,,Szadraku, Meszaku i
Abed-Nego...” i sztandarowym jego dziele tych lat ,,Pozar parlamentu” uzyczyla na
reszte zycia artysty ,, zaru zmyslowego koloru” *. Ale nie tylko. Cieri, §wiatlo i kontrast
w obrazach artysty przestaly pelni¢ funkcje pomocnicza. Staly sie tworzywem. Obraz
w dzielach artysty coraz bardziej ,,wychodzi ze $wiatla, ktére go nie tylko formuje i
ksztaltuje, ale takze absorbuje i przeksztalca”® W tym okresie najlepiej widaé to w
.Smierci na bladym koniu”. Przedstawiony szkielet umieszczony na ledwo dostrze-
galnych zarysach konia wylania sie z czerwieni, prezentujac niemal zarzace si¢ kosci,
ciggnie za soba, umieszczona tuz pod nim czarng plame otchlani i zmierza ku poly-
skujacemu z6lcia i zlotem $wiatlu. Takie wlasnie zamazane potraktowanie §wiatla i
cienia, chromatyczna wirtuozeria, a w innych obrazach niemal teatralny uklad i dosto-
jeristwo tematu, to cechy, ktdre w dzielach tego okresu, i tojuz od , Pilata umywajacego
rece” szczeg6lnie mocno przemawiaja za rosnacymi u Turmnera zwigzkami z twérczo-
$cia Rembrandta®. Chyba najlepiej widaé to w ,,Chrystusie wypedzajacym przekup-
niéw ze $wiatyni” Teze te zdaja si¢ potwierdza¢ zastosowane rozwiazania proble-
moéw $wietlnych i kolorystycznych, przypieczetowane sylwetkowo przedstawiona
postacia Chrystusa. Rozjasniona $wiatlem, jak blaskiem glorii, promieniuje na cala
prawa strone gémej czeSci malowidla. Kontur postaci oraz gra $wiatla i koloru wygla-
daja jak cytat z obrazu starego mistrza*'. Jedno jednak nie ulega watpliwosci. Obrazy
pochodzace z lat trzydziestych pokazujg, ze Turner, korzystajac z dosdwiadczen sta-
rych mistrzéw, juz nie tylko sie od nich uczy}, ale takze szukal wlasnej drogi. Staral
sig ich po swojemu interpretowaé, a korzystajac z osiagnieé wspélczesnosci, chcial
wypracowaé wlasng kolorystyke i specyficzny dla siebie sposéb postugiwania sie
$wiatlem.

To, cow poczatkach lat trzydziestych bylo dazeniem, osiggnat artysta w ostatnim
etapie zycia i pracy. Wszystkie zebrane dotad do$wiadczenia malarskie zostaly prze-
myslane i zaowocowaly §wiatlem i kolorem, ktére zadziwiaja do dzi$. Z lat czterdzie-
stych pochodzi pie¢ obrazéw o tematyce biblijnej, ktére ukazuja szczytowe osiagni¢-
cia talentu malarskiego Turnera. Poslugujac sie kolorem i $wiatlemn, niemalze zonglu-
jac nimi, malarz przedstawil wlasne wizje wydarzen, ktére opisane na kartach Biblii
stanowily wyzwanie, by przedstawi¢ je juz nie slowem, a jezykiem malarstwa. Jego
paleta tego okresu stala sie bardzo jasna. Nieprzypadkowo wiec obrazy Turnera
budzily coraz wigksze kontrowersje, a pochlebni z poczatku krytycy, nie zalowall

¥ Rzepiniska, Historia koloru w dziejach..., s. 62.

* L. Gowing, Turner: Imagination and Reality, New York 1966, s. 45.
¥ Tamze, s. 24.

* Omer, s. 60.

1 Tamze, s. 70.
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ostrych sléw w komentarzach jego dziel’2. Tworzone obrazy, jak pisal A. Springer,
blyskaja , kipiacym pomaraficzem, blyszczacym biekitem, opalizujaca zielenig, krwi-
sta czerwienia szkarlatu, przenikliwg zdlcig, srebrzyscie polyskujaca szaroscia,
mroczng czernig piekla i iskrzacym sig zlotern” .

W 1841 roku Turner namalowatl ,,Narodziny chrzescijafistwa. Ucieczka do Egip-
tu”. Obraz, ktdéry w sferze barw zgadzal sie z jego dotychczasowymi pogladami kolo-
rystycznymi. Napelniony zimnym blekitem, w duzej czesci rozbielonym, a uzupel-
niony czernig. Te barwy poranka okrasil zaledwie paroma plamami w stonowanych
odcieniach czerwieni i z6lci. Pomimo chlodu koloréw plétno jadnieje §wiattem po-
ranka, kontrastujac przy tym z cieniami odchodzacej nocy. W obrazach biblijnych
artysty jest to juz jednak pozegnanie z blekitem, ktéry odchodzi z palety Turnera
wraz z oddalajacy sie Swieta Rodzina. Odtad jego uzycie, podobnie jak i zieleni
zostalo zmarginalizowane*. Dominadje przejely cieple odcienie czerwieni i 26kci
uzupelniane dajaca glebie zimna biela i kontrastujaca czernia. Ta fascynadja artysty
$wiatlem i kolorem jako §rodkami wyrazu musiala mieé¢ swoje zrédlo. G. E. Finley
widzi je we wspoélczesnych malarzowi teoriach barw. Podkresla szczegoélne znacze-
nie Newtona i jego odkrycia pryzmatu*. Innego zdania jest J. Gage. Analizujac reko-
pisy i zawartos¢ biblioteki artysty, stusznie zauwaza, ze Turner polegal na wlasnym
wyczuciu i doSwiadczeniu, ktére czerpal z natury. Do teorii barw zar6wno nauko-
wych jak i artystycznych podchodzit krytycznie i zadna z nich nie spelnila jego
oczekiwan w praktyce malarskiej*® Tak bylo réwniez z teoria Georga Fieldsa, ktéra,
w latach trzydziestych, bez watpienia byla mu bliska, ale nie zdominowala calkowi-
cie jego mySlenia o barwach. Potwierdza to niemal caltkowite wyzbycie si¢ przez
malarza blekitu, ktére dokonalo sie po 1841 r. Byl on obok czerwieni i zélcijednym z
jej podstawowych koloréw. Malo tego, artysta nie trzymal sig SciSle czystego koloru.
Mieszal farby, tworzac, w zaleznosci od potrzeb przedstawienia, najrézniejsze tona-
cje tej samej barwy. Z teorii barw bez watpienia duze wraZenie zrobila na nim réw-
niez , Farbenlehre” Goethego. O czym $wiadczy¢ moga dwa obrazy z 1843 r. , Cieni
ciermno$¢. Wieczér przed potopem” i podkreslajacy to w tytule ,Swiatlo i kolor. Teoria
Goethego. Nazajutrz po potopie” Turner malowalje nawiazujac do pogladéw Go-
ethego. I choé w pelni ich nie podzielal, zlozy! pelen zachwytu hold pisarzowi. M.
Omer nie przyjmujac w pelni stanowiska Finleya i pomijajac argumenty Gaga oparte
na czynionych przez Turnera notatkach i uwagach marginalnych ksiazki Goethego
uwaza, ze ,jesli chodzi o uzycie koloru [to] para potop6w jest zapewne najbardziej
jednoznaczng préba przeniesienia teorii do praktyki, jaka Turner podjal”¥ Bez wat-
pienia prawda jest, ze oba pi6tna byly dla niego ,jakby malarska apoteoza walki $wia-
tla z ciemnoécig, barw aktywnych, cieplych z pasywnymi, chlodnymi”*. Tak, jak w
teorii Goethego, swoje miejsce znalazlo zestawienie ,,goraca i zimna”, tak i para , poto-

22 G. E. Finley, The Life of Turner, wyd. 2, London 1961, s. 351.

8 A, Springer, Handbuch der Kunstgeschichte, t. 5, Leipzig 1925, 5. 138.

HW lewym gérmym rogu ,,Cienia i ciemnosci” mozna odnaleZ¢ jeszcze nieco blgkitu,
aw ,Wieczorze przed potopem” pewne partie zaakcentowane sg zielenia.

#5 Zob. G. E. Finley, Turner: A Early Experiment with Colour Theory, ,Journal of the
Warburg”, 30:1967, s. 357-360.

* Gage, Colour in Turner...,s.175,188.

7 Omer, s. 169.

# Rzepinska, Historia koloru w dziejach..., s. 66.
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péw” oparta zostala na podobnym przeciwienstwie. Stanowi ja cieplo i chtéd zastoso-
wanych koloréw. Kolorystyka obu obrazéw stanowi polaczenie bieli i z6kci, tworza-
cych ogromny wir. Proporcje koloréw tworza szeregi odcieni i ukladaja siew ,,Cieniui
ciemnosci” w zimna, a w ,Swietle i kolorze” w ciepla przestrzen wirujacego $wiatla.
Potwierdza to zgodnos¢ Goethego i Turnera w kwestii polaryzacji koloréw™. Jednak w
rozwazaniach wielkiego Niemca, wéréd tego, co stanowi na §wiecie ,,plus” i ,minus”
znalazly sie takze ,$wiatlo i cien” oraz ,,blask i ciemno$¢”®. Artysta za$ malujac oba
plétna dokonal korekty wprowadzajac kategorie koloru zamiast blasku. Jesli wiec byla
to préba przeniesienia teorii do praktyki, to trzeba uzna¢, ze stanowila ona zastosowa-
nie przez malarza jego wlasnych przemysleri. Dla niego bowiem tak samo, jak blisko
siebie stoj cieri i giemnoé¢, praktycznie stanowiac jedno, tak réwniez jedno stanowia
koloriéwiatlo® W praktyce bowiem, réwniez malarskiej, zanika rozréznienie miedzy
nimi. Dlatego zapewne akcja ostatnich obrazéw artysty toczy sie w strumieniu $wiatla,
a kolor pozwala jedynie uchwyci¢ jego wewnetrzna strukture. By¢ moze takie ujecie,
pomimo podpisu pod drugim z obrazéw: ,, Teoria Goethego”, bylo takze niewyartyku-
owanym uklonem Turnera wobec Isaaca Newtona. Artysta bowiemn ze swej natury
nieufny wzgledem wszelkich teorii, potrafil jednak wybra¢ to, co sprawdzalo sie w
praktyce malarskiej. A przeciez coraz powszechniej znana i uznawana teoria barw
pryzmatycznych, tworzacych $wiatlo biale, znalazla swoje zastosowanie w artystycz-
nym zréwnaniu przez Turmera Swiatla i koloru.

W tej doprowadzonej w roku 1843 do ostatecznej perfekcji kolorystyce, artysta
namalowal trzy lata p6zniej ostatnie swe biblijne dzielo ,, Aniot stojacy w stoficu”
Przy takim doborze tematyki, mégt z absolutng swoboda, stanowiaca jakby podsu-
mowanie jego pracowitego zZycia, zaprezentowac kolorystyczna wirtuozerie i perfek-
cje w operowaniu §wiatlem. Tu réwniez bazowat na szerokiej skali tonacji jasnych z
niewielkim dodatkiem tonéw ciemnych. Rozkoszowal sie w zestawieniach czystych
barw z szaros$ciami i kolorami ztamanymi. Teraz juz odwrotnie niz Rembrandt, uni-
kal ciemnych, cieplych i glebokich cieni tworzac zamiast nich barwne szarosci®. A
wszystko to znéw stawalo sie czescia wszechogarniajacej naczelnej zasady, ktéra
bylo swiatlo.

Pod koniec swojego zycia wypelnionego artystycznymi i intelektualnymi zmaga-
niami istote rezultatu osiggnietego poznania, mial Turner wyrazi¢ stowami: ,Slofice
jest Bogiem” Ma wiec chyba racje G. Frith-Jenner piszac, ze teraz stoi on i ,,oglada
$wiatlo, ktérego Zrédlem jest Slofice, nie tylkojako podstawa malarstwa, lecz takze jako
Zasada stojaca poza naturalnymi zjawiskami, Zasada Wiekuista i Boska”®.

2.Kompozycja

Tak, jak przez niemal cale Zycie Turner szukal wlasnej kolorystyki obrazéw i okreslenia
w nich roli $wiatla, tak nieprzerwanie i jednoczeénie prowadzil poszukiwania schematu
kompozycyjnego, w ktérym moéglby najlepiej wyrazié swoje malarskie koncepcje. Réwniez

# Friih - Jenner, s. 132.

% Zob.J.Glagel, Lumiere et couleur (la theorie de Goethe) - Le lendemain du Deluge -Moise
ecrivant le livre de la Genese, w: J. M. W Turner. Galeries..., s. 143.

51 Borch, s. 53.

%2 Rzepiniska, Historia koloru w dziejach..., s. 62.

3 Frih - Jenner, s. 136.
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w tej materii byl dobrym uczniem i szybko przyswajat sobie rozwiazania wielkich mi-
strzéw. Z czasem modyfikowatje, a nawet prébowat ulepszaé. Przede wszystkim, pragnat
jednak wypracowa¢ sobie tylko wlasciwy model stalego ukladu linii, bryl, plaszczyzn i
szczegolnie preferowanych przez niego elementéw kompozycyjnych takich jak plamy barw-
ne oraz rozlozenie $wiatla i cienia. Te poszukiwania, w przypadku obrazéw o tematyce
biblijnej zajely mu ponad trzydziesci lat. Dopiero bowiem w latach czterdziestych, w ostat-
nim swym okresie zainteresowania tg problematyka zdecydowal sie na stosowanie jedne-
go z wielujuz wyprébowanych schematéw.

Turner rozpoczal poszukiwania kompozycyjne w ,Piatej pladze” Wyznaczone
przez niego osie, horyzontalna i wertykalna, podzielily obraz na cztery niemal réwne
czedci. Ich przeciecie w centrum zostalo zaznaczone przez malarza jedynym wyraznie
przedstawionym elementem architektonicznym w postaci piramidy. Zastosowane tu
przeciecie osi nie przypadlo jednak artyScie do gustu, bojuz nigdy wiecej do niego nie
powrdcil. Eksperymentowaljednak dalej. Kompozydje mieszana przyjal malujac ,,.Znisz-
czenie Sodomy”. Podzielit obraz na dwa wyrazne plany, z ktérych pierwszy rozwigzal
horyzontalnie, a drugi wertykalnie. Latwo dostrzec jednak typowy dla wedut Clauda
Lorraina sposéb flankowania obrazu w celu powiekszenia jego glebi. Turner poszedt
za tym rozwiazaniem zamykajac drugi plan z jednej strony czesciowo skryta w cieniu
ogromng budowla, a z drugiej ciemnos$cia chmury. Tak powstalo miedzy nimi swoiste
~teatrum” dla swobodnej gry ognia trawiacego miasto. Do tego schematu artysta na-
wigzywal p6zniej przy malowaniu krajobrazéw, ale widac juz tam, jak jego biblijne
wizje rozsadzaja ten tektoniczny porzadek™ W 1808 roku, w ,Rispie czuwajacej nad
cialami swych synéw”, malarz powrécit do préb planowania poziomego idac w kie-
runku niemal czystego horyzotalizmu®

W tym samym czasie malujac ,,Dziesiata plage” postugiwal si¢ takze ukladem diago-
nalnym. O3 zalozenia, przebiegajac z prawego dolnego rogu ku lewemu gémemu, oddzie-
la pierwszy plan malowidla od tta, ktérym jest polozone nieopodal miasto. Identycznie
Tumner rozwiazal plan ,,Potopu” z 1805 r., cho¢ w tym przypadku niewatpliwie pozosta-
wal pod wplywem Poussina. Na to wskazuje bowiem jego szkicownik ,,Studia w Luw-
rze”*. Diagonalizm byljednym z najbardziej odpowiadajacych artyscie ukladéw kompo-
zycyjnych. Dlatego powrdcil do niego okolo roku 1832. W ,,Szadraku, Meszaku i Abed-
Nego” wyznaczyt 0§ tak jak dotad, od prawego dolnego rogu do lewego gémego. Nato-
miast w ,,Chrystusie wypedzajacym przekupniéw ze $wiatyni” odwrécil zalozenie wy-
prowadzajac o$ zdolnego lewego rogu ku prawemu gérnemu. W obu obrazach oraz ,, Pila-
deumywajacym rece” widaé takze kompozycyjne wptywy Rembrandta. Szczegélnie wi-
doczne w nadmiermnym przepelnieniu scen ludZmi i ich wschodnich strojach™

Nieobce byto mu stosowanie figury planimetrycznej. Poczatkowo byt to tréjkat.
Najwczesniej wykorzystal go przy tworzeniu ,,Swietej Rodziny” Tak, jak temat, tak i
kompozycje zaczerpnal od Tycjana. Wzorujac si¢ na jego znanym w Anglii i oglada-
nym w 1802 r. w Luwrze obrazie , Sw. Piotr, meczennik %, Turner zamknat bohater6w
malowidla w centralnie umieszczonym tréjkacie, nie dotykajacym krawedzi plotna. W

S Zob. Ziff, Turner and Poussin, s. 320.

% Porzadek horyzontalny zaklécony jest tu tylko wertykalnym ukladem drzew z
lewej strony.

% Turner 1775-1851, Katalog wystawy w Royal Academy 16 XI 1974 - 2 III 1975,
London 1974, s. 55.

¥ Omer, s. 70.
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1805 roku przy malowaniu ,,Znalezienia Mojzesza” znéw siegnal do tego schematu.
Tym razem jednak podstawe tréjkata tworzyla cala prawa krawedz obrazu. Takze
powstaly na poczatku lat trzydziestych , Pitat umywajacy rece” powiela te koncepcje.
Tyle, ze podstawe tréjkata stanowi podniesiona powyzej dolnej krawedzi obrazu i
réwnolegla do niej linia dochodzaca dojego brzegéw. Natomiast boki tréjkata schodza
sie tworzac jego szczyt ponizej gornej krawedzi obrazu. Na tym jednak nie wyczerpy-
wala si¢ pomyslowo$é kompozycyjna Turnera. W tym samym czasie powstala ,, Smier¢
na bladym koniu” Tu artysta posiuzyl si¢ inng figura planimetryczng - elipsa. Bez
zbytniej ekstrawagangji umiescit ja jednak tradycyjnie niemal w centrum przedstawie-
nia. Wykorzystanie reszty przestrzenijako tla, z odpowiednio dobrang struktura barw,
bylo celowe. Mialo stworzy¢ wrazenie eterycznosci i unoszenia sie tytulowej §mierci w
powietrzu, z ktérego si¢ przed chwila sie¢ wylonila.

Lata trzydzieste przyniosly w omawianej tworczosci Turnera réwniez powielenie
klasycznego ukladu kompozycyjnego stosowanego przy krajobrazie. ,, Wizja drabiny
Jakuba”®, ,,Chrystus i Samarytanka” oraz , Tivoli: Tobiasz i aniol”® swa kompozycja
wyraznie nawigzuja do przedstawien otwartego pejzazu i sztuki Lorraina. Oflanko-
wane delikatng konstrukcja wertykalna otwieraja sie w centrum, tworzac w ten spo-
sob glebie horyzontu.

Ciag dalszy kompozycyjnych poszukiwan Turnera przedstawiaja jego biblijne obra-
zy zlat czterdziestych. Przy malowaniu , Narodzin chrze$cijafistwa...”, artysta powrdcil
do figury planimetrycznej. Siegnatjednak tym razem po koto, ktére wyznaczylo kompo-
zycje przedstawienia. Co prawda w kolejnym dziele , Wieczér przed potopem” znéw
podjal znang ze ,, Zniszczenia Sodomy” prébe laczenia réznych schematéw kompozy-
cyjnych. Teraz uklad horyzontalny pierwszego planu przymierzyl do elipsy ksztaltuja-
cej przestrzeni drugiego planu. Byt to juz ostatni tego typu eksperyment. Kolejne prace sa
dowodem, ze wiréd wielu mozliwosci laczenia formalnych elementéw dziela najdosko-
nalsza wydata mu sie kompozycja kolista. Tak wlasnie skomponowal , Ciefi i demnos¢”,
,Swiatloikolor” oraz ,Aniola stojacego w sloficu”

Analiza kompozydji obrazéw biblijnych J. M. W Turnera sklania do zastanowie-
nia si¢ nie tylko nad jego prébami odnalezienia najodpowiedniejszego schematu
kompozycyjnego, ale réwniez nad tymi skladnikami jego dziel, ktére te wlasnie ukla-
dy wyznaczaly. Nie dziwi fakt, ze artysta, ktéry tak wiele uwagi w malarstwie po-
$wiecal Swiatlu i kolorowi, im takze wyznaczyt do odegrania dominujaca role w
kompozycji. Na dziewietnascie zachowanych obrazéw o tematyce biblijnej zaledwie
w dwdch (sa to pejzaze ,,Chrystus i Samarytanka” oraz , Tivoli: Tobiasz i aniol”)
kompozycje wyznaczaja elementy krajobrazu. W czterech nastepnych o§ kompozy-

38 Tamze, s. 40.

% Butlin i Joll widzg w tym obrazie nawigzanie do malarstwa weneckiego. Wskazuja
na ogdlny efekt przedstawienia, mocno zblizony do Tycjana oraz lekko nakre§lone
postcie anioldw jeszcze blizsze sztuce Tintoretta (wyd. 2, s. 276). Natomiast Omer W
centralnie umieszczonym masywie skalnym dostrzegl nawiazanie do fresku Rafa-
ela ,Sen Jakuba” na széstym luku loggii watykariskiej, gdzie duzy kamien postu-
zylJakubowijako podgléwek (s. 64).

% Kompozycyjnie sa sobie bardzo bliskie, poprzez elementy flankujace ich otwarta
przestrzeni. Sa nimi miasto na wzgérzu po lewej i uklad drzew po prawej stronie
obrazéw. Swéj kompozycyjny poczatek maja w ogladanym przez Turnera w roku
1828 lub 1829 obrazie Clouda Lorraina ,,Jakub i Laban” (Turner 1775-1851, s. 135)-
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cyjna stanowia postacie ludzkie. Tak dzieje si¢ w ,,Swietej Rodzinie”, ,, Znalezieniu
Mojzesza” i ,Pilacie umywajacym rece”, gdzie postacie zostaly wpisane w kompo-
zycyjny tréjkat oraz w ,,Chrystusie wypedzajacym przekupniéw...”, gdzie thum ludzi
ustawiony zostal diagonalnie, oddzielajac prawie wolna przestrzeri prawego dolne-
gorogu od przeciwstawnych jej fragmentéw architektury sakralnej w lewym gérnym
rogu. Ciekawe polaczenie elementéw kompozycyjnych wyznaczajacych diagonalna
kompozycje stanowi ,Potop”. Na pierwszy rzut oka tworza je bowiem zaréwno dwie
grupy ludzi walczacych z zywiolem (w prawym dolnym rogu i w centrum), jak i
stawiajace mu op6r drzewa w lewym gérnym rogu. Faktycznie jednak 0§ wyznacza
Swiatlo oswietlajace ludzi i stanowiace tlo dla wywracanych wlasnie drzew. W pozo-
stalych obrazach rola wyznacznikéw kompozydji przypadla juz wylacznie $wiattu
(.Piata plaga”, ,,Wizja drabiny Jakuba”), cieniowi (,,Dziesiata plaga”, ,,Szadrak, Me-
szak i Abed-Nego”), obu im razem (,,Rispa czuwajaca...”) i wreszcie §wiatlu i kolorowi
razem ujetym. To ostatnie polaczenie zapowiadaly w pierwszym okresie twérczosci
~Zniszczenie Sodomy”, a w latach trzydziestych ,,Smier¢ na bladym koniu”. Swiatlo i
kolor sa nie tylko srodkami wyrazu, ale takze tworzywem kompozycyjnym, i to domi-
nujacym w obrazach lat czterdziestych. Wida¢ to wyraZnie na przykladzie obrazu
»Cieni ciemnos¢. Wieczér przed potopem”. Obraz skomponowany zostat wedlug figu-
ry planimetrycznej. Turner postuzyl sie kotem. Dla porzadku zostalo ono wyodrebnio-
ne i zaznaczone poprzez odpowienio rozmieszczone plamy barwne i §wiattocien.
Dzieki temu zabiegowi same rogi malowidla znalazly sie jakby poza zasiegiem ,,akgji”
obrazu. Centrum kompozycyjnego kola wypelnil jasnoscig koloréw zamknietych w
coraz to mniejszych okregach. Ich intensywno$¢ narasta w centrycznie zmniejszaja-
cych sie okregach. Kompozycje otwieraja szarosci, potem nastepuje przejécie w odcie-
nie delikatnych zdlci, osiagajac w Srodkowej plamie barw niemal czysta biel podma-
16wki. Tak powstaly tunel §wiata i jego kolista struktura zostaly dodatkowo podkre-
$lone partiami brazéw, szaroéci i niemal czerni zamykajacych pétkolem jego zamaza-
na gérna krawedz. Cala akcje swego obrazu zawart artysta w dolnych partiach kompo-
zycyjnego kola, ktére stanowia mniej wiecej trzecia jego cze$¢. Nakladajac tu, warstwa
po warstwie, coraz ciemniejsze kolory, wyszed} nimi ponad biel gruntu przebijajaca w
centrum. To spowodowalo wrazenie wypychania ciemniejszych koloréw z glebiny
Swiatla. Dalej poslugujac sie jedynie plamami barw, bedacych odcieniami bieli, Zékci,
czerwieni i czerni, Turner przedstawil ledwo dostrzegalnych bohateréw dramatu. Po
lewej stronie sa nimi ludzie §piacy w rozrywanym wlasnie przez wiatr namiocie oraz
przechodzace obok nich w ogromnej procesji zwierzeta. One to, nie wychodzc poza
krawedz wyznaczonej kompozydji, zakrecaja po prawej stronie obrazu i rozpoczynaja
marsz ku centrum $wiatlosci, gdzie artysta umiescit zaledwie delikatnym cieniem za-
rysowana arke, miejsce ocalenia®'.
Zauwazajac wykorzystanie réznych schematéw kompozycyjnych oraz rol¢ kolo-
ru i $wiatla, jaka w nich odegraly nalezy zwrdci¢ uwagg na jeszcze jeden szczegdl,
_ktéry wzmocnil uzyskiwane efekty. To format malowanych dziel. I tu bowiem doko-
"nala si¢ jeszcze jedna artystyczna przemiana Turnera. Przez cale lata malowal on
jedynie obrazy w formacie klasycznego prostokata, gdzie podstawa byl kt6ry$ zjego
bokéw®?. Dopiero w latach czterdziestych jego obrazy biblijne przybraly posta¢ kwa-
dratu. Takiego tez formatu trzymal sie artysta we wszystkich powstatych wtedy dzie-

 Zob. Friih - Jenner, s. 116.
2 Wymiary powstalych prac byly bardzo rézne. Z plécien namalowanych w pierw-
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lach. Maja one wymiary 785 x 785 mm. Jezeli dodamy do tego stosowany schemat
kola kompozycyjnego to i tu zauwazalny jest rozwéj. Rozpoczyna go kolo wpisane w
kwadrat przy obrazach ,,Narodziny chrzescijarfistwa. Ucieczka do Egiptu” i ,Ciefii
ciemnos¢”. Kolejnym krokiem jest kolo wychodzace poza kwadrat w ,Swietle i kolo-
rze”, by wreszcie osiagna¢ kwadrat wpisany w kolo przy , Aniele stojacym w ston-
cu” Przy tym ostatnim obraz przestal juz zawiera¢ w sobie kompozycje kolistg i
zostal zredukowany do fragmentu obejmujacego jedynie centralna jej czes<¢.
Zastosowane przez Turnera w péznych dzielach rozwigzania kompozycyjne,
budowane przy pomocy kwadratu, wskazuja jednoznacznie na traktowanie przez
niego malarstwa o tematyce biblijnej, jako okazji do przedstawienia nie tylko tresci,
lecz takze, a moze przede wszystkim, przezyd, refleksji, artystycznego przeslania,
jednym slowem wizji, ktéra zrodzila si¢ w umysle artysty.

3. Wizyjnos¢

W koticu wieku XVIII, gdy . M. W. Turmer rozpoczynat swoja artystyczna kariere,
wsréd malarzy angielskich trwala wladnie ozywiona dyskusja na temat piekna,
wznioslosci i malowniczosci w sztuce. To, co bez watpienia laczylo dyskutantéw, to
sieganie do przeszlosci, do dorobku artystycznego poprzednich stuleci. Dlatego za-
réwno malarze lansujacy kryterium malowniczosci z W. Gilpinem na czele, jak i
akademicy skupieni wokot ]. Reynoldsa, chylili czola tak przed ,,subtelnym” Lorra-
inem i ,,uczonym” Poussinem jak i przed , dzikim"” Salvatorem Rosa®. Lorrain bo-
wiem budowlami i drzewami tworzyt ciemne kulisy pierwszego planu rozswietlajac
glebie centrum®. Podczas gdy Poussin , konstruowat obraz w przestrzeni uporzad-
kowanej, zamknietej, nie przepruwajac jej iluzjami nieskoriczonych dali”*. Rosa za$
siegal po najstraszniejsze nawet tematy byleby méc zastapic przejrzystos¢ kompozydji
zawilo$dia, , perspektywe powietrzng gwaltownymi walorowymi kontrastami planéw,
jasnos¢ mrokami, majestat drzew ich poskrecaniem i rozczochraniem®%. Turner uczytl
sie od kazdego z nich, by potem zdobyte do$wiadczenie pejzazysty i akwarelisty prze-
nie$¢ do olejnego malarstwa historycznego, znajdujacego sie w tym czasie w mocnym
uscisku klasycyzmu®. Juz od swojego pierwszego biblijnego dziela z roku 1800 (,, Pigta

szych dwéch okresach zainteresowania Biblia najmniejszym i najbardziej zblizo-
nym do kwadratu byla ,,Smieré na bladym koniu” 600 x 755 mm. Najwigksze bylo
»Zniszczenie Sodomy” 1460 x 2375 mm. Poza tym przy formacie polozonego pro-
stokata wymiary obrazéw byly nastepujace: , Pigta plaga” 1240 x 1830 mm, ,, Dzie-
sigta plaga” 1420 x 2360 mm, ,Sw. Rodzina” 1020 x 1415 mm, ,Potop” 1430 x 2350
mm, , Rispa czuwajgca nad cialami swoich synéw” 915 x 1220 mm, ,,Pilat umywa-
jacy rece” 915 x 1220 mm, , Wizja drabiny Jakuba” 1230 x 1880 mm, , Chrystus i
Samarytanka” 1455 x 2375 mm, oraz ,Tivoli: Tobiasz i aniol” 905 x 1210 mm.
Prostokatami stojacymi byly trzy obrazy, ,Odnalezienie Mojzesza” 1505 x 1115
mm, ,Szadrak, Meszak i Abed-Nego” 915 x 710 mm, oraz ,,Chrystus wypedzajacy
przekupniéw ze Swiatyni” 920 x 705 mm.

@ J. Wozniakowski, Géry niewzruszone. O r6znych wyobrazeniach przyrody w dziejach
nowozytnej kultury europejskiej, wyd. 3, Krakéw 1995, 5.177.

¢ R. Muther, Geschichte der Malerei, t. 3, Berlin 1920, s. 349.

8 Wozniakowski, s. 26.

% Tamze, s. 177
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plaga”) artysta byl owladniety pragnieniem tworzenia wizji malarskich, godnych po-
réwnania do wielkich dziel mistrzéw przesztosci. Powoli dojrzewata jego wlasna kon-
cepcja kolorystyczna i specyficzny sposéb wykorzystania Swiatla. Osiagnawszy w ich
stosowaniu wymiar syntezy, artysta doszed} takze do formy kwadratu jako idealnej
proporgji wymiaréw obrazu i kola bedacego doskonaloscia kompozydji. Naturalnym
sposobem wyrazu stala si¢ dla niego wizualna ekspresja, a on sam klad} ogromny
nacisk na tworzenie. Doprowadzil sie niemal do obsesji'na punkcie wlasnej sztuki,
ktdra nie pozwalala mu na przerwe w pracy®. Do tego dochodzila wiara w mozliwosci
wlasnego geniuszuy, a jednoczes$nie narzucenie sobie ogromnej dyscypliny. Nienasyco-
na ciekawo$¢ sklaniala go do podejmowania najdalszych nawet podrézy po Anglii i
Europie, celem obserwowania i rejestrowania najbardziej niezwyklych zjawisk przy-
rody. Zapelnial nimi swe liczne szkicowniki i wlasna wyobrazZnieg, a malujac przetwa-
rzal ten material, pragnac uchwyci¢ istote piekna, wznijoslosci i malowniczosci bez
zbytniego przygladania sie Srodkom, za pomoca ktérych chcial swéj cel osiagnac® W
efekcie obraz mial by¢ wizja natury, wizja czlowieka, a nawet artystyczna wizja tema-
tu, ktéry lezal u jego poczatku. A poniewaz 6w cel byl najwazniejszy, dlatego w stuzbe
wizyjnosci wlaczyl Turner réwniez, w miare uplywu czasu, coraz bardziej niezalezna
technike malowania.

Poczatkowo byl wierny zaréwno tradycji malarskiej jak i wlasnym nauczycielom
zRoyal Academy. Jego malownicze topograficzne widoki juz w 1795 r. ustapily miej-
sca bardziej wyszukanym i detalicznym pejzazom. Turner skoncentrowat sie na ko-
lorze, grze $wiatla, atmosferze, duchu poszczegdlnych miejsc oraz wspanialosci
wybranych widokéw™. Byly to kryteria wzniostosci, ktére skierowaly jego poczatku-
jace malarstwo olejne do tematéw historycznych i biblijnych. Przy odpowiednim
doborze dawaly one mozliwos€ ukazania dramatycznych efektéw swietlnych i zdra-
dzaly jednoczesnie chec¢ znalezienia przez malarza odpowiedniego wizualnego je-
zyka do wyrazenia tych romantycznych fascynacji”. Wida¢ to zaréwno w obu ,Pla-
gach egipskich” jak i ,,Zniszczeniu Sodomy” Wspomniane dziela dowodza tez nie-
mal mistycznego zwiazku autora z przyroda, ktéry byt mozliwy dzigki ciagle podej-
mowanym podrézom. Kontakt z natura i zauwazalne juz od , Potopu” zaintereso-
wanie malarstwem holenderskim, doprowadzily do gwaltownego rozwoju stylujego
coraz mniej formalnych obraz6w™. Pod koniec pierwszego okresu zainteresowania
tematyka biblijna pojawil sie sygnal, ze artysta gotéw jest porzuci¢ kreske i kontur,
jesli tylko bedzie to spelnialo jego oczekiwania w osiagganych efektach malarskich. W
1808 roku malujac , Rispe czuwajaca nad cialami swych synéw”, jeden z fragmen-
téw obrazu przeznaczyl na przedstawienie zbrodni Saula na Gibeonitach. Przywo-
lana scena miala by¢ z zalozenia wizja wydarzeri minionych, stad jej bohaterowie
zostali o§wietleni blaskiem slabego §wiatla, ktére ujawnia ich ledwo dostrzegalne
kontury. Innowacyjno$é nie zamykala sie tylko w tym przypadku. Dlatego omawia-
jac prace Turnera wystawione w tymze 1808 r., krytyk John Landseer pisal, ze odni6st

“M. Le Bris, Romantics and Romanticism, Geneva 1981, s. 111.

“M. Butlin, J. M. W. Turner: Art and content, w: Turner 1775-1851,s.12.

® Read, s. 125-126.

L. Meyer, Masters of English Landscape. Among others Gainsborough, Stubbs, Turner,
Constable, Whistler, Kokoschka, Paris 1993, s. 98.

"' Tamze, s. 99.

7 Butlin, J. M. W. Turner: Art and content, s. 14.
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on finansowy sukces w pozornym laczeniu $wiatla z jego kolorami. Tak wiec efekt
$wiatla, ktéry dotad uzyskiwat poprzez kontrast i stopniowo eliminowany cieri, miat
by¢ teraz tworem samego koloru”. Ta nowos¢ stala sie obowiazujaca tendencja w na-
stgpnym okresie. Pomimo duzego zainteresowania postaciami i przy wzrastajacej swo-
bodzie malarskiej improwizacji wyraZnie tracily znaczenie rysunek i kontur. A prze-
ciez dotad to wlasnie szkic wykonywany oléwkiem, zaréwno w akwarelach jak i w
obrazach olejnych stuzy! Turnerowi jako podstawa do ich malowania. Podczas gdy
ich kolorowe studium zapowiadalo zamkniecie procesu powstawania dziela™. Ogrom-
ny postep w sposobie malowania dobrze obrazuje zestawienie dwu pejzazy powsta-
lych w latach trzydziestych. Namalowany w 1830 roku ,,Chrystus i Samarytanka” jest
jeszeze tradycyjny w sposobie malowania, ale powstaly pigc lat péZniej , Tivoli: To-
biasz i aniol”, ze swa malarskoscia i zagubieniem linii zapowiada juz kunszt, jaki
malarz osiagnat w ostatnim okresie swego zycia.

W duzej mierze wspomniane przemiany warsztatowe mialy swoje Zrédlo w pod-
r6zach Turnera do Wiloch. Tam wlasnie w latach 1819 i 1828 doznat ,,objawienia”
wioskiego koloru i $wiatla. To wiasnie fenomen Swiatla sklonil artyste do préb przed-
stawiania formy przy pomocy koloru, a nie kreski. Kolor tworzyl §wiatlo ksztaltujace
forme obrazu, pelniagc odtad wiodaca role w jego malarstwie. Najlepszym przykta-
dem takiego rozumienia artystycznej wizji Turnera jest ,,Smieré¢ na bladym koniu”
Bez watpienia malarskos¢ tego przedstawienia laczy sie z poszukiwaniem harmonii
koloru, ktéry tworzy juz nie tylko forme, ksztaltuje kompozycje i tworzy $wiatlo, ale
takZe wyznacza miejsce dokonujacej si¢ sceny ijej atmosfere™. Omawiany obraz od-
slania takze tajemnice warsztatowe malarza. Przy jego malowaniu Turner osiqg'nql
szczytowy punkt specyficznej techniki malarskiej, ktéra potem kontynuowal. Pole-
gala ona na ktadzeniu szpachlag na podobrazie grubej warstwy farby, po to, by w
zaleznosci od potrzeby, czes¢ jej zeskrobaé lub wymodelowaé rylcem. Najczesciej
artysta osiagal dzieki temu efekt blyszczacej dali” oraz wrazenie materializowania
sig przedmiotéw lub postaci wylaniajacych sig z coraz czesciej malowanych chmur,
mgieli ognia. Turner poslugiwal si¢ przy pracy nie tylko pedzlami réznych wielkosci,
ksztaltow i twardosci. Nie gardzil wspomnianag juz szpachelka i rylcem, uzywal noza,
$ciereczek a nawet wlasnych palcow” We wszystkich biblijnych obrazach lat czter-
dziestych, artysta budowat powierzchnie obrazu stosujac impasty rozciagane w kolej-
no nakladanych na siebie warstwach, przy zastosowaniu metody ,, mokre na suchym”
Tworzylo to nieregularna strukture powierzchni, ktérg dopracowywal zazwyczaj two-
rzacymi cienie ciemnymi laserunkami. Gléwnym zadaniem farby byto tworzenie wiru-
jacego swiatla. Chcac oddac te strukture wiru, szczegélnie widoczng w ,,Cieniu i ciem-
noéci”, , Swietlei kolorze” oraz ,, Aniele stojacym w sloricu”, zamaszyscie nakladal na
przemian nieregularne prazki cienkiej i grubej, jasnej i ciemnej farby”. Przyjecie kolistej
kompozycji sprawilo, ze zastosowane $rodki wyrazu mieszaly sie ze soba, tworzac
jakby zaklety odmet, w ktérym zanika réznica miedzy niebem a ziemia, $wiatem 1

7 Meyer, s. 118.

74 Borch, s. 103.

”Meyer, s. 120.

6 Omer, s. 62.

77 Borch, s. 120.

7 Friih - Jenner nazywa takie pociagnigcia pedzlem niespokojnymi, moze nawet ner-
wowymi (,unruhigen Zick-Zack-Bewegungen”) (s. 118).
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czlowiekiem, Swiatlem i cieniern, materia i duchem a moze samym Bogiem. Jak zauwa-
2yl M. Omer, ,ten okrezny ruch{...] jest przykladem wspanialej turnerowskiej zdolno-
$ci modulowania energii Natury”” Ta energia kryla si¢ w efekcie §wiatla buchajacego
z centrum obrazu. Artysta wzmacnial go stosujac biele i zdlcienie, stopniowane lase-
runkami i uzyciem niemal suchej bialej farby kryjacej rozciggnietej na bialo zagrunto-
wanym plétnie. Turner odwrécit tu metode stosowana w poczatkach swej malarskiej
drogi. Wtedy chodzilo mu o nadanie akwareli sily wyrazi obrazu olejnego. Teraz zas,
pracujac na bialo zagruntowanych ptétnach, obdarzyl obrazy olejne zaletami akware-
li, ich $wiatlo$cia i przejrzystoscia® Dalo mu to takze mozliwo$¢ tworzenia niezwy-
klych, przymglonych efektéw atmosferycznych.

Zafascynowanie Turnera §wiatlem, ujawniajace sig szczegélnie w jego biblijnych
obrazach ostatniego okresu zycia, moze prowadzi¢ do wniosku, ze to wlasnie §wia-
tlo jest podstawowym przedmiotem jego malarstwa. Tej fascynacji bowiem ustapity
pola zaréwno temat, jak i najglebsza - symboliczna tresé dziela. Artysta wysubtelnia-
jac swa wizje przez cale dlugie zycie, osiagnal rodzaj mistycznej lacznosci z natura®.
Obcujac z nig, chcialja analizowaé, by poznaé jej budowe. Samo malarstwo stalo sie
dla njego wizualnym jezykiem wyrazu, posiadajacym wlasng strukture z okres§lo-
nym systemem znakéw. Tymi znakami staly sie zaréwno kolor i kompozydjajak tez
format i $wiatlo, a nawet technika malarska. W koricowym stadium tworzenia , wi-
Zji” obraz stawatl sig¢ dla Turnera modelem rzeczywistosci. Dlatego nie wykluczaja
sie w swych ogdlnych twierdzeniach, ani Lawrance Gowing przedstawiajacy artyste
jako pioniera geniuszu i abstrakgji®?, ani John Gage widzacy w nim romantycznego
malarza pochlonietego dostosowaniem swych prac do literackich odniesiety*® Tur-
ner byl artysta poszukujacym i ostatni etap jego malarskiej drogi bardzo dobrze od-
daja biblijne obrazy lat czterdziestych. Poprawnie oceniajac fakty, Pierre Rouve, na-
zwal Turnera ,strukturalistq”. Z pewnoscia lepiej brzmialoby to okreslenie z dodat-
kiem ,intuicyjny” albo jego zastosowanie opisowe: , tworzacy w duchu strukturali-
zmu”. Prace pisane §wiadomie z pozy(dji strukturalistycznych pojawily sie bowiem
dopiero w pocz. XX wieku. Ow strukturalizm Turnera podkresla bardzo mocno M. Le
Bris, wskazujac na kolor jako podstawowy skladnik ,systemu” malarskiego arty-
sty®. Nalezy zgodzic si¢ z jego argumentacja, ze dla naszego malarza wazna byla nie
tozsamos$¢ kazdego koloru, ale réznice miedzy nimi*. Pozwalalo to na sprecyzowanie
funkcjonalnych relacji pomigdzy chromatycznoscia (kolory: niebieski, czerwony, z6}-
ty), a achromatycznoscia (kolory: szary, bialy, czarny), przez okreélenie kazdej prze-
strzeni w kategoriach wewnetrznych rézniacych sig relacji*. Jednak nie wolno zapo-
minaé, ze to kolory tworza wewnetrzna strukture $wiatla, ktére w malarstwie Turmnera
pretendowalo do roli znaku, posiadajacego swoja funkcje. Ma to tym wigksze znacze-
nie, ze §wiatlo bylo tworzywem przestrzeni, w ktérej artysta dokonywal rozréznienia

7 Omer, s. 168.

*Meyer, s. 118.

8 E. Newton, Malarstwo brytyjskie, London 1948, 5. 27

® Gowing, Turner: Imagination and Reality.

¥ Gage, Colour in Turner Poetry and Truth.

$ 1 e Bris, s. 188.

% Jest to proste nawiazanie do sposobu w jaki Ferdinand de Saussure, jeden z pionie-
réw strukturalizmu, wyréznil fonemy w lingwistyce (Zob. Tamze).

% Tamze.
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tworzacych je koloréw®. Swiatlo tworzylo przestrzeri swoja gra, wibracja, zmienno-
Scia. Skoro jednak dla Turnera bylo znakiem, to konieczne jest postawienie pytania o
jego funkcje w strukturze obrazu. Wydaje sie, zZe artysta jako strukturalista intuicyjny
byl mocno zakorzeniony w tradycji malarskiej, z ktéra wspéizawodniczyl, i nieobcym
mu duchu romantyzmu. To pozwolito mu, zapewne niechcacy, uniknaé zasadniczego
niedostatku strukturalizmu wynikajacego z braku polaczenia poszukiwan struktural-
nych z badaniami historycznymi. Cheé przewyzszenia wielkich mistrzéw powiodla
go do poszukiwania ukrytych, nieu§wiadomionych struktur rzeczywistosci kulturo-
wej i samej natury. Jego twérczos¢ w wypracowanym modelu rzeczywistosci ujela
normy rzadzace zyciem ludzkim. Jednocze$nie tworzenie modelu bylo wskazaniem
na jezyk malarstwa jako najlepiej ujawniajacy podstawowy element - znak zaréwno tej
rzeczywistosci jak i malarskiego jezyka, ktérym bylo Swiatlo.

Wigkszos¢é badaczy twoérczoéci Turnera, analizujac tematyke i Zzywiolowosé kata-
stroficznych przedstawienl biblijnych, widziala w artyscie glosiciela jego wlasnej
pesymistycznej filozofii®. Kiedy jednak weZmie sie pod uwage rolg, jaka artysta wy-
znaczyl $wiatlu w strukturze swego malarstwa, trzeba zwrdcié réwniez uwage na jego
symbolike. Poniewaz ona jest funkcja $wiatla jako znaku. Nigdy nie spelnialo ono
funkdji o wydzwieku negatywnym i nigdy nie bylo nognikiem pesymizmu. Swiatlo
zawsze symbolizuje wieczno$¢, ducha, optymizm i Boga®*. Mozna wiec ,,wizyjnos¢”
prac Turnera uznac¢ za swoiste romantyczne poszukiwanie sposobéw przedstawiania
Swiatla jako ,,obrazowego absolutu”. Dlatego w trakcie ogladu ostatnich malowidel
artysty poswieconych tematyce biblijnej narzuca sie stwierdzenie, ze 6w , Absolut”
ujawnia sie w polaczeniu ,,wydawaloby sie kompozycyjnego chaosu i systemu malar-
skiego, ktéry byl rzekoma sklonnoscia do zestawiania przeciwstawnych koloréw”*.
Nie dziwi wiec fakt, ze w swoich czasach Turner bywal nierozumiany. Nawet broniacy
go w 1816 roku William Hazlitt pisak: ,,Robimy wyrzuty [..] Turmerowi, [...] ktérego
obrazy sa jakkolwiek bardzo abstrakcyjne z naszej perspektywy, a przedstawiane obiek-
ty nie s3 dokladnie takie jak w naturze, ale dostrzegane jakby przez $rodki przez ktére
je widzimy. [...] S one obrazami zywioléw: powietrza, ziemi i wody. Artysci zachwyca-
ja sie¢ powrotem do pierwotnego obrazu $wiata i do takiego stanu rzeczy gdzie wody
byly oddzielone od suchego ladu a swiatlo od ciemnosci. [...] To wszystko jest préznia,
brak jest formy. Kto§ powiedzial o jego pejzazach Ze byly ,,obrazami niczegoi czegos w
tymrodzaju”?. W tle tej wypowiedzi tym bardziej dziwi wspdlczesna nam préba M. Le
Brisa, przyporzadkowania tak oryginalnego artysty do grupy ,, wrogéw rodzaju ludz-
kiego” Twierdzil on, za Pierrem Rouve, Ze malarz gardzil ludzka twarza, poniewaz
jest [ona) miejscem, gdzie ujawnia si¢ symbol, jest miejscem TeraZniejszosci”. Przez to
widzial w jego tworczosci wstep do futuryzmu i uwazal, Ze Turner stoi w catkowitej
opozydi do romantyzmu, co ujawnia poprzez swoje , pograzenie sie¢ w kolorach w

¥ Le Bris omawia znaczenie koloru i przestrzeni, jednak nie zauwaza ich powiaza-
nia ze $wiatlem (Tamze).

8 Naleza do nich m.in. Butlin (J. M. W. Turner: Art and content, s. 10} i Le Bris (s. 188) a
nawet Rzepitiska (Historia koloru w dziejach..., s. 63).

% M. Lurker, Przestanie symboli w mitach, kulturach i religiach, Krakéw 1994, s. 112-118;
Tenze, Slownik obrazéw i symboli biblijnych, Poznan 1989, s. 237-238; M. Osterreicher
- Mollwo, Leksykon symboli, Warszawa 1992, s. 159.

% Zob. Le Bris, s. 188.

! Cyt. zeseju W. Hazlitta On Imitation za Meyer, s. 118-120.
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kierunku , Nigdzie”, a ,skrajna nieokreslonoscia zapowiedzial, w calkiem prosty spo-
s6b, $mier¢ Czlowieka”*?. Szkoda, Ze w ten spos6b, w malarstwie naszego artysty pozo-
stala niedostrzezona przestrzen, w ktérej réwniez ujawnia sie symbol, symbol §wiatla,
kt6ry czyni te przestrzeri miejscem Przyszlosci.

W zauroczeniu Tumnera ,,wizja” $wiatla, rozblyskujacego nad glowami biblij-
nych bohateréw jego obrazéw, trzeba widzieé zakoticzone sukcesem poszukiwanie
~Obrazowego absolutu”. Na tej artystycznej drodze w trzech kilkuletnich okresach
towarzyszyly mu tematy biblijne. Byly mu one szczegélnie pomocne w odkrywaniu
symboliki Swiatla, poniewaz Biblia w tradydji chrzescijariskiej jest jego nosicielem. Z
pewnoscia powstajagce w umysle malarza wizje $wiatla pozwolily w réznych mo-
mentach jego Zycia, patrze¢ w przyszlos¢ z nadzieja.

Streszczenie

W dorobku malarskim J. M. W. Turnera znajduje sie dwadzie$cia biblijnych obra-
z6w olejnych, ktére sa dowodem warsztatowych poszukiwari i skomplikowanej dro-
gi, jaka artysta przebyl w celu znalezienia adekwatnych do tresci tych plécien $rod-
kéw wyrazu artystycznego. W efekcie wypracowal on niepowtarzalna forme wizyj-
nosci, ktérej oryginalnosé stawia go w pierwszym rzedzie prekursoré6w wspélcze-
snego malarstwa europejskiego.

Lata 1800-1808, stanowiace pierwszy okres obecno3ci Biblii w twérczosci Turnera,
byly wiec czasem korzystania z obserwagji i do§wiadczen poprzednik6w. Zaciazyl na
nich wplyw rodzajowych krajobrazéw holenderskich oraz ksztalcenia swego warsztatu
w oparciu o osiagniecia rodzimych pejzazystéw angielskich. Byt to takze okres poussi-
nowskiego kolorytu, zafascynowania rozswietlonym malarstwem Lorraina, ktére wiodlo
niemal do wspélzawodnictwa i wreszde coraz wigkszego wplywu Tycjana i Rembrandta.
Ten za$ uwidocznil sig szczegdlnie w kolorystyce lat trzydziestych, kiedy nastapilo rozja-
S$nienie jego palety. Wtedy rowniez cieri, $wiatlo i kontrast przestaly pelni¢ w dzielach
Turnera funkde pomocnicza. Obraz w dzielach artysty zaczal coraz bardziej wychodzi¢ ze
$wiatla, ktére go formowatlo i ksztaltowalo. W latach czterdziestych ksztaltowala sie wia-
sna skala barw Turnera. Jego obrazy po dzi$ dzieni blyskaja , kipiacym pomararniczem,
blyszczacym bigkitem, opalizujacy zielenia, krwista czerwienia szkarlatu, przenikliwa
z6lcia, srebrzyscie polyskujaca szaroscia, mroczng czernia piekla i iskrzacym sie zlo-
tem”. Nalezy jednak podkresli¢, ze w kolorystyce artysta polegal na wlasnym wyczuciui
doswiadczeniu, z ktérych wynikalo, ze $wiatlo i kolor stanowia jedno.

Turner poszukiwal réwniez schematu kompozycyjnego, w ktérym najlepiej mégl-
by przedstawi¢ tematy biblijne. Komponowal obrazy horyzontalnie, wertykalnie i
diagonalnie. Stosowal figury planimetryczne. Eksperymentowal z tréjkatem i elipsa.
Najdoskonalsza jednak wydawala mu sie kompozycja kolista w polaczeniu z kwa-
dratowym formatem obrazu, w ktérej 0§ wyznaczaja nie elementy krajobrazu czy
postacie ludzkie, lecz §wiatto i kolor.

Wszystko to czynilo z jego malarstwa rodzaj syntezy, ktdrej naturalnym sposobem
wyrazu stala si¢ wizualna ekspresja. W obrazach Tumera stopniowo tracily znaczenie
rysunek i kontur, a fenomen $wiatla skianiat artyste do préb przedstawienia formy
przy pomocy koloru i $wiatla. Ostatecznie malarstwo stalo si¢ dla Turnera wizualnym
Jezykiem wyrazu, posiadajacym wiasna strukture z okreSlonym systemem znakéw.

2 Le Bris, s. 188.
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Tymi znakami staly sie zar6wno kolor i kompozycja jak tez format i §wiatlo, a nawet
technika malarska. W koficowym stadium tworzenia ,,wizji” obraz stal sie dla Turnera
modelem rzeczywisto$ci, co czyni z niego strukturaliste na dlugo zanim pojawit sie ten
kierunek. Jednak artysta, jako strukturalista intuicyjny, byl mocno zakorzeniony w tra-
dycji malarskiej, z ktéra wspélzawodniczyl, i nieobcym mu duchu romantyzmu. To
pozwolilo mu, zapewne niechcgcy, uniknaé zasadniczego niedostatku strukturalizmu
wynikajacego z braku polaczenia poszukiwan strukturalnych z badaniami historycz-
nymi. Cheé przewyzszenia wielkich mistrzéw powiodla go do poszukiwania ukry-
tych, nieuswiadomionych struktur rzeczywistosci kulturowej i samej natury. Jego twor-
czo$¢ w wypracowanym modelu rzeczywistoéci ujela normy rzadzace zyciem ludz-
kim. Jednoczesnie tworzenie modelu bylo wskazaniem na jezyk malarstwa jako najle-
piej yjawniajacy podstawowy element - znak zaréwno tej rzeczywistoéci jak i malar-
skiego jezyka, ktérym bylo §wiatlo. I cho¢ wiekszodé badaczy widziala w Turnerze
glosiciela jego wlasnej pesymistycznej filozofii, to jednak kiedy weZmie sie pod uwage
role, jaka artysta wyznaczyl $wiatlu w strukturze swego malarstwa, trzeba zwrécié
réwniez uwage na jego symbolike. Poniewaz ona jest funkcja $wiatla jako znaku. Ni-
gdy nie spelnialo ono funkdji o wydZwieku negatywnym i nigdy nie byto nosnikiem
pesymizmu. Swiatto zawsze symbolizuje wiecznosé, ducha, optymizm i Boga. Mozna
wiec ,,wizyjnos¢” prac Turnera uznad za swoiste romantyczne poszukiwanie sposo-
béw przedstawiania §wiatlajako ,,obrazowego absolutu” Ten za$ ujawnia sie w potla-
czeniu ,,wydawaloby sie kompozycyjnego chaosu i systemu malarskiego, ktéry byl
rzekoma sklonnoscig do zestawiania przeciwstawnych koloréw”
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Aniol stojacy w stoncu (1846)



