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UWAGI NA MARGINESACH DZIEE SIR JOSHUY REYNOLDSA:
WILLIAMA BLAKE’A SPOR Z REYNOLDSEM O SZTUKE

., BEZWZGLEDNIE DZIEKUJE BOGU, ZE NIE JESTEM TAKI JAK REYNOLDS”

Zadne stowa nie oddajg lepiej charakteru notatek, ktorymi William Blake opatrzyt wlasny egzemplarz
Drziel sir Joshuy Reynoldsal, przechowywany obecnie w British Library. Poeta zdecydowat si¢ postuzy¢
pogarda wyrazong w biblijnej modlitwie faryzeusza, wiedzac dobrze, ze w oczach Boga nie przynosi ona
usprawiedliwienia, by tym silniej odciaé si¢ od wszystkiego, co prezentowal sobg Reynolds, utozsamiony
tu najwyrazniej z celnikiem?. Dla natury gleboko, cho¢ nie ortodoksyjnie religijnej, jakg byt Blake, stowa
te oznaczaly ryzyko $wiadomego bluznierstwa.

Marginalia powstaty w 1807 r. w Londynie, w domu przy South Molton Street3 — chociaz niektore
z nich Blake prawdopodobnie kreslit juz wczeéniej w Felpham — jego wrogo$¢ wobec Reynoldsa pozosta-
wala wigc zywa jeszcze pigtnascie lat po $mierci autora Rozpraw o sztuce. Zachowat si¢ tylko pierwszy
z trzech tomow Drzief, nalezacych do poety, zawierajacy osiem z pigtnastu rozpraw, ktoére Reynolds jako
prezydent Akademii wyglosit pomigdzy 1769 1 1778 r. Nie wiadomo, czy pozostate tomy Blake rowniez
opatrzyt komentarzami.

Notatki stanowily dogodng okazje do wstepnego sformulowania przez Blake’a wlasnej teorii sztuki
w obliczu oponenta, jakim byt Reynolds*. Najwyrazniej potraktowal on Rozprawy jako katalizator wlasnych
pogladow, stad bezkompromisowy i radykalny charakter komentarzy. Poglady Blake’a miaty przybraé
petniejszy ksztatt dwa lata pdzniej w Descriptive Catalogue of PicturesS, towarzyszacym wystawie, ktorg
artysta bez sukcesu otworzyt w sklepie swego brata. Do tego czasu, mimo nieustannej zmiennos$ci, stwo-
rzony przez niego system filozoficzno-religijny, jak i bgdaca jego czgScig teoria sztuki, zdazyly nabraé
wyrazistego ksztaltu. Blake napisat juz wigkszo$¢ najwazniejszych utworow poetyckich: od Piesni niewin-
nosci i doswiadczenia, przez Zaslubiny nieba i piekta, Ameryke 1 Europe, az po Pierwszq ksiege Urizena
oraz Piesn i Ksigge Losa; rozpoczat tez prace nad Miltonem 1 Jerozolimg. Zmianie miata ulec poetycka
mitologia, w ktora ten system przyodzial, ale jego zrgby pozostaly juz niezmienione.

I Blake miat drugie wydanie The Works of Sir Joshua Reynolds, wyd. E. Malone, London 1798.

2tk 18, 9-14.

3 Marginalia datowano poczatkowo na 1822 r. na podstawie stow ,,majac 63 lata”, ktore pojawiaja si¢ w tekscie, potem rozni autorzy
przyjmowali czas ich powstania pomigdzy 1807 a 1809 r. Rok 1807 przekonujaco podaje P. A ckroyd, Blake, thum. E. Kraskowska,
Poznan 2001, s. 336.

4 M. Eaves, William Blake’s Theory of Art, Princeton 1982, s. 42-43.

5 W. Blake, 4 Descriptive Catalogue of Pictures, Poetical and Historical Inventions, [w:] The Complete Poetry and Prose of
William Blake, ed. D. E rd m an, Berkeley—Los Angeles 1982, s. 526-566.



130 JACEK JAZWIERSKI

Pomimo wytezonej pracy i ponawianych wysitkow Blake zyt w poczuciu kleski, rozpaczy, poglebia-
jacym si¢ zwatpieniu i rozdarciu. Marzac o ,,stanie niewinno$ci” trwat w cigzkim ,,stanie doswiadczenia”®.
Zza Marginaliow wyziera smutny obraz czlowieka $wiadomego wlasnego geniuszu, ale przegranego,
rozczarowanego zyciem i pograzajacego si¢ w nienawisci do $wiata. Ta frustracja i zazdro$¢ mialy bez
watpienia udziat w ksztalcie, jaki przybraly marginalia, a z pewnoscig zabarwily ich ton, nie sg one jednak
wylacznie §wiadectwem zawisci 1 wrodzonej zapalczywosci autora, lecz przede wszystkim sg wyrazem
skrajnej odmiennosci postaw Blake’a i Reynoldsa wobec Zycia, $wiata, religii i sztuki. Blake podjat
probe zaréwno emocjonalnego, jak i intelektualnego uporania si¢ ze zmorg wylaniajaca si¢ z przesztosci.
Toczyt walke z cieniem, wojng z wcieleniem wiasnego przeciwienstwa. Spor ma wiec wymiar podwojny:
osobistej wrogosci wobec cztowieka i kierowanej przezen instytucji oraz teoretycznej niezgody na wizje
sztuki, ktorg glosit.

Antypatia, ktora z czasem przerodzila si¢ w nieskrywang nienawisc¢, siegala czasow studiow Blake’a
w Akademii. Pierwszy biograf artysty, Alexander Gilchrist, ktory miat jeszcze okazje rozmawiaé ze zna-
jacymi go ludzmi, przytacza relacj¢ jednego z przyjacidt poety. Blake z wsciekloscig opowiadal, jak
Reynolds, poproszony o opini¢ o kilku jego wczesnych rysunkach, polecit mu ,,pracowaé¢ z mniejsza
ekstrawagancija i wiekszg prostota, no i poprawi¢ rysunek”’. Tej zniewagi — dodawat przyjaciel — Blake
nigdy Reynoldsowi nie wybaczyt.

LSTRAWIWSZY WIGOR MELODOSCI I GENIUSZU POD UCISKIEM
SR JOSHUY I JEGO NAJEMNEJ BANDY CHYTRYCH LOTROW...”

Zwiazki Blake’a z Akademig pozostajg czg¢sciowo w sferze domystéw, jednak to, co wiemy, nie
pozwala na sprowadzenie ich do jednostronnej wrogosci, na ktora wskazuje po6zniejszy Blake’owski jezyk
pogardy i wspomnienie ucisku, jakiego miat zazna¢ w kierowanej przez Reynoldsa instytucji. W rzeczywis-
tosci byly one bardziej ztozone, a ich historia toczyta si¢ zmiennym rytmem. W 1779 r., po ukonczeniu
siedmioletniego terminu w warsztacie sztycharskim Jamesa Basire’a, Blake postanowit zosta¢ kim§ wiccej
niz rzemieslnikiem, czyli malarzem, i zapisat si¢ do dziatajacej od jedenastu lat Krolewskiej Akademii
Sztuk, z pewnos$cia najpowazniejszej instytucji artystycznej w kraju. Nie jest catkiem jasne, jak dlugo do
niej uczgszczal. Dawniej przyjmowano, ze zrezygnowat po kilku miesigcach, nowsze badania dowodza
jednak, ze nie ma powodu przypuszczaé, iz nie ukonczyl szescioletniego cyklu nauki8, wiadomo bowiem,
ze wystawial na corocznych wystawach w Akademii do 1785 r. Wyglada tez na to, ze Blake byl najzdol-
niejszym studentem, w kazdym razie jedynym, ktory malowal olejne obrazy historyczne, bedace solg aka-
demickiego malarstwa, tak jak je widziat i promowal Reynolds. Jego akademickie ambicje doznaty jednak
zawodu: Blake nie wygral londynskiego odpowiednika Prix de Rome i nie wyjechal do Wtoch. Od tej
pory jego stosunek do Akademii, juz wczesniej krytyczny, na co wskazuje relacja z rozmowy z George’em
Moserem, kustoszem Akademii, bedzie stal pod znakiem rozczarowan i wrogosci. W 1796 r. Blake byt
prawdopodobnie brany pod uwagg jako kandydat na cztonka Akademii w charakterze Associate Engraver
(A.E.), Rytownika Stowarzyszonego, ale ostatecznie przepadl. Zawazyta, by¢ moze, opinia Fuselego, ze
jest szalony, ale takze jego niezalezno$¢ jako rzemieslnika, ktory nie ograniczat si¢ do reprodukowania
cudzych obrazow, lecz rytowal wiasne inwencje®. W latach 1799 i 1800 Akademia przyje¢ta jeszcze na
wystawy dwa jego obrazy o tematyce biblijnej, ale pozniejsze proby wystawienia duzych, historycznych
scen, dokonywane pomiedzy 1804 a 1809 r., obliczone, by¢ moze, na ponowne otwarcie drogi do Aka-
demii, zakonczyly si¢ niepowodzeniem, co musiato si¢ przyczyni¢ do ostatecznego poglebienia frustracji
artysty!0. Marginalia przypadaja wiec na okres jego najwiekszych rozczarowan tg instytucja.

6 Por. W. Juszczak, ‘Laokoon’ Blake’a, [w:] idem, Fakty i wyobraznia, Warszawa 1979, s. 94.

7 A. Gilchrist, Life of William Blake, t. 1, London 1880, s. 314.

8 A. Ward, “Sr Joshua and His Gang”. William Blake and the Royal Academy, ,Huntington Library Quarterly”, 52, 1989,
No. 1, s. 78.

9 Ibidem, s. 82-83.

10 Jbidem, s. 84.
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»A ILE DOSTAL BARRY?”

Mimo ze w 1807 r. mingt rok od $mierci Jamesa Barry’ego, a Henry Fuseli nie miat juz cierpliwosci
do ,,szalenstw” i arogancji swego protegowanego — ktdry nie bez wlasnej winy tracit kolejne zamdwienia
1 szanse na wyptyniecie na rynku sztuki — i przestat utrzymywac z nim kontakty, Blake wracat do niespra-
wiedliwosci, jakie spotykaty jego przyjaciot, zapewne dlatego, ze sam réwniez uwazatl si¢ za ofiare nie-
zrozumienia i niewydolnosci spoteczno-politycznej organizacji systemu sztuki, ktorego architektem, w jego
oczach, byt Reynolds!!. Przyjazn Blake’a z Barrym i Fuselim datuje si¢ na lata jego pobytu w Akademii,
a obaj artySci byli dlan Zrodlem statej zachety do zajmowania si¢ powaznymi tematami historycznymi,
poetyckimi i religijnymi, a takze odwagi w stosowaniu wzniostego, lecz niemodnego stylu Michata Aniota.
Bulwersujaca Blake’a sprawa Barry’ego i Towarzystwa Zachety Sztuk, Rzemiost i Handlu nie byta az tak
jednoznaczna, jak to wynika z Marginaliow. Po upadku inicjatywy dekoracji katedry $w. Pawla freskami,
w ktorej Barry (zreszta wespot z Reynoldsem) brat czynny udzial, artysta zaproponowal Towarzystwu
w 1777 r. ozdobienie ich siedziby w Adelphi cyklem malowidet Sciennych, liczac na zyskanie rozglosu
raczej niz pienigdzy, mimo ze wowczas rzeczywiscie byt bez grosza. Zachowat si¢ list do George’a Savil-
le’a, wiceprezesa towarzystwa, w ktorym artysta prosit o pozyczenie 200 funtéw na poczet honorarium,
obiecanego na zakonczenie dwuletniej pracy nad malowidtami, ktora w rzeczywistosci miata trwac lat
siedem!2. Blake pyta tez o niepowodzenie Milton Gallery — zespotu kilkudziesigciu obrazoéw, obecnie
w wiekszos$ci zaginionych, ktore Fuseli malowat w latach 1790—-1799 i ktére mimo dwukrotnego wystawie-
nia, w 1799 i 1800 r., nie znalazty uznanial? — antycypujac w ten sposéob kleske wiasnej wystawy z 1809 r.

Jednak materialne niedostatki przyjaciol byty niczym w poréwnaniu z sytuacja samego Blake’a. Pod
wzgledem spotecznym, politycznym, a zwlaszcza finansowym Blake i Reynolds nalezeli do dwoch réznych
swiatow. Za ilustracje¢ tej przepasci, bedacej zrédlem glebokich frustracji poety, niech wystarczy zestawienie
kilku liczb. W latach 80., kiedy panowie si¢ znali, Reynolds zadat za namalowanie portretu od 50 do 200
funtéw, w zalezno$ci od rodzaju i formatu, a miat regularnie od 100 do 150 pozujacych rocznie. Stowa
Johnsona, ze ,,gromadzi pienigdze tysigcami”, nie miaty wigc w sobie nic z retorycznej przesady. Reynolds
zmienit swoje studio portretowe w $wietnie prosperujace przedsigbiorstwo, nie moze zatem dziwié, ze
w oczach Blake’a portrecisci nie mieli nic wspolnego ze sztukg. W 1804 r. poeta prosit w liscie Willia-
ma Hayleya: ,,Sir, bede goraco wdzigezny za przekazanie dziesigciu funtéw Panskiemu Marzycielowi”14.
W czasie gdy powstawaty Marginalia, dzigki mecenatowi Thomasa Buttsa, artysta otrzymywat 70 do 100
funtow rocznie, co pozwalato mu zwigza¢ koniec z koncem!3. Jego klopoty finansowe nigdy si¢ jednak
nie skonczyty. W 1822 r. mtody przyjaciel Blake’a, malarz John Linnell, wystarat si¢ dlan w Akademii
o jednorazowa zapomoge w wysokosci 25 funtow. Tak wygladata roznica dzielaca sukces od porazki.

.CALA TA KSIAZKA SLUZY CELOM POLITYCZNYM”

Zainteresowanie Blake’a polityka nie mialo wymiaru praktycznego, lecz byto forma emocjonalnego
i intelektualnego zaangazowania, ktére z czasem zyskalo wymiar mistyczny. Jako demokrata i republikanin,
a po trosze anarchista, byt on entuzjastycznym zwolennikiem rewolucji francuskiej, chociaz terror jakobinéw
znacznie ten zapat ostudzil. Wyrazem jego pogladow politycznych byl nigdy nie dokonczony i nie wydany
Miltonowski poemat Rewolucja francuska, a takze Ameryka, w ktorej historia wojny kolonialnej przybrata
posta¢ rewolucyjnego proroctwa. Doczesng potege imperium brytyjskiego Blake mial za nic i uwazal, ze
o sile narodu przesadza duchowa jako$¢ poezji i sztuki, byt wigc, rzec mozna, imperialista ducha.

' D. Bindman, The Politics of Envy: Blake and Barry, [w:] James Barry, 1741-1806: History Painter, ed. T. Dunne,
W.L. Pressly, Farnham 2010, s. 120.

12 The Works of James Barry, t. 1, London 1809, s. 253-256. Pelny opis malowidet wraz z historig ich powstania i towarzy-
szacg korespondencja znajduje si¢ ibidem, v. 2, s. 300-474. Zob. tez W.L. Pressly, Barry’s Murals at the Royal Society of Arts, [w:]
T. Dunne, James Barry 1741-1806. The Great Historical Painter. Katalog wystawy, Crawford Art Gallery, Cork, 22.10.2005—4.03.2006,
s. 47-55.

13 D. Irwin, Fuselis Milton Gallery: Unpublished Letters, ,,The Burlington Magazine”, 101, 1959, No. 681, s. 436-440.
4 The Letters of William Blake, ed. G. Keynes, Oxford 1980, cyt. za Ackroyd, op. cit., s. 303.
5 Ackroyd, op. cit.,, s. 313.
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Z jego punktu widzenia Reynolds byt typowym reprezentantem ancien régime u, prezydentem Kro-
lewskiej, badZz co badz, Akademii, z obowigzku i przekonania wspierajacym polityczne status quo stwo-
rzone przez Glorious Revolution. Zderzenie na poly anarchicznego, a zawsze radykalnego republikanizmu
z konserwatyzmem nie dawato szans na porozumienie. Blake’a szczegdlnie frustrowata bezsilno§¢ wobec
splotu sztuki, polityki i finansow, w ktory probowat uderzy¢ zadaniami demokratyzacji sztukil¢. ,Nie
potrzebujemy szczodrosci — wotal — chcemy sprawiedliwej zaptaty, ceny proporcjonalnej do wartosci naszej
pracy i powszechnego popytu na sztuke”. Idea rozpowszechnienia malarstwa i stworzenia zapotrzebowa-
nia na sztuke wsrdd nizszych warstw spoteczenstwa objawiata si¢ migdzy innymi w pomysle powolania
galerii narodowej, ponawianym poczawszy od lat 70. (nota bene goraco wspieranym przez Reynoldsa),
ktory miat si¢ urzeczywistni¢ dopiero w 1824 r. utworzeniem National Gallery!”.

Z demokratyzacja polityki i sztuki wigzata si¢ swoboda obyczajowa, cho¢ Blake znajdowat dla niej
oparcie raczej we wlasnej nieortodoksyjnej religijnosci. Artysta wierzyl, ze jako sprawa czysto cielesna,
erotyka lezy poza sferg moralnosci, a ta nie musi i§¢ w parze z artystycznym geniuszem — stad zaskakujaca,
by¢ moze, pochwata rozwigztosci, ktorg probowat uzasadnia¢ postawa Rafaela: ,,Malarze styng z rozpusty
i wyuzdania”. Mieszkajac w Lambeth, oboje z zong mieli pono¢ zwyczaj paradowac po ogrodzie w stroju
Adama i Ewy!8; Blake glosit tez wspdlnote zon!®, chociaz wszystko wskazuje na to, ze owo ,,wyuzdanie”
pozostawato w sferze teorii, nie praktyki. We wszystkich tych dziedzinach dochodzita do glosu energia
zyciowa, bedaca dla Blake’a emanacja ducha w ciele, lecz objawiajaca si¢ rowniez jako sita wyzwalajaca
w sferze intymnej i spotecznej: seksualna z pochodzenia, a rewolucyjna w skutkach?0 — jej impulséw,
zdaniem Blake’a, nie nalezato ogranicza¢ ani politycznie, ani spotecznie, ani obyczajowo. Wcieleniem
tak rozumianej energii w mitologicznym systemie poety byt Orc.

LWSZYSTKO TO FALSZ I SPRZECZNOSCI”

Teoria artystyczna i estetyczna zawarta w Rozprawach o sztuce byla skomplikowana, momentami
zawila, niekiedy za$ wiklata si¢ w sprzecznos$ci i aporie, ktore Reynolds z trudem prébowal godzié,
tworzgc ostatecznie klasyczny majstersztyk rownowagi i umiaru?!, wymagajacy jednak od czytelnikéw
pewnej dozy dobrej woli. Blake do takich czytelnikéw nie nalezat. W jego czarno-biatej wizji §wiata
nie bylo migjsca ani na subtelnosci, ani na kompromisy. Sprzecznosci w Rozprawach, ktore jako pierw-
szy z satysfakcja odnotowywal, dotyczyly jednak z reguly albo rozbieznosci pomigdzy ich zawarto$cia
i malarstwem Reynoldsa, byly wiec projekcja jego praktyki w teori¢, albo wynikaly z niezrozumienia
przez Blake’a wieloznaczno$ci pojecia ,,natura”, ktorym Reynolds postugiwatl si¢ trojako: na oznacze-
nie otaczajgcego $wiata, jego uogolnionego przez umyst obrazu, bedacego wzorcem i norma dla sztuki,
wreszcie niezmiennego standardu ludzkiego rozumu. Blake mial sktonno$¢ wszystkie trzy sprowadzac¢ do
pierwszego. Czegs¢ atakow Blake’a rzeczywiscie chybiata celu z powodu przesadnej zapalczywosci autora
oraz zbyt mato subtelnych narzedzi, za pomoca ktorych probowat zdyskredytowa¢ Reynoldsa, wigkszosé
jednak znajduje realne podstawy w skrajnie odmiennych pogladach obu artystow. Najogolniej rzecz bio-
rac, Reynolds $wiadomie utrzymywat si¢ w tradycji klasycznej, w ktorej ideal umiaru, powsSciagliwosci
i dyscypliny kazat szuka¢ racjonalnego zlotego $rodka pomiedzy skrajnosciami. Blake odwrotnie: grat
na przeciwstawnych skrajnosciach, ktére jednoczyly si¢ dlan na ptaszczyznie mistyczne;j.

16 M. Schorer, William Blake. The Politics of Vision, New York 1959, s. 155.

17 D.V. Erdman, Blake. Prophet Against Empire. A Poet’s Interpretation of the History of His Own Times, Princeton 1977,
s. 43-44.

18 Ackroyd, op. cit., s. 157.

19 Ibidem, s. 93.

20 M. Paley, Energy and Imagination. A Study of the Development of Blake’s Thought, Oxford 1970, s. 10 i 16.

21 Zob. np. M. M a c k1 e m, Reynolds and Ambiguities of Neo-Classical Criticism, ,,Philological Quarterly”, 31, 1952, s. 383-398;
J.Mahoney, Reynolds’s ‘Discourses on Art’: The Delicate Balance of Neoclassic Aesthetics, ,,British Journal of Aesthetics”, 18, 1978,
No. 2, s. 126-136.
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LA COZ ROZUM MA WSPOLNEGO Z MALARSTWEM?”

Zasadniczg o$ sporu pomigdzy Blakiem i Reynoldsem, kluczowa dla zrozumienia Marginaliow, mozna
opisa¢ jako zderzenie mistycyzmu z racjonalizmem i empiryzmem, albo duchowego monizmu ze zdrowo-
rozsagdkowym materialno-umystowym dualizmem?2, cho¢ Blake byt sktonny traktowaé swego adwersarza
jednowymiarowo jako materialist¢ i naturaliste. Zderzenie byto wiec catkowite 1 nie pozostawialo miejsca
na kompromis. Oznaczato zamiang jednego systemu warto$ci przez inny, w oczach Blake’a falszywego
przez prawdziwy.

Zaroéwno dla Blake’a, jak i dla Reynoldsa, cho¢ ten pierwszy starat si¢ tego nie dostrzegaé, zasad-
niczym narzgdziem tworzenia byt umyst artysty, roznica dotyczyla jednak calej reszty: istoty procesu
tworczego, jego zrodel, norm, celu, wreszcie wladzy umystu odpowiedzialnej za artystyczne dzialania.
Dla Reynoldsa, opierajacego si¢ jeszcze na renesansowym przekonaniu, ze zrédtem i sprawdzianem sztu-
ki jest natura, tworzenie oznaczato jej idealizacj¢ w racjonalnym i empirycznym procesie uogoélniania.
Blake, dla ktorego jedyna realnoscia byt wewnetrzny $wiat ludzkiego umystu?3, z zasady gardzit naturag
1 przeciwstawial jej wizje, dzigki ktorej wyobraznia dociera do ponadzmystowego zrodta sztuki. Wszelkie
jego teorie opieraty si¢ na glebokiej, religijnej wierze w istnienie pierwotnego $wiata duchowego, ktory
upadt w akcie stworzenia, ugrzazt w materii 1 potrzebuje zbawienia. Dla niego ,,czlowiek, ktory nigdy
nie podrozowal myslami w zaswiaty, nie jest artysta”.

Teoria sztuki i estetyka Reynoldsa rzeczywiscie znajdowata bezposrednie oparcie w empirycznej filozo-
fii Johna Locke’a, sytuowala si¢ w racjonalnej tradycji Francisa Bacona i wspierata pogladami przyjaciela,
Edmunda Burke’a. Wszystkich trzech, do spotki z Newtonem, Blake uznawat za wskrzesicieli epikureizmu,
ktéry sprowadzatl do materialnego zainteresowania doczesnoscia, a w konsekwencji ateizmu. ,,Wszyscy oni
kpig z natchnienia i wizji” — pisal. W jego dwubiegunowym systemie religijno-filozoficznym rozum byt
czeScig $wiata materialnego. Blake’owski bog materializmu, Urizen, wzigl nazwe od stow your reason?* i byt
Szatanem w upadtym $wiecie zmystow, a w Ameryce — uciele$nieniem opresji wladzy. Temu Locke’anskiemu
rozumowi poeta przeciwstawial duchowa jasno$¢ wyobrazni oraz site wrodzonego geniuszu.

,,CZLOWIEK RODZI SIE JAK ZASIANY OGROD.
SWIAT JEST ZBYT UBOGI, BY WYDAC CHOCBY JEDNO ZIARNO”

Reynolds, pragnacy zracjonalizowac sprawy sztuki, konsekwentnie odmawial racji bytu wszelkim
artystycznym roszczeniom wobec nadprzyrodzonego natchnienia i wrodzonego geniuszu, upatrujgc w nich
zagrozenia dla prawidlowego przebiegu artystycznej edukacji mtodziezy i rozwoju angielskiej szkoty
malarstwa w ogble. W koncu sens istnienia akademii opieral si¢ na przekonaniu, ze sztuki mozna si¢
nauczy¢, a nauka ta sprowadza si¢ do nabywania umiejetnosci, poznawania regul i ksztattowania smaku,
a nie, jak chciat Blake, do odkrywania whasnego geniuszu?.

Reynolds, pragnacy oprze¢ sztuke na zdrowych zasadach do§wiadczenia i rozumu, probowat ograni-
czy¢ dowolno$¢ geniusza, poddajac jego dziatania racjonalnej i historycznej interpretacji. Stato$¢ rozumu,
przesadzajaca o istocie ludzkiej natury, gwarantowala niezmienno$¢ estetycznych podstaw sztuki, obo-
wigzujacych w rownej mierze starozytnych Grekow i Rzymian, jak nowoczesnych Wtochow, Francuzow
i Anglikéw. Geniusz natomiast wpisywal si¢ w historyczny mechanizm rozwoju i podlegal zmiennosci:
odkrywat nowe, lepsze reguly, ktore w procesie doskonalenia sztuki tracity walor genialnos$ci i stawaly
si¢ powszechng wiasno$cia mozliwa do nabycia w trakcie edukacji.

Reynolds nie traktowal powaznie idei natchnionego geniusza, ale jednoczes$nie bat si¢ dowolnosci
efektow wszelkich irracjonalnych teorii tworczosci. Jako prezydent Akademii zmierzat do jasno wytknie-
tego celu, jakim bylo posadowienie rodzacej si¢ szkoly malarstwa angielskiego na wzorach kontynental-
nej maniera grande. Wzor byt ustalony i nie miat nic wspolnego z wizja, a droga do jego osiagnigcia

22 F. Will, Blake’s Quarrel with Reynolds, ,,The Journal of Aesthetics and Art Criticism”, 15, 1957, No. 3, s. 347.
23 Jbidem, s. 341.

24 J. Bronowski, William Blake and the Age of Revolution, New York 1965, s. 13-14.

25 Will, op. cit., s. 344.
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wiodla przez mozolny i w pelni racjonalny proces upodabniania wiasnego malarstwa do dawnych wzo-
réw, uczynienia ich cze$cig wilasnej sztuki, uwewngtrznienia, by tak rzec, zewnetrznego idealu. Projekcja
wewnetrznej wizji geniusza mogta ten historyczny proces wywroci¢ do gory nogami. Dla Reynoldsa ludzie
pokroju Blake’a byli wiec niebezpiecznymi ekscentrykami, wktadajacymi kij w szprychy rozwoju sztuki,
zmierzajacej w jego planach od nasladowania natury do jej uogolniania.

Poniewaz Blake sam uwazat si¢ za geniusza, wizjonera i proroka nawiedzanego przez wizje wiecz-
nosci, a takze gleboko wierzyl w istnienie wrodzonej idei pigkna, pogardliwy i przeSmiewczy ton Rey-
noldsa dotykat go do zywego. To tu jego wrogos¢ siggala zenitu. To podczas lektury tych fragmentow
miotal przeklenstwa i inwektywy. To jako ponizony prorok odwolywat si¢ do Salomona. Z perspektywy
artysty-geniusza, cztowieka ducha, ktory dzieki wizji i wyobrazni bezposrednio partycypuje w religijnie
pojetej wiecznosci, Reynolds wygladal na zaprzeczenie artysty, kunktatora, ktéry albo uogodlnia naturg,
albo najzwyczajniej w $wiecie kradnie cudze inwencje.

,WSZYSTKIE CZASY SA ROWNE.
ALE GENIUSZ ZAWSZE JEST PONADCZASOWY”

Blake dzielit z Reynoldsem przekonanie o przydatnosci przesztosci dla terazniejszos$ci i koniecznosci
nasladowania sztuki dawnej, obaj mieli jednak odmienne wizje zaréwno historii, jak i sposobow jej wyko-
rzystania. Reynolds wyznawal Pliniuszowo-Vasarianska koncepcje postepu i upadku sztuki, a klasyczny smak
i norma natury nie pozwalaly mu uzna¢ znacznej czgSci wytworow artystycznych za chocby poprawne,
a juz na pewno nie sztuki gotyckiej, bedacej wcieleniem upadku i estetycznego barbarzynstwa.

Blake dla odmiany nie wierzyt w historyczny postep, posuwatl si¢ niekiedy do zaprzeczania histo-
rycznosci czasu?6, a historia ludzko$ci jawita mu sie jako niezmienne trwanie w upadku. ,,Gdyby sztuka
stale postepowala naprzod, coraz lepsi Michatowie Aniotowie i Rafaelowie nastgpowaliby jeden po dru-
gim”. W tej mistycznej perspektywie zmienno$¢ byta powierzchowna i pozorna, a wszystkie czasy byly
rzeczywiscie sobie rowne. ,,Wieki mijajg i przychodza nowe, odmienne dla wzroku $miertelnych, lecz
dla wiecznych zawsze jednakie. Ta sama tozsamos$¢ powraca wcigz w zwierzetach, roslinach, mineratach
i ludziach. Nie rodza si¢ nowe jestestwa. Przypadek tylko podlega zmiennosci; substancja nie zmienia
si¢ i nie zamiera”?’. Dla Blake’a historia albo zatacza krag nadziei i zdrady (przyktadem losy rewolucji
francuskiej), albo — jesli spojrze¢ na ten krag historii z zewnatrz za pomocg wyobrazni — jest spiralg umoz-
liwiajaca cztowiekowi przeskok do §wiata transcendencji28. Ostatecznym wyzwoleniem z tej cyklicznosci
bedzie apokalipsa, ale tymczasem z putapki historii pozwala si¢ uwolni¢ takze wyobraznia?®. Cztowiek
pozbawiony wyobrazni staje si¢ wiezniem historii, dobrowolnym penitencjariuszem $wiata iluzji.

Rowniez sigganie do poczatku, w glab pradawnej przesztosci pozwala cztowiekowi zblizy¢ si¢ do
wieczno$ci30. Ztoty Wiek ludzkosci — krolestwo wyobrazni — byt jednak starszy od starozytnosci klasycznej,
w ktorej umieszczat go Reynolds. W dziedzinie mitologii Blake dawatl pierwszenstwo Biblii nad mitami
Grekow 1 Rzymian, a w dziedzinie twdrczosci artystycznej wierzyl w istnienie zaginionej, doskonatej
sztuki hebrajskiej, ktorej posagi antyczne byly wprawdzie $wietna, ale tylko kopiag3!. Dla Blake’a greckie
Muzy byly ,,corami — pogardzanej przezen — Pamieci”, a nie natchnionej wyobrazni32; Grecy mogli wiec
jedynie ,,przypomnie¢ sobie” prazrodio wielkiej sztuki, ale nie mogli jej stworzyé. Wyprzedzajac z kolei
wszystkich angielskich wielbicieli wiekow $rednich od Pugina przez Ruskina po prerafealitow, Blake
uwazal Sredniowiecze za epoke zywa, a sztuke gotyckg za przejaw wiecznej egzystencji33.

26 N.M. Williams, Ideology and Utopia in the Poetry of William Blake, Cambridge 1998, s. 135-140, Cambridge Studies in
Romanticism 28.

27 Blake, 4 Descriptive Catalogue..., s. 532.

28 Paley, op. cit., s. 122-123.

29 Ibidem, s. 171.

30 Juszczak, op. cit., s. 99.

31 A.Blunt, Blakes Pictorial Imagination, ,,Journal of the Warburg and Courtauld Institutes”, 6, 1943, s. 197. Zob. tezJuszczak,
op. cit., s. 95-96 i 99-102.

32 Blake, A Descriptive Catalogue..., s. 531.

3 Blunt, op. cit., s. 196.
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Joshua Reynolds, Drziela, t. 1, Londyn 1798, frontyspis z notatkami Williama Blake’a

»WYKONANIE JEST RYDWANEM GENIUSZA”

Akademia opierata si¢ na zasadzie, ktorej trzymata si¢ konsekwentnie, ze prawdziwa sztuka, czyli
malarstwo, rzezba i architektura, sg czyms$ znacznie wigcej niz rzemiosto. Sa czym$ lepszym, bo nie
sprowadzajg si¢ do fizycznej, rgecznej pracy, lecz operujg mys$la jak literatura. Akademia miata dobry
powod do wykluczenia rytownictwa, mianowicie jasne wyznaczenie granicy pomigdzy sztukg i rzemiostem,
w sytuacji gdy w Anglii wszelka sztuke traktowano jak rzemiosto. Polityka ta stuzyla wiec sztuce, ale
dokonywata si¢ kosztem ludzi takich jak Blake — rytownikéw z artystycznymi ambicjami. Dlatego prze-
ciwstawienie myslenia wykonaniu bylo dla Blake’a szczegdlnie bolesne, poniewaz wypychato znakomita
cze$C jego pracy poza granice sztuki, zwlaszcza ze rytowal gldwnie wilasne inwencje34. Niedocenianie
,mechanicznego” wykonania godzilo wigc w istot¢ Blake’owskiej sztuki.

Gilchrist przytacza jeszcze jedng rozmowg Blake’a z Reynoldsem. Prezydent mial zagadna¢ mtodsze-
go artyste: ,,Styszalem, Zze gardzi pan nasza sztuka malarstwa olejnego”. Blake odpart: ,Nie, sir Joshua,
nie gardze, po prostu wole freski”33. To, co Blake nazywat freskiem, byto w rzeczywistosci jego wiasng
technikg, polegajaca na malowaniu temperg na zagipsowanej desce3%. Dwa takie obrazy ze scenami biblij-
nymi Akademia przyje¢ta na wystawy kolejno w roku 1799 i 180037, potem Blake wystawil jeszcze siedem
,freskow” na zakonczonej niepowodzeniem prywatnej wystawie w 1809 r.33 Dla Blake’a malarstwo olejne
bylo rownoznaczne z empiryczng namacalnos$cig naturalizmu, fresk za$ otwieral przestrzen dla wyobrazni

34 Blake uwazal, ze rytownictwo jest ,rysowaniem na miedzi, tak jak malarstwo powinno by¢ rysowaniem na pldtnie i niczym
wiece].” S. Hy d e, Printmakers and the Royal Academy Exhibitions, 1780-1836, [w:] Art on the Line. The Royal Academy Exhibitions
at Somerset House 1780-1836, ed. D. Solkin, New Haven—London 2001, s. 117.

35 Gilchrist, op. cit., v. 1, s. 95.

36 Blake anonsowat jg w katalogu wystawy w 1809 r. jako zapomniany i teraz przywrocony dawny sposob malowania sprzed
czasow Van Dycka, 4 Descriptive Catalogue..., s. 527.

37 Ward, op. cit., s. 83.

38 N. Fry, Fearful Symmetry. A Study of William Blake, wyd. 2, Princeton 1949, s. 409.
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i wizji. Poglady Reynoldsa na ten temat byty w zasadzie zblizone: on réwniez, chociaz z innych pozy-
cji, uwazal, ze najwigksze dzieta malarstwa stworzono al fresco, dostrzegat tez i krytykowal zasadnicza
roéznice pomigdzy wielkim stylem freskow Rafaela a jeszcze pigtnastowieczng sucho$cia i sztywnoscia,
wrecz gotycko$cig jego obrazéw olejnych3®. Blake w przeciwienstwie do Reynoldsa (bo ten przynajmniej
w 1780 r. namalowat plafon w dawnej Sali Akademii w Somerset House przedstawiajacy Teori¢) nie miat
okazji malowa¢ na §cianie, potgpial wigc go za niezawiniony brak w praktyce malarskiej, ktéremu sam
probowat sprosta¢, malujac jedynie namiastki §ciennych malowidet.

L,UOGOLNIAC ZNACZY BYC IDIOTA”

Uogolnianie byto formuta, ktérg Reynolds zaadaptowat jako empiryczng interpretacjg procesu ideali-
zacji natury, bedacego od czasow Albertiego jednym z zasadniczych problemow teoretycznych malarstwa.
Przekonanie o konieczno$ci idealizowania natury opierato si¢ na Platonskim braku wiary w doskonato$§¢
Swiata zmystowego, zwlaszcza pod wzgledem pigkna, i znajdowato uosobienie w opowiesci o malarzu
Zeuksisie, ktory tworzac w Krotonie wizerunek Heleny, zespolit w blizej nie okreslony sposob pigé
najpigkniejszych dziewczat w jeden doskonale pigkny obraz. Interpretacje mitu o Zeuksisie wyznaczaja
zmienne dzieje pojecia idealizacji natury, w ktdrych na przemian dochodzity do glosu tradycja empiryczna
i neoplatonska. Reynolds byt kontynuatorem tej pierwszej, wyznaczonej teoriami Albertiego i Belloriego.
Rozwigzanie zaproponowane przez Albertiego miato urzekajaca site obiektywizmu: usrednione arytme-
tycznie pomiary wielu rzeczywistych modeli dawaty matematycznie idealny kanon ludzkich proporcji,
utozsamiany z doskonatym pigknem. Bellori mial nada¢ tej doktrynie klasyczng formule, ugruntowujac
psychologiczny charakter artystycznego procesu idealizacji: artysta dokonywat umyslowej syntezy zmy-
stowych doswiadczen i1 ten mentalny obraz, zaczerpni¢ty z natury i zamieniony w dzielo sztuki, miat
ostatecznie przewyzsza¢ swym picknem kazdy z jej pojedynczych wytworow. W Bellorianskiej interpre-
tacji poczynan Zeuksisa proces zachodzacy w twérczym umysle artysty wciaz jednak spowijala zastona
niezrozumienia i to wlasnie Reynolds podjat probe jego redefinicji, postugujac si¢ narzgdziami nowej,
Locke’anskiej psychologii. W jego przekonaniu umyst artysty dokonywat uogolnienia obserwacji natury na
wzOr empirycznego procesu poznawczego, w ktorym wyobraznia zamienia material danych zmystowych
w idee rzeczy. Wykorzystujac nowoczesng epistemologi¢ do rozwigzania dawnego problemu, Reynolds stat
si¢ ostatnim teoretykiem, ktorego mysl respektowala dwa najistotniejsze renesansowe przeswiadczenia: ze
sztuka jest poznaniem natury i ze jej celem jest doskonalenie otaczajacego nas $wiata.

Doktryna, ktorag Reynolds musial uwaza¢ za udang probeg estetycznego pogodzenia umystu z natura,
w mistycznych kategoriach Blake’a wciaz oznaczata tylko naturalizm, gdyz nie siggata zaswiatow. Ale dla
niego nawet Wordsworth byl naturalistg: ,,Dostrzegam w Wordsworcie Czlowieka Natury, stale powstaja-
cego przeciw Czlowiekowi Ducha”? — pisat. Blake odrzucat zardbwno samg zasad¢ idealizacji natury, jak
i racjonalng i empiryczng tradycje, w ktorej umieszczatl ja Reynolds, a sam proces sprowadzal do jego
najprostszej postaci, ktéora w teorii Reynoldsa zajmowata tak zwana forma centralna. Forma centralna byta,
na wzor Albertianski, usrednionym ksztaltem wielu réoznych przedmiotow jednego gatunku, ktory przy-
zwyczajenie rozpoznawato jako pigkny. Jako empirycznie pojeta abstrakcja od konkretno$ci natury forma
centralna grzeszyta dla Blake’a niejasnoscig obrazu pamigciowego, z ktéorym utozsamiatl on Locke’anskie
idee?!, i oznaczala iluzj¢ prawdy. ,,W umysle poety — notowat Blake — wszystkie formy sa doskonale,
z tym tylko, Ze nie biorg si¢ z abstrahowania albo zespalania ksztaltow natury, lecz pochodza z wyobrazni”.
Swiat wyabstrahowany przez umyst z wiasnosci rzeczy materialnych Blake nazywat Urlo — pieklem.

39 J.Reynolds, Pisma o sztuce. Wybor, wstep M. Poprzecka, thum. i oprac. J. Jazwierski, Warszawa 2007, s. 54-55.
40 W. Blake, Annotations to Wordsworth'’s ‘Poems’, [w:] The Complete Poetry and Prose..., s. 665.
4 Fry, op. cit., s. 15.
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.WYOBRAZNIA JEST WIECZNOSCIA”

W pierwszych o$miu rozprawach narzedziem idealizacji byt dla Reynoldsa rozum; pdzniej miata go
zastgpi¢ wyobraznia. W Rozprawie XIII Reynolds wrecz zblizyl si¢ do koncepcji intuicyjnego poznania
prawdy, w ktorej powolnos¢ rozumu miata ustgpi¢ pierwszenstwa przenikliwos$ci uczucia i wyobrazni.
Wprawdzie notatek Blake’a do tego tekstu, jesli istnialy, nie znamy, nietrudno jednak przewidzie¢ jego
dezaprobatg. Reynolds bowiem postugiwat si¢ Locke’anskim, czysto operacyjnym modelem wyobraz-
ni, dostosowanym do wypelniania funkcji estetycznych przez Josepha Addisona. Poniewaz dla Locke’a
w umysle nie bylo niczego, co by tam nie trafito przez zmysty, tworcze mozliwosci wyobrazni ograniczaty
si¢ do dokonywania modyfikacji zapamigtanych obrazéw $wiata zewnetrznego, migdzy innymi zamiany
natury w sztuk¢ w procesie idealizacji.

Tej biernej, mnemonicznej i odtworczej wyobrazni Blake przeciwstawial aktywng i tworczg. ,,Wyobraz-
nia nie ma nic wspélnego z pamigcia”#? — pisal. ,,Duch i wizja nie sa, jak zaklada wspotczesna filozofia,
mglistym oparem albo zgota niczym. Ich porzadek wyraza si¢ doktadniej niz cokolwiek, co potrafi zrodzi¢
$miertelna natura. Kto okiem wyobrazni nie widzi silniej, doktadniej i jasniej niz okiem $miertelnym, nie
widzi niczego™#3. Wyobraznia — pojeta nie jako narzgdzie umyshu stuzace artystycznej obrobce surowe-
go materiatlu zmystowej obserwacji, lecz jako niezalezne, samowystarczalne i absolutne Zrédlo inwencji
— zanegowala przydatno$¢ natury dla sztuki. Anthony Blunt pisze, ze Blake zastgpit arystotelesowska
klasyczna teori¢ mimesis neoplatonska doktryna tworzenia z wyobrazni*4. Blake wyznawat: ,,Przedmioty
natury zawsze ostabialy i wciagz ostabiajg, thumig i zacierajg jasno$¢ mej wyobrazni”4.

Wyobraznia zastgpita tez rozum jako wyznacznik istoty cztowieczenstwa; dla Blake’a to ona prze-
sadzala o tozsamosci czlowieka, o jego jestestwie. Dlatego artySci obdarzeni wyobrazniag maja wiasna
tozsamos$¢, mierni arty$ci za$, jak Rembrandt, Rubens czy Reynolds, sg plagiatorami, ktérzy zamiast
wyobrazni maja pami¢¢ nabita wzorami.

Wyobraznia prowadzi cztowieka do zbawienia. Wedtug Blake’a, cztowiek w akcie stworzenia, bedgcym
upadkiem w materie¢, utracit pierwotng duchowg integralnos¢ i trwa w rozdarciu pomigdzy sprzecznymi
wiadzami wlasnego umystu. Odrodzenia tej pierwotnej jednosci moze dokona¢ tylko wyobrazniat. Sztuka
postugujaca si¢ wyobraznig staje si¢ narzedziem tak pojetego zbawienia i zastgpuje zbawcze dziatanie
religii.

Wyobraznia wreszcie, dzicki wizji, objawia czlowiekowi wiecznos$¢; Blake niekiedy wrgcz utozsamiat
ja z Bogiem — jej figura stat si¢, specyficznie pojety, Jezus Chrystus. Czytajac Marginalia trudno jednak
niekiedy oprze¢ si¢ wrazeniu, ze kult czy religia wyobrazni byty dla Blake’a formg ucieczki przed wrogim
$wiatem, schronieniem przed trudnosciami prowadzenia realnego zycia w ,,wiecznym mieszkaniu wizji”.

»W KEAMSTWO WIKLAMY SIE, GDY OKIEM,
A NIE PRZEZ OKO SPOGLADAMY”47

Dla Blake’a pierwszenstwo $wiata duchowego nad natura oznaczato, ze jako$¢ wewnetrznego widze-
nia ma moc kreowania zewngtrznej rzeczywistosci, a nie odwrotnie, jak chciat Locke, Burke czy Rey-
nolds. ,,Jakie oko, taki przedmiot”. Niewiara w obiektywne istnienie rzeczywistosci kazata mu upatrywaé
w aktywnej wyobrazni rowniez organu percepcji $wiata, zmieniajacego dane zmystowe w uporzadkowane
widzenie w akcie przypominajacym stworczy akt Boga*®. Wyobraznia tworzy §wiat w procesie widzenia,
a jej funkcja percepcyjna i kreacyjna ulegajg scaleniu®.

42 Blake, Annotations to Wordsworth'’s ‘Poems’, s. 666.

43 Blake, 4 Descriptive Catalogue..., s. 541.

4 Blunt, op. cit., s. 208.

45 Blake, Annotations to Wordsworth's ‘Poems’, s. 665.

4 Paley, op. cit., s. 143.

47 Fragment wiersza Wrdzby niewinnosci, [w:] W. Blak e, Poezje wybrane, thum. Z. Kubiak, Warszawa 1972, s. 109.

48 Paley, op. cit., s. 25.

4 RF. Gleckner, Blake’s Religion of Imagination, ,,The Journal of Aesthetics and Art Criticism”, 14, 1956, No. 3, s. 363.
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Zatem mimo pogardy, jaka dla niej zywil, Blake nie odrzucat catkowicie percepcji zmystowej — w przy-
padku artysty byltoby to nierozsadne. Jak wyjasnia Northrop Fry, ,,wizjonerem jest ten, kto przeszedt przez
widzenie do wizji, a nigdy ten, kto unika patrzenia, nie wy¢wiczyt si¢ w jasnym postrzeganiu, albo buduje
uogoblnione obrazy z zasoboéw wlasnej pamieci. Uwidacznia¢ znaczy tworzyC. Artysta jest par excellence
cztowiekiem starajacym sig¢ przeksztalci¢ percepcje w kreacje, widzenie w wizje. [...] W $wiecie pamigci
nie widzimy niczego; w $wiecie wzroku widzimy to, co widzie¢ musimy; w $wiecie wizji widzimy to,
co chcemy zobaczy¢”0. Prawdziwe widzenie oznacza wigc duchowa transformacj¢ widzenia zmystowego
w wizje, ktore realizuje si¢ w sztuce w postaci symbolu.

Jak na mistyka przystalo, Blake odrzucat racjonalne procedury indukcji czy dedukcji i zastgpowat
je mysleniem symbolicznym3!. Symboliczne wcielanie wizji w obraz zastapito racjonalne i empiryczne
uogolnianie natury, w ktorym Blake upatrywal niebezpieczenstwa alegorii w stylu Rubensa’2. Alegoria
byta dlan uogoélnieniem natury, symbol — objawieniem wiecznos$ci, umozliwiajagcym upadiemu cztowiekowi
kontakt z prawda>3.

W perspektywie symbolicznej prawdziwe widzenie Rafaela i1 kazdej wielkiej sztuki oznacza wigc zdol-
nos¢, po pierwsze, dostrzezenia w niej symbolu wiecznosci i, po drugie, ozywienia tego symbolu trescig
wlasnej wyobrazni majacej moc przeobrazania percepcji rzeczy materialnych w wizje nieskonczonosci.
Jak pisze Leopold Damrosch, ,,poezja i malarstwo nic nie znacza, dopdki czytelnik lub widz nie potrafi
nada¢ im zycia za pomocg wyobrazni, bioracej udziat w procesie tworzenia symboli i patrzenia przez nie
na $wiat, ktory tylko czeSciowo odstaniajg™>*. Sztuka jako narz¢dzie wyobrazni ma zdolno$¢ transformacji
doswiadczenia w symbol wiecznosci.

,WZNIOSLOSC IDEI OPIERA SIE NA PRECYZJI WYOBRAZENIA”

Reynolds, za Burkiem>5, upatrywat w og6lnosci i niejasno$ci wyobrazen zrodla artystycznej wznio-
stosci. Niejasnos¢ otwierala pole dla pracy wyobrazni, potrafigcej uzupehi¢ braki zewngtrznej percepcji
obrazami dobytymi z pamigci. Tak dziala wyobraznia w trakcie czytania poezji: wypehia selektywny
i nieprecyzyjny opis tre$cig wlasnego doswiadczenia, z tym tylko, Ze wyobrazenie pozostaje rownie ogolne
i pozbawione szczegotdw jak poetycki pierwowzor. Tak Reynolds wyobrazal sobie wspolnote wielkiego
stylu malarstwa 1 wzniostej poezji Homera.

Blake przeciwnie: niejasno$¢ pojmowat jako skutek abstrahowania od konkretnosci natury badz nie-
zdolno$¢ widzenia w wyobrazni. Wyobraznia jako wizja, a wigc posta¢ duchowego widzenia byta dlan
obdarzona natychmiastowg i intuicyjna jasno$cig i wyrazistoscig. Przekonanie to Blake dzielit zaréwno
z Longinosem, jak i teoretykami konca XVI wieku, ktorzy neoplatonska sktonnos¢ do polegania na wizji
wyobrazni kosztem natury uzupehnili koniecznoscia jej wyraznego wyrazenia. Federico Zuccari pisal na
przyktad: ,,[...] ogdlnie biorac wewngetrzny rysunek jest ideg i forma umystu przedstawiajagcego wyraznie
i jasno rzecz przezen rozumiang, bedaca zarazem jego celem i przedmiotem™>°.

Wyrazistos¢ wizji nie wymagata od artysty zadnych modyfikacji, wymagata natomiast wyraznej formy
artystycznej. ,,Czy poecie wolno watpi¢ w wizje Jehowy?” — pytat Blake w prologu do The Ghost of Abel.
»Naturze brak konturu; wyobraznia go ma. Naturze brak melodii; wyobraznia jg ma! [...] Wyobraznia jest
Wieczno$cig™7. Klarowny linearyzm i doktadny, konturowy rysunek byty dla Blake’a narzedziem komu-

do ktérej odmalowania lepiej nadawal si¢ kolor i migkko$¢ $wiatlocienia. Linia artysty byta znakiem

0 Fry, op. cit, s. 251 26.

51 Th. Ribot, Essay on the Creative Imagination, thum. A. Baron, Chicago 1906, s. 221-222.

52 H. Adams, The Blakean Aesthetics, ,,The Journal of Aesthetics and Art Criticism”, 13, 1954, No. 2, s. 237.

53 L. Damrosch, Jr., Symbol and Truth in Blake’s Myth, Princeton 1980, s. 28.

54 [bidem, s. 76.

55 E. Burke, 4 Philosophical Enquiry into the Origin of our ldeas of the Sublime and Beautiful, London 1757 (Dociekania
filozoficzne o pochodzeniu naszych idei wzniostosci i pigkna, tham. P. Graff, Warszawa 1968).

56 F. Zuccari, Idea malarzy, rzezbiarzy i architektéow [1607], ttum. J. Biatostocki, [w:] Teoretycy, pisarze i artysci o sztuce
1500-1600, wybr. i opr. J. Biatostocki, Warszawa 1985, s. 474.

57 W. Blake, The Ghost of Abel. A Revelation in the Visions of Jehovah, [w:] The Complete Poetry and Prose..., s. 270.
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zbawczego dziatania sztuki; kolor i $wiattocien oznaczal trwanie w ztudzeniu materii®8. Dzigki szczeg6-
towosci obrazu to, co wieczne, moglto objawi¢ si¢ w poszczegdlnym.

,,TO KUPIECKA ANGLIKOW I WENECJAN SZANTA
Z MICHALEM ANIOLEM NA USTACH MALOWAC REMBRANDTA”%

Michat Aniot i Rafael byli wspolnymi bohaterami Reynoldsa i Blake’a — obaj dzielili silng predylekcje
do ich klasycyzmu i wzniostosci. Jednak Blake’owi, ktory uwazal si¢ za ich prawdziwego nasladowce
(ten tytut do stawy sktonny byt dzieli¢ tylko z Barrym), trudno bylo $cierpie¢, ze Reynolds w Rozpra-
wach glosi pochwate ich rysunku i czystosci idei. Problem nasladowania Michata Aniota i Rafaela oraz
dyskusja wokot wartosci rysunku i koloru ujawniaja selektywno$¢ i stronniczos$¢, z jaka Blake czytat
Reynoldsa, a takze paradoksalno$¢ postaw obu artystow. Blake zarzucat Reynoldsowi, Ze nie rozumiat
malarstwa Michata Aniota i Rafaela, bo mial smak czy — jak wolat méwi¢ — oko wypaczone sklonnoscia
do Wenecjan i Flamandow, ktorych bral za wzor we wlasnym malarstwie.

Blake miat racj¢. Reynolds rzeczywiscie nie stosowal we wilasnych obrazach nauk wypowiadanych
w Akademii, czego byl §wiadomy. Ale tez rzadko miatl okazj¢ malowaé obrazy inne niz portrety, a w tej
dziedzinie, mimo udanych préob podwyzszenia stylu do rangi malarstwa historycznego, sita rzeczy trudno
bylo osiggna¢ szlachetnos$¢ i wzniosto$¢ na miare Michata Aniota, zwlaszcza ze tradycje angielskiego face
painting ustalil kolorysta i naturalista Van Dyck, a ponad sto lat po jego $mierci kazdy Anglik chciat
mie¢ portret in Vandyck habit. Podobienstwo do natury, pewna doza migkko$ci i harmonii, sprawiajaca
przyjemne wrazenie, a niekiedy bogactwa i splendoru — wszystkie te ustepstwa na rzecz ,,stylu ozdobne-
g0”, jak Reynolds go nazywal, byly nicodlaczng czes$cig malarstwa portretowego. W tej niekonsekwencji
Blake dostrzegal niebezpieczenstwo rozprzezenia prawdziwej sztuki i stylu wielkiego, ktorego na rowni
z Reynoldsem byt zwolennikiem®0.

Reynolds, patrzac wstecz na histori¢ ostatnich trzystu lat malarstwa, probowal ogarnaé¢ catosé, nicze-
go bezwzglednie nie odrzucajac, za to porzadkujac szkoty artystyczne hierarchicznie wedlug ich udziatu
w procesie uogoélniania natury, bioragc pod uwage czystos¢ wielkiego stylu jako dydaktycznego wzoru dla
rodzacej si¢ szkoty malarstwa angielskiego. Takg czystoScig odznaczaly si¢ szkoty rzymska i florencka
uosabiane przez Rafaela i Michata Aniota. Szkoty naturalistyczne i kolorystyczne, a wigc wenecka, fla-
mandzka i holenderska, staly nizej w hierarchii, ale mogty osiagnaé artystyczng doskonato$¢ na miare
ograniczonych celow, jakie przed sobg stawialy. Skromny relatywizm Reynoldsa dawat o sobie znaé
w przekonaniu, ze dobry obraz podrzednej szkoty jest lepszy od miernego obrazu szkoty najwyzszej.
Jednak sir Joshua, wbrew temu, co raz po raz zarzucat mu Blake, z akademickiej katedry konsekwentnie
glosit potrzebe dazenia do stylu wielkiego i1 nie mieszania go z zadnym innym.

Radykalizm Blake’a nie pozwalal nawet na tak ograniczong elastyczno$¢, a jego estetyczny maniche-
izm kazal mu wyrzuci¢ poza granice sztuki wszytko, co czystoscig rysunku i wzniostoscig idei nie przy-
pominato stylu Michata Aniota i Rafaela, a przynajmniej jego interpretacji ich sztuki. ,,Sztuka florencka
i wenecka nie moga wspoétistnie¢” — pisat w 1809 r. w liscie do Oziasa Humphreya®!. A nawet: ,,Sztuka
florencka i rzymska nie dojdzie do glosu, poki nie zniszczy si¢ weneckiej i flamandzkiej”62. Dla niego
Wenecjanie nie byli artystami.

Pierwszy paradoks polega na tym, ze w niektorych miejscach Marginaliow Blake przerasta Reynoldsa
bezkompromisowos$cig klasycyzmu i akademizmu®. Reynolds rzeczywiscie adaptowal wzory weneckie
i flamandzkie, ale traktowat to jako odstgpstwo od klasycznej doktryny, ktéra glosit. Kiedy wigc Blake
zarzucal mu, ze ,,pograza sztuke” w koloryzmie i migkkim $wiattocieniu, potepiat go za te odstgpstwa,
a nie za tresci kanoniczne. Gdy Reynolds pisat: ,,Mocny i okre$lony kontur stanowi jeden z wyznacz-

58 Eaves, op. cit., s. 27.

59 Fragment wiersza Florencka niewdzigcznosé, [w:] The Complete Poetry and Prose..., s. 512.

60 R.Murray, Working Sir Joshua: Blakes Marginalia in Reynolds, ,British Journal of Aesthetics”, 17, 1977, No. 1, s. 89.

61 The Complete Poetry and Prose..., s. T70.

62 [bidem.

63 E. Wind, Blake and Reynolds, [w:] i d e m, Hume and the Heroic Portrait. Studies in Eighteenth-Century Imagery, J. Ander-
son, Oxford 1986, s. 81-85.
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nikow wielkiego stylu w malarstwie. I [...] kto posiadl znajomos¢ wilasciwego ksztaltu, jaki kazda rzecz
w naturze winna mie¢, z zamilowaniem da wyraz tej wiedzy, malujac wszystkie swe dzieta z poprawnoscia
i precyzja”’, Blake przyjmowal t¢ opini¢ z najwigksza aprobata (,,Szlachetne zdanie!”), ale jednoczesnie
nie traktowat jako doktryny, lecz jako wybryk stojacy w sprzecznos$ci z jego rzeczywistym przekonaniem
(,,Oto zdanie, ktore burzy calg te ksigzke”), podczas gdy w samej ksigzce sprzecznosci takiej nie byto.

Drugi paradoks polega na tym, ze Blake’owska pochwala rysunku dobrze wpisywata si¢ w klasycyzm
Rozpraw o sztuce. Linia Reynoldsa byla narzgdziem rozumu porzadkujacego chaos natury w sztuce, linia
Blake’a — objawieniem wizji zrodzonej w wyobrazni artysty. W obrazach miat to by¢ podobny, uogdlniajacy
ksztalty przedmiotéw kontur — zreszta w przypadku Blake’a na modie rytownicza raczej ptaski, blizszy
puryzmowi Johna Flaxmanna niz petnemu wigoru, chwytajacemu bryle rysunkowi Michata Aniota%. Jezeli
Reynolds nie trzymat si¢ zalecen, ktore glosit, to Blake w znacznej mierze realizowal program, ktory
potepiat. Najwigkszym, by¢ moze, paradoksem jest wigc to, ze jego malarstwo i grafika byly lepszym
wypehieniem doktryny zawartej w Rozprawach o sztuce niz portrety ich autora. Blake, w przeciwienstwie
do Reynoldsa, miat odwage wprowadzaé w zycie jego nieco utopijna, bo spozniong wizj¢ malarstwa.
Chcac nie cheae, pozostat wige uczniem Reynoldsa. Obok Barry’ego zapewne najlepszym.

ANNOTATIONS TO REYNOLDS’ “DISCOURSES”:
WILLIAM BLAKE’S QUARREL WITH REYNOLDS ON ART

Abstract

William Blake’s annotations to the first volume of The Works of Sir Joshua Reynolds prove an excellent and at the same time
fascinating source of knowledge about his views on art. They depict Blake as a rebel against the established rules in English artistic
life of the late 18™ and early 19t centuries. The poet identifies their origin in the beliefs and artistic policies of the first President
of the Royal Academy, Sir Joshua Reynolds. This article, a commentary to the translated version of Annotations, at its core primarily
attempts to highlight theoretical and artistic issues, but does not shy away from biographical, social and political topics necessary to an
understanding of Blake’s artistic and personal views.

Relations between the two adversaries, strained ever since Blake’s studies at the Royal Academy in the first half of the 1780s,
took on a mythical character of enmity after Reynolds’ death. Blake was the first to criticize the highly regarded Seven Discourses
on Art by Reynolds, where — not always fairly — he saw proof of theoretical contradictions and the decline of art. The clash between
Reynolds’ aesthetic rationalism and empiricism and Blake’s mysticism precluded the possibility of agreement. When discussing both
artists’ views on art it is difficult to avoid a whole series of such incompatible contrasts: spirit versus matter, vision contra reason,
genius and inspiration versus science and work, creative imagination contra generalization of nature and imitation of artistic designs,
historical relativism versus axiological universalism, religious fatalism contra belief in progress, political radicalism versus conservatism,
moral freedom versus courtly and bourgeois morality, the Bible versus Greek mythology, Middle Ages contra classicism, symbol contra
allegory, clarity of objects versus colour harmony, and drawing versus colour.

All this does not mean, however, that the dispute between Blake and Reynolds was free of paradoxes and ambiguities and that his
mind was completely detached from the academicism and classicism of official English art. On the contrary. This article tries to show
that, like any radical rebel, Blake largely belonged to the world from which he tried to break away, that his art grew out of 18th-century
categories and can best be understood as such.

(trans. by Katarzyna Krzyzagorska-Pisarek)

4 Bronowski, op. cit., s. 25-26.



