Zdzistaw Kepinski: Tradycja, impresja,
panteizm. O malarstwie Claude’a Monet

Od roku 1879, Monet odwraca oczy od obecnoS$ci cztowieka w swoim
krajobrazie i jakby zapominajgc, ze sztuka jego zrodzita sie ze sprzeciwu
wobec romantycznego, sztucznego kultu obrazu czystej przyrody,
zaczyna sam tworzy¢ wizje natury jako samoistnego zywiotu.Nie jest to
juz jednak obraz patetyczny. Zaden panteizm nie deformuje postawy
czysto wizualnej, a w kazdym razie postawy czysto wrazeniowej — pisze
Zdzistaw Kepinski w ksigzce ,,Impresjonizm”.

Monet rozpoczgt w Chailly juz w kwietniu wielkie pt6tno $niadanie na
trawie, ktore postanowit mimo jego niezwyktych rozmiaréw wykonac¢ w
catosci ,,na wolnym powietrzu”. Chcgc stworzy¢ jakby drugi manifest,
jak Kgpiel Maneta, nazwana pozniej Sniadaniem na trawie. Monet
przedstawia towarzystwo paryskie, 12 os6b na niedzielnej wyprawie do
laséw podmiejskich przy obrusach rozestanych na trawie. Sytuacja
czesto spotykana u malarzy francuskiego rokoka, nawigzujgca do
obrazu Jean Baptiste Patera Wyprawa na Wyspe Mitosci.

Elementy kultury towarzyskiej i kultu natury francuskiego rokoka,
nastrojowy wdziek smuktych par oddalajgcych sie lub nadchodzgcych, a
ujmowanych w sylwety pelne piekna dzieki dtugim sukniom z
powldczystymi trenami, oraz malownicze uroki zastawy potgczyty sie u
Moneta z nowoczesnym dziataniem prostych figur wysokich mezczyzn
w strojach wspotczesnych typu angielskiego i rozedrgang swiattami
gestwg zieleni pocietg pniami bukéw o gtadkiej korze. Obraz, ktory w
czasie pracy mocno interesowat Courbeta, zbutwial pozostawiony
przez zime na wsi i zostal pociety na czesci. Replika z 1866 r. mniejsza
od wersji pierwotnej, znajduje sie dzi$ w Ermitazu.

W tym samym czasie Renoir, zamieszkujgcy z Sisleyem w sgsiedniej
gospodzie »matki Anthony« w Marlotte, maluje swéj pierwszy wybitny
obraz o walorach do dzis$ nie zdezaktualizowanych, przedstawiajgcy
$niadanie malarzy u troskliwej patronki. Jezeli zagraty tu echa



courbetowskiego ptétna Po sniadaniu w Ornans (1849), to staty sie one
niklte wobec samodzielnie przez mtodego malarza upatrzonego sobie za
wzOr obrazu Rodzina przy sniadaniu, francuskiego realisty z XVII

wieku — Mathieu Le Nain.

Mtodzi zaczynajg juz ponad glowami bezposrednich swoich
poprzednikéw kompletowac wlasny nowy panteon mistrzéw
przesztosci. Odkrycie sztuki braci Le Nain bedzie miato ogromne
znaczenie dla niektérych serii obrazowych Cezanne'a. Siegnie on takze
po martwe natury krystalicznie czystego Jacques'a Linarda (ur. ok. 1600)
oraz po wielkiego Poussina. Monet przypomni Bouchera i wskaze na
niego Manetowi, ktéry go uzyje do portretu zony. Manet dzieki
wspomnianemu juz ptétnu Renoira dostrzeze i dla siebie mozliwos¢
zaczerpniecia z Mathieu Le Nain dla swego Sniadania w pracowni
(1868-69). Renoir odkryje poZniej potgczenie wdzieku z szerokim
gestem konstrukcji w obrazach Fragonarda (Lekcja muzyki}, a wszyscy
opi juz przed 1870 r. wyniosg wysoko szczegblng chwale Chardina,
wedle Diderota najprawdziwszego z prawdziwych malarzy natury,
Swiatta i koloru.

Okazatos¢ wymiardw, sugestia niewgtpliwa Courbeta, miata cechowac
takze wspodlczesne prace Bazille'a, w szczegblnoSci zas$ jego zbiorowy
portret rodziny na terasie z roku 1867.

Takze swych wspdtczesnych mtodzi zaczynajg odczytywaé w nowy,
nieoczekiwany sposob. Degas maluje w 1865 roku Portret kobiety z
chryzantemami (dzi§ w Metropolitan Museum), skadrowany tak
sensacyjnie przez wypelnienie catego pola bukietem i ukazanie tylko
strzepu osoby portretowanej przy samym skraju ptotna, ze w konicu
stulecia obraz stanie sie natchnieniem artystéw w dobie poszukiwania
asymetrii. Gauguin bezposrednio na nim oprze swoj kapitalny portret
polskiego malarza Slewiniskiego.

Zrédtem koncepcji Degasa z jej calym nowatorstwem byt pastel o
identycznym temacie i uktadzie realisty Jean-Franeois Milleta, dzis$
znajdujgcy sie w Luwrze.



W tym samym przypuszczalnie roku 1865 Degas maluje drugie ptétno
rOwnie niezwykle, portret Maneta stuchajgcego zony grajgcej na
fortepianie. Przedstawienie malarza nonszalancko rozpartego na
kanapie przechodzi wszystko, na co zdobyta sie sztuka w owym czasie.
Kontrast ciemnej sylwety Maneta i biatych prostych tet dookota takze
zupelnie zaskakujgcy. Znaé tu wptyw japonskich upodoban i nowej
szkoty angielskie;j.

Sam Monet powtarza prébe tego typu co Sniadanie na trawie w
Kobietach w ogrodzie (1866-1867). Jesien owego 1865 roku spedza
Monet w Trouville nad morzem we wspaniatym towarzystwie,
albowiem obok zastanego na miejscu Boudina przyjezdzajg Courbet,
Daubigny oraz Whistler z Irlandkg Jo, ktorej Courbet maluje stawny
portret.

[.]

Przy calej swej wiernosci dla natury Monet zaczyna [...] wchodzi¢
stopniowo na droge emancypowania obrazu jako utworu o wyrazistych i
mozliwie jednoznacznych cechach wiasnej struktury dekoracyjne;j.
Azeby zrozumiec to lepiej, wskazmy sobie od razu choc¢by na serie
Topole, w ktorej nie opis drzew, lecz zaskakujgce wykorzystanie ich
fragmentow dla stworzenia nie znanych dotgd w historii malarstwa
uktadow i podziatéw pola kompozycyjnego, staje sie gldbwnym celem
poszukiwan.

Problematyka ta zaczyna sie rysowac¢ w roku 1876 w serii duzych
ptdécien wykonanych na zaméwienie Hoschede’a jako panneaux
dekoracyjne dla zamku w Montgeron; nalezaty do nich wspomniane
Indyki. Jedno z ptécien — Staw w Montgeron, z drzewami odbijajgcymi
sie w wodzie, sztywnosScig linii podziatéw pola odrywa sie tak
zaskakujgco od wszelkich zasad kompozycyjnych znanych z tradycji i
tak silnie podkresla role pierwiastka abstrakcyjnego, Ze trzeba w tym
okresie widzie¢ przetlom w pojeciach Moneta o malarstwie.



Jednakze w fazie z roku 1876, w serii dworcow kolejowych
problematyka tego rodzaju, cho¢ doniosta dla przysztosci, rysuje sie na
0got tylko podskdrnie. W swiadomosci artysty i w oczach jego
odbiorcow obrazy zaskakujgce tematykg pozbawiong wszelkiej
»~wzniostosci mysli i uczu¢”, natomiast ukazujgce wizualne bogactwa
najbardziej prozaicznych dziedzin biezgcego zycia, musiaty by¢
odczytywane jako fragmenty nowej, stwarzanej przez ruch
naturalistyczny panoramy Srodowiska cztowieka.

[.]

[Od] roku 1879, Monet odwraca oczy od obecnosci cztowieka w swoim
krajobrazie i jakby zapominajgc, ze sztuka jego zrodzita sie ze sprzeciwu
wobec romantycznego, sztucznego kultu obrazu czystej przyrody,
zaczyna sam tworzy¢ wizje natury jako samoistnego zywiotu.

Nie jest to juz jednak obraz patetyczny. Zaden panteizm nie deformuje
postawy czysto wizualnej, a w kazdym razie postawy czysto
wrazeniowej, ktéra pozwala kusi¢ sie o ujecie nawet temperatury
powietrza, jego wilgotnosci i czystosci, wrazen dotykalnych jakoSci
przedmiotéw, nigdy natomiast nie probuje ogarng¢ i wyrazic
filozoficznego stosunku malarza do swiata. Dlaczego Claude Monet
odrzucit obraz miasta i obecno$¢ miejskiego cztowieka, po tym zas w
ogole wszelkg ludzka prezencje na swych horyzontach, daremnie dzis
byloby zgadywac.

Mozna bra¢ pod uwage $mier¢ zony Kamili, w Vetheuil w 1879 roku, i
podjecie zycia we wspdlnej gromadce z wdowg po panu Hoschede z
dzie¢mi z obojga matzenstw, co tgcznie stwarzato jaki$ maty,
samodzielny §wiat i mogto usposabia¢ do skupienia sie na zyciu
wtasnym i bardziej wewnetrznym.

Nie jest moze dzielem przypadku w klimacie psychicznym, w jakim

mogt znajdowac sie Monet w ostatniej fazie zycia swej towarzyszki, ze
powstajgcg w latach 1878-79 serie krajobrazéw charakteryzujg przede
wszystkim widoki zziebtego, zimowego krajobrazu z Votheuil. Obrazy



zimy z resztkami ciepta rudej ziemi przebijajgcej grudami spod $niegu, z
odleglymi zarysami miasteczka, z niktymi i anonimowymi sylwetkami
ludzkimi snujgcymi sie w oddali, a przede wszystkim z powtarzajgcym
sie motywem prowadzgcej zakolami drogi. Czesto droge zastepuje
rzeka podobnie nostalgicznie wciggajgca wzrok, mysl i uczucie w jakis
bezkres, drgajgcy dziwng czuto$cig czy tez jej potrzebg. Nigdy
przedtem, ani nigdy poZniej w twdrczosci tego cztowieka, miotajgcego
sie wcigz miedzy zatamaniem, a nadzieje i aktywnoscig, ale w
malarstwie zawsze preznego i afirmujgcego zycie, nie spotkamy sie z
krajobrazem tak uczuciowo bogatym i ztozonym, jak owe widoki z
peryferiow matego miasteczka.

[.]

Uzywa teraz na nowy sposob wzordéw asymetrycznej kompozycji
japonskiej z mocno wysunietym fragmentem pierwszego planu i
gwattownym odskokiem do odlegtej glebi. Gietka krzywa linia kres§li
niezwykle zarysy profilowe wystepow i wgtebien w skalnych masywach.
Niebo odgrywa role na tych ptétnach minimalng, czesto w ogoble nie
bywa zaznaczone, a ptaszczyzna wody siega az po gorng rame widoku.
Nawet perspektywe cechuje tu sensacja, ktérej szuka zuchwata energia:
wzrok zdaje sie spadac karkotomnie, pionowo z géry w przepasciste
urwiska. Szerokie strefy koloru skaty i koloru wody przebiegajg przez
cale pole widzenia zaleznie od potrzeb budowy ptétnaijego jednosci.
Wibracyjne dziatania rytmicznych uderzen pedzla tworzg uktady
przecinkéw o wartosci juz nie tylko opisowej, ale i ekspresyjnej,
wyrazajgcej wole i nieodparty przymus dziatania.

[.]

W Etretat motywem obrazow staje sie pionowa skala wznoszgca sie nad
morskg tafle, zakonczona niezwyklym, azurowym przestem. Kredowa
biel urwiska zostaje nasycona btyskami i refleksami tworzgcymi z niej
zjawisko urzekajgco poetyckie, a podobng harmonig swej nadrealnej
chromatyki towarzyszy jej powierzchnia morza. Kulisowa ptaskos$¢
skaty i wysoki horyzont sprawiajgcy, ze czesto woda wznosi sie po gorny
brzeg obrazu bez skrawka nieba, dajg przewage obrazowej malarskosci
nad relacjami z sumy sytuacji.



Pejzaze z Etretat stanowie wyrazng zapowiedz i odskocznie dla tego
rodzaju wizji obrazowej i konstrukcji malarskiej, ktérg Monet zrealizuje
z manifestacyjng czystoscig programu w Katedrach, a potem w Mgfach
Londynui Weneciji.

Zaleznos¢ wszakze Moneta od natury, intensywnosc jego reakcji na
bodZce odbierane z sytuacji stojgcej przed jego oczyma byta wcigz duza
i to wlasnie doskonale wyrazito sie w kontrascie, jaki po kredowych
skalach Etretat tworzg granitowe gltazy Belle-Ile, sterczgce ciemnymi,
twardymi stupami w morzu szarpigcym je i opluwajgcym biatymi
bryzgami. Zaczynajg tu ging¢ przecinki i odruchowe znaki pedzlowe, a z
coraz bardziej ztozonych operacji pedzla i farby rodzi sie materia
majgca wyrazng tendencje nie ograniczac sie do lokalnych
charakterystyk przedmiotowych, lecz rozprzestrzeniac sie jednolitg
swojg konsystencjg po catej powierzchni ptétna.

Tak to w sumie Monet przechodzi ku coraz bardziej zwartemu
ujmowaniu motywéw obrazu, coraz wiekszej syntezie widzenia, ku
pelniejszemu i bardziej wyréwnanemu zakomponowaniu pt6tna,
frontalnej ekspozycji przedmiotow i tym samym ku wiekszej
ostentacyjnos$ci samego obrazu jako suwerennego utworu sztuki.

Okres zaledwie czterech lat od chwili publicznego sukcesu
impresjonizmu wystarczyt, azeby jego inicjator i przywddca, zajety
rozwijaniem problematyki artystycznej, a nie eksploatacjg uzyskanych
osiggnieé, wyciggnat ze swojej sztuki wnioski prowadzgce daleko poza
ambicje fazy naturalistycznej i stworzyt uwerture do wielkiego stylu
impresjonizmu syntetycznego swych lat p6znych.

[.]

W pelni wigoru tworczego i zdolnosci do Smiatego rozwijania wlasnej
problematyki malarskiej pozostawat natomiast w tym péznym okresie
po roku 1886 Claude Monet. Bystros¢ i energia pozwolity mu nie tylko
zapanowac nad wyrachowaniami Durand-Ruela, ale wygrac¢ na korzys¢
swojg i kolegéw innych paryskich



Tak na przyktad Topole o wschodzie storica malowane w Giverny latem
1888 roku tworzg jednolity, przez catg wysoko$¢ i szerokos¢ ptotna
przeprowadzony kobierzec drgajacy ztotor6zowymi btyskami wsrod
zieleni, podczas gdy powtarzane parokrotnie pola makoéw i zb6z dziatajg
ciezkim ztotem rozlegltych powierzchni pod przeciwstawnym im
blekitem nieba, a klamrg spinajgcg i rozstrzygajgcq o wrazeniu stajg sie
roOwnie uogélnione w swym ciezkim, ciemnym tonie zmasowane formy
drzew lub catych zagajnikow.

W latach 1891-1893 artysta maluje dwie bardzo réznigce sie miedzy
sobg serie: Topolei Stogi siana. Topole — to zaskakujgco radykalny krok
na drodze do uproszczenia gry malarskiej w duchu dekoratywnosci
ptétna. Jeden ton nieba, czasami powtorzony przez odbicie w wodzie, i
kontrastujgcy z nim kolor pni lub koron drzew, ukazywanych jako
ciemne sylwety o niezwykle wyrazistych zarysach. Tworzg one uktady
linearne na tle niemal jednolitym, a struktury szkieletu owych prostych
smug pni wybiegaja daleko poza japonizujgcg dekoratywnos$¢ i
prowadzg ku estetyce ,modern style” a nawet ku abstrakcyjnym
schematom Mondriana.

Stogi dajg, jakby w drodze odprezenia, upust zmystowi pelnego
odczucia natury, tchne prawde bardzo znajomg, sg bezposrednie i
rzeczowe w swej opisowosci. I w nich jednak najistotniejsze jest nie to,
czym zachwycata sie naiwna publicznos¢. Istota malarstwa Moneta
streszcza sie tam w charakterystycznej zwieztosci formuty
kolorystyczne;j.

Malujgc serie Stogow Monet pono¢ ustawiat kilka sztalug na raz,
przechodzgc od jednej do drugiej w miare zmian o$wietlenia, z czego
poszto przekonanie, ze powracat co chwile do innego ,,wrazenia”, azeby
utrzymac wierno$¢ natchnieniu dawanemu przez nature. Rzecz
oczywista, ze artyscie chodzito o co innego. Kazda sytuacja i moment
zawierajg wiele watkow, do ktorych mozna nawigzywac osobno tub tez
ogarniac je tgcznie.



Otéz Monet wybierat tylko jeden watek dla pojedynczego pt6tna. To nie
naturalizm zostat tu doprowadzony do skrajnosci, lecz abstrakcja
Swietlno-barwna zaczeta dyktowa¢ malarzowi konieczno$¢ rezygnacji z
wielostronnego ujmowania bogactw wizualnych natury na rzecz
jasnosci zredukowanej gry malarskiej.

Tak samo nalezy rozumiec rzekome §ledzenie ,momentu” w cyklu
Katedrwykonanym w Rouen w 1894 roku, a wiec bezposrednio po
Stogach.

Monet starat sie naturalnie uprawdopodobni¢ swojg gre malarska jakgs
sugestig konkretno$ci momentu $wietlnego. Jezeli jednak maluje szereg
ptdcien powtarzajgcych doktadnie ten sam rysunek fasady, to nie dla
dania wyrazu zdumieniu, ze koronka kamiennych detali potrafi tak
roznie przedstawiac sie w miare obrotu stonica, lecz dla skorzystania z
tych bogactw w celu stworzenia ptécien o zdecydowanie odrebnych
zalozeniach gry, ktora sprowadza sie za kazdym razem do trzech lub
najwyzej czterech tonow.

Rozstrzyga przy tym kontrast tylko dwéch koloréw, zimnego i cieptego:
gorgce zOtte Swiatto przy blekitnych smugach cienia i ostrym biekicie
tafli nieba, zimne, blekitno-biate Swiatta na kamieniach i niebie, a
niespodziewanie i niemal fantastycznie gorgce zotcie i oranze
zapalajgce sie w partiach ocienionych. Latwo dostrzec, ze wielka,
wiekszg niz kiedykolwiek przedtem u Moneta role, gra tu r6wnowaga
kontrastu barw dopelniajgcych.

Przy catej prostocie swych zatozen kolorystycznych i kompozycyjnych
Katedry stanowig tym bardziej zaskakujgcg niespodzianke, jako
rewelacja w zakresie materii malarskiej i malarskiej improwizacji
ukazujgcej z wyzywajgcg jasnoscig, ze podstawowym celem malarstwa
moze by¢ samo malowanie, akcja operowania farbg, kolorowg na
powierzchni ptétna. Sztywnos$¢ architektonicznych form fasady zostaje
substratem wyczuwalnym, ale nie krepujgcym poruszen pedzla i
rozktadu pasty malarskiej. Farba nakladana wielokrotnie, rozmazywana
na grudach warstw juz zaschnietych, przecierana w rozmaitych



kierunkach, a grubymi pasmami podkres$lajgca pionowo dominanty
strzelistego gotyku, nie opisuje juz materii przedmiotu, tylko ujawnia
swoje wlasne bogactwa, stajgc sie wlasciwym zywiotem obrazu.

Rozkosz malowania, rozkosz operowania tworzywem i petna swoboda
improwizacji w zakresie formowania zycia tego barwnego i pelnego
Swiatet ciasta farb objawia sie tu z nie znang w dziejach silg i jawnosScig.

W latach nastepnych (od 1899) Monet rozpoczyna podobng serie
ptdcien na temat swego ogrodu w Giverny, ale traktuje jg luZniej i
prowadzi przez lata cale juz niemal do Smierci. Od poczatku jednak i
wiasnie gldwnie w pierwszych jej obrazach podtrzymuje to samo
zalozenie barwne, jakie stosowat w Katedrach. Jednolity ggszcz zielony,
nawet bez skrawka nieba, albo tafla wody, wypelnia cale pt6tno po
brzegi. W zimnych tonach zielonej masy drgajg, stopniowane niemal
niepostrzegalnie, btyski cieptego swiatta.

Tylko z perspektywy tak pojetych nowych tendencji malarskich
Claude'a Moneta mozna zrozumied i sens, i niepojete dla wielu piekno
Widokow Londynu malowanych w 1903 i 1904 roku. Od chwili
pokazania ich publicznos$ci u Durand-Ruela w Paryzu w 1904, az po
dzien dzisiejszy wyczuwa sie w reakcjach widzow i krytykéw jakis
niedosyt, nieporadno$¢ wobec prostoty tych obrazow, a zwlaszcza
wobec mdlej konsystencjonalnosci wyobrazonych na nich
przedmiotéw. Wyczuwa sie jakby nie same obiekty, lecz tylko ich cienie
wiotkie i niematerialne.

Intencjg Moneta jest teraz wykonanie obrazu w sposob jak najbardziej
jednorodny. Mgta Londynu, a w pdzniejszej serii z 1908 roku oSlepiajgce
Swiatto Wenecji, dadzg mu tylko pretekst do utrzymania ptétna w
jednolicie lekkiej, ptynnej i niemal nie zr6znicowanej materii.

Czystej jednorodnosci tej cieniutkiej materii odpowiada idealna
jednorodnosc¢ koloru. W Widokach Londynuwyraza sie ona najczesciej
zatopieniem catosci wizji w jakim$ jednym, btekitnym, fioletowym lub
ré0zowym tonie, z ktérego jeden sktadnik zostaje wyeksponowany



osobng plamg, sugerujgcg zarysy Parlamentu, ciemniejsze od
otaczajgcej go mglistej atmosfery i daje wtasciwe okreslenie barwie
ogolnej obrazu, barwie, do ktorej i on tez nalezy.

Innym rodzajem eksperymentu jest w owym cyklu rozptawienie widoku
w kolorach teczy (Most Waterloo). Przenikajg sie one tak nieuchwytnie
czy tak ptynnie przechodzg jeden w drugi, Ze Zzadna z plam nie daje sie
zlokalizowac¢. Warto policzy¢, ze Monet wprowadza w gre wszystkie
siedem barw widma stonecznego i daje im nalezytg rownowage
dzialania. Ale ta si6demka barw tworzy przeciez ¥gcznie kolor §wiatta
stonecznego, Swiatto biate.

[ tym wiec razem obraz zostatl ujety w jednym jedynym kolorze - tyle ze
symbolem tej jednorodnosci jest wachlarz barw widma
pryzmatycznego.

Mozna teraz zrozumieé, dlaczego artysta zastosowat swoistg
dematerializacje przedmiotéw i uzyt materii malarskiej tak subtelnej
jakby chciata przejs¢ w samo Swiatto. W zakresie technicznym owe
leciutkie przecierki miekkim pedzlem, a nawet zestréj barw
pryzmatycznych Monet przejat bez watpienia od Renoira, z ktérym
szczegOlnie blisko byt zwigzany i ktory stosowat identyczne efekty w
pejzazach i ttach pejzazowych swych ptdcien juz od poczatku lat
dziewiec¢dziesigtych, podczas gdy sam Monet nie praktykowat tego
nigdy przedtem.

W tym samym duchu Monet zrealizuje swe Widoki Wenecjiw roku
1908. Majg one catg lekkos¢ materii obrazow londynskich, ale wieksza
dzwiecznos¢ koloru.

Obrazy z obu serii odznaczajg sie rewelacyjng prostote kompozycji.
Stawia ona widza chwilami albo wobec stereotypu najbardziej
zbanalizowanego, jak sylweta angielskiego Parlamentu czy fasada
Patacu Dozow, albo tez wobec skadrowania nie pokazujgcego nic ponad
potaé¢ muru schodzgcg do powierzchni wod weneckiego kanatu. Obie
serie bylyby poza tym bliskie stylizacji czy swoistej abstrakcji, gdyby nie
wspaniata umiejetno$¢ sugerowania iluzji przestrzennej wtasciwa



sztuce Moneta. Od tych eksperymentow Monet powraca w zacisze swej
wiejskiej siedziby w Giverny, do pracy nad cyklem fragmentéw ogrodu.
Pierwsze ptdtna, jak basen z japoriskim mostkiem z 1899 roku, przy
catych swoich uproszczeniach uderzajgcych w zestawieniu z dawnymi
ujeciami krajobrazu byly jeszcze bardzo ztozone i bardzo ,widokowe”.
W roku 1905 Monet maluje juz sam wycinek tafli wodnej stawu, bez
brzegow, bez nieba, ukazujgcy tylko ptaskie ptyty lisci grzybieni, z
bielejgcymi na nich kwiatami. Zielen czysta lisci i zmetniata zielert wody
z r6zowymi ptatami odbijajgcego sie nieba, a na tym drgania zywych
plamek biatozottych kwiatéw. JesteSmy w fazie tych samych
poszukiwan jedno$ci obrazowej, jakg mieliSmy przed sobg w seriach
londynskiej i weneckiej.

W pare lat pdzZniej artysta zaczyna malowac te same odbicia ggszczu
nadbrzeznego w wodzie, badZ tez mate odcinki brzegu zarosniete dziko
i odbijajgce sie w lustrze stawu tak, ze nie sposob dostrzec, gdzie konczy
sie konkret, a gdzie zaczyna jego tylko odbity obraz. Tak przedstawia sie
miedzy innymi Ogrod w Giverny z ok. 1918. Farba prowadzona jest
arabeskami barwnych linii albo rozmazywana w wielkie kleksy.
Niepostrzezenie widz zaczyna obserwowac gre spontanicznie wijgcych
sie i przenikajgcych sie linii, gre plam kontrastujgcych ze sobg lub
przechodzgcych ptynnie w sgsiedztwo, zaczyna ulega¢ fascynacji farb,
ktérych materia zmienia sie przy kazdym nowym potozeniu, a przy tym
objawia albo wycisza kolor to btyskajgcy, to gingcy w ogélnym
sklebieniu malarskiego zywiotu. Mozna na tej drodze oderwac sie
zupelnie od rozpoznan przedmiotowych i pojmowacé ptétno jako
swoistg tkanke majgcg na celu tylko wyrazenie samego procesu
malowania.

W ostatnich ptétnach z tego wielkiego cyklu, jak Ogréd kwitngcy (1923-
24), zatracajg sie juz nawet wszelkie dukty linearne, petle faktury czy
podziaty koloru noszgce §lad oparcia w szczegoétach na naturze, a na
ptétnie przetacza sie scalona w jeden kolor, przestrzennie modelowana
masa zielonej §ciany wegetacji z rozbtyskami biatawego r6zu, masa,
ktérej realny przedmiotowy pretekst staje sie zupeinie
nierozpoznawalny. Zimnozielona, dzika chmara jest jednak tworem tak
zroznicowanym dynamicznie i tak bogatym w jakosci malarskie,
pelnym nieokres§lonych, ale poteznie sugestywnych efektow Swiattla,
glebi i modelunku, Ze mozna sie w nie wpatrywac jak w dramatyczne,
ale malarsko bujne obrazy Delacroix.



Jedno z najwiekszych odkry¢ zawartych w serii Nympheas, a takze w
Katedrach, to ujawnienie ogromnej roli przypadku w najwspanialszych
partiach dziel stylu pikturalnego od p6Znego Tycjana i Rembrandta po
impresjonistow. W trakcie odruchowego malowania powstajg uktady
plam czy §lady dotknie¢ pedzla, ktére malarz akceptuje ex post, cho¢
nigdy by ich nie byl w stanie zaprogramowac $cisle. Z tej roli
»Szczesliwego przypadku” zdano sobie sprawe na gruncie ptécien
Moneta dopiero okoto roku 1950.

Cala rozlegta i kapitalna seria Nympheas, odczytywana w swojej epoce
jako obraz stawu i ogrodu artysty ukazany poprzez pryzmat jego
tworczego temperamentu zostata w latach pie¢dziesigtych, w dobie
abstrakcyjnego taszyzmu, malarstwa materii i spontanicznego odruchu,
zinterpretowana wedle jej czysto malarskich elementéw i uznana za
rewelacyjny precedens - przeczucie szans i mozliwosci pikturalnych w
ramach czystej abstrakcji.

Monet rzecz prosta maluje owe ptétna tak, jak mu to dyktowato
pragnienie samego malowania, nie przeciwstawiat ich jednak naturze.
Ich zwigzek z ogrodem, w ktorym zyt, byt dla niego psychologicznie
zrozumiaty i gleboko istotny.

Kiedy wiec przyjaciel wszystkich impresjonistow, portretowany przed
laty przez Edouarda Maneta, a obecnie zwyciezca z wielkiej wojny
Swiatowej — ,,tygrys” Clemenceau zaproponowat mu scalenie
pojedynczych ptécien w jedng wielkg panorame i ofiarowat dla niej sale
dawnej krélewskiej Pomaranczami (Orangerie) w ogrodach Tuileries w
Paryzu, artysta przystal na to, dokonat wyboru fragmentéw i scalit je
dodatkowymi operacjami malarskimi. W 1925 roku dokonano otwarcia
pawilonu Les Nympheas.

W 1926 roku, 26 grudnia artysta umiera w Giverny majac 86 lat.

Tytut tekstu pochodzi od redakcji. Artykut stanowi fragment
Llmpresjonizmu” wydanego nakladem Wydawnictwa Artystycznego i
Filmowego






