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Darwin, darwinizm i kultura wizualna X IX  wieku

W  1879 roku Karol i Emma Darwinowie wraz z dziećmi udali się na letni wy­
poczynek do Lake D istrict. Odwiedzili wówczas krytyka sztuki i am atora nauk 
przyrodniczych Johna Ruskina w jego dom u w Brantwood nad jeziorem  Coniston. 
Ruskin pokazał Darwinowi swoją kolekcję prac Josepha M allorda W illiam a Tur­
nera, którą grom adził od 1839 roku, od m om entu, kiedy dostał od ojca niewielką 
akwarelę Widok mostu Richmond w Surrey.

Ruskin i Turner spotkali się po raz pierwszy w 1840 roku w londyńskim  domu 
m arszanda Thom asa Griffithsa. Ruskin m iał wówczas dwadzieścia jeden lat, Tur­
ner był o czterdzieści cztery lata starszy. Dla młodego krytyka Turner był uosobie­
n iem  artysty, który w najdoskonalszy sposób ukazywał „prawdę przyrody”. Ru­
skin nie tylko zgromadził ponad trzysta akwarel i rysunków Turnera; w 1848 roku 
został również wykonawcą testam entu  m alarza, co zaowocowało utworzeniem  wiel­
kiej kolekcji dzieł artysty, przechowywanej obecnie w Tate Britain. Pięciotomowe 
dzieło Modern painters (1843-1860) było hołdem  złożonym w ielkiem u malarzowi; 
Ruskin podjął się przede wszystkim obrony Turnera przed krytykam i jego dzieł, 
którzy tw ierdzili, że przedstaw iają one „nic, z dużym prawdopodobieństw em ”1. 
Kwestionując poglądy krytyków, że m alarstwo Turnera odznacza się siłą wyobraź­
ni, ale nie odzwierciedla wiernie przyrody, Ruskin dowodził meteorologicznej i geo­

Zob. w ypow iedź p isa rza  i k ry tyka  lite rack iego  W illiam a  H az litta .
Cyt. za: J. W oźniakow ski K ilka  uwag o krytykach i recenzentach angielskich, 
w: M yśl o sztuce, M a te ria ły  Sesji S tow arzyszen ia  H isto ryków  S ztuk i, red. 
T. F ra nkow ska, P W N , W arszaw a 1976, s. 155-156.
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logicznej dokładności m alarza2. W  pierwszym i czwartym tom ie Modern painters 
argum entował nawet, że Turner był geologiem, choć nie do końca sobie to uświa­
dam iał.

Ruskin i D arw in spotkali się po raz pierwszy w 1837 roku. Ruskin, podobnie 
jak D arw in, interesował się geologią, uczestniczył w spotkaniach Towarzystwa 
Geologicznego w Londynie, gdzie m iał okazję wysłuchać wystąpienia Darwina na 
tem at wypiętrzenia wybrzeży Chile. Spotkali się ponownie kilka miesięcy później 
w dom u geologa W illiam a Bucklanda i podobno rozmawiali cały wieczór3. W spól­
ne zainteresowania geologiczne nie przyczyniły się jednak do zbliżenia naukowe­
go światopoglądu tych dwóch m onum entalnych postaci epoki wiktoriańskiej; wręcz 
przeciwnie -  Ruskin stał się jednym  z najbardziej zagorzałych krytyków teorii 
naukowych Darwina.

Podczas spotkania w 1879 roku D arw in skomentował dzieła Turnera lakonicz­
ną uwagą „they are beyond me” („one przekraczają granice mego rozum ienia”), co 
zostało odnotowane we w spom nieniach rodzinnych. Córka Darwina, H enrietta, 
zauważyła, co prawda, że Ruskin był czarujący, ale „jak powszechnie wiadomo, 
uznawał poglądy mojego ojca na ewolucję za szkodliwy nonsens”4. Spotkanie przy­
rodnika i krytyka sztuki miało więc charakter kurtuazyjny, ale nie pojednawczy. 
Darw in pozostał sceptyczny wobec sztuki Turnera, a Ruskin krytyczny wobec teo­
rii Darwina. Ruskinowskie wyrażenie „gdyby darw inizm  był praw dą” można uznać 
za motyw przewodni wielu jego pism  o sztuce i naturze5.

W  ciągu kilku  ostatn ich  lat -  w związku z obchodam i dw ustulecia urodzin 
D arw ina (1809) i 150. rocznicy pub likacji O powstawaniu gatunków drogą doboru 
naturalnego, czyli o utrzymaniu się doskonalszych ras w walce o byt (1859) -  podjęto 
wiele badań  dotyczących związków D arw ina i jego teorii z ku ltu rą  w izualną XIX 
w ieku6. W pływ D arw ina i darw inizm u na ukształtow anie się nowego św iatopo­
glądu zakładającego, że wszystkie aspekty ludzkiej egzystencji mogą być wyjaś­
nione naukowo -  a nie w duchu teologii natu ra lnej -  wydaje się dzisiaj oczywi­
sty nie tylko w sferze badań  naukowych, ale także w refleksji o społeczeństwie, 
dociekaniach filozoficznych czy badan iach  literack ich . Społeczny darw inizm

2 Zob. R. H ew ison  Jo h n  Ruskin. The argument o f  the eye, P rin c e to n  U n iv e rsity  Press, 
P rin c e to n  1976, s. 65.

3 Zob. J. S m ith  Charles D arw in and victorian visual culture, C a m b rid g e  U n iv ersity  
Press, C a m b rid g e  2006, s. 279.

4 Cyt. za: J. B ry an t D arwin a t home. Observations and taste a t Down House,
w: Endless forms. Charles D arwin, natural science and the visual arts, ed. D . D o n a ld ,
J. M u n ro , F itzw illiam  M u seu m , C a m b rid g e , Yale C e n te r  for B ritish  A rt,
N ew  H aven , Yale U n iv e rsity  Press, N ew  H a v e n -L o n d o n  2009, s. 44.

5 „H ad  D arw in ism  b een  t ru e ”. Zob. J. R usk in  Science and art, w: The art criticism 
o f John  R uskin , red . R .L . H e rb e rt, A n ch o r Books, N ew  York 1964, s. 28.

6 Zob. np. D arw in A r t  and the search fo r  origins, ed . P. K ort, M . H o lle in ,
W ien an d  V erlag, C ologne 2009. 65
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H erberta Spencera czy nawet pojęcie „woli m ocy” N ietzschego (odczytywane 
n iekiedy jako krytyczna odpowiedź filozofa na darw inowskie określenia popędu 
i in stynktu  jako wyrazu woli życia7) to przejawy „efektu D arw ina”8. Również 
badacze lite ra tu ry  dopatru ją  się związków pom iędzy rozprzestrzen ian iem  się 
teorii naukowych a pojaw ieniem  się nowego bohatera literackiego oraz powieści 
krym inalnej -  przygody Sherlocka Holm esa i D oktora W atsona czy opowieści
0 odkryciach profesora George’a C hallengera A rthura C onan D oyle’a (Zaginiony 
świat, 1912) są tego najlepszym  przykładem . Co więcej, n iektórzy in te rp re ta to ­
rzy sugerują, że rekonstrukcje w ydarzeń w powieściach detektywistycznych przy­
pom inają geologiczne i paleontologiczne opisy naukowe, a pewne figury re to ­
ryczne pojawiające się w opowieściach o Sherlocku H olm esie odpow iadają tym, 
których używał D arw in czy C harles Lyell, au tor przełomowego dzieła Principles 
o f geology (1830-1833)9.

W  2009 roku otwarto w Fitzw illiam  M useum  w Cam bridge wystawę Endless 
forms. Charles Darwin, natural science and the visual arts, przygotowaną we w spółpra­
cy z Yale C enter for British Art. Badania nad związkami pom iędzy ewolucjoni- 
zm em  a sztukam i w izualnym i podjęte zostały z inicjatywy Randala Keynesa, pra- 
prapraw nuka Darwina. To nie przypadek, że wystawa i towarzysząca jej publika­
cja powstały w Fitzw illiam  M useum . W  latach młodzieńczych, w czasie studiów 
w Cam bridge, D arw in interesował się m alarstwem  europejskim  w zbiorach tego 
m uzeum 10. Była to największa kolekcja sztuki, z jaką zapoznał się tak dokładnie
1 bezpośrednio, gdyż -  w przeciwieństwie do ówczesnych dżentelm enów -  nigdy 
nie odbył kontynentalnej Grand Tour11. Zam iast Paryża, Rzymu, F lorencji czy 
W enecji zwiedził Amerykę Południową, wyspy Galapagos, Tahiti, Nową Zelandię, 
A ustralię i Przylądek Dobrej N adziei12. W arto również przypom nieć, że w m uze­
ach Cam bridge znajdują się kolekcje skam ielin i okazów zwierząt zgromadzonych 
przez Darwina podczas podróży na okręcie „Beagle” w latach 1831-1836. Próbki

7 J. R ich a rd so n  Nietzsche contra D arw in, „P h ilo so p h y  an d  P h enom eno log ica l 
R e search ” N ov em b er 2002 vol. 65 no 3, s. 537-575.

8 To po jęcie, tra fn ie  o k reśla jące  og ro m n y  zasięg  o ddzia ływ an ia  pog lądów  naukow ych  
D arw in a  na  n a u k i h u m an is ty cz n e  i k u ltu rę  now oczesną, zapożyczam  od L in d y  
N o ch lin  i M a rth y  Lucy. Z ob. The D arwin effect. Evolution and nineteenth-century 
visual culture, ed. L. N o ch lin , M . Lucy, specja lne  w ydan ie  „N in e te e n th -C e n tu ry  A rt 
W orldw ide” 2003 no 2, h ttp ://1 9 th c -a rtw o rld w id e .o rg /sp rin g _ 0 3  (11.08.2010).

9 Zob. np . L. F ra n k  Reading the Gravel Page. Lyell, D arwin, and Conan Doyle, 
„ N in e te e n th -C e n tu ry  L ite ra tu re ” D ece m b e r 1989 vol. 44 no 3, s. 364-387.

10 D . D o n a ld  Introduction, w: Endless form s, s. 10.

11 Zob. J. S m ith  Charles D arw in and victorian visual culture, s. 185.

12 Zob. szczegółow ą trasę  p od róży  w: J. B row ne D arw in o powstawaniu gatunków. 
Biografia, przel. P. Ja strzęb iec , W arszaw skie W ydaw nictw o L ite rack ie  M U Z A  SA, 
W arszaw a 2008, s. 23-24.

http://19thc-artworldwide.org/spring_03
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skał zostały przekazane do The Sedgwick M useum  of E arth  Sciences (zbiorów 
zapoczątkowanych w 1728 roku przez Johna W oodwarda), a okazy ptaków i zwie­
rząt trafiły do Cambridge University M useum  of Zoology (kolekcji powstałej w 1814 
roku). M anuskrypty  D arw ina (kolekcja „D arw in P apers”) przechowywane są 
w głównej bibliotece uniwersyteckiej, a od wielu lat realizowany jest projekt „The 
Darw in Correspondence” kierowany przez Jamesa Secorda, profesora historii i fi­
lozofii nauki na Uniwersytecie w Cambridge.

Studenckie wizyty w Fitzw illiam  M useum  wydają się jednak wątłą przesłanką 
do podjęcia badań nad wpływem Darwina na sztuki wizualne. Opisana powyżej 
powściągliwa reakcja naukowca na dzieła Turnera nie powinna dziwić; w autobio­
grafii napisanej w 1876 roku D arw in ubolewał, że utracił „wyższy smak estetycz­
ny”. Co więcej, w przeciwieństwie do w ielu XIX-wiecznych naturalistów, Darwin 
nie um iał rysować, co stanowiło dość poważną przeszkodę podczas podróży na 
statku „Beagle”13. Jego „ignorancja w sprawach sztuki”, „nieum iejętność rysowa­
n ia” oraz „brak wrażliwości na kolory” były m u bezcerem onialnie wypominane 
przez znawcę sztuki i dobrego rysownika R uskina14.

W  odróżnieniu od Ruskina, D arw in nie był wyrafinowanym kolekcjonerem  
sztuki. Jak zaznacza Julius Bryant w eseju opisującym dom naukowca (Down House 
pod Londynem ), D arw in i jego żona Emma grom adzili przede wszystkim portrety 
rodzinne i pejzaże15. Jednym  z cenniejszych dzieł, eksponowanym w jadalni, był 
portret dziadka Karola, lekarza i przyrodnika Erasm usa Darwina (1770), nam alo­
wany przez Josepha W righta of Derby, cenionego XVIII-wiecznego portrecisty, 
autora słynnego obrazu Eksperyment z  ptakiem i pompą próżniową (1768), który utrzy­
mywał kontakty zarówno z członkam i towarzystw naukowych (np. L unar Socie­
ty), jak i z przemysłowcami (Josiah Wedgwood). Co zaskakujące, w Down House 
nie było porcelany z m anufaktury  Wedgwooda, choć D arw in był blisko spokrew­
niony z tą rodziną; ożenił się z córką swojego wuja, Josiaha Wedgwooda II.

N ależy również zaznaczyć, że D arw in nie był wykładowcą akadem ickim , nie 
rozwijał więc zdolności wizualnej prezentacji. N ie sporządzał własnoręcznie ta ­
blic poglądowych, które w XIX wieku były popularną formą naukowego przekazu 
(przykładem są wspaniałe tablice botaniczne wykonane w technice kolażu i akwa­
reli przez Johna Stevensa Henslowa, które D arw in znał z jego wykładów w Cam ­
bridge16). D arw in nie ilustrował swoich książek w łasnoręcznie, zatrudniał arty­
stów lub naturalistów  wyspecjalizowanych w ilustracji naukowej, wykorzystywał 
też rysunki i fotografie z innych publikacji. Do pracy przy tom ie Zoologia z podró­

13 D arw in  nie w ykonyw ał rysunków  do sw oich p u b lik ac ji, je d n a k  w  czasie podróży  
spo rząd za ł szkice i n o ta tk i. P rzyk ładem  jes t p rzekró j geo log iczny  drog i pom iędzy  
m iastam i S an tiago  de  C h ile  i M en d o za  z 1835 roku  zachow any  w  kolekcji D arw in  
P apers w  C a m b rid g e  U n iv ersity  L ibrary .

14 J. S m ith  Charles D arw in and victorian visual culture, s. 213.

15 J. B ryan t D arw in a t home, s. 29-46.

16 D. D o n a ld  Introduction, s. 4. 67
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ży na „Beagle” zatrudnił ornitologa Johna Goulda (autora wielotomowej serii o p ta­
kach świata, np. The birds o f Australia, 1840-1848, czy The birds o f Great Britain, 
1862-1873) i jego żonę Elizabeth; wykonali oni serię ręcznie kolorowanych lito- 
g rafii17.

W spółcześni badacze wpływu Darwina i jego teorii na sztuki w izualne nie prze­
pisują na nowo biografii naukowca, czyniąc z niego XIX-wiecznego estetę czy di­
lettante. D arw in nie był znawcą sztuki, ale zakres wpływów jego naukowych teorii 
można rozpatrywać nie tylko w kontekście tzw. „kultury wysokiej” i sztuk p ięk­
nych, lecz także w kontekście nowoczesnej produkcji i reprodukcji obrazów, w tym 
XIX-wiecznej ilustracji naukowej (rysunków, litografii, fotografii). Ilustracje na­
ukowe kształtują wyobraźnię w izualną danej epoki w nie mniejszym  stopniu niż 
dzieła m alarskie w m uzealnych kolekcjach. Funkcja estetyczna nie jest tu  nad­
rzędna, chociaż mogą fascynować precyzją wykonania i bogactwem odwzorowa­
nych form  naturalnych. Ich główną funkcją jest jednak niesienie inform acji, dy­
daktyzm, a także ćwiczenie zm ysłu obserwacji.

D arw in posiadał w swojej bibliotece wiele dzieł naukow ych w łasnoręcznie 
ilustrow anych przez ich autorów, m .in. The book o f nature. Or, the history o f insects 
(wydanie z 1758 roku) XVII-wiecznego lekarza i przyrodnika Jana Swammerda- 
ma, zaw ierającą bardzo precyzyjne rysunki anatom iczne narządów  owadów18. 
Ilustracje  w XIX-wiecznych publikacjach naukowych były wykonywane często 
przez samych naukowców, którzy łączyli profesję badacza i artysty. Jeden z zało­
życieli Royal M icroscopical Society of London, Lens A ldous, zasłynął jako arty­
sta specjalizujący się w m ikrograficznej ilu s trac ji19. D arw in nie śledził najnow ­
szych tendencji w m alarstw ie, ale niew ątpliw ie fascynowały go obrazy w książ­
kach naukow ych i popularnonaukow ych. Zachwyciły go m .in. ilustracje am ery­
kańskiego artysty, Johna Jam esa A udubona, autora Birds o f America (1827). I lu ­
stracje A udubona odbiegały jednak od kanonu  przedstaw iania zwierząt w p ub li­
kacjach naukowych. A rtysta ukazywał p tak i w udram atyzow anych sytuacjach, 
na przykład  w m om encie polowania i walki o przetrw anie, kiedy jastrząb w łaś­
nie chwyta swoją ofiarę20. N ie tylko artyści skłonni byli do przedstaw iania przy­
rody w form ie „udram atyzow anej”, również naukowcy dokonywali „estetyzacji” 
n a tu ry21. Przykładem  są spektakularne ilustracje P hilipa Gosse’a do jego roz­
prawy o ukw iałach i koralowcach Actinologia Britannica. A  history o f the British
sea -anemones and corals (1860).

17 J. S m ith , Charles D arw in and victorian visual culture, s. 93.

18 D. D o n a ld  Introduction , s. 3.

19 Zob. np. głowę m u ch y  -  ko lorow aną lito g ra fię  A ldousa  rep ro d u k o w a n ą  w: Endless 
form s , s. 2.

20 D. D o n a ld  The „struggle fo r  existence” in nature and human society, w: Endless form s, 
s. 91.

21 D. D o n a ld  Introduction, s. 14.
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Znaczeniem  ilustracji naukowej oraz sposobami doboru m ateriału wizualnego 
w publikacjach Darwina zajął się Jonathan Smith w studium  Charles Darwin and 
victorian visual culture (2006). Smith posłużył się pojęciem kultury wizualnej, a nie 
sztuk wizualnych; jego interpretacje dotyczą przede wszystkim relacji pomiędzy 
tekstem  a obrazami, które stanowią istotny element naukowego dyskursu22. Szcze­
gólnie interesujące są perypetie wyboru fotografii do rozprawy O wyrazie uczuć u czło­
wieka i zwierząt (1872), przy której Darw in współpracował między innym i z uzna­
nym fotografem londyńskim Oskarem Rejlanderem  specjalizującym się w portre­
tach dzieci. Darwin dobrze znał traktaty fizjonomiczne i frenologiczne (np. Essays 
on the anatomy o f expression in paiting z 1806 roku autorstwa chirurga Charlesa Bella), 
jednak ilustracje do jego dzieła różnią się od ilustracji w pracach poprzedników. 
W  jego rozprawie nie ma wizerunków ludzi umysłowo chorych i przedstawicieli róż­
nych ras, które pojawiały się często w XIX-wiecznych traktatach fizjonomicznych23.

W  1959 roku brytyjski naukowiec i pisarz C.P. Snow wygłosił słynny wykład 
opublikowany pod tytułem  The two cultures and the scientific revolution, w którym  
postawił tezę o oddaleniu się nauk ścisłych od hum anistyki. We wstępie do kata­
logu wystawy Endless forms. Charles Darwin, natural science and the visual arts D iana 
Donalds podkreśla, że w czasach w iktoriańskich nauka i sztuka nie stanowiły dwóch 
odrębnych k u ltu r24. Dwie ku ltu ry  to teza określająca XX-wieczny fenom en spe­
cjalizacji i technicyzacji nauk, który sprawia, że dyscypliny naukowe stają się co­
raz mniej przystępne dla nieprofesjonalistów. W spółczesny postulat „interdyscy­
plinarności” nie m iałby sensu dwieście lat tem u. W  XIX wieku nauki przyrodni­
cze nie uległy jeszcze radykalnej specjalizacji; przykładem  są obszary naukowych 
zainteresow ań D arwina -  geologia, paleontologia, botanika, zoologia, anatom ia 
porównawcza, fizjonom ika, frenologia, podobnie jak zainteresow ania Ruskina, 
członka Towarzystwa Geologicznego, który w 1875 roku zapowiadał, że ma dość 
zebranych materiałów, by napisać historię sztuki florenckiej XV wieku w sześciu 
tom ach, analizę sztuki attyckiej z V w ieku w trzech tom ach, biografię W altera 
Scotta z analizą współczesnej sztuki epickiej w siedm iu tom ach, życie Ksenofonta 
z analizą ogólnych zasad wychowania w dziewięciu tom ach, kom entarz do Hezjo- 
da z ostateczną analizą zasad ekonom ii politycznej w dziewięciu tom ach oraz ogól­
ny opis geologii i botaniki Alp w dw udziestu czterech tomach.

Łączenie zainteresowania sztuką z pogłębianiem  wiedzy z zakresu nauk  przy­
rodniczych wpisywało się w silnie zaznaczoną w kulturze w iktoriańskiej tradycję 
teologii naturalnej. R ozprzestrzenianiu  się teo rii D arw ina sprzyjała nie tylko 
ogromna liczba karykatur przedstawiających go jako m ałpę człekokształtną, które 
pojawiły się po publikacji O pochodzeniu człowieka w 1871 roku, lecz także fakt, że

22 O zn acz en iu  obrazów  w  d y sk u rs ie  naukow ym  zob. np . ro zd z ia ł Scientific Looking, 
Looking at Science, w: M . S tu rk e n , L. C a rtw rig h t Practices o f  looking. A n  introduction 
to visual culture, O xford  U n iv e rsity  P ress, O xford  2003, s. 279-314.

23 J. S m ith  Charles D arw in and victorian visual culture, s. 219.

24 D. D o n a ld  Introduction, s. 1.
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jego książki były zrozum iałe dla osób nie zajm ujących się naukam i przyrodniczy­
mi. Jak zauważa Janet Browne w studium  biograficznym : „Styl, jakim  pisał, był 
jednym  z największych jego darów, niezwykle atrakcyjnym  dla brytyjskich czytel­
ników, którzy widzieli w n im  najlepsze cechy wielowiekowej tradycji literackiej 
i współczesne w iktoriańskie w artości”25. Niewielka rozprawa Darwina o dżdżow­
nicach (The formation o f vegetable mould through the action o f worms, 1881) rozeszła 
się w nakładzie trzech i pół tysiąca egzemplarzy, co wprawiło w zdum ienie zarów­
no autora, jak i wydawcę (pierwszy nakład  O powstawaniu gatunków wynosił 1250 
egzem plarzy)26. W  latach 80. i 90. XIX wieku zaobserwować można również ro­
snące znaczenie publikacji popularnonaukow ych i przyrodniczo-przygodowych; 
przykładem  są Stories o f the Gorilla Country. Narrated for young people Paula Belloni 
De C haillu  (1890). Na ten okres przypada także rozwój m uzealnych dioram , k tó­
rych tem atem  były nie tylko panoram y m iast, lecz także scenki z życia zwierząt 
czy widoki dzikiej przyrody27.

W pływ nauk przyrodniczych na sztuki wizualne oraz metodologię h istorii sztuki 
i arch itektury  nie rozpoczął się od publikacji O powstawaniu gatunków. Morfologią 
zajmował się Goethe, a nowoczesne systemy taksonom iczne i anatom ia porównaw­
cza, teorie Buffona, Linneusza, Cuviera czy ewolucjonizm Lam arcka, stanowiły 
wzór dla analiz porównawczych budowli historycznych; przykładem  są architek­
toniczne teorie Jean-Nicolas-Louis D uranda, czy G ottfrieda Sempera. Naukową 
klasyfikację artefaktów  świata naturalnego, która pojawiła się w wieku XVII, po­
przedziło grom adzenie eksponatów w gabinetach osobliwości, zawierających za­
równo naturalia, jak i mirabilia, a początków koncepcji ogrodu zoologicznego i bo­
tanicznego należy poszukiwać w nowożytnych m enażeriach i herbariach28. W  XIX 
w ieku m ożna jednak zaobserwować radykalne przewartościow anie tradycyjnej 
opozycji „natura -  k u ltu ra”. To nie prosta opozycja, lecz konfiguracje triady  „na­
tura -  nauka -  k u ltu ra” tworzą nowy paradygm at29.

Za przejaw  tego paradygm atu należy uznać pojawienie się nowego typu pejza­
żu w m alarstw ie XIX wieku. Jest n im  pejzaż geologiczny, w którym  natura i jej 
h istoria przedstaw iane są jako tem at samodzielny, a nie jako malownicze tło dla 
ludzkich działań czy jako symbol boskiej wszechobecności. Przykłady malarstwa

25 J. B row ne D arw in o pow stawaniu gatunków , s. 66.

26 J. S m ith  Charles D arw in and victorian visual culture, s. 244.

27 N a tem a t h is to r ii d io ram  w  X IX  w ieku  zob. np. J. C ra ry  Techniques o f  the observer.
On vision and modernity in the nineteenth century, T h e  M IT  P ress, C am b rid g e  M a .-  
L o n d o n  1992, s. 97-136.

28 Zob. G. Ś w itek  Gatunki, typy, formy, style. O morfologii i anatom ii porów nawczej 
w historii architektury , „C zas K u ltu ry ” 2009 n r  5, s. 58-66; D zia ł zw ierząt, „C zas 
K u ltu ry ” 2007 n r  6, s. 4-15.

29 Zob. E. G ieyszto r-M ilo b ęd zk a  N atura , nauka, kultura -  nowy paradygm at, w: Sztuka  
a natura, M a te ria ły  Sesji S tow arzyszen ia  H isto ryków  S ztuk i, red . E. C hojecka ,
O d d z ia ł G ó rn o śląsk i SH S, K atow ice 1991, s. 15-29.
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pejzażowego, wynikającego z wnikliwej obserwacji natury, także przy użyciu no­
woczesnych technik (camera obscura, m ikroskop), można odnaleźć w XVII-wiecz- 
nej sztuce holenderskiej, jednak powstawały one w kontekście ku ltu ry  emblema- 
tycznej -  w przedstawieniach natury  doszukiwano się alegorycznych znaczeń. Przez 
wiele wieków malarstwo pejzażowe było uznawane za gatunek pośledniejszy w aka­
demickiej h ierarchii tem atów m alarskich. Dopiero pod koniec wieku XVIII -  pod 
wpływem brytyjskiego zainteresow ania pejzażem  rodzim ym  oraz niem ieckiego 
rom antycznego panteizm u -  pejzaż stał się gatunkiem  w pełni dowartościowanym. 
W  wieku XVIII nastąpiła „eksplozja geologiczna”, ogromne zainteresowanie na­
ukam i o ziemi, związane m iędzy innym i z popularnością dzieł Buffona: Théorie de 
la terre czy Epoques de la nature30. Ówczesne spory pom iędzy zwolennikam i pluto- 
nizm u (teorii powstawania skał w w yniku działalności wulkanicznej) i neptuni- 
zm u (teorii zakładającej, że wszystkie skały powstały w w yniku procesów przebie­
gających w zbiornikach wodnych) odnajdowały odzwierciedlenie w tem atyce ob­
razów przedstawiających wybuchy W ezuwiusza, trzęsienia ziem i czy morza cofa­
jące się po potopie. Jednak, jak zauważa Andrzej Pieńkos w eseju o malarstwie 
katastrof wulkanicznych w oświeceniu, „podobnie jak wizualna popularność erupcji 
W ezuwiusza będzie słabnąć w wieku XIX, tak «estetyczna» myśl geognostyczna 
XVIII w ieku będzie wypierana przez nowoczesny dyskurs naukowy”31.

Pejzaż geologiczny XIX wieku należy postrzegać jako gatunek stopniowo wy­
zwalający się od wpływów rom antycznego panteizm u, teologii naturalnej i powią­
zanej z nią dawnej teorii dyluwialnej, która stanowiła próbę pogodzenia historii 
biblijnego potopu z odkryciam i geologicznymi. Pejzaż geologiczny to nowy rodzaj 
m alarstwa historycznego, które przedstawia już nie historię ludzkości czy spekta­
kle katastroficzne, a historię p lanety Z iem i32. Przedstawienia odsłoniętych warstw 
geologicznych jako opowieści o historii ziem i przypom inają stratygraficzne profi­
le rysowane przez geologów -  tak jak w obrazie Edwarda W illiam a Cooke’a Triaso­
we klify w Blue Anchor, północne Somerset (1866, G uildhall Art Galleries, C ity of 
London), który można opisać językiem geologii: przedstawia on platform ę abra- 
zyjną, podcios brzegowy i klif. W arto nadm ienić, że Cooke był członkiem  londyń­
skiego Towarzystwa Geologicznego i zbieraczem  skam ielin, zainteresowanym  teo­
riam i ewolucji, z którym i zapoznał się dzięki wykładom darwinisty Thom asa Henry 
Huxleya33.

30 Zob. J. W oźniakow ski Góry niewzruszone. O różnych wyobrażeniach przyrody w  dziejach 
nowożytnej kultury europejskiej, C zy te ln ik , W arszaw a 1974, s. 307. D zięk u ję  Je rze m u  
Św itkow i za k o n su ltac je  geologiczne.

31 A. P ieńkos K ultura  spektaklu. M alarstw o katastro f wulkanicznych w  oświeceniu, w: tegoż 
Okropności sztuki. Nowoczesne obrazy rzeczy ostatecznych, s low o/obraz  tery to ria , 
G d a ń sk  2000, s. 94.

32 Zob. R. B edell The history o f  the Earth. D arwin, geology and landscape art, w: Endless 
form s , s. 52.

33 T am że, s. 62. 71
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Do popularyzacji geologicznej tem atyki w m alarstw ie przyczyniła się publika­
cja Charlesa Lyella Principles o f geology (1830-1833), którą D arw in czytał podczas 
podróży na „Beagle” wykorzystując do własnej analizy zjawisk geologicznych 
i przejm ując koncepcję graduacji, czyli stopniowych i nieustannych zm ian, do roz­
ważań o powstawaniu gatunków. Dzieło Lyella uznane zostało w latach 30. XIX 
wieku za radykalne, gdyż zakwestionował on autorytet Biblii w badaniach geolo­
gicznych, odcinając się tym  samym od popularnych spekulacji, że dni stworzenia 
odpowiadają erom geologicznym. Lyell tw ierdził również, że Ziem ia jest o wiele 
starsza niż sądzono w XIX wieku (starsza niż przyjmowany współcześnie wiek około 
4,6 m iliardów  lat) i n ieustannie podlega cyklicznym zm ianom  geologicznym, sta­
łym i długotrwałym procesom, takim  jak na przykład w ypiętrzanie się i osiadanie 
lądu względem poziom u morza. W pływy teorii Lyella i D arwina na malarstwo 
sięgają końca XIX wieku. Jak wykazał R ichard Kendall, znaczącą rolę w twórczo­
ści Paula C ézanne’a -  a zwłaszcza pejzaży z okolic Aix-en-Provence -  odegrała 
jego znajomość z Fortuné M arionem , m alarzem  i geologiem, zwolennikiem  teorii 
Darwina i Lyella34.

W  1859 roku, kiedy ukazała się rozprawa Darwina O powstawaniu gatunków, 
Charles Baudelaire opublikował krytykę ówczesnego Salonu. W  rozdziale o rzeź­
bie wiele uwagi poświęcił kompozycji, której tem at uznał za kontrowersyjny:

F ré m ie t to na  pew no d o b ry  rzeźb iarz ; zręczny, odw ażny, sub te lny , szuka zaskaku jącego  
e fek tu  i czasem  go zn a jd u je ; ale nieszczęście  w  tym , że szuka go, om ija jąc  w łaściw ą d ro ­
gę. Orangutan porywa kobietę w  głąb lasu (p raca  o d rzu co n a , k tórej oczyw iście n ie  w id z ia ­
łem ) jest pom ysłem  praw dziw ie godnym  d ow cipn isia . D laczego  n ie k rokodyl, tygrys czy 
in n e  zw ierzę, k tó re  m oże pożreć kobietę? A n ie , bo tu  nie chodzi o pożarc ie , ale o zgw ał­
cenie. Tylko m ałpa , i to m ałp a  og rom na, k tó ra  jest czym ś m niej i czym ś w ięcej n iż  cz ło ­
w iek, m a czasem  jego a p e ty t na  kob ie tę . O to  sposób zaskoczen ia . „On ją  poryw a; czy ona 
zdo ła  się oprzeć?”. Takie p y tan ie  postaw i sobie ca ła  p u b liczność  kobieca. U czucie  o so b li­
w e, z łożone po części z p rzerażen ia , po części ze sp rośnej ciekaw ości, zapew ni sukces. 
A jed n ak , pon iew aż F ré m ie t jest doskona łym  rzem ieśln ik iem , d obrze  sk o p iu je  i w ym o­
d e lu je  zw ierzę i kob ietę . Takie tem a ty  dop raw d y  n ie  są godne d o jrza łego  ta le n tu  i ju ry  
d obrze  zrob iło , o d rzu ca jąc  ten  g rząsk i d ra m a t.35

Rzeźba zdolnego anim alisty Em m anuela Frém ieta (1824-1910), o której pisze 
B audelaire, nie przedstaw iała orangutana, tylko goryla porywającego „m łodą 
M urzynkę”36. Rzeźba nie została dopuszczona przez jury na Salon 1859 roku, jed­
nak umieszczono ją przy wejściu na wystawę, w niszy za zasłoną. W  1887 roku

34 R. K endall M onet and the monkeys. Tthe impressionist encounter w ith D arw in , w: Endless 
form s , s. 295-302.

35 C. B aud e la ire  Salon 1859, w: tegoż Rozmaitości estetyczne, przeł. J. G uze, s łow o/obraz  
te ry to ria , G d ań sk  2000, s. 301.

36 Zob. M . Z g ó rn ia k  Frem iet’s Gorillas. Why do they carry o f f  women?, „A rtib u s e t 
H is to r ia e ” 2006 vol. 27 n r  54, s. 219-237; tegoż Dlaczego goryl Fremieta porywa  
kobietę?, „F o lia  H is to riae  A r tiu m ” S eria  N ow a, t. 8-9 (2002/2003), s. 77-91.



Frém iet został nagrodzony za dwie prace wystawione na ówczesnym Salonie: rzeź­
bę św. Ludwika i kompozycję Goryl (Troglodytes gorilla z  Gabonu)porywający kobie­
tę, powtarzającej schem at rzeźby z 1859 (zniszczonej w 1861 roku). Rzeźba goryla 
była również prezentow ana z w ielkim  pow odzeniem  na wystawach paryskich 
w 1889 i 1900 roku. W  studium  poświęconym kompozycji Frém ieta M arek Zgór- 
niak zarysował naukowy kontekst dla tego kontrowersyjnego tem atu  rzeźbiarskie­
go. Radykalna zm iana recepcji Goryla Frém ieta (od odrzucenia do zachwytu), jaka 
dokonała się w drugiej połowie XIX wieku, związana była z rozwojem badań na­
ukowych nad ssakami naczelnym i (zwłaszcza po publikacji O powstawaniu gatun­
ków, czy opisów goryli w książce Paula Belloni D u C haillu  Explorations and adven­
tures in Equatorial Africa, 1861), które zakwestionowały popularne opowieści o wiel­
kich m ałpach porywających ludzi. W yobrażenie goryla porywającego kobietę oka­
zało się jednak niezwykle atrakcyjne jako tem at filmowy; przykładem  są wielo­
krotnie filmowane opowieści o King Kongu37.

Ewolucje organizmów, wyobrażenia początków ludzkości, przedstawienia m ałp 
i m ałpoludów, prehistorii, epoki kam iennej czy epoki brązu to -  obok pejzażu 
geologicznego -  nowe tematy, które pojawiły się w m alarstw ie drugiej połowy XIX 
wieku. Jedno z najbardziej intrygujących nawiązań do teorii ewolucji odnaleźć 
można w twórczości francuskiego m alarza-sym bolisty Odilona Redona, a zwłasz­
cza w cyklu litog rafii Origines (1883); w la tach  90. X IX  w ieku krytycy pisa li 
o „l’epopée darwinienne” w pracach artysty38. Do popularyzacji poglądów Darwina 
we Francji przyczyniła się Clémence Royer, ewolucjonistka, obrończyni praw  ko­
biet, jedyna kobieta przyjęta do francuskiego Towarzystwa Antropologicznego, 
autorka tłum aczenia O powstawaniu gatunków na francuski (1862)39. Jednak po­
glądy Redona na ewolucję zostały ukształtowane przede wszystkim pod wpływem 
znajom ości z A rm andem  Clavaud, naukowcem  specjalizującym  się w fizjologii 
roślin. Początkujący pejzażysta Redon i Clavaud spotkali się w Bordeaux na po­
czątku lat 60. XIX wieku. Redon był zaznajom iony z wczesnymi badaniam i na­
ukowca nad algam i z rodziny ram ienicowatych (Characeae); pierwszą pracę na ten 
tem at Clavaud opublikował w 1859 roku. Fascynacja Redona badaniam i Clavaud 
-  który łączył darw inizm  z tradycją niem ieckiej Naturphilosophie -  znalazła od­
zwierciedlenie w tematyce jego prac. Powracającym motywem u Redona są przed­
stawienia niezwykłych ni to roślin, ni to zwierząt, roślinnych hybryd przypom ina­
jących niekiedy ludzkie twarze (np. Człowiek-kaktus, 1881), czy też fantastyczne 
przedstaw ienia poszczególnych organów unoszących się w wodzie, jak na przy­

Świtek Darwin, darwinizm i kultura wizualna X IX  wieku

37 Zob. J. Voss Monkeys, apes and evolutionary theory, w: Endless form s, s. 251-234.

38 B. L arson  Evolution and degeneration in the early work o f  Odilon Redon, w: The D arwin  
effect. Evolution and nineteenth-century visual culture. N a  tem a t sym bo lizm u  R edona 
in sp iro w an eg o  d arw in izm em  zob. także  D . B in d m an  M ankind  after D arwin and  
nineteenth-century art, w: Endless form s, s. 154-158.

39 Zob. L. N o ch lin  Introduction. The D arwin effect, w: The D arwin effect. Evolution and  
nineteenth-century visual culture . 73
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kład w litografii Kuszenie św. Antoniego (1896), opatrzonej kom entarzem  artysty: 
„oczy bez głów pływają jak m ięczaki”. Redon, inspirow any badaniam i Clavaud, 
uważał, że pierwsze formy życia pojawiły się w wodzie40.

Badania A rm anda Clavaud nie były jednak jedynym źródłem  inspiracji dla 
symbolisty. W  Paryżu, w połowie lat 70. XIX wieku, Redon uczęszczał na wykłady 
otwarte z zakresu osteologii i anatom ii porównawczej, organizowane przez wydział 
medycyny, odwiedzał też często M uzeum  H istorii N aturalnej. Badając związki 
sztuki Redona z teoriam i naukowym i (ewolucjonizmem, ale także wcześniejszy­
m i teoriam i transform izm u), Barbara Larson zwraca uwagę, że „potwory”, „hy­
brydy” i „em briony” obecne w jego twórczości, mogły być również inspirowane 
pracam i É tienne’a Geoffroy Saint-H ilaire’a (Philosophie anatomique. Des Monstru­
osités humaines, ouvrage contenant une classification des monstres..., 1822), który przy­
czynił się do rozwoju em briologii i teratologii, czyli badań nad wadam i rozwojo­
wymi organizmów41. W  dzienniku Redona, prowadzonym nieregularnie w latach 
1867-1915, odnajdziem y robocze notatk i artysty, w których poglądy na sztukę i re­
toryka symbolizm u przeplatają się z paranaukowym i refleksjami:

C óż tak iego  w łożyłem  w  m oje prace, by  dopa try w an o  się w  n ich  tyle sub te lności?  U m ie ­
śc iłem  w  n ich  m aleń k ie  d rzw iczk i u chy lone na  ta jem n icę . U czyn iłem  fikcję. [...]  S am e­
go siebie analizow ać m ożna dop iero  po w zruszen iu , k tó re  in ic ju je  w szelki początek . W  m o­
m encie  opano w an ia  w łasnej n am ię tn o śc i p rzesta je  ona  istn ieć . Posłuży ła  em brionow i. 
Po jaw ią się w szystk ie n arząd y  i d la teg o  trzeb a  posłu szn e j, trosk liw ej o p iek i n ad  za ro d ­
kiem : in te lig en c ji za tem  n a jb ard z ie j św iadom ej swego dzie ła , d z ie ła  em b rio n a ln eg o  lecz 
żyw ego; ro zu m u , analizy : o to  c z y n n ik  in te le k tu a ln y , k tó ry  służyć b ęd z ie  czynn ikow i 
em o cjo n a ln em u  [1888].42

Analizując wpływ Darwina na sztuki wizualne należy uwzględnić popularyza­
torską działalność zwolenników jego teorii. D użą popularnością wśród artystów 
działających w drugiej połowie XIX wieku cieszyły się bogato ilustrowane prace 
niemieckiego biologa Ernsta Haeckla (o wdzięcznym przydom ku „buldog D arwi­
na na K ontynencie”; jako „buldog D arw ina” przedstawiał się na W yspach Brytyj­
skich wybitny zoolog i paleontolog Thom as H enry H uxley43). W  ram ach wielkie­
go projektu, publikacji raportów  z naukowej wyprawy HMS Challengera w latach 
1873-1876, Haeckel opracował kilka tomów z własnymi ilustracjam i, m .in. tom  
o m eduzach (1882) i o prom ienicach (1887), jednak najbardziej znanym  wśród

40 N iek tó rzy  k ry tycy  są scep tyczn i w obec u zn aw an ia  R edona za d arw in is tę , ale 
d o strzeg a ją  jego fascynacje  o rg an izm am i ży jącym i w  środow isku  w odnym . Zob.
Odilon Redon 1840-1916, ka ta log  wystawy, ed. K. M otoé , K. T ak ah ash i, T h e  N a tio n a l 
M u seu m  o f  M o d e rn  A rt., Tokio 1989, s. 72.

41 N a tem a t rozw oju  te ra to lo g ii w  X IX  w ieku  zob. np. A. W ieczork iew icz 
M onstruarium , s łow o /obraz  te ry to ria , G d ań sk  2009, s. 156-173.

42 O. R edon  Sobie samemu. D ziennik 1867-1915, przeł. H . O strow ska-G rabska , w: 
Moderniści o sztuce , red. E . G rab sk a , PW N , W arszaw a 1971, s. 259.

43 J. B row ne D arw in o pow stawaniu gatunków , s. 88.
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artystów dziełem  było wielotomowe Kunstformen der Natur (1899-1904), którego 
publikacja przypadła notabene na lata ekspansji w Europie sztuki secesji44.

Zdarzało się, że prace artystów były dosłowną ilustracją ówczesnych (nie zawsze 
potwierdzonych) teorii naukowych. W  1894 roku, z okazji swoich sześćdziesiątych 
urodzin Haeckel otrzymał niezwykły prezent od m alarza Gabriela von Maxa. Był to 
obraz (obecnie w kolekcji Ernst-Haeckel H aus w Jenie) przedstawiający fantazyjną 
rekonstrukcję pary praludzi dokonaną na podstawie szkieletu odnalezionego na Jawie 
w 1891 roku (tzw. człowiek jawajski nazwany przez jego odkrywcę, Eugene Dubois, 
pitekantropem ). Haeckel, zanim  jeszcze poznał szczegóły tego odkrycia, postulował 
istnienie brakującego ogniwa pomiędzy m ałpam i a człowiekiem, którem u nadał ła­
cińską nazwę Pithecanthropus alalus (niemówiący m ałpolud). Obraz von Maxa o tym 
tytule przedstawia samicę małpoluda o owłosionym ciele, z długimi, falującymi wło­
sami i chwytnymi dolnymi kończynami, która karm i niemowlę, oraz pochylonego 
nad nią samca, przytrzymującego się konaru drzewa.

Ta fantazyjna rekonstrukcja artysty jest jednym  z ciekawszych przykładów 
przenikania się hipotez naukowych i sztuk wizualnych. Obraz von Maxa wpisuje 
się jednocześnie w tradycję malarstwa historycznego, przy czym historia pojm o­
wana jest nie tylko jako przedstawienie tem atów biblijnych czy religijnych, ale 
jako historia ewolucji ludzkości. Nowy tem at ewolucji był niekiedy przedstaw ia­
ny w tradycyjnej, alegorycznej formie. Przykładem  jest obraz George’a Frederica 
W attsa Evolution (1898-1904), ukazujący nagą kobietę w otoczeniu grom ady dzie­
ci przypom inających barokowe putti, które biją się i ciągną za włosy, tak jakby 
walczyły o przetrw anie45.

W  1897 roku Paul G auguin rozpoczął pracę nad m onum entalnym  obrazem 
Skąd przychodzimy? Kim  jesteśmy? Dokąd zmierzamy?, który interpretow any jest jako 
rodzaj testam entu  stworzonego przed podjęciem  próby samobójczej przez artystę. 
G auguin przedstawia alegorię życia ludzkiego, od narodzin do śm ierci -  tem at 
podejm ow any przez w ielu sym bolistów końca XIX wieku. Naukowe rozprawy 
Darwina O powstawaniu gatunków i O pochodzeniu człowieka niewiele m ają wspól­
nego z m itologiam i Gauguina. Podróże artysty na Tahiti były ucieczką od cywili­
zacji europejskiej w poszukiwaniu tego, co prymitywne, pierwotne, symboliczne. 
Podróż Darwina doprowadziła do teorii wspólnego pochodzenia gatunków (w tym  
człowieka), walki o byt, doboru naturalnego i płciowego. Jednak, w pewnym sen­
sie, tytuł obrazu Gauguina trafnie podsum owuje dylematy darwinowskiej epoki, 
uświadam iając nam , jak radykalnie brzm iały teorie ewolucji i doboru natu ra lne­
go wobec metafizycznych pytań o początek i przyszłość ludzkości.

44 Zob. m onografię  O. B re id b ach a  Visions o f  nature. The art &  science o f  Ernst Haeckel, 
P reste l, M u n ic h -B e rl in -L o n d o n -N e w  York 2006.

45 N ow e m otyw y w  m alarstw ie  h isto rycznym  d ru g ie j połow y X IX  w ieku  an a lizu je  
m .in . D. B in d m an  M ankind  after D arwin and nineteenth-century art, w: Endless form s, 
s. 142-165. Zob. także  M . L ucy  Cormon’s Cain and the problem o f  the prehistoric body, 
„O xford A rt Jo u rn a l” 2002 vol. 25 no 2, s. 107-126. 75



76
Szkice

Analizując związki pom iędzy D arw inem  i darw inizm em  a ku ltu rą w izualną 
XIX wieku, sięgnęłam do przykładów wskazujących na wpływ D arwina na ilustra­
cje naukowe czy tem aty m alarskie. Poniższy cytat z rozprawy O pochodzeniu czło­
wieka (1871) jest świadectwem odwrotnej tendencji -  to nie naukowiec zainspiro­
wał artystę, lecz artysta naukowca:

Z n an y  rzeźb iarz  W oolner zw rócił m o ją  uw agę na  m ałą  w łaściw ość, k tó rą  spostrzeg ł u m ęż­
czyzn zarów no jako u kob iet, a w ykry ł rzeźb iąc  p osążek  kobolda  ze s te rczącym i uszam i. 
To dało  m u im p u ls  do  b ad an ia  uszu  m ałp  o raz  do  stud iów  n ad  uchem  lu d zk im . C hodz iło  
tu  o n iew ielką  w ypuk łość  na  w ew nętrznym  b rzegu  zew nętrznego  za łam k a  ucha. Z w y p u ­
k łośc ią  tą  p rzy ch o d z im y  na  św iat, a prof. L. M eyer u trzy m u je , że w ystępu je  ona  częściej 
u m ężczyzn n iż  u kobiet. T. W oolner z ro b ił d o k ład n y  m odel ucha  i d a ł m i jego ry su n ek .46

Thom as Woolner (1825-1892) był rzeźbiarzem , poetą i członkiem  Bractwa Prera- 
faelickiego, założonego w 1848 roku, a także przez dwa lata (1852-1854) poszu­
kiwaczem złota w A ustralii oraz autorem  ogromnego pom nika kapitana Jamesa 
Cooka w Sydney. Niewielka wypukłość, o której wspom ina Darwin, czyli chrząst­
ka występująca na krawędzi małżowiny usznej, znana jest współcześnie jako „gu­
zek D arw ina”. D arw in nazwał tę wypukłość „czubkiem  W oolnera” (Woolnerian tip) 
na cześć rzeźbiarza47.

W  1869 roku W oolner wyrzeźbił m arm urow e popiersie Darwina. D arw in po­
zował m u również do portre tu  w formie m edalionu, który m iał być produkowany 
w m anufakturze Wedgwooda. W oolner zwierzył się wówczas naukowcowi, że p ra­
cując nad rzeźbą Puka  (model gipsowy z 1847, odlew w brązie z 1866 roku), zwró­
cił uwagę na niewielką chrząstkę w uchu ludzkim . Rzeźbiąc chochlika postanowił 
uwypuklić chrząstkę i wydłużyć uszy, aby nadać tej postaci zabawny wygląd. Wo­
olner przysłał Darwinowi rysunek ucha z zaznaczoną wypukłością, który został 
następnie opublikowany w rozprawie O pochodzeniu człowieka. W  zachowanej ko­
respondencji pom iędzy D arw inem  a W oolnerem odnajdziem y również zaskaku­
jącą prośbę naukowca. W  liście z 1871 roku pisze on do Woolnera:

Ś m iem  przypuszczać , że zn a  P an  i często  spo tyka  w ie lu  m alarzy. C zy  m ógłby  P an  p o p ro ­
sić k ilk a  zau fan y ch  osób, aby  obserw ow ały  m łode i n iedośw iadczone dziew częta  p ra c u ją ­
ce jako m odelk i, k tó re  na po czą tk u  b ardzo  się ru m ie n ią ?  Ja k  n isko  sięga ten  ru m ien iec?  
[...]  M o reau  tw ierdzi, że jeden  słynny  m ala rz  fran c u sk i w id z ia ł k iedyś m odelkę  ru m ie ­
n iącą  się na całym  ciele. C h c ia łb y m  się dow iedzieć, jak ie  jes t w  tej kw estii dośw iadcze­
n ie  [ ...]  an g ie lsk ich  m alarzy .48

46 K. D arw in  O pochodzeniu człowieka, p rze ł. M . Ileck i, B ib lio teka  D z ie ł N aukow ych , 
W arszaw a 1929, s. 14.

47 Zob. R. M illa rd , R .E . P ick ard  D arw in’s tubercle belongs to Woolner, „A rchives 
o f O to laryngo logy  -  H ead  & N eck  S u rg e ry ” 1970 no 91, s. 334-335.

48 Cyt. za: „Observables” a t the R oyal College o f  Surgeons. Woolner’s „Puck”, „A nnals
o f the  R oyal C ollege o f  S urgeons o f  E n g la n d ” F e b ru a ry  1948 no 2, s. 104. Zob. także 
J. B ryan t D arw in a t home , s. 40-42.
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D arw in zatracił, być może, wyższy smak estetyczny, ale -  jak wynika z kore­
spondencji z W oolnerem -  wykształcił w pełni naukowy sposób widzenia, um ie­
jętność dostrzegania szczegółów, drobnych zm ian, które doprowadzały go do od­
krycia w ielkich skutków ewolucji. Ledwie wyczuwalna wypukłość w małżowinie 
usznej jest przecież, według Darwina, jednym  z dowodów na ciągłość gatunkową 
pom iędzy ludźm i i zwierzętami, a rum ieńce u niedoświadczonych modelek, czyli 
zm iana koloru skóry, to przykład wyrazu emocji wspólnego dla ludzi i zwierząt.

W iele napisano o nieustającej krytyce Darwina przez Ruskina. Zasugerowano 
nawet, że p iąty tom  Modern Painters (1860) jest bezpośrednią reakcją na publika­
cję O powstawaniu gatunków (1859)49. Tymczasem D arw in i Ruskin posiadali ce­
chę wspólną -  „sposób w idzenia”, skupienie na detalu, um iejętność dostrzegania 
szczegółów. W  cytowanym poniżej fragm encie wykładu Ruskina zwróćmy uwagę 
nie tylko na krytykę Darwina, ale także na postulat dokładnego odwzorowywania 
przyrody:

N asi u czen i b o tan icy  są obecn ie , jak  sądzę, za jęc i głów nie: ro z ró ż n ia n ie m  gatunków , k tó ­
rego d oskona łe  m etody  być m oże w  przyszłości okażą  się n iedoskonałe ; w ynajdyw aniem  
nazw  opisow ych, z k tó rych  pew ne -  z chw ilą  w iększego zaaw ansow an ia  n au k i i w zrostu  
eru d y c ji -  okażą  się zb ędne, in n e  zaś n ie  do p rzy jęc ia ; m ik roskopow ym i b a d a n ia m i b u ­
dowy, k tó re  [...]  jakk o lw iek  w n ik liw e i ow ocne, m ają  się do h is to rii n a tu ra ln e j ro ślin  tak , 
jak  an a to m ia  i ch em ia  o rg an iczn a  do h is to rii ludzkości. T ym czasem  nasi arty śc i są na 
ogół ta k  g łęboko p rzek o n an i o słusznośc i teo rii D arw in a , że n ie  zaw sze u zn a ją  za p o ­
trzeb n e  w ykazyw anie jak ie jk o lw iek  różn icy  m iędzy  u lis tn ie n ie m  w iązu  i dęb u . [...]  O tóż 
tym , czego nam  d z iś  szczególnie po trzeb a  do celów  n au cza n ia , jest pozn an ie  n ie  a n a to ­
m ii ro ślin , ale ich  b iografii: ja k  i gdzie  żyją i u m ie ra ją , jak ie  są ich  złe i dob re  sk ło n n o ­
ści, w łaściw ości tru ją ce  lub  m oce lecznicze. C hcem y, aby  były  rysow ane od  ich  m łodości 
aż po w iek  dojrzały , od pączka do  ow ocu. [ ...]  A w szystko to p o w in n iśm y  rysow ać ta k  
d o k ład n ie , abyśm y m ogli od  razu  porów nać d a n ą  część jak ie jś ro ślin y  z tak ą  sam ą czę­
ścią jak ie jk o lw iek  in n e j, narysow anej w  podobnych  w a ru n k a c h .50

Uwagi o szczegółowych artystycznych rysunkach można odczytać jako jeszcze 
jeden przytyk Ruskina w stosunku do Darwina i jego braku umiejętności rysowa­
nia. Jednak to, co wspólne naturalistom  i artystom, to uważna obserwacja najm niej­
szych detali przyrody. „Prerafaelityzm -  pisał Ruskin w 1853 roku -  posiada jedną 
zasadę. To zasada absolutnej, bezkompromisowej prawdy we wszystkim, co czyni, 
osiąganej dzięki opracowaniu każdego, najdrobniejszego nawet szczegółu z natury 
i tylko z natury”51. W  innym  tekście przeprowadził słynne porównanie dwóch m a­

49 Zob. A. L eng R uskin’s rewriting o f  D arw in, „Prose S tu d ie s” A p ril 2008 vol. 30 iss. 1, 
s. 64-90.

50 J. R usk in  S ztu ka  a użyteczność (w ykład  IV), w: tegoż Sztuka , społeczeństwo, 
wychowanie, przeł. Z. D oroszow a, M . T re ter-H orow itzow a, w stęp  i k o m en ta rz  
I. W ojnar, Z ak ład  N arodow y im ie n ia  O sso liń sk ich , W ydaw nictw o Polskiej 
A kad em ii N au k , W ro c ław -W arszaw a -K rak ó w -G d ań sk  1977, s. 379-380.

51 Zob. J. R usk in  The pre-raphaelite artists, w: The art criticism o f  Jo h n  R uskin , s. 383.
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larzy, prerafaelity Johna Everetta Millaisa i Josepha M allorda W illiama Turnera. 
Obaj są doskonałymi obserwatorami, choć obdarzeni odmiennymi cechami:

W yobraźm y sobie dw óch lu d z i, rów nie uczciw ych, rów nie p racow itych , odznaczających  
się p okornym  p rag n ien iem , aby w iern ie  p rzedstaw ić  w id z ian y  frag m en t przyrody. [...] 
jed en  z n ich  o dznacza  się spokojnym  tem p eram en tem , słabą pam ięc ią , b rak iem  in w en ­
cji i n iezm ie rn ie  p rzen ik liw ym  w zrok iem . D ru g i jest niecierp liw y, po siad a  pam ięć , k tó ­
rej n ic  n ie  um yka, inw encję , k tó ra  n igdy  n ie  spoczyw a, i je s t kró tkow zroczny. U m ieśćm y 
ich  na  tej sam ej łące, w  górsk iej d o lin ie . Je d en  w idzi w szystko, w ie lk ie  i m ałe, z n iem al 
tak ą  sam ą d o k ład n o śc ią  -  i góry, i kon ik i po lne , liście  na gałęz iach , ży łkow ania  kam ien i, 
p ęcherzy k i p ow ietrza  w  s tru m ie n iu . [ . ]  d ru g i obserw uje zm ien n o ść  obłoków  i w ędrów ­
kę św ia tła  w zd łuż  gó rsk ich  zboczy. Z a trzy m u je  w  pam ięci ca łą  scenę, łagodne m asy p raw ­
dziw ej g rad ac ji św iatła ; słabość jego w zroku  stanow i w  pew nym  sensie  za le tę , gdyż czyni 
go bard z ie j w rażliw ym  na p o w ie trzn ą  ta jem n icę  odległośc i, ukryw a p rzed  n im  w ielość 
zd arzeń , k tó rych  i ta k  p rzedstaw ić  by  nie zdo łał. [ ...]  Ten p ierw szy  to Jo h n  E v e re tt M il­
lais; ten  d ru g i to Joseph  M a llo rd  W illiam  T u rn e r.52

W  odniesieniu do obrazów prerafaelitów  Ruskin używał często pojęcia „mate- 
rialistyczny” czy też „m aterialna prawdziwość” (material veracity) m alarskiego 
przedstawienia. O „m aterialnej prawdziwości” sztuki, która uważnie odwzorowu­
je przyrodę, przekonany był chyba i Darwin, skoro wykorzystał rysunek rzeźbia­
rza Woolnera dla zilustrow ania swoich teorii naukowych.

Fascynacja geologią oraz skrupulatność w obserwowaniu przyrody to obszary, 
w których Ruskin i D arw in mogliby odnaleźć nić porozum ienia. Mogliby, gdyby 
nie radykalne różnice w poglądach estetycznych. Obaj, co prawda, sprzeciwiali się 
nurtow i XIX-wiecznego estetyzm u z jego pojęciem  „sztuki dla sztuki”. Jednak dla 
Ruskina poczucie piękna jest „władzą duchową”53 człowieka -  ma wymiar m oral­
ny i społeczny, gdyż wychowanie w kulcie piękna jest w arunkiem  naprawy stosun­
ków społecznych. Dla D arwina piękno to efekt doboru naturalnego i płciowego.

Pod koniec życia D arw in ubolewał nad u tratą „wyższego sm aku estetycznego”, 
jednak na liście jego naukowych lektur znalazło się sporo dzieł z zakresu estetyki 
filozoficznej i refleksji o sztuce. W  czasie studiów w Cambridge czytał z dużą uwagą 
Discourses on art Sir Joshuy Reynoldsa (Rozprawy o sztuce wygłoszone w Akademii 
Królewskiej w latach 1769-1791; piętnaście przemówień opublikowano w 1797 roku). 
Zajmowały go także XVIII-wieczne teorie estetyczne Davida H um e’a, Edm unda 
Burke’a i Archibalda Alisona (Essay on the nature and principles o f taste, 1790)54. 
Radykalna postawa D arwina w kwestiach estetyki polega przede wszystkim na 
przeniesieniu rozważań o pięknie w sferę teorii ewolucji. W  rozprawie O powsta­
waniu gatunków argum entuje na przykład, że forma, kolor, zapach oraz inne fi­
zyczne cechy organizmów żywych istnieją po to, aby zapewnić gatunkowi prze­

52 J. R usk in  Pre-raphaelitism, 1851, w: The art criticism o f  John  R uskin , s. 379-381.

53 J. R usk in  M alarze współcześni, t. 2 (1846), w: tegoż Sztuka , społeczeństwo, wychowanie, 
s. 6.

54 D . D o n a ld  Introduction, s. 17.
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trwanie. Innym i słowy, kwiat nie jest piękny dlatego, żeby był podziwiany przez 
człowieka, tylko dlatego, żeby poprzez kolor, formę i zapach przyciągał owady, 
które umożliwią jego zapylenie, a tym  samym zapewniają przetrw anie gatunku. 
W  dziele O pochodzeniu człowieka D arw in rozwija kontrowersyjny jak na owe czasy 
argum ent, że zwierzęta, tak jak ludzie, posiadają pewien smak estetyczny. Samice, 
zwłaszcza u ptaków, doceniają fizyczne cechy samców i wybierają najpiękniejszych 
według pewnych kryteriów  estetycznych typowych dla danego gatunku:

Poczucie  p iękna. Z decydow ano  p raw ie stanow czo, że ta  um ysłow a w ładza  jest w yłączną 
w łasnością  człow ieka, lecz w idząc jak  m iędzy  p tak am i n iek tó re  sam ce roztacza ją  s ta ra n ­
n ie  swe ubarw io n e  p ió ra  p rzed  sam icam i, gdy  tym czasem  in n e  p tak i nie ta k  pyszn ie  
p rzystro jone , nie o k azu ją  podobnych  u p o d o b ań , czyż w olno nam  przypuszczać , że sa m i­
ce p ierw szych są pozbaw ione u czucia  p iękna?  Ze w  u b a rw ien iu  tych  p ió r  je s t coś ta k ie ­
go, co p ięk n em  nazw ać m ożem y, św iadczy najlep ie j ta oko liczność, iż  nasze d am y  używ a­
ją ich  zw ykle jako p rzed m io tó w  ozdoby. [ ...]  gdyby sam ice n ie  były  zdo lne  ocen ić  w sp a­
n ia łych  barw , pysznych  ozdób i śp iew nego g łosu  sw ych sam ców, to s ta ran ia  tych  o s ta t­
n ich , aby  tem  w szystk iem  p op isać  się p rzed  n iem i, byłyby zaiste  zby teczn e .55

Dla Ruskina wyobraźnia jest drugą -  po pojm ow aniu idei piękna -  władzą 
duchową człowieka. N ie należy jej mylić z fantazją czy fałszowaniem rzeczywisto­
ści; wręcz przeciwnie -  funkcją wyobraźni jest „kojarzenie”, „penetracja” i „kon­
tem placja” prawdy56. D arw in określa wyobraźnię w duchu XVIII-wiecznego bry­
tyjskiego sensualizm u i asocjacjonizmu; uzależniona jest od wrażeń i skojarzeń, 
a najlepiej ujawnia się podczas m arzeń sennych. Co więcej, w rozprawie O pocho­
dzeniu człowieka odnajdziem y także przypuszczenie, że wyobraźnią obdarzeni są 
nie tylko ludzie, lecz także zwierzęta:

W yobraźn ia  jest jednym  z najw yższych przyw ilejów  człow ieka. N a m ocy tej um ysłow ej 
w ładzy  ko jarzy  on, n ieza leżn ie  od  w oli, p o p rzed n ie  w rażen ia  i po jęcia , tw orzy  w zniosłe 
i nowe rzeczy. [...] M a rze n ia  senne d a ją  nam  n a jlep szy  o b raz  tej władzy. [ ...]  W artość 
u tw orów  naszej w yobraźn i zależy  m a się rozum ieć  od liczby  do k ład n o śc i i jasności w ra ­
żeń, od  sąd u  i w ykształconego  sm aku  w  w yborze m im ow oln ie  p rzedstaw ia jących  się nam  
k o m b in ac ji, a w reszcie do  pew nego sto p n ia  od w ładzy  dow olnego k o ja rzen ia  tych  w ra ­
żeń. A pon iew aż psy, koty, kon ie , a p raw d o p o d o b n ie  i w szystk ie  w yższe zw ierzę ta , naw et 
p tak i, zd an iem  n iek tó ry ch  b adaczy  pod leg a ją  m arzen io m  sennym , n iek ied y  b ardzo  n a ­
w et en erg icznym , jak  to św iadczą ich  ru ch y  a czasam i i głos, m u sim y  w ięc p rzyznać , że 
p o sia d a ją  rów nież w y o b raźn ię .57

Rozważania Darwina o poczuciu piękna u zwierząt przyczyniły się w drugiej 
połowie XIX wieku do rozwoju tzw. estetyki fizjologicznej, która wpisuje się w nieco 
szerszą tendencję estetyki naukowej. W  Allgemeine Ästhetik als Formwissenschaft 
(1865) austriacki filozof Robert Z im m erm ann zauważył, że filozofia na szczęście

55 K. D arw in  O pochodzeniu człowieka, s. 110.

56 J. R usk in  M alarze współcześni, t. 2 (1846), s. 81.

57 K. D arw in  O pochodzeniu człowieka, s. 88-89. 79
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zeszła już z błędnej drogi idealizm u metafizycznego i zwróciła się ku m etodom  
nauk ścisłych; estetyka jest ostatnią dziedziną, której nie dosięgły jeszcze te zm ia­
ny. Głównym -  i najistotniejszym  dla nurtów  im presjonizm u i neoim presjonizm u 
w m alarstwie -  obszarem zainteresowań estetyki naukowej były badania nad per­
cepcją kolorów oparte na eksperym entach fizycznych (Jamesa Clerka Maxwella, 
Ogdena N icholasa Rooda), chemicznych (Michela Eugene Chevreula) czy studiach 
nad fizjologią oka (Herm anna von Helm holtza). Optyka fizjologiczna Helm holtza, 
teorie społeczne H erberta Spencera, a przede wszystkim ewolucjonizm Darwina 
złożyły się na dzieło Granta Allena Physiological Aesthetics (1877)58.

Podobnie jak D arw in, A llen przypisuje estetyczną wrażliwość zarówno lu ­
dziom, jak i zw ierzętom , uznając p iękno za koncepcję relatyw ną, zm ieniającą 
się w zależności od gatunku. Korzystając z badań  H elm holtza, wprowadza roz­
różnienie pom iędzy poczuciem  visual beauty i auditory beauty. Postępując ślada­
m i Spencera, przenosi koncepcje ewolucjonizmu biologicznego na refleksję o ewo­
lucji człowieka i stosunkach społecznych. U kazuje -  n iekiedy w dość naiwny 
sposób -  ewolucję estetycznego osądu, poczynając od rozważań na tem at poczu­
cia piękna u zwierząt. Odwołując się do teorii doboru płciowego, uznaje, że w ob­
rębie danego gatunku  istnieje coś w rodzaju dziedzicznego sm aku estetycznego: 
„wierzę, że każdy kruk  m usi uważać swoją samicę za p i ę k n ą ”59. Skoro zwie­
rzęta posiadają zdolność estetycznego osądu swoich partnerów  seksualnych, to 
tym  bardziej posiadają ją ludzie, którzy, aby podobać się partnerom , przyozda­
b ia ją  swe ciała pióram i, kw iatam i, b iżu terią , a w wyższych stadiach cywilizacji -  
coraz bardziej w yrafinowanym  ubraniem . Od argum entu  o przyozdabianiu  ciała 
A llen płynnie przechodzi do ukazania ewolucji o rnam entu  i sztuk pięknych: „od 
zachwytu nad  pięknem  ornam entu  do zachwytu nad  pięknem  broni czy innych 
narzędzi, dzieli nas tylko krok”60. Od omówienia dekoracji austra lijsk ich  bum e­
rangów przechodzi do rozważań nad dekoracją domostwa, rozpoczynając od ja­
skiń i ozdabiania prym ityw nych chat ludzi pierw otnych, a kończąc na najwyż­
szym szczeblu ewolucji sm aku w arch itek turze, czyli w św iątyni i pałacu k ró ­
lewskim. Ewolucja estetyczna postępuje dalej -  od arch itek tu ry  jako „centralnej 
sztuki królew skiej”, poprzez rzeźbę, p ierw otnie „pom ocnicę a rch itek tu ry ”, aż 
do m alarstw a, które rozwija się wraz z cywilizacją -  od ornam entu  w prym ityw ­
nej chacie do dzieł G iotta, M ichała Anioła, Rafaela, H olbeina, Rubensa. I tak, 
„krok po kroku, w naszych um ysłach i w h isto rii naszej rasy, zdolności estetycz­
ne poszerzyły się wraz z naszym i zainteresow aniam i i uczuciam i”61. W  ujęciu 
Allena ewolucja estetyczna oznacza więc stopniową zm ianę postępującą od sta­

58 Zob. p o rów nan ie  pog lądów  este tycznych  D arw in a , A llena  i R usk ina , w: J. S m ith
Charles D arw in and victorian visual culture, s. 20-32, 175-178.

59 G. A llen  Aesthetic evolution o f  m an, „ M in d ” O cto b er 1880 vol. 5 no 20, s. 448.

60 T am że, s. 454.

61 T am że, s. 464.
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nu  niższego do wyższego, od form  prostych do bardziej w yrafinowanych i od 
użyteczności do kontem placji piękna w m alarstw ie.

W  cytowanym powyżej eseju Aesthetic evolution o f man (1880), Grant Allen nie 
mógł się obejść bez bezpośredniej krytyki Ruskina: „kiedy profesorowie sztuk pięk­
nych dyskutują o zasadach piękna, to ograniczają się zbytnio do najwyższych uczuć 
najlepiej wykształconych klas w najbardziej ucywilizowanych społeczeństwach”62. 
W  odróżnieniu od niektórych argumentów Allena, ta krytyka wydaje się szczegól­
nie aktualna -  jako zakwestionowanie zarówno pojęcia kultury wysokiej, jak i este­
tycznego europocentryzmu. Podsumowując rozważania o wpływie Darwina i dar- 
winizmu na kulturę wizualną i estetykę, spójrzmy na jeszcze jeden obraz powstały 
w kręgu naszej cywilizacji. Jednym  z najbardziej popularnych obrazów końca XIX 
wieku, reprodukowanym w prasie i powielanym w formie ryciny, była kompozycja 
Gabriela von Maxa Małpy jako sędziowie sztuki (1889, Bayerische Staatsgemäldesam­
mlungen, M onachium). M alarz przedstawił grupę trzynastu małp, siedzących w stło­
czeniu na drewnianej skrzyni przeznaczonej do przechowywania dzieł i patrzących 
na obraz w złoconej ramie. W izerunki m ałp w sztuce mają długą tradycję, niezależ­
ną od Darwina i darwinizmu. M ałpa jako zwierzę „zdolne swymi gestami naślado­
wać człowieka” powiązana jest z alegorią Naśladownictwa; w Ikonologii Cesare Ripy 
siedzi u stóp kobiety, która w prawej dłoni trzyma pędzle, a w lewej maskę63. Do tej 
symboliki nawiązywały XVIII-wieczne i XIX-wieczne przedstaw ienia m ałp jako 
malarzy stojących przed sztalugami. Obraz von Maxa można odczytywać w duchu 
typowej dla XIX wieku krytyki instytucji salonu i jury. Można też odnaleźć w tym 
przekornym  przedstawieniu „efekt D arw ina” -  nie tylko dlatego, że jego autor czy­
tał O powstawaniu gatunków, korespondował z darwinistą Ernstem  Haecklem i na­
malował dla niego pitekantropa, a w swojej posiadłości hodował m ałpy64. M ałpy nie 
są upozowane na malarzy; przedstawiono je jako dzikie zwierzęta, które przypatru­
ją się obrazowi jak koneserzy sztuki. Jak argumentował Darwin, a za nim  Allen, 
poczucie piękna i zdolność estetycznego osądu przynależą również zwierzętom. Dla 
Ruskina taka teoria była „szkodliwym nonsensem ”.

62 T am że, s. 446.

63 C. R ipa  Ikonologia, p rze ł. I. K an ia , U n iv ersitas , K raków  1998, s. 104.

64 Zob. J. Voss Monkeys, apes and evolutionary theory, s. 220.
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Abstract
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Darwin, Darwinism and the 19th-century visual culture
The article presents selected aspects ofthe connections between Darwin's evolutionism 

and the 19th-century visual arts. The author describes Darwin's relations with his 
contemporary art theorists (e.g. John Ruskin, who was one of the staunchest critics of 
Darwinian theories), and illustrators of natural science publications. The author discusses 
various examples of new themes in 19th-century painting and sculpture, inspired by Darwin's 
theories: geological landscape, evolution of organisms, beginnings of humankind, or 
representations of monkeys and anthropoids in the works of the Munich based artist Gabriel 
von Max. Darwinian evolutionism also contributed to the development of "physiological 
aesthetics", which forms part of the current of 19th-century scientific aesthetics, e.g. Grant 
Allen's Physiological Aesthetics (1877) or Aesthetic Evolution of Man (1880).


