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SISSEJUHATUS

Romantism on tingituna selle interdistsiplinaarsusest, riikidevahelisest erinevusest ja
ebamaiirasest olemusest iiks raskemini defineeritavaid kultuurilisi ndhtusi Euroopa ajaloos.
Veelgi keerulisem on vélja tuua kindlaid vormilisi tunnuseid romantismi véljendumise kohta
visuaalkunstides. Kuna romantismi esteetika seisnes paljuski just valitsevate konventsioonide
asendamises subjektiivsuse, individuaalsuse ja originaalsuse vidirtustamisega, oli see juba
oma olemuselt vastuolus {iihtse ja selgepiirilise stiililise viljendusviisiga. Nii ei ole
romantismi avaldumisele maalikunstis voimalik vilja pakkuda iihest vastust, vaid teema jéib
alati avatuks uutele tdlgendusviisidele. Romantismi piisiv aktuaalsus seisneb ka litkumisega
kaasnevates maailmavaatelistes muutustes, mis mojutasid tugevalt Euroopa kunstielus
toimuvaid edasisi arenguid ning pakkusid vélja kunstist motlemise viise, mis on jddnud
plisima tdnapdevani — seega mida paremini suudame me moista romantilise maalikunsti

lahtekohti, seda enam avanevad ka jérgnevate kunstis toimunud muudatuste mojutegurid.

Kéesolev bakalaureusetod keskendub romantismi esteetika viljendumisele Prantsuse
maalikunstis. Rohuasetus Prantsusmaale on pohjendatud seal alates 18. sajandi 10pust aset
leidnud radikaalsete sotsiaalsete ja poliitiliste muutustega, mis andsid otseseid impulsse
romantismi liikkumise tekkeks kogu Euroopas ning 16id aluse uue kunstilise véljenduse viisi
kujunemiseks, mis pidi paremini vastama {ihiskonnas toimuvatele arengutele. Kuna Prantsuse
kunstnikud olid otsustavate ajalooliste siindmustega kodige vahetumal moel seotud, vdib
eeldada, et nende loominguski peegeldusid paljud romantismi ldhtekohad kdige ehedamal ja
algupdrasemal kujul, mistOttu aitab Prantsuse maalikunsti eraldiseisev uurimine paremini

moista ka litkumisega kaasnevate kunstiliste uuenduste tekkepohjusi.

Historiograafia ja uurimisseis

Arvestades Prantsusmaal tegutsenud romantikutest maalikunstnike tohutut pérandit ning
arvukaid kunstiteoreetilisi arutlusi, mida nende nende looming algusest peale inspireeris, on
allikate hulk, mis annaksid tervikliku {ilevaate romantismist Prantsuse maalikunstis, tillatavalt
kesine. Sisukad Prantsuse romantismi esteetika teoreetilisi seisukohti ja praktilisi

vidljendusviise puudutavad kirjutised, peamiselt teadusartiklite nédol, keskenduvad reeglina



viaga spetsiifilistele probleemidele — kindlale teosele, kunstnikule, kunstikriitikule voi

-teoreetikule — ning nende pdhjal on kiillaltki keeruline iildistusi teha.

Prantsuse romantilise maalikunsti praktilisele véljendusele pilihendatud teoste ndol on tihti
tegemist sisuliselt kunstikataloogidega tuntumatest toodest koos konkreetseid kunstnikke voi
teoseid puudutava saatetekstiga: iildistustest on pigem hoidutud, viidates romantikute
individuaalsusetaotlusele ja {iihtse normistiku puudumisele.! Kunstiajaloo {iildkasitlused
piirduvad enamasti romantismi tliiipndidete ja iildist laadi liikumise iseloomustusega, mille
pohjal on lipris raske romantilist maalikunsti Prantsusmaal praktiliselt analiiiisida.2 Koige
parema aimduse Prantsuse romantismi avaldumisest maalikunstis saab enamasti
iilevaateteostest, mis keskenduvad 19. sajandi alguse maalikunstile Prantsusmaal ning kus
erinevate stiilide vordluses selguvad ka mitmed olulised romantismi isedrasused, kuid seda
siiski liinklikult ning tervikuks sidumata kujul.3 Kiesoleva t66 seisukohast koige
vadrtuslikumad romantismi praktilist viljendust késitlevad teosed on olnud Hugh Honouri
"Romanticism" (2018)4, William Vaughani "Romanticism and Art" (1995)5 ja "Arts of the
19th Century" (1998)¢ ning Dorothy Johnsoni "David to Delacroix. The Rise of Romantic
Mythology" (2011)7, kus autorid on lébi esitatavate kunstiteoste ndidete pakkunud siigavama
analliiisi Prantsuse romantismile iseloomulikest tunnustest ning avanud ka liitkumist

mdjutanud ajaloolist ja tihiskondlikku tausta.

I 'Vt nt Norbert Wolf, Painting of the Romantic Era (Koln: Taschen 1999); Kenneth Clark, The Romantic
Rebellion: Romantic versus Classic Art ([London]: John Murray: Sotheby Parke Bernet [1976]).

2 Vt nt Hugh Honour, John Flemming, 4 World History of Art (London: Laurence King, 1995).

3 Vt nt Robert Rosenblum, H. W. Janson, Art of the Nineteenth Century: Painting and Sculpture (London:
Thames and Hudson, 1984); Rolf Toman, (ed), Neoclassicism and Romanticism: Architecture, Sculpture,
Painting, Drawing: 1750-1848 ([K6ln]: Ullmann, 2010); Sébastien Allard, "The Romantic Experiment", Henry
Loyrette (ed), Nineteenth Century French Art: from Romanticism to Impressionism, post-Impressionism and Art
Nouveau, (Paris: Flammarion 2007).

4 Hugh Honour, Romanticism (New York: Routledge, 2018).
5 William Vaughan, Romanticism and Art (London: Thames and Hudson, 1995).
6 William Vaughan, Arts of the 19th Century: 1780-1850 (New York: Harry N Abrams 1998).

7 Dorothy Johnson, David to Delacroix. The Rise of Romantic Mythology (Chapel Hill[N.Y]: The University of
North Carolina Press 2011).



Romantismi esteetikat teoreetiliselt késitlevad kirjutised keskenduvad suurelt jaolt
Saksamaale ja Inglismaale vdi on selge rohuasetusega kirjandusteadusele.8 Esteetika
iilevaateteosed mainivad samuti ebaproportsionaalselt vihe Prantsuse maotlejate toid, kellest
saab romantismiga seostada ainult iiksikuid ja sedagi vaid kaudse tausta loomiseks.?
Prantsuse romantismi esteetilisele mottele pithendatud tervikteostele vihemalt kidesoleva t60
jaoks labi tootatud kirjanduses viiteid praktiliselt ei leidunud, mis andis pdhjust eeldada, et
Prantsuse romantismi iihtne teoreetiline késitlus maalikunsti kontekstis on

uurimisvaldkonnana endiselt avatud uutele seisukohtadele.

Kéesolevas bakalaureusetods on Prantsuse romantismi teoreetiliste seisukohtade uurimiseks
poordutud esmaste allikate poole, milleks on 19. sajandil Prantsusmaal avaldatud kirjanike,
kunstikriitikute ja kunstnike endi motteavaldused, mis véljendusid nii esseede,
nditusearvustuste, loengute, artiklite kui ka isiklike markmete vormis. Allikate valikul ei ole
eeldatud siisteemsete kunstifilosoofiliste arutluskdikude olemasolu, vaid eelistatud tekste, mis
on koige otsesemalt seotud romantismi praktilise véljendusega Prantsuse maalikunstis.
Prantsuse romantismi teoreetilise véljenduse uurimisel on kéesolevas t60s tuginetud
jargmistele autoritele: Victor Cousin (1792—-1867), Charles Pierre Baudelaire (1821-1867),
Ferdinand-Victor-Eugéne Delacroix (1798-1863), Jules Pierre Théophile Gautier (1811—
1872), Marie Henri Beyle (pseudoniiiim Stendhal, 1783—-1842), Victor—-Marie Hugo (1802—
85), Etienne—Joseph—Théophile Thoré (pseudoniiiim William Biirger, 1807-1969), Jean-
Louis André Théodore Géricault (1791-1824) ja Adolphe Thiers (1797-1877).

Uurimistoo meetod ja struktuur

Bakalaureusetoo on jaotatud kaheks peatiikiks, millest esimene loob iildise tausta romantismi
esteetika eripdra moistmiseks, teine aga uurib Prantsuse romantismi esteetika avaldumist
kahe maalikunsti Zanri pohjal. Esimeses peatiikis on kdigepealt peatutud romantismi
erinevatel defineerimisvoimalustel, avades seeldbi romantismi olemust, kuid ndidates ka

litkkumise maéiratlemise keerukust, seejirel on aga iksikasjalikumalt avatud Prantsuse

8 Vt nt Keren Gorodeisky, "19th Century Romantic Aesthetics", Edward N. Zalta (ed.), The Stanford
Encyclopedia of Philosophy (Fall 2016 Edition), https://plato.stanford.edu/archives/fall2016/entries/
aesthetics-19th-romantic/ (6.05.2022); Meyer Howard Abrams, The Mirror and the Lamp.: Romantic Theory and
the Critical Tradition (London: Oxford University Press, 1971).

9 Vt nt Steven M Cahn, desthetics: a Comprehensive Anthology (Oxford: Blackwell, 2008).



kunstifilosoofilise motte véljendumise eripdra, mis on suures osas ka to0 teises osas
labiviidud analiiiisi aluseks. Teises peatiikis on uuritud Prantsuse romantismi l&htekohti
eraldiseisvalt esiteks ajaloomaali Zzanris ning siis antiikmiitoloogial ja hilisematel
ilukirjanduslikel allikatel pohinevas maalikunstis, kusjuures omavahel ldbi pdimunult on

vaadeldud nii romantismi teoreetilisi kui praktilisi viljendusviise.

Nagu néditab uurimisseis, ei ole enamasti piilitud vélja pakkuda Prantsuse maalikunsti
puudutavat romantismi iildkésitlust, vaid pigem on piirdutud mdne kindla aspekti analiilisiga.
Pohjus on suurelt jaolt selles, et kuna romantism on juba oma olemuselt nii raskesti
madratletav, on lihtsam uurida liikkumise eraldiseisvaid tahke, kui pakkuda vélja laiemaid
késitlusi isegi ihe kunstiliigi voi riigi 18ikes. Samas on romantism néhtusena senini aktuaalne
ning jaib oma mitmepalgelisuses alati avatuks uutele vaatenurkadele — mistdttu on
kdesolevas to0s piiiitud vilja pakkuda omapoolne ldhenemine romantismi vdimalikult

terviklikuks késitluseks Prantsuse maalikunstis.

Lahtutud on Arthur O. Lovejoy ideest kasutada iihtse romantismi definitsiooni otsimise
asemel liikumise kirjeldamiseks mitmuslikku nimisdna "romantismid" ja eristada iseseisvaid
kindlate kriteeriumite alusel piiritletud romantisme — kuid votta seejuures arvesse, et kuna
romantismide ndol oli tegemist niivord paljude eraldiseisvate komplekssete ja mitte alati
loogilisele mottekdigule alluvate ideede kogumikega, siis ei piisa ndhtuse uurimiseks
tavapdrasest riikidepohisest jaotusest. Lovejoy leidis, et oluline on vaatluse alla votta veelgi
mitmetasandilisemaid toimemehhanisme: umbkaudsele aja ja koha maéédratlemisele peaks
jargnema siigav ja pohjalik iiksikute elementide analiiiis, mis votaks arvesse litkumisele
iseloomulikku esteetilist tundlikkust ning seda mojutavaid eripalgelisi tegureid — alles siis
oleks voimalik vilja tuua iihe kindlalt piiritletud romantismi ldhtekohad ning asuda neid

vordlema teiste romantismidega.!0

Bakalaureusetdos on uuritud romantismi maalikunstis Prantsusmaal 1820. ja 1830. aastatel
ning litkumise ldhtekohtade veelgi tdpsemaks viljatoomiseks on analiiiis 18bi viidud eraldi
maalizanrite 10ikes. Sellist l&henemist Oigustab Prantsuse maalikunsti eriti range Zanrite

hierarhia, mis 19. sajandi esimesel poolel polnud veel oma mojujoudu kaotanud ning mida

10 Arthur O. Lovejoy, "On the Discrimination of Romanticisms." PMLA, vol 39, no. 2 (1924), 235-237.



seetdttu jargisid suures osas ka romantikud. Kuna uurimistoé maht ei véimalda koikide
zanrite pohjalikku késitlust on piirdutud ajaloomaali ning seejdrel antiikmiitoloogial ja
hilisematel ilukirjanduslikel allikatel pohineva maalikunsti analiilisiga. Esiteks oli just nende
kahe maalizanri puhul tegemist Zanrite hierarhias tdhtsaimaks peetavate teemadega, mistottu
olid need rohkelt viljeletud ka romantikute seas, teiseks olid molemad eriti tugevalt
mdjutatud Prantsusmaal aset leidnud iihiskondlikest muudatustest, mis vdimaldab asetada
romantismi maalikunstis laiemasse konteksti. Lisaks Lovejoy poolt pakutud romantismi
tdpsema piirilemise ideele on kdesoleva t6d uurimismetoodika seisukohast oluline
arvestamine Prantsuse kunstiteoreetilise motte véljendumise omapdraga, mis seisnes
esteetiliste arutluskdikude esitamises teiste riikidega vorreldes vdhem formaalsel kujul,
mistottu olid kunstiteooria ja -praktika Prantsusmaal omavahel eriliselt tugevalt seotud

(tdpsemalt vt ptk 1.2).

Kéesoleva bakalaureusetod eesmirgiks on pakkuda kahe zanri pohjal {ilevaade Prantsuse
romantismi esteetika ldhtekohtadest maalikunstis, mis hdlmaks nii praktilise véljenduse kui
kunstiteoreetilised seisukohavotud ning annaks seeldbi mitmetahulisest liikumisest
terviklikuma pildi. T66 hiipoteesiks on, et olenemata tdsiasjast, et romantism seisnes paljuski
kunstnike individuaalse maailmandgemuse rohutamises ning originaalsetes stiililistes
véljendusviisides, on siiski vdimalik vilja tuua romantikute tihised toekspidamised ning
praktiliste véljendusviiside sidumine teoreetiliste seisukohtadega ning analiilis maalikunsti
zanrite 10ikes on Prantsusmaa puhul selleks iiks vdimalus. Kdesoleva t66 mahtu arvestades
viélja toodud romantismi peamised ldhtekohad kahe maaliZzanri pdhjal, mis jitab tihest kiiljest
ruumi nende veelgi siivendatumaks uurimiseks, teisalt aga on td6 silistematiseeritud
tolgendusviisi iilejdédnud zanritele laiendades vdimalik vélja pakkuda terviklik késitlus

Prantsuse romantismi esteetikast maalikunstis.

Bakalaureusetods on niidetena kasutatud iilekaalukalt Eugeéne Delacroix' teoseid, osalt
seetottu, et need véljendavad Prantsuse romantismi esteetikat eriti ilmekalt, paljuski aga
vajadusest jirgida ldhenemist, mida on kasutanud valdav osa teemat késitlenud autoritest,
Uhest kiiljest pdhjendatakse keskendumist Delacroix' loomingule tema iileolekuga teistest
romantismiga seostatavatest kunstnikest, teisalt aga voimalustega, mida pakuvad kunstniku

enda mahukad kunstiteoreetilised kirjutised. Viimane argument on tdepoolest kaalukas, kuna



Delacroix' paevikud ja esseed on Prantsuse romantismi esteetika uurijatele iiheks tdhtsamaks
algallikaks, millel pohinevad paljud teoreetilised seisukohad. Samuti tugineb suur osa
Prantsuse romantismi puudutavast kunstikriitikast kunstniku maalide analiiiisile. Kas aga I5he
Delaxcroix ja teiste kunstike vahel oli romantismi vadrtushinnangutest 1dhtudes tdepoolest nii
markantne vOi on teemat vOimalik kédsitleda ka tasakaalustatumal moel, vajaks laiemat

uurimist, mis ei ole kdesoleva t00 raames teostatav.



1. ROMANTISMI ESTEETIKA OLEMUS PRANTSUSMAAL

1.1. Romantismi moiste

Romantismi omapéra teiste liikumistega vorreldes selgus kohe, kui asuti seda selgesonaliselt
médratlema. Mitte ainult ei ole romantismi jaoks vilja pakutud enneolematult palju erinevaid
definitsioone, mis {iksteisest kardinaalselt erinevad, vaid sageli on need ka iipris
vastuolulised. Kuna romantismi moistet on kasutatud niivord paljude erinevate
intellektuaalsete ja kunstiliste ilmingute kirjeldamiseks, ilma et seda vastavate empiiriliste
selgitustega pdhjendatud oleks, on monel juhul kahtluse alla seatud, kas romantismiks
nimetatav litkumine iildse eksisteeriski.!! "SGnaga "romantiline" on hakatud tihistama nii
paljusid asju, et iseenesest ei tdhenda see enam midagi. See on lakanud tditmast verbaalse
margi funktsiooni," kirjutas Arthur O. Lovejoy 1924. aastal oma mojukas romantismi

kasitlevas artiklis.!2

Liikumise vastuolulisus lubab niivord palju erinevaid tdlgendusi, et romantismi uurijad on
tanini suutnud vilja pakkuda vaid umbkaudseid definitsioone. Uldine iiksmeel valitseb
romantismi késitlemisel intellektuaalse ja kunstilise iileminekuna, mida kunstiajaloos kas
periodiseeritakse aastatele 1790—1840 voi voetakse uurimise alla hoopis pikem periood 18.
sajandist kuni 20. sajandini, mil maalikunstis vois tdheldada romantismile omaseid
véljundeid.!3 Selline laiendatud periodiseering on sageli viinud definitsioonideni, mis
selgitavad romantismi olemust selle vordluse kaudu talle eelneva voi jargneva liikkumisega,
kuid seesugune ldhenemine digustab ennast vaid juhul, kui on vilja toodud ka suhestumise

kitsaskohad.

Kdige sagedamini kirjeldatakse romantismi kui vastandumist valgustusajastu
véddrtushinnangutele ning mdistusliku maailmavaate asendamist irratsionaalsusega. Kohati

voib sellist ldhenemist aga liialt jarsuks pidada, kuna paljud romantismi jaoks olulised

11 Nicolas Halmi, “European Romanticism: Ambivalent Responses to the Sense of a New Epoch”, Warren
Breckman, Peter E. Gordon (eds), The Cambridge History of Modern European Thought (Cambridge:
Cambridge University Press, 2019), 40—41.

12 Lovejoy 1924, 232.

13 Wolf 1999, 11.



kiisimused, nagu {ihtsuse otsimine mitmekesisuses, iilevuse tdhendus ja kujutlusvoime
tahtsus, arenesid otsese jatkuna valgustusaja motlejate ideele. Samuti ei olnud romantikute
eesmdrk ratsionaalsusest loobuda, vaid tuua vélja mdistusliku ldhenemise piirangud, selle
ebapiisavus koikide probleemide lahendamiseks. Vastanduti pigem dogmaatilisele
ratsionaalsusele ning plidele ainuiiksi mdistuse abil absoluutsete tddedeni jouda kui

valgustusaja hoiakutele tervikuna.!4

Teisalt on romantismi tunnete viirtustamise tottu ndhtud mitte ainult valgustusajastu
vastandina, vaid samas ka osana 18. sajandi keskel arenenud tundlikkuse liikumisest, mis
vastusena kaasaja kiilmale ratsionaalsusele ja iikskoiksusele hakkas tédhtsustama
emotsionaalset vastuvotlikkust ning kohati sentimentaalsuseni kalduvat oOrnatundelisust.
Kirjandusajaloolased on perioodi sageli késitlenud isegi "vararomantismina" ja vastavat faasi
Prantsusmaal on uurijad nimetanud "esimeseks romantismiks", kuid kuigi romantismi
ithendas tundlikkuse litkkumisega tunnete vidirtustamine, olid neil selleks vdgagi erinevad
pohjused. Romantikud leidsid, et nende tilesandeks oli kunsti abil ithiskonda paremaks muuta
ning emotsioonid olid selle poole piitidlemisel vaid abivahendiks, seepédrast kritiseerisid nad
tundlikkuse liikumist kui liigselt passiivset ja abitut, mille tiihipaljas siimpaatiast heldimine

mingeid muutusi kaasa ei toonud.!5

Niisiis tuleks olla ettevaatlik romantismi defineerimisel vastandina valgustusajastu
ratsionaalsusele voi samastamisel tundlikkuse liikumisega lihtsalt seetdttu, et romantikud
emotsioonidele suurt véértust omistasid. Nagu on selgitanud Peter Piitz, oli romantismis
tunnetel eriline eesmérk, milleks oli kdigutamatu soov mdista nii iseennast kui maailma ning
seetottu kéis ka koige raskemini ohjeldatavate emotsioonidega alati kaasas ratsionaalsus ja
siigav eneseanaliiiis.!® Korvutamine teiste liikumistega aitab seega kiill vélja tuua
romantismile iseloomulikke tunnuseid, kuid voib liigses iildistatuses ka lihtsustatud

viddrarusaamadeni viia.

14 Gorodeisky 2016.
15 Michael Ferber, Romanticism: a Very Short Introduction (Oxford: Oxford University Press, 2010),15-16, 31.
16 Peter Piitz, "The Renaissance to the Romantic Movement - An Outline of Ideas", Neoclassicism and

Romanticism: Architecture, Sculpture, Painting, Drawing: 1750-1848, Rolf Toman (ed), ([K6ln]: Ullmann,
2010), 13.

10



Michael Ferber on pakkunud, et pingutatud definitsiooni otsimise asemel oleks romantismi
puhul maistlikum kasutada Ludwig Wittgensteini ideed "perekondlikust sarnasusest", mille
kohaselt koigil perekonda kuuluvatel inimestel on mdned teistega sarnased jooned, aga ei
eksisteeri {ihtegi tunnust, mis esineks kdigi liikmete puhul.!” Niiteks Keren Gorodeisky on
vilja pakkunud, et romantismi eriline suhe esteetikaga voiks olla iiheks iihendavaks faktoriks,
mis aitab vilja tuua liikumise teoreetilise {ihisosa erinevate riikide ja kunstiliikide 1dikes.!$
Ka Hugh Honour on juhtinud tidhelepanu sellele, et romantismi liikumine langes kokku ajaga,
mil esteetika nihkus esimest korda lddne mdtteviisis filosoofiliste siisteemide ddrealadelt
nende keskmesse ning vérskelt formuleeritud kiisimused kunsti tdhenduse ning eesmérgi

kohta noudsid kiireid vastuseid.1?

Seevastu Arthur Lovejoy on teinud ettepaneku loobuda kodikehdlmava romantismi
definitsiooni otsimisest, pakkudes alternatiiviks mitmusliku nimisdona "romantismid"
kasutamist. Sarnaselt Ludwig Wittgensteini "perekondliku sarnasuse" ideele ndustus Lovejoy,
et erinevatel romantismidel vdis tdepoolest olla omavahel oluliselt sarnaseid elemente, kuid
hoiatas, et kuna romantismide n#ol oli siiski tegemist ddrmiselt komplekssete ja sageli
ebastabiilsete ideede kogumikega. vdisid pealtndha sarnased tunnused ldhemal vaatlusel
kanda véga erinevaid kontekstist sdltuvaid tdhendusi. Lovejoy leidis, et isegi kui eksisteeris
kogu romantismi liikumist iseloomustav iihine nimetaja, oli seni, kuni seda polnud suudetud
itheselt vilja tuua, mdistlikum eristada iseseisvaid selgelt piiritletud romantisme, rahuldumata

seejuures vaid rahvusliku voi geograafilise jaotusega.20

Romantismi definitsioonide puhul ei ole kiisimus alati nende digsuses, vaid selles, millise
kasutamine konkreetset eesmaérki silmas pidades kdige otstarbekamaks osutub. Paljud uurijad
on jarginud Lovejoy ldhenemist, mis voimaldab sobivate kriteeriumite abil uurimisvaldkonda
kitsendada ning lihtsustab seeldbi konkreetse romantismi eripdra viljatoomist. Teised on
jatkanud romantismi litkumise iihisosa otsimist, hoidudes siiski iihese definitsiooni

pakkumisest vOi tipse aja ja koha méératlemise piilidest ning keskendudes pigem erinevaid

17 Ferber 2010, 9.
18 Gorodeisky 2016.
19 Honour 2018, 21.

20 Lovejoy 1924, 235-236.
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romantisme omavahel iihendavate filosoofiliste kiisimuste identifitseerimisele. Kéesolevas
t00s on ldhtutud Lovejoy romantismide paljususe ideest ja uuritud romantismi esteetika
avaldumisega seotud kiisimusi Prantsusmaal, keskendudes sealjuures nendele teguritele, mis
avaldusid koige otsesemat mdju maalikunstile. Prantsuse romantismi kdrgaeg on tods ajaliselt
piiritletud vahemikuga 1820. aastate algusest, mil liikkumine maalikunstis tugevalt esile
tousis, kuni 1830. aastate 10puni, kus romantism Prantsusmaal lakkas olema uuenduslik ning
paljuski hddbus.2! Samas on iilemineku selgitamise eesmargil vaatluse all ka eelnev periood,
mil maalikunstis vois leida esimesi romantismi ilminguid, ja peamiselt teoreetilise poole pealt
ka romantismile vahetult jirgnevad aastakiimned, mil tagasivaade vodimaldas sdnastada

romantismi ldhtekohti kunstiteoorias.

Prantsuse romantismist rddkides ei saa tdhelepanuta jétta sageli kasutatavat kdrvutamist
samaaegselt valitsenud uusklassitsistliku suundumusega. Nii monigi kord on sellise vordluse
puhul piititud vélja tuua liialt konkreetseid tunnuseid, nagu néiteks vdidetav joone olulisus ja
kreeka-rooma miitoloogiale tuginemine uusklassitsistlikes toddes ning védrvi téhtsustamine ja
hilisemast ilukirjandusest inspireeritud temaatika eelistamine romantilistes teostes. Kuigi
niisugune lihtsustatud jaotus aitab tdepoolest liihidalt sOnastada peamisi erisusi, ei voimalda
see piisavalt avada suundumuste siigavamaid veendumusi ja teoste liigitamisel tuginetakse sel

juhul vaid iiksikutele stiililistele tunnustele.

Teistel puhkudel on romantismi ja uusklassitsismi erinevused sdnastatud kiill nende olemust
paremini tabavalt, kuid samas ka liigsesse abstraktsusse kalduvalt. Wladyslaw Tatarkiewicz
on sellist tiitipi vastanduse illustreerimiseks vilja toonud loetelu madistetele "romantism" ja
"klassitsism" omistatud erinevatest tdhendustest ning kokkuvdtlikult jireldanud, et kui
uusklassitsism aktsepteeris ilu vaid selle kdige kitsamas, objektiivses ja reeglipdrases
tadhenduses, mis véljendus vormis, proportsioonis ning harmoonias, siis romantism véartustas
koike seda, mida vdis hdlmata vaid darmiselt laia ilukontseptsiooniga — romantiline ilu vdis
seisneda muuhulgas nditeks originaalsuses, kujutlusvdimes, reeglite rikkumises, piiride

iiletamises, konfliktsuses, siimboolsetes tdhendustes, sisu siigavuses, uue ebatavalise

21 Vaughan 1998, 57.
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reaalsuse loomises, poeetilisuses vOi spirituaalsuses.?? Sellised kvalitatiivsed tunnused
iitlevad kiill rohkem romantikute siigavamate tdekspidamiste kohta kui tilemééara lihtsustatud
romantismi ja uusklassitsismi vastandused ning annavad ka suurema vabaduse kunstiteoste
liigitamisel kahe suundumuse vahel, kuid jaotuse aluseks on sel juhul paljuski vaataja

subjektiivne hinnang.

Kuigi romantismi ja uusklassitsismi vastandamine v3ib konkreetsete kunstiteoste analiiiisis
tunduda vastavalt rakendatavatele kriteeriumitele kas liigselt piirava v3i hoopis
meelevaldsena, ei ole digustatud ka igasugusest stiililisest vordlusest piriselt loobumine.
Esiteks olid stiililise kuuluvuse kiisimused oma kaasajas tdhtsad nii kunstnike endi jaoks kui
olulisel kohal esteetilistes diskussioonides. Romantism Prantsusmaal langeb ajajérku, mil
kunstniku professionaalse staatuse midramisel méngis peamist rolli Prantsuse Akadeemia,
mis 1dbi ildtunnustatud kunstihariduse pakkumise ning néituste korraldamise voimaldas
kunstnikele ametlikku tunnustust koos sellega kaasneva edu ja sotsiaalse positsiooniga, olles
seetdttu institutsioonina ddrmiselt oluline ka vigagi uuendusmeelsete kunstnike jaoks.23 Kuigi
akadeemia oli rajatud selgelt uusklassitsistlikele pohimotetele, aktsepteeris selle juurde
kuuluv kaasaegsete kunstnike toid eksponeeriv ametlik Salongi kunstinditus 1820. ja 1830.
aastatel ka hoopis teistsugustes véljenduslaadides maalitud uuenduslikke t6id, mida koos
kasvava ajakirjanduse tdhtsusega tuule tiibadesse saanud kunstikriitika pidas vajalikuks
publiku jaoks stiilideks jagada — sellised diskussioonid olid meedias valdavad kuni 1855,
aastani, mil ametlik retoorika asus propageerima iihtse stiili puudumist kui Prantsuse kunsti
mitmekiilgsuse ja rikkalikkuse avaldust.2 Romantism ja uusklassitsism jidvad aga ajaliselt
veel tuliste vaidluste haripunkti, mistottu ei tohiks stiililise korvutamise mdju esteetiliste

seisukohtade kujunemisele alahinnata.

Teiseks pohjuseks, miks uusklassitsismi ja romantismi vastandamist tdielikult kdrvale jétta ei
tasuks on tdsiasi, et sageli aitab see vilja tuua nii iihele kui teisele iseloomulikke jooni, mis

vordlusobjektita tabamatuks voiksid jddda. Samuti tuleb tunnistada, et kuivord uusklassitsism

22Wladyslaw Tatarkiewicz, 4 History of Six Ideas: An Essay in Aesthetics (Martinus Nijhoff [etc]: Polish
Scientific Publishers Warszawa, 1980), 185-198.

23 Vaughan 1998, 27

24 Allard 2007, 41-44.
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oli oma reeglistatuses lihtsamini méératletav, saab sellele vastandumise kaudu avada ka
romantismi tunduvalt tabamatumat olemust. Nditeks William Vaughan on kirjutanud, et kuna
romantism seisnes peamiselt suhtumises, mitte stiilis, voiks seda visuaalselt kirjeldada kui
koike seda, mis ji véljapoole uusklassitsistlikku reeglistikku.25 Sarnaselt on ka Hugh Honour
leidnud, et kuna romantismile iseloomulikud hoiakud takistasid iihtse stiili vdljakujunemist
voiks romantismi vaadelda kui "individuualsete stiilide paljusust, mis koik ldhtusid
uusklassitsismi kindlalt paigalseisvast keskmest". Samas toob Honour vilja, et romantismi
stiililine mitmekesisus tulenes kunstnike erinevate suhtumiste paljususest, mida samuti iihise
nimetaja alla pole vdimalik paigutada.26 Kunstiajaloo iildkdsitluses "Janson 's History of Art"
on seevastu leitud, et kuigi romantism oli tulenevalt kunstnike individuaalsusetaotlusest

stiililiselt kirju, vois litkumist oma suhtumistes sellegipoolest valdavalt {ihtseks pidada.2’

Kéesolevas t00s on eeldatud, et romantikute hoiakuid saab mingil mdiédral siiski
siistematiseerida ja iiks vOimalus selleks voOiks olla romantismi véljendumise uurimine
maalikunsti teemade 13ikes. Nii on peatiikis 2 keskendutud eraldiseisvalt kahe Prantsusmaal
19. sajandi alguses tdhtsaimaks peetava maalizanri analiiiisile, et selgitada iiksikasjalikumalt
kummagi oluliste ldhtekohtade kujunemist. Mitmel juhul on nii romantismi teoreetiliste
seisukohtade kui praktilise vdljenduse kirjeldamiseks kasutatud vordlust uusklassitsismiga,
kuid seda siiski vaid oluliste aspektide viljatoomise eesmaérgil, mitte tervikliku vordluse
esitamiseks. Seejuures on ndidatud, et piirjooned kahe suundumuse vahel olid paljudel
juhtudel védgagi raskesti madratletavad ja ka "uusklassitsistlik kese" polnud nii kindel ja
muutumatu kui akadeemilise reeglistiku jargimise tottu monikord oletatakse, kandes endas

mitmeid romantiliseks peetavaid elemente.

25 Vaughan 1998, 31
26 Honour, Fleming 1995, 599-600.
27 Penelope J. E. Davies, Walter B Denny, Frima Fox Hofrichter, Joseph Jacobs, Ann, M. Roberts, David, L.

Simon, Janson 's History of Art: The Western Tradition, 8th edition (Upper Saddle River [etc]: Pearson 2011),
822.
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1.2. Esteetika Prantsuse kunstiteoorias 19. sajandi esimesel poolel

Maiste "esteetika" vottis esimest korda kasutusele Alexander Gottlieb Baumgarten oma 1750.
aasta teoses "Aesthetica" tuletades selle ladinakeelsest sonast "aisthésis" (1d k tunne, aisting).
Juba samal aastal ilmus Prantsusmaal teose arvustus, tuues sdna "aesthétique" (pr k esteetika)
ka prantsuse keelde, kuid Prantsuse kunstifilosoofias leidis sona laialdasemat kasutust alles
rohkem kui pool sajandit hiljem ja tidnapédevases kasutuses oli mdiste "esthétique" esitatud
alles 1835. aastal ilmunud "Dictonaire de 1'Académie frangaise" viljaandes. See aga ei
tdhenda, et Prantsusmaal sellel ajal esteetiliste teemade {ile, nagu kunstiteosele esitatavad
nouded, kunsti eesmérk ja mdju vaatajale voi kunstiliikide vahelised erinevused, diskussioone
ei peetud. Samas jadb aga paljude esteetikat kdsitlevate kogumikteoste pohjal sageli mulje,

nagu poleks prantslased esteetilise mdtte arengusse omapoolset panust iildse andnud.28

Prantsuse kunstiteoreetilise motte tahaplaanile jddmisele on arvatavasti kaasa aidanud tdsiasi,
et 18. sajandi 106pus ja 19. sajandi alguses tegutses Saksamaal hulk eriliselt mdjukaid
filosoofe, nagu Friedrich Wilhelm von Schelling, Georg Wilhelm Friedrich Hegel ja Arthur
Schopenhauer, kellele Prantsusmaal polnud vdordvidérselt tunnustatud mdtlejaid vastu
pakkuda. Nii on Prantsuse romantismi esteetikat sageli ndhtud vaid Saksamaa kunstiteooria
tuletisena, mistdttu mainib enamik 19. sajandi alguse Prantsusmaad késitlevaid
kunstiajaloolisi tekste vdga vihe esteetikat: rddgitakse pigem umbmadidraselt akadeemiliste
reeglite hiilgamisest voi originaalsust ja loovat eneseviljendust toetavate romantismi ideede
levikust. Arvestades aga Prantsusmaa 19. sajandi ddrmiselt rikkalikku kunstilist véljundit,

tundub samaaegne iseseisva kunstiteoreetilise motte puudumine siiski ebatdenéoline.2?

Kate E. Tunstall on juhtinud tdhelepanu asjaolule, et esteetika kui uue teadusharu tekkimine
ja areng langesid ajaliselt kokku jdrjest kasvava vaenulikkusega Euroopas domineerivate
Prantsuse kultuuriliste mudelite vastu. Esteetika distsipliin oli seega kaudselt rajatud
vastuseisuna Prantsusmaal kehtivatele ilust motlemise normidele ja vdimalik, et seetdttu ei

soovitud sealtkaudu tulevat kunstifilosoofilist motet ka tihistesse arutlustesse kaasata. Teise

28 Kate E. Tunstall, "Enlightement Aesthetic Thought", Michael Moriarty, Jeremy Jennings (eds), The
Cambridge History of French Thought (Cambridge: Cambridge University Press, 2019), 256.

29 Elizabeth Prettejohn, Beauty and Art, 1750-2000 (Oxford: Oxford University Press, 2005), 68.
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voimaliku pohjendusena Prantsuse esteetilise motte ndilisele puudumisele on Tunstall vilja
toonud Prantsuse teoreetikute harjumuse viljendada oma mdtteid kirjanduslikul kujul,
mistottu ei loeta nende tdid ka tédnapdeval sageli mitte filosoofia teaduskondades, vaid osana
kirjandusteadusest, see aga tdhendab, et esteetikat kdsitlevaid toid analiilisitakse pigem nende
ilukirjandusliku véartuse kui kunstiteadusliku panuse pohjal — samuti ei vdeta arvesse, et
kirjanduslik teos ise vOib olla modne teoreetilise motte nditlik véljendus, veelgi vdhem
aktsepteeritakse kunstiteose enesele viitavust esteetilise seisukoha avaldamise eesmérgil.30
Ka mitmed teised uurijad on juhtinud tédhelepanu Prantsusmaa omapérale filosoofiliste ideede

esitamisel teistsuguses vormis, kui seda tavapiraselt ollakse harjutud tegema.

Michael Moriarty ja Jeremy Jennings on rohutanud, et Prantsuse motteloo arengu jalgimiseks
ei piisa traditsioonilisest filosoofia ajaloost, mis hdlmab teoreetiliselt pohjendatud ja
siistematiseeritud fundamentaalsete vaadete arengulugu. Tuleb arvestada, et Prantsusmaal ei
olnud 19. sajandil iihtset filosoofia koolkonda, vaid mitmeid sageli vastandlikke mdttesuundi.
Nii monedki tdhtsad prantsuse motlejad on tegutsenud hoopis véljaspool oma kaasaja
teaduselu korraldust ning monikord seadnud isegi kahtluse alla filosoofia voime mdistusliku
arutluse kaudu toe voi inimelu parandamiseni jouda. Lisaks on olulisi filosoofilisi probleeme
kisitlenud paljud Prantsuse kirjanikud, kes on seda kiill teinud kirjanduslikus vormis, kuid
pidanud oma teostes esitatud intellektuaalset arutluskdiku vdhemalt sama oluliseks kui

loomingulist viljendust.3!

Sarnaselt on Alison Finch leidnud, et Prantsuse mdtlejad jitkasid romantismi esteetika iile
arutledes sajanditepikkust rahvuslikku traditsiooni ning ei véljendanud seetdttu oma ideid
mitte filosoofiliste teooriatena, vaid védga erinevates kirjanduslikes Zanrites, alates
ilukirjandusest ja 10petades luulega, mistSttu prantsuskeelne sona "philosophe" ei ole otseselt
tolgitav kui "filosoof" vaid on oma tdhenduselt 1&dhedasem "mdtlejale". Samas oli sellisel

motlejal-filosoofil Prantsusmaal ka oluline {ihiskondlik roll, mis Finchi arvates lubab eeldada,

30Tunstall 2019, 256-257.

31 Michael Moriarty, Jeremy Jennings, "Introduction", Michael Moriarty, Jeremy Jennings (ed), The Cambridge
History of French Thought (Cambridge: Cambridge University Press, 2019),1-2.
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et Prantsuse romantismi puhul olid kunstilised, intellektuaalsed ja poliitilised arutlused

omavabhel tihedalt 1abipdimunud.32

F. J. W Harding on prantslaste panuse alahindamist kunstiteoreetilise motte arengusse
seostanud esteetiliste ideede erinevate suundumistega riikide 13ikes, viidates Wladyslaw
Tatarkievitzile, kes leidis, et esteetilise motte arengu vois jaotada filosoofiliseks suunaks, mis
oli peamiselt Saksa péritolu, psiihholoogiliseks, mis oli valdav Inglismaal ja kunstiliseks
suunaks, mis oli arenenud eelkdige Prantsusmaal.33 Tatarkievitzi ideed arendas edasi Rémy
G. Saisselin leides, et Prantsuse kunstilise suuna kulg kajastus eelkdige esteetiliste ideede
loovas véljenduses ning on seetdttu jalgitav pigem esseede, kirjade, eessonade, kunstikriitika
voi entsiiklopeediate artiklite vahendusel. Saisselini arvates polnud prantslaste meelelaadile
lihtsalt omased ei Saksa filosoofide abstraktsed spekulatsioonid ega Briti empiirikute
loogilised arutluskdigud — esteetilised arvamusavaldused pidid Prantsusmaal olema esitatud
omakorda head maitset demonstreerivas loomingulises vormis.34 Prantsuse romantismi
esteetikast rddkides vOib seega eeldada, et mitte ainult ei tuleks kunstiteoreetiliste
seisukohtade uurimiseks tdhelepanu poodrata erinevatele kirjanduslikele vormidele, mida
traditsiooniline filosoofia algallikatena ei aktsepteeri, vaid lisaks peaks arvestama, et ka

maalikunsti praktiline véiljendus vois endas kanda olulisi esteetikaalaseid arvamusavaldusi.

Rohuasetus Prantsuse romantismi esteetika praktilistele viljendusviisidele on osalt seotud
asjaoluga, et romantismi kunstiteoreetiline mote, mis sai algtduke nii Immanuel Kanti kui
teiste Saksa intellektuaalide mdttekiikudest, joudis Prantsusmaale suhteliselt hilja. Uhest
kiiljest oli pohjuseks Prantsuse kultuuri sissepoole suunatus ja kalduvus vaadata halvustavalt
teistest riikidest tulevatele ideedele, teisalt aga valitses seal tugevamalt kui teistes riikides
uusklassitsism, mis oma jdikade reeglitega muutustele kindlalt vastu seisis. Kui Saksamaal
peetakse romantismi korgajaks aastaid 1804—1815, siis Prantsusmaal sai esimene romantismi

kisitlev teos, Anne Louise Germaine de Staé€li "De I'Allemagne" (pr k Saksamaast) laiemale

32 Alison Finch, "Romanticism", Michael Moriarty, Jeremy Jennings (ed), The Cambridge History of French
Thought (Cambridge: Cambridge University Press, 2019), 314-315.

33 Harding, F. J. W, "Notes on Aesthetic Theory in France in the Nineteenth Century", The British Journal of
Aesthetics, Volume 13, Issue 3, (1973), 251, 259.

34 Rémy G. Saisselin, "Critical Reflections on the Origins of Modern Aesthetics", The British Journal of
Aesthetics, (1964(1)), 20.
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avalikkusele kéttesaadavaks 1814. aastal. Prantsuse romantismi esteetika pohjalikumad
teoreetilised kisitlused hakkasid aga ilmuma alles alates 1840. aastatest ning siingi tuleb
arvestada, et kuigi Prantsuse romantismi kunstiteoreetiline mdte sai algtduke Saksa
filosoofide ideedest, oli tegemist selekteeritud ja sageli ka wvalesti tdolgendatud
arutluskdikudega, mis veelgi edasi arenedes ajapikku mojukaks said. Nii algas romantismi
litkkumine Prantsusmaal esialgu pigem kunsti vormilistest ja sisulistest muutustest kui

véljastpoolt tulevate uute filosoofiliste motete omaksvotust.35

Oluline tegur, mis sidus Prantsuse romantismi esteetika praktilise védljenduse omakorda
teoreetiliste seisukohtade ebatraditsioonilise esitusega, oli liikkumise ajaline kokkulangemine
trikimeedia enneolematult suure levikuga peale 1815. aastat, mis tdi debatid
uuendusmeelsete kunstnike todde iile koheselt laiema avalikkuse ette.3¢ Juba de Staél juhtis
tdhelepanu uudsetele tingimustele ja rohutas filosoofiliste ideede véiljendamise olulisust
ajakirjanduslikus vormis, kuna revolutsioonidejirgses vabas iihiskonnas pidid tema arvates
filosoofi ja kirjaniku rollid olema iihendatud. De Staél leidis, et kui valgustusaegsed
filosoofid olid hodivatud peamiselt abstraktsete ideede genereerimisega, siis kaasaegse
kirjanik-filosoofi (pr écrivain philosophe) iilesandeks oli tugineda oma mottekdikudes

tegelikele tihiskondlikele oludele ning samal ajal mdjutada ka avalikku arvamust.37

Kunsti puhul hakkasid sellist vahendaja rolli uute praktiliste suundumuste publikuni toomisel
taitma kriitikud, kelle laialdaseks tegutsemiseks revolutsioonijargsel Prantsusmaal — tdnu
regulaarselt korraldatavatele kaasaegse kunsti nditustele ning perioodiliste ajakirjade ja
ajalehtedele viljaandmisele — suurepidrased tingimused olid loodud.3® Siinjuures polnud aga
kunstikriitika taotlused ja seos kunstiteooriaga sugugi selged. Niiteks William Vaughan on
pakkunud, et kunstiteooria jdi Prantsusmaal pdhiliselt kunstnike parusmaaks, kunstikriitikat

aga viljelesid enamjaolt elukutselised kirjanikud, eesmairgiga 1dbi kunstile antavate

35 Wendy S. Mercer, "German Romanticism and French Aesthetic Theory", Paul Smith, Carolyn Wilde (ed), 4
Companion to Art Theory (Oxford: Blackwell, 2002), 150-151, 153-156.

36 Allard 2007, 56

37 Susanne Guerlac, "Philosophy and Ideology in Nineteenth-Century France", William Burgwinkle, Nicholas
Hammond, Emma Wilson (editors), The Cambridge History of French Literature (Cambridge: Cambridge
University Press 2011), 514-515.

38 Waughan 1998, 29.
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hinnangute seda publikule selgitada.3® Samas Sébastien Allard on leidnud, et lisaks vahendaja
rollile kunstniku ja publiku vahel olid kunstikriitikute arutlused suunatud ka kunstnikele
endile, et ndituste arvustuste kaudu aidata neil paremini mdista kunstis toimuvaid arenguid.40
Hugh Honour on ldhenenud veelgi laiahaardelisemalt ning pakkunud, et rohkete romantismi
esteetikat puudutavate sonavottude eesmirk ei olnud mitte niivord otseselt kunsti mdjutada,
kui piitid aidata leida vastuseid rohketele filosoofilist laadi keerulistele kiisimustele, millega
selle perioodi kunstnikud silmitsi pidid seisma.4! Prantsusmaa jirsult ja pidevalt muutuva
ithiskonna taustal pidas Honouri viide eriti paika — kunstnikud olid sunnitud vdtma
seisukohti palju keerulisemates kiisimustes kui stiililised dilemmad ning vdhemalt osaliselt
tegeleti arutlustega, mis varem oleks jddnud peamiselt kunstiteooria valdkonda.
Revolutsioonide keerises uut suunda otsiv tihiskond on tdendoliselt iiks pohjustest, miks 19.
sajandi alguse kunstifilosoofiline mote viljendus Prantsusmaal teiste riikidega vorreldes

vihem formaalsel kujul, kuid oli samas selle vorra ka eluldhedasem.

Tuginedes iilaltoodud uurijate hinnangutele Prantsusmaa kunstifilosoofilise motte
véljendumise eripdra ja pohjuste kohta vdib eeldada, et Prantsuse romantismi esteetika oli
oma praktilises ja teoreetilises viljenduses tihedalt 1dbipdimunud, mistdttu kunstiteosed ise,
kunstnike motteavaldused, kunstikriitika ning erinevates kirjanduslikes vormides esitatud
kunstiteoreetilised seisukohad moodustasid lahutamatu terviku, mis oli omakorda tugevalt
mojutatud lihiskonnas toimuvatest muutustest. Nii voib ndustuda Alison Finchiga, kes on
leidnud, et kuigi romantism oli iileeuroopaline ja joudis Prantsusmaale teiste riikidega
vorreldes suhteliselt hilja, olid just Prantsuse kunstnikud ja kirjanikud need, kes andsid
litkkumisele eriomase hinguse, mis oli samaaegselt nii intellektuaalne kui loominguline.42
Arvestades, et romantismi teoreetilised aspektid Prantsusmaal arenesid kunsti praktilise
véljenduse tuules vai sellega kdsikdes, on ka kieolevas t66s ldhtutud sisulistest ja vormilistest
muutustest maalikunsti praktikas, mida on laiahaardelisema pildi saamiseks korvutatud

erinevas vormis avaldatud kunstiteoreetiliste mdtetega.

39 Vaughan 1998, 29.
40 Allard 2007, 42.
41 Honour 2018, 19-20.

42 Finch 2019, 314.
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2. PRANTSUSE ROMANTISMI VALJENDUMINE KAHES MAALIZANRIS
2.1. Ajaloomaal kaasaja peegeldajana

Rémy G. Saisselin on leidnud, et kui Inglismaal tegeleti esteetikas tajumise psiihholoogilise
poole uurimisega ja Saksamaal keskenduti filosoofiliste alustddede paikapanemisele, siis
Prantsuse 1dhenemist esteetika distsipliinile eristas eelkdige maitsekiisimuste otsene sidumine
ajaloolise teadlikkuse ja tsivilisatsiooni arengut puudutavate probleemidega. Saisselin
rOhutab, et juba varasemad Prantsusmaal esteetika teemal sona votnud mdtlejad nagu Jean-
Baptiste Dubos (1670—1742), Frangois Marie Arouet (pseudon Voltaire, 1694—1778), Charles
de Secondat, baron de La Brede et de Montesquieu (1689—1755), Charles Rollin (1661-1741)
ja Charles Pinot Duclos (1704-1772), olid samas ka tdhtsad ajaloo uurijad, ja juhib
tdhelepanu esteetika kui filosoofilise distsipliini arengu ajalisele kokkulangevusele ajaloolise
teadlikkuse kasvuga.43 Maalikunstis leidsid ajaloolisest tundlikkusest tingitud suundumused
viljenduse paljuski just 19. sajandi alguse romantismis, mil iihiskonda raputanud
dramaatilised siindmused olid tdstatanud pédevakorda kiisimused, mida paljud kunstnikud

enam ignoreerima ei ndustunud.

Prantsuse revolutsioonile jargnenud jarjestikused kardinaalsed muutused, mille moju oli
tuntav koigis tihiskonnakihtides, kasvatasid ajaloolist teadlikkust rohkem kui {ikski varasem
stindmus. Teravalt tuli esile poliitiliste stindmuste moju tiksikisikule, aga ka iga inimese enda
etendatav roll suuremas plaanis, mistottu said pohjust-tagajirgede seoseid ning suurte ideede
ja tegelikkuse vastuolu puudutavad kiisimused uue tihenduse. See omakorda tdi kaasa
teistsuguse viisi varasematele ajalooperioodidele tagasivaatamiseks ning tunnetuse, et elati
mingil kindlal ajastul, mis erines oma olemuselt mitmeski mdttes eelnevatest ja

jargnevatest.44

Voiks eeldada, et kunsti jaoks tdhendasid sellised iihiskonnateadvuse muutused kui mitte
ajaloozanri eesmérkide pohjalikku itimberhindamist, siis vdhemalt uusi niiansse

teemapiistituses, milles oleks suuremal médral peegeldunud ebastabiilsest poliitilisest

43 Saisselin 1964, 18-19.

44 Honour 2018, 193-194.

20



olukorrast ja drevatest siindmustest tingitud uued meeleolud. Tegelikkuses sdilitas aga
Prantsuse Akadeemia poolt eelisseisusesse tOstetud uusklassitsistlik ajaloomaal koigi
imberkorralduste kiuste 19. sajandi alguses nii oma positsiooni kui viljakujunenud
reeglistiku, mistottu leidsid uued suundumused nii kunstiteoorias kui -praktikas kaua iisna

tugevat vastasseisu.

Mitte iiheski Euroopa riigis ei olnud 19. sajandi alguseks sdilinud nii tugevalt viljakujunenud
ajaloomaali traditsiooni kui Prantsusmaal ja tosiasi, et sellist tiilipi toddel oli poliitiliste
siindmuste tagantShutamisel oluline osa, aitas stabiilsust otsivas riigis veelgi kaasa Zanri
sdilimisele muutumatul kujul. Prantsuse Akadeemia poolt ajaloomaalile esitatud nduded olid
kiillaltki selged nii sisus kui vormis. Teemavalik oli piiratud kaugemas voi ldhemas
minevikus toimunud oluliste siindmustega, mida kunstnikud pidid esitama védrikal ja selgel
viisil. Uldjoontes viljendus see kreeka-rooma kunsti eeskujudel pdhinevates idealiseeritud
vormides ja suures formaadis, aga ka harjumuspérases korrastatud kompositsioonis, millele
omistati palju suuremat tdhtsust kui vérvile vai realistlikele efektidele. Reaalsuse eeskujuna
kasutamist peeti vajalikuks ainult nii palju, kui seda oli tarvis iiksikute ideaalsete detailide
selekteerimiseks. Tahtis ei olnud seega mitte kujutada siindmust nii, nagu see vOis

tegelikkuses olla juhtunud, vaid rohutada kdigi vahenditega toimunu iilevust ja téhtsust.4>

Kui uusklassitsistlikud kunstnikud jitkasid valdavalt Prantsuse Akadeemia ootustele/vastava
propagandistliku sisuga voi siis vihemalt moraalseid eeskujusid esitava ajaloomaali loomist,
siis romantikud asusid maalikunstis otsima voimalusi siindmuste kujutamiseks viisil, mis
oleks arvesse votnud ka Prantsuse iihiskonda raputanud teravaid muutusi. Uhest kiiljest
tadhendas see ajaloomaali sisuliste taotluste ja stiililiste véljendusviiside {imberhindamist,

teisalt aga tegelemist palju laiemate maailmavaateliste kiisimustega.

Hoolimata vastupidisest muljest, mis kunstiajaloo tildkasitlustest esmapilgul — paljuski tdnu
vihestele korduvalt esitatud ja laialt tuntud Prantsuse romantismi nédidetele — voib jddda,
kasutasid romantikud ajaloomaali harva kindlate poliitiliste seisukohtade véljendamiseks.
Pohjus seisnes osaliselt muidugi selles, et ametivdimud olid igati teadlikud maalikunsti

vOimest taasdratada Bourbonide restauratsiooni eelseid revolutsioonilisi ideaale ja Napoleoni

45 Vaughan1998, 37, 62.
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kangelaslikkuse imetlust, mistdttu jdid olemasolevale reziimile sobimatud t66d lihtsalt
Salongi niitustelt kdrvale.4¢ Teisalt vdis aga poliitiliste sdnumite viltimine tuleneda ka mitte
niivord riigi poolt seatud piirangutest kunstiteose sisu osas, kui romantikute endi teadlikust

valikust, mis oli paljuski seotud laiemate muutustega tihiskonnas.

William Vaughan on oletanud, et romantikud esitasid oma t6ddes vdga harva selgeid
poliitilisi seisukohti, kuna Prantsuse revolutsioonile jirgnenud murranguliste podrangute ja
ideaalides pettumise aeg oli teinud nad ettevaatlikuks igasuguse poliitilise retoorika suhtes,
mis iihiskonda paremaks muuta lubas.4” Voib arvata, et kunstnike kohklused ei olnud seega
seotud mitte ainult kardetava vastasseisuga, vaid tlksikisiku voimetusega pidevate muutuste
keerises konkreetseid seisukohti votta. Seda arvamust on toetanud ka Hugh Honour leides, et
hoolimata uurijate kalduvusest kunstiteostest poliitilisi sonumeid otsida, on pea vdimatu
oelda, kas need seal ka tegelikult olid, kuna kunstnike vaated olid 19. sajandi alguse
Prantsusmaal nii mitmetahulised ja valdavalt ka ajas muutuvad, et isegi poliitilistele

maalidele keskendunud uusklassitsistid leidsid ennast keeruliste dilemmade ees.48.

Kodige tdhendusrikkamaks osutus romantikute jaoks vastuolu poliitilise ja isikliku vabaduse
vahel. Prantsuse revolutsioon ja sellele jargnenud siindmused olid nididanud, kui
kergekieliselt ohverdati iiksikisikuid suuremate ideaalide nimel, mistottu hakkasid esialgu
lihtsana tunduvad ideed aja moddudes jérjest keerukamaid varjundeid omandama. Iseenesest
on kunstnikele 14bi aegade olnud loomuldasa omane koikvdimalike vabadust toetavate
litkkumiste toetamine, aga kui kiisimus oli valikus isikliku vabaduse — mis hdlmas ka kunstilist
vabadust — ja poliitilise vabaduse vahel, otsustasid romantikud esimese kasuks. Sageli
tadhendas see iildse loobumist poliitilise sisuga teoste loomisest ning keskendumist teistele
zanritele, aga vois avalduda ka pdevakajaliste teemade kujutamises isikupérasel unikaalsel
viisil — oluline oli eelkdige kunstniku vaba enesevéljendus, mistottu piiliti saavutada

sOltumatust nii akadeemia ettekirjutustest kui kunstipubliku ootustest.4°

46 Honour 2018, 198.
47 Vaughan 1995, 13, 55.
48 Honour 2018. 217.

49 Samas, 19, 235-236.
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Kunsti séltumatuse teoreetiliste seisukohtade sonastamisel oli oluline osa Victor Cousinil,
kelle esteetikateemalised sonavotud langesid nii ajaliselt kui maailmavaateliselt kokku
kasvava romantismivaimuga Prantsusmaal ning leidsid kdlapinda nii ajaloolaste, filosoofide,
kirjanike kui ka uuendusmeelsete kunstnike seas.5® Cousin leidis, et kunst pidi olema
sOltumatu nii poliitikast, religioonist kui ettekirjutatud moraalinormidest ning
Cousini otsekohesed arutlused kunsti autonoomia teemal — mida osaliselt ilmselt tdukusid
protestist tsensuuri ja valitsuse piitide vastu kunsti oma kontrolli all hoida — olid 1820. ja

1830. aastatel Prantsusmaal tegutsenud kunstnike jaoks védgagi inspireerivad.5!

Cousin kasutas oma motete sdnastamisel viljendit "kunst kunsti parast" (pr. k [’art pour
[’art), mis on hiljem omandanud mitmeid erinevaid tdhendusvarjundeid, nagu néiteks "vorm
vormi pérast", kuid 1830. aastate kunstikriitikas, kus moiste esmakordselt laiemat kasutust
leidis, tdhendas see vaid, et kunsti lilesanne ei olnud esitada moraalseid eeskujusid, nagu
noudis Prantsuse Akadeemia range reeglistik voi oli harjunud ootama demonstratiivselt
kombeline kodanlasest kunstipublik.52 Samas ei viitnud Cousin, et kunst oleks pidanud oma
teemakdsitluses tdielikult viltima timbritseva iihiskonnaga seotud ideede esitamist, vaid
rohutas kunsti allutatuse aspekti. Cousin selgitas: "Taodeldes kunsti sdltumatust, sellele
omast védrikust ja erilist eesmarki, ei taha me seda eraldada religioonist, moraalsetest
eeskujudest, riigist. Kunst ammutab nendest siigavatest litetest inspiratsiooni, niisamuti nagu
alati avatud looduse allikast. Aga pole ka vihem tdsi, et kunst, riik, religioon, on joud, mis
kuuluvad igaiiks omaette maailma ning on endile omase toimega; nad abistavad lksteist

vastastikku; {liks ei tohiks aga mitte asuda teise teenistusse."53

50 Guerlac 2011, 514.
51 Prettejohn 2005, 75.
52 Samas, 98-99.

53 En revendiquant l'indépendance, la dignité propre et la fin particuliere de l'art, nous n'entendons pas le
séparer de la religion, de la morale, de la patrie. L'art puise ses inspirations a ces sources profondes, aussi bien
qu'a la source toujours ouverte de la nature. Mais il n'en est pas moins vrai que l'art, I'Etat, la religion, sont des
puissances qui ont chacune leur monde a part et leurs effets propres, elles se prétent un concours mutuel; elles
ne doivent point se mettre au service l'une d'autre (Victor Cousin. Du vrai, du beau et du bien. [Cours de
philosophie professé a la Faculté des lettres pendant l'année 1818 sur le fondement des idées absolues du vrai,
du beau et du bien; publié d'aprés les meilleures rédactions de ce cours par M. Adolphe Garnier], Septiéme
édition (Paris: Didier et Cie Libraires-Editeurs 1858)186).
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Cousini ndgemust arendas edasi Charles Baudelaire, kes toetas samuti kunsti iseseisvuse
ideed, kuid rohutas veelgi tugevamalt vajadust kasutada kunsti inspiratsiooniallikana
kaasaega. Oma seisukohta pohjendas Baudelaire vastandades akadeemilisele unikaalse ja
absoluutse ilu teooriale ratsionaalse ja ajaloolise ilu teooria, mille kohaselt eksisteeris igavese
pusiva ilu kdorval alati ka selle ajas muutuv aspekt.54 Baudelaire leidis, et tema kaasaeg
polnud eepilist ainest pakkuvate motiivide poolest sugugi vaesem kui moni varasem periood,
tuli lihtsalt arvesse votta, et igale ajastule oli paratamatult omane erinev ilu, mis sisaldas
endas nii igavikulist kui eripdrast elementi. "Igavikulist ja absoluutset ilu ei eksisteeri,"
kirjutas Baudelaire, "vOi pigem on selle néol tegemist vaid abstraktsiooniga erinevate ilude
seast pinnale kerkinud {ildistusest. Iga ilu eripdrane element tuleneb emotsioonidest ja nii
nagu meil on meile endile eriomased tunded, on meil ka oma ilu."S5 Baudelaire avaldas oma
mottearenduse 1846. aastal, mil romantismi kdrgaeg oli Prantsusmaal juba moddas, mistdttu
sai ta oma arutlustes tagasivaatavalt toetuda maalikunsti tegelikele arengutele. RGhutades nii
ilu muutuvat aspekti kui vajadust arvestada igale ajastule omaseid emotsioone, voOttis

Baudelaire tabavalt kokku suundumused, mida romantikud ajaloomaalis rakendama asusid.

Romantismile iseloomulikke ilminguid ilmus uusklassitsistlikkusse ajaloomaali juba 19.
sajandi esimesel kiimnendil, seda paljuski tdnu Napoleoni kalduvusele soosida maalikunstis
individualistlikke viljendusviise ja mdnel juhul ka eksootilisi niiansse, kuid seda siiski ainult
teatud piirini, mistdttu arenes romantiline ajaloomaal l6puni vélja alles 1820. aastatel.56
Sellegipoolest sai nii monigi Napoleoni aegne t60 romantikutele oluliseks
inspiratsiooniallikaks, nagu néiteks Antoine Jean Gros' (1771-1835) "Naatsareti lahing"s7
(1801, Combat de Nazareth, vt joonis 1), kus kunstnik selle asemel, et kujutada Napoleoni
armee Lihis-Ida voidukéiku tavapérases iiksikkangelast esiletostvas uusklassitsistlikus laadis,

esitas emotsionaalses ja impulsiivses pildikeeles maalitud stseeni védgivaldsest kaosest, milles

54 Prettejohn 2005, 102—103.

55 La beauté absolue et éternelle n'existe pas, ou plutot elle n'est qu'une abstraction écrémée a la surface
générale des beautés diverses. L'élément particulier de chaque beauté vient des passions, et comme nous avons
nos passions particulieres, nous avons notre beauté (Charles Baudelaire, Variétés critiques. Tome I: La peinture
romantique, quatrieme édition, (Paris: Les Editions G. Crés & Cie 1924), 70-71).

56 Vaughan 1998, 43.
57 Siin ja edaspidi, kui ei ole mérgitud teisiti, on kunstiteoste pealkirjad tolgitud kdesoleva t66 autori poolt.

Aluseks on voetud maalide tdispikad pealkirjad, millega eksponeeritakse teoseid nende praeguses asukohas,
eeldusel, et nendes kajastuvad kunstnike sisulised taotlused paremini kui aja jooksul lithenenud vormides.
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tdnu Uhtesulanud pintslitodle peegeldusid nii toimumiskoha eksootiline atmosfddr kui

visuaalsest potentsiaalist pakatav brutaalselt diinaamiline siindmustik.58 Nii stiililt kui

iilesehituselt vois maali kiillaltki romantiliseks pidada.

g o~

Joonis 1. Antoine—Jean Gros, Naatsareti lahing, 0li 16uendil (1801). 135 x 195 cm. Musée des Beaux-Arts,
Nantes. Foto: Wikimedia Commons, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Antoine-Jean Gros 010.jpg
(28.05.2021).

Gros' hilisematesse lahingustseenidesse lisandus veel iiks nilanss, mis edasi arenedes
romantikutele eeskujuna oluliseks sai: langenud sddurite jahmatavalt realistlik kujutamisviis.
Eugéne Delacroix kirjutas Gros' loomingule piihendatud essees kunstniku maali "Abukiri
lahing, 25. juuli 1799" (1806, La Bataille d'Aboukir, 25 Juillet 1799, vt joonis 2) kohta
tunnustavalt: "Maalikunsti koolkondadel on, nagu ka kirjandusel, omad mdju avaldamise
vahendid, mis on mingis moel kdigi omanduses; need on konventsionaalsed poosid, viisid
kuidas surra, kukkuda, kedagi dra needa, mida Opitakse akadeemias [ ... ]. Gros on s6andanud

kujutada toelisi surnuid, tdelist palavikulisust [ ... ]"%9. Sealsamas juhtis Delacrois Gros'

58 Rosenblum,Janson,, 1984, 69-70.

59 Les écoles de peinture ont, comme la littérature, leurs moyens d'effet, qui sont en quelque sorte la propriété
de tout le monde; ce sont des poses de convention, des fagons de mourir, de tomber, de maudire, que l'on
apprend a l'academie, [ ... |. Gros a osé faire de vrais morts, de vrais fiévreux, [ ... ] (Eugéne Delacroix,
"Peintres et sculpteurs modernes. III. Gros", Revue des Deux Mondes (1829-1971), Nouvelle série, Vol. 23, No.
5 (ler Septembre 1848), pp. 649 — 673, 659).
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Joonis 2. Antoine—Jean Gros, Abukiri lahing, 25. juuli 1799, 6li 16uendil(1806). 578 x 968 cm. Musée national
des chateaux de Versailles et de Trianon. Foto: Wikimedia Commons, https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Antoine-Jean Gros - Bataille d%27Aboukir, 25 juillet 1799 - Google Art Project.jpg (28.05.2022).

"Napoleon Eylau' lahinguviljal (9.veebruar 1897)" (1808, Napoléon sur le champ de Bataille
d'Eylau (9 février 1807), vt jooniseid 3 ja 4) puhul tdhelepanu Napoleoni hobuse lumest
mérgadele jalgadele ja pisikestele jddtunud veretilkadele vintpiissil, mis keset eristamatute
vormidega langenud sddurite inimkuhja lebas, ning kiitis Gros' voimet tdhtsusetuna tunduvate
iiksikasjade rohutamise kaudu edasi anda stseeni Shustikku, nimetades seda "Gros'le omaseks
detailide poeesiaks".®0 Romantismi arenedes sai jdrjest tavalisemaks, et stiil hakkas mdjutama

maali kandvat sonumit ning visuaalne véljendusviis oli rohutatult sisu teenistuses.

Seda, et Delacroix ka praktiliselt Gros' lahingustseenid eeskujuks vottis, nditab tema enda
teostele osaks saanud kunstikriitika, mis tOstis esile vordlemisi sarnaseid omadusi, mida ta ise
Gros puhul korgelt hinnanud oli. Néiteks 1837. aasta Salongi arvustuses leidis Théophile
Gautier, et Delacroix' ""Taillebourg'i lahing, 21 juuli 1242" (1837, La Bataille De Taillebourg,
21 juillet 1242, vt joonis 5) oli ainus ajaloomaal nditusel, mis suutis edasi anda lahingu toelist
olemust: "Hr Delacroix on ainsana maalinud mehi, kes vditlevad, teised ei ole kujutanud
muud, kui vdinlevaid mannekeene; me ei tunne mingit muret kdigi nende uljaspeade tervise

ja pikaealisuse pdrast, kes nonde tavapidraselt ajaloolisteks ratsahobusteks nimetatavate

60 [ ... ] cette poésie des détails qui est propre a Gros :[ ... ] (Delacroix 1848, 660).
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Joonis 3. Antoine-Jean Gros, Napoleon Eylau' lahinguviljal (9. veebruar 1807), dli 16uendil (1808).
Napoléon sur le champ de Bataille d'Eylau (9 février 1807). 521 x 784 cm. Louvre, Département des
Peintures, Foto: Wikimedia Commons, https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Gros, Napoleon at Eylau.jpg (28.05.2022).
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Joonis 4. Detail, Antoine-Jean Gros, Napoleon Eylau' lahinguvdiljal (9. veebruar 1807), dli
16uendil (1808). Napoléon sur le champ de Bataille d'Eylau (9 février 1807). 521 x 784 cm.
Louvre, Département des Peintures. Foto: Wikipédia en frangais, https://fr.wikipedia.org/wiki/
Napoléon sur le champ de bataille d%27Eylau (28.05.2022).
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priskete vankrihobuste iimber on kogunenud; missugune muretus ja milline siigav rahu
valitsevad kogu selles teeseldud kaoses."¢! Sealsamas leidis Gautier, et Delacroix' geenius

seisnes tema voOimes "mdista koigi asjade tdhelepanuvidrset ja poeetilist kiilge ning

samastuda tdiuslikult ajastutega, mida ta kujutada soovis".62

&}

Joonis 5. Eugeéne Delacroix, Taillebourg'i lahing, 21. juuli 1242, dli 1duendil (1837). 489 x 554 c¢m, Chateau
de Versailles, Galerie des Batailles. Foto: Wikimedia Commons, https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:The Battle of Taillebourg, 21st July 1242.png (28.05.2022).

Nii Delacroix kui Gautier analiiiisisid oma arvustustes kiill lahingustseenide akadeemilisest
késitlusviisist erinevaid stiililise omadusi, kuid see, mida mdlemad rohutasid, oli voime uudse

kujutamisviisi kaudu stseen vaataja jaoks reaalseks muuta. Emotsionaalse ldheduse

61 M Delacroix seul a fait des hommes qui se battent, les autres n'ont fait que des mannequins violemment
contorsionnés, on n'a pas la moindre inquiétude sur la santé et la longévité de tous ces grands gaillards groupés
autour de ces gros chevaux de charrette, vulgairement appelés chevaux historiques ; quelle tranquillité et quelle
calme profond dans tout ce désordre étudié (Charles Baudelaire, Théophile Gautier, Stéphane Guégan
(préfacier), Correspondances esthétiques sur Delacroix (Paris: Editon Olbia 1998), 27).

62 [ ... ]| de comprendre le coté saillant et poétique de toute chose, et de s'identifier parfaitement avec les
époques qu'il veut exprimer (Baudelaire, Gautier, Guégan (préfacier) 1998, 29).
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tekitamine ja siindmustiku edasiandmine viisil, mis vaatajat puudutas,, said romantikute
taotlustes isedranis olulisteks. Uhest kiiljest vdis seda suundumust mdjutada 19. sajandil
populaarne ajalooromaan, mis ldhenes stindmustele tunduvalt suurema empaatiavdoimega kui
varasemad ajalookirjutised.6? Teisalt hakkasid prantslased riiki raputanud rahutuste tagajérjel
esimest korda tajuma sdjavdge osana rahvast, mitte enam eraldiseisva iiksusena nagu
varasemalt, mistdttu samastati ennast maalil esitatud kangelaskujude asemel jirjest enam
hoopis sdja ohvritega.®4 See omakorda tdi kaasa kunstis edastatava sdnumi timberhindamise

ja ajaloomaali uued teemapiistitused.

See, mis eelkdige ajaloomaali puhul uusklassitsistlikke teoseid romantilistest eristama
hakkas, oli tdsiasi, et kuigi stiili, kompositsiooni ning emotsionaalse intensiivsuse pohjal
oleks mitmeidki uusklassitsistide tdid vdinud romantilisteks pidada, jdid need oma edastatava
sonumi poolest valdavalt propagandistlikeks, OOnestamata ka kdige &ddrmuslikuma
laastamistod kujutamisel valitseja autoriteeti.6> Konekaks nditeks oli Gros' teos "Bonaparte
Jaffa katkuhaigeid kiilastamas (11. mérts 1799)"6¢ (1804, Bonaparte visitant les pestiférés de
Jaffa (11 mars 1799), vt joonis 6), kus sddurite tegelik paanika ja meeleheide olid peidetud
soojades toonides eksootilise Ohustiku taha, maali keskmes aga oli holpsasti kristliku
kujundiga seostatav kitt katkuhaige poole sirutav Napoleon, et teda justkui oma imettegeva
puudutusega tervendada — lihtsate vahenditega oli loodud mulje, et kangelasliku valitseja
Oilsate eesmairkide nimel olid kdik sdja kannatused digustatud.®?” Romantikud polnud soja

eesmiérkides enam nii kindlad, et selliseid tiheseid sonumeid esitada.

Kuigi ajaloozanris jdi uusklassitsistide teeneks romantikute ees antiigist périt temaatika
asendamine kaasaegse ainesega, ei jitkunud romantilises ajaloomaalis traditsiooniline
kangelasekeskne késitlusviis, vaid hakati otsima vdimalusi oluliste siindmuste kujutamiseks
teistsugusel viisil. Muutused olid paljuski tingitud sellest, et kui kuni Napoleoni véimuloleku

16puni olid ajaloomaali keskmes olnud hiilgavad sdjasaavutused, peaaegu et piiha auraga

63 Honour 2018, 193.
64 Samas 2018, 39.
65 Vaughan 1998, 44.

66 Eesti kultuuriruumis on kasutatud pealkirja "Jaffa katkuhaiged", vt nt Voldemar Vaga, Uldine kunstiajalugu
(Tallinn: Koolibri 1999), 694.

67 Rosenblum, Janson 1984, 69-70.
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Joonis 6. Antoine—Jean Gros, Bonaparte kiilastamas katkuohvreid Jaffas (11. mdrts 1799), dli 16uendil (1804),
715 x 523 cm, Louvre, Département des Peintures. Foto: Wikimedia Commons, https://
commons.wikimedia.org/wiki/File:Antoine-Jean_ Gros -
_Bonaparte visitant_les pestif%C3%A91%C3%A9s_de Jaffa.jpg (28.05.2022).

umbritsetud kangelaslik valitseja ning reziimiga kaasnevad uhked tseremooniad, siis
tagasilookidest rusutud restauratsiooniaegsel Prantsusmaal puudus eepilist késitlust
inspireeriv ainestik. See oli ka iiks pohjustest miks isegi ametlike institutsioonide toel kuni
1840. aastateni valitsenud uusklassitsism suutis ajaloozanris pakkuda vaid iiletildise karmi

kriitika osaliseks saanud hingetuid teoseid.68

Romantismile omast 1ihenemist ajaloomaali kdsitlemisel ilma traditsioonilise kangelaskujuta
ennustas mitmeski mottes ette Nicolas-Antoine Taunay (1755-1830) Napoleoni sdjakdiku
kajastav teos "Prantsuse armee ldbimas Sankt Bernhardi miekuru (1808, [’Armée francaise
descend le mont Saint-Bernard, vt joonis 7), mis iilla lahingustseeni asemel kujutas vaid
lumise maastiku ja korgete mindide taustal I0kke iimber kogunenud viikest gruppi

tegevusetuid sddureid, haavatu jalga siduvat naisterahvast ning toimuvat ebalevalt pealt

68 Allard 2007, 45.
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vaatavat koera — esitades sel viisil episoodi
sOdurite igapdevaelust, nditas Taunsay, et
tavaliste inimeste katsumused sobisid
ajaloomaali aineseks niisama hésti kui
tahtsate valitsejate hiilgehetked.®® Oluline
niianss Taunay teose puhul oli ka see, et
sodurid ei olnud maalil mitte voidutseva
vapra hoiakuga, vaid ndisid pigem
hiddavaevu raskusi taluvat ja romantismis
leidis selline ldhenemine monel juhul isegi
darmuslikku edasiarendust.’” Napoleoni
jargsel Prantsusmaal ei olnud oma aja éra

elanud voitmatu kangelase kuvand lihtsalt

enam kohane ning kui Théodore Géricault

Joonis 7. Nicolas-Antoine Taunay, Prantsuse armee  (1791-1924) esitas 1814. aastal oma
ldbimas Sankt Bernhardi mdekuru, 0li 1duendil
(1808). 188 x 168 cm Musée national des chateaux  versiooni tundmatust Napoleoni sddurist,
de Versailles et de Trianon. Foto: Franck Raux,
Images d’art, https:/art.rmngp.fi/fr/library/artworks/  "Haavatud kiirassiir lahinguvaljalt
nicolas-antoine-taunay_ huile-sur-toile?force-
download=186529 (28.05.2022). lahkumas" (1824, Cuirassier blessé quittant

le feu, vt joonis 8), tegi ta seda kriitikute
hdmminguks sinnani vaid "tdhtsamate" teemade jaoks
sobivaks peetavas suures formaadis, ndidates sellega
romantikute kindlat kavatsust kujutada ajaloomaalis
mittekangelaslikke stseene samasuguse tosidusega nagu
varem heroilist temaatikat.”!
Joonis 8. Théodore Géricault, Haavatud kiirassiir lahinguvdiljalt
lahkumas, 0li 1duendil (1824). 358 x 297 cm. Louvre,
Département des Peintures. Foto: Wikimedia Commons, https://
commons.wikimedia.org/wikil/

File:Th%C3%A90dore g%C3%A09ricault, corazziere ferito che
_abbandona il fuoco, ante 1814, 01.jpg (28.05.2022).

69 Rosenblum 1984, 31.
70 Vaughan 1998, 177.

71 Vaughan 1995, 234.
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Oluliseks ldbimurdeks romantilises ajaloomaalis vOib pidada Géricault' "Méduse'i
parve" (1818-1819, Le Radeau de la Méduse, vt joonis 9), mis kujutas laevahuku jirgselt
parvega merele saatuse hoolde jdetud viheseid ellujddnuid, kes olles juba talunud
koikvoimalike dudusi néljast ja janust kuni kaaslaste hullumise ja kannibalismini, ikka veel
padstmist ootasid. Teos pohines Prantsusmaalt Senegali kolooniasse suunduva laevaga
tegelikkuses juhtunud ja avalikkust tugevalt Sokeerinud Onnetusel. Traagiline juhtum oli
suures osas tingitud vaid tdnu oma sidemetele restauratsioonivalitsusega ametisse saanud
aadlisoost kapteni ebakompetentsusest, kes piisava hulga piistepaatide puudumisel kiirustas
paistma vaid kdrgemaid ohvitsere, jittes iilejddnud 150 inimest kiiruga kokkuseatud parvele
surma ootama. Géricault' teose erilisus ning uudsus seisnesid kunstniku vdimes vdtta
skandaalihonguline ning dudust tekitav pdevakajaline stindmus, mis polnud kuidagi seotud
heroilise eneseohverdusega, ning esitada stseen sellest hoolimata eepilise draama vormis — ja
asendada seeldbi Napoleoni aegne pdrand surma Oilsusest inimkannatuste tdelise pale

paljastamisega.’?

des Peintures. Wikimedia Commons, https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:JEAN LOUIS TH%C3%890ODORE _G%C3%89RICAULT _-
~La Balsa de la Medusa (Museo del Louvre, 1818-19).jpg (28.05.2022).

72 Rosenblum 1984, 120-121.
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Hoolimata kdomutekitanud pievakajalisest teemavalikust ei olnud "Méduse'i parve" puhul
tegemist otsese valitsusvastase poliitilise sdnumi edastamisega. Géricault polnud maali
valmimise ajal oma poliitilistes seisukohtades sugugi kindel, kritiseerides kiill olemasolevat
reziimi, kuid omamata ka alternatiivseid eelistusi ning tdsiasi, et ta ise pealkirjastas oma t66
esialgu lihtsalt kui "Stseen laevahukust" (Scene de naufrage’) ja lootis teosele ka
valitsusepoolset tunnustust, lubab arvata, et Géricault soovis kellegi otsese siilidistamise
asemel pigem juhtida tdhelepanu inimkannatustele iildisemalt ja ndidata, et kaasaeg koigis

oma puudustes oli sama viirikas ajaloomaali aines kui traditsioonilised kangelasstseenid.’

"Méduse't parvele" sarnanes
paljuski Delacroix' "Chiose
veresaun"’> (1824, Scenes des
massacres de Scio ; familles
grecques attendant la mort ou
l'esclavage, vt joonis 10), mis
tugines samuti kaasaegsele
sindmustikule avalikkuse
tahelepanu all olevast Kreeka
vabadusvoitlusest, kus
kreeklaste iseseisvustaotlusele
jargnes tiirklaste korraldatud
veresaun Chiose saarel.7¢ Ka
Delacroix kujutas kangelasliku

vOitluse asemel oma saatusele

alistunud véikest inimgruppi,

Joonis 10. Eugéne Delacroix, Stseene tapatalgutest Chiosel; Kreeka
pakkumata 16pplahendust vO1  pered ootamas surma voi orjastamist, 0li lduendil (1824). 419 x 354

cm, Louvre, Département des Peintures. Foto: Louvre, https:/
vihjet selle kohta, mida ta collections.louvre.fr/ark:/53355/c1010065870 (28.05.2022).

73 "Stseen laevahukust" (Scéne de naufrage) oli teose pealkiri selle esmaeksponeerimisel 1819. aasta Salongi
niitusel. Vt Louvre, https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/c1010059199 (28.05.2022).

74 Vaughan 1998, 55-56.

75 Siin on kasutatud Eesti kultuuriruumis kinnistunud teose pealkirja; vt nt Vaga 1999, 696. Tipsem
originaalpealkirja tdlge voiks olla "Stseene tapatalgutest Chiosel; Kreeka pered ootamas surma voi orjastamist”.

76 Rosenblum, Janson 1984, 125.
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maaliga 6elda soovis. Teos oli jarjekordne ndide romantikutele iseloomulikust suundumusest
kasutada oma maalides pdevakajalisi teemasid selleks, et tOstatada iiletildise tdhtsusega
kiisimusi niiteks kangelaslikkuse, lootuse, meeleheite voi kannatuste mdtte kohta inimese
elus, pakkudes samal ajal vaid ebamiiraseid mitmetimdistetavaid vastuseid.”” Teoste taotlus

oli pigem panna vaatajat sissepoole podrduma ja ise oma arvamust kujundama.

Valgustusaja ideede tajutav ldbikukkumine, Prantsuse revolutsioonile jargnenud kaos ning
industrialiseerumisega seotud itimberkorraldused olid kaasa toonud pessimismilaine ja
tugevad negatiivsed emotsioonid, aga ka inimeste valmisoleku asuda otsima tdde iseenda
seest, mitte toetuma vaid vilistele allikatele.”8 Vo6ib Oelda, et romantikud olid sisemiste
otsingute tdhtsustamisel eesrinnas nii oma kunstis kui isiklikus elus. Ilmekas oli Charles
Baudelaire'i kommentaar Delacroix' kohta 1846. aasta Salongi arvustuses: "Taolise inimese
jaoks, kes on suuteline niisuguseks julguseks ja sdédraseks kireks, on kdige huvitavamad
voitlused need, mida tal tuleb pidada iseenesega; horisont ei pea olema korge, et lahingud
oleksid tdhtsad; kodige tavatumad revolutsioonid ja stindmused toimuvad pealuu laotuse all,

aju kitsas ja salapdrases laboratooriumis."79

Voimalik, et romantikud ei esitanud oma toddes selgeid seisukohti, kuna soovisid jétta
vaatajale voimaluse ise dratundmiseni jouda, mis nende jaoks tegelikult tdhtis oli — sest kui
poliitilistes hoiakutes olid romantikud kdhklevad, siis siigavamate inimvaértuste sdilitamise
olulisus, eriti keset imbritsevat kaost, oli kdigile selgesti mdistetav.80 Selline suhtumine
peegeldus eriti konekalt Delacroix' allegoorilises teoses "Kreeka Missolonghi
varemetel" (1826, La Grece sur les ruines de Missolonghi, vt joonis 11), kus maali keskne
figuur, Kreeka personifikatsioon, juhtis kiill avatud kite ja kiisiva ndoilme kaudu tidhelepanu

kaasaegse Kreeka vabadusvditluse kaotustele, kuid oma pulbitsevas elujous viljendas samas

77 Honour 2018, 41.
78 Davies et al 2011, 821-822.

79 Pour un pareil homme, doué d'un tel courage et d'une telle passion, les luttes les plus intéressantes sont
celles, qu'il as soutenir contre lui-méme, les horizons n'ont pas besoin d'étre grands pour que les batailles soient
importantes, les révolutions et les événements les plus curieux se passent sous le ciel du crdne, dans le
laboratoire étroit et mystérieux du cerveau. (Baudelaire 1924, 19).

80 Vaughan 1998, 26.
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ka vaimset iileolekut isegi kdige suuremast havitustoost.8! Jillegi olid teoses koos nii viide

kaasaegsele pievakajalisele stindmusele kui ka laiem filosoofilist laadi kiisimuse piistitus.

Aktuaalne ja abstraktne segunesid ka Delacroix' iihes tuntumas ajaloomaalis "Vabadus viib
rahva barrikaadidele"$? (1830, La Liberté guidant le peuple (28 juillet 1830), vt joonis 12),
mille alumises osas oli halastamatus tdelisuses kujutatud 1830. aasta Juulirevolutsiooni
ohvreid, ilaosas aga vaieldamatult korgemasse reaalsusesse kuuluvat Vabaduse
personifikatsiooni — ajaloolise fakti ja poeetilise allegooria ithendamine peegeldusid ka teose
originaalpealkirjas, kus lisaks luulelisele nimetusele sisaldus ka siindmuse toimumise
kuupiev. Teose erilisus seisneski eelkdige Delacroix' voimes muuta vigivaldse revolutsiooni

karm reaalsus austusavalduseks Prantsusmaa vabadusele ja sisendada usku abstraktsesse

kujutisse peale seda, kui nii paljud poliitilised joud pettumuse olid valmistanud.s3

Joonis 11. Eugéne Delacroix, Joonis 12. Eugéne Delacroix, Vabadus viib rahva barrikaadidele,
Kreeka Missolonghi varemetel, dli 0li 16uendil (1830). 260 x 325 cm, Louvre, Département des
16uendil (1826). 213 x 142 cm, Peintures. Foto: Wikimedia Commons, https://
Musée des Beaux-Arts de commons.wikimedia.org/wiki/File:Eug%C3%A8ne Delacroix_-
Bordeaux. Foto: Musée des _Le 28 Juillet. La Libert%C3%A9_ guidant_le peuple.jpg
Beaux-Arts de Bordeaux https:// (28.05.2022).

www.musba-bordeaux.fr/fr/article/
la-grece-sur-les-ruines-de-
missolonghi (28.05.2022).

81 Honour 2018, 230-231.

82 Siin on kasutatud Eesti kultuuriruumis kinnistunud teose pealkirja, vt nt Vaga 1999, 697. Tépsem tdlge voiks
olla "Vabadus rahvast juhatamas" vOoi "Vabadus rahvast suunamas" Samuti sisaldub originaalpealkirjas
kujutatava siindmuse toimumise kuupdev: 28. juuli 1830.

83 Rosenblum, Janson,1984, 147-148.
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Olenemata igati viirikast iilesehitusest, kangelaslikust meeleolust ja revolutsioonilist
idealismi kandvast ideest, sisaldas "Vabadus viib rahva barrikaadidele" liialt palju vastuolusid
selleks, et seda oleks saanud saanud tavapéraselt propagandistlikuks maaliks pidada: 1830.
aasta Salongi kiilastajate jaoks oli teose nédol tegemist ebamugava meenutusega sellest, et
kodanlusele kasu toonud revolutsiooni verised voitlused pidasid nende eest maha madalama
klassi esindajad, keda kunstnik nii suure empaatiavdimega kujutas; teisalt oli Delacroix ise
kindel Louise-Philippe'i valitsuse pooldaja, mistdttu ei saanud eeldada, et tema siimpaatia
toolisklassile oleks kuulunud.84 Valitsus ostis kiill maali, kuid hoidus seda avalikkuse ees
eksponeerimast, kuna teose sisust vdis muuhulgas vilja lugeda ka erinevate
ithiskonnaklasside huvide iihendamise ideaali, mis Louise-Philippe'l {ihiskonna ootustest
hoolimata ei dnnestunud - ja mida ka Delacroix ise tegelikkuses ei pooldanud.85 Siin tasub
meenutada romantikuid inspireerinud Cousini kunsti iseseisvuse ideed ning tema manitsust:
"Kas kunst allub pimesi religiooni ja riigi ettekirjutustele? Kaotades oma vabaduse, kaotab ta
enda vOlu ja oma valitsusala."$¢ Voib arvata, et Delacroix vottis teost maalides kuulda
Cousini nduannet kasutada poliitilisi stindmusi vaid inspiratsiooniallikana ning esmatdhtis oli

tema jaoks eelkdige Juulirevolutsiooni kujutamisel avanev loominguline véljakutse.

Romantikute jaoks olid visuaalsed véljendusvdimalused, mida kujutatav stseen pakkus, teema
valikul ddrmiselt olulised, seejuures kasutasid kunstnikud sarnast temaatikat véigagi erinevate
kunstiliste eesmdérkide tditmiseks. Naiteks Géricault'le, kes olenemata realistlikest
kalduvustest jérgis stiililiselt siiski {ildjoontes ajaloomaali konventsionaalset raamistikku,
pakkus "Méduse'i parv" hea ettekddnde alasti inimkeha kujutamiseks.8’ Vaatamata
ebatavalisele troostitule teemavalikule saavutatud maali heroiline iildmulje oli paljuski
tingitud figuuride korrapdrasest paigutusest, akadeemilistele normidele vastavatest selge
joonistusega poosidest ning inimkehade kujutamisest fiiisiliselt tervete ja tugevatena, mis oli

ilmses vastuolus 15 pdeva merel triivinud parvel ndlginud meeste ja neid limbritsevate

84 Vaughan 1995, 251-252.

85 James H. Rubin, "Delacroix and Romanticism", Beth S. Wright (ed), The Cambringe Companion to
Delacroix (Cambridge: Cambridga University Press 2001), 36.

86 L'art se met-il aveuglément aux ordres de la religion et de la patrie? En perdant sa liberté, il perd son charme
et son empire (Cousin 1858, 186).

87 Vaughan 1998, 56.
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surnute tegeliku vélimusega.8® Faktiline tipsus taandus Géricault jaoks seega kunstiliste

taotluste ees, need aga vastasid veel paljuski akadeemilise ilu reeglistikule.

Erinevalt Géricault\st, kasutas Delacroix oma "Chiose veresauna" puhul lootusetuse ja
meeleheite temaatikat uutmoodi laiendatud ilukontseptsiooni véljendamiseks: mitte iikski
maalil kujutatud figuuridest ei olnud kaunis ega naudingut pakkuv konventsionaalses mottes,
kiill aga olid koik esteetiliselt tihendusrikkad tdiesti omalaadsel viisil.8 Mis veelgi nditas, et
loominguline eneseviljendus seisis Delacroix' jaoks védhemalt sama tdhtsal kohal kui
késitletav teema, oli impulsiivne pastoosne maalimisviis, mis tegi vaataja vdgagi teadlikuks
kunstnikust kui loovisikust, kes siindmuste vahendamise korval jirgis ka oma kunstilisi

ambitsioone ning originaalset visiooni.%0

Delacroix' kisitlusviis oli liiga uudne, et kohest moistmist leida. Isegi Stendhal, kes iihe
romantismi olulisema eestvedajana kirjanduses oli tunnistanud vajadust peegeldada kunstis
rohkem oma aega kui igavesi muutumatuid ideaale, leidis, et "Chiose veresauna" puhul oli
iileliia rohutatud stseeni kurba ja siinget meeleolu.! "Aga publik on akadeemilisest zanrist ja
kiimme aastat tagasi kangesti moes olnud skulptuuride kopeerimisest nii tiidinenud, et
seisatab meelsasti kaamete ja pooleldi 1dpetatud laipade ees, mida Hr Delacroix' maal meile
pakub," kirjutas Stendhal.92 Gautier vastas teosele osaks saanud kriitikale vordvéérselt
sarkastiliselt: "Hr Delacroix'le heidetakse ette, et ta on vdluvate, histi valgete, ahvatlevate,
korralikult pestud laipade asemel kujutanud surnuid tegelikult surnutena, haavatuid périselt

mddanevate ja veritsevate haavadega."9® Nii Stendhal kui Gautier tunnistasid niisiis, et

88 Vaughan 1995, 240.
89 Prettejohn 2005, 82.
90 Allard 2007, 59.

91 Charles Harrison, Paul Wood, Jason Gaiger (eds), Art in Theory 1815—1900: an Anthology of Changing Ideas,
(Oxford: Blackwell 1998), 30-31.

92 Mais le public est tellement ennuyé du genre académique et des copies de statues si a la mode il y a dix ans,
qu'il s"arréte devant les cadavres livides et a demi terminés que nous offre le tableau de M Delacroix (Stendhal,
Meélanges d'art; Salon de 1824, Des beaux-arts et du caractere frangais, Les tombeaux de Corneto (Paris: Le
Divan 1932), 19).

93 [ ... ] on reprochait M Delacroix d'avoir représenté des morts véritablement morts, des blessés avec de vrais

plaies envenimées et saignantes, au lieu de charmants cadavres bien blancs, bien appétissants, bien laveés, | ... |
(Baudelaire, Gautier, Guégan (préfacier), 24).
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uusklassitsistlik iluideaal oli oma aja dra elanud ja diskussioon kiis pigem selle iile, kas

akadeemilistest nouetest korvale kaldumisega oli mindud liiga kaugele.

Gautier nimetas Delacroix' kujutamisviisi "slingeks poeesiaks", leides samas, et see ei
vélistanud ilu: "On raske minna nii ilus kui duduses veel kaugemale ja vidljendada enam
suurejoonelisemat armetust. Seda koike 1dbi vérvi ja lihtsuse, mis tekitaks kadedust ka kdige
meisterlikumais."%* Gautier tunnistas seega, et nii sisus kui vormis oli vOimalik esitada
traditsiooniliselt mitteideaalset nii, et kujutatav jéi tervikuna siiski ilusaks. Juhtides samal ajal
tdhelepanu ka vastanditele, tdi Gautier vélja Prantsuse romantismile iseloomuliku
suundumuse, teha stseen vaataja jaoks emotsionaalselt 1&hedaseks ddrmuslike sisuliste voi

stiililiste eriparade rohutamise kaudu.

Teoreetilise selgituse romantikute seas jdrjest laiemalt levivale uuele ilukontseptsioonile
pakkus Victor Hugo, oma ndidendi "Cromwell" (1827) eessdnas, kus ta vorreldes erinevate
ajastute kunsti selgitas vajadust kujutada ideaalse ilu korval ka grotesksust, mis kaasaja
inimesi tegelikkuses koikjal timbritses. Hugo sonul oli antiigi eepilise suunitlusega kunst kiill
imetlusvdarne, kuid samas ka {iihekiilgne ja piirav: "Kaasaegne muusa toob laiema ja
koikehdlmava ndgemuse. Ta tunneb, et kdik loodu ei ole humaanses mottes ilus, et inetu
eksisteerib seal ilusa korval, moondunud koos graatsilisega, groteskne teisel pool iilevat, halb
ithes heaga, vari koos valgusega. Ta kiisib, kas kunstnikul oma mdistuse piiratuses ja
suhtelisuses peaks olema 0Oigus otsustada looja 106putu absoluutse tarkuse iile."95 Viidates
inimvOimete piiratusele vddramate hinnangute andmisel pakkus Hugo sel viisil oma
kirjutisega Oigustuse mitte ainult maalikunstis toimuvatele stiililisele uuendustele, vaid ka

romantikute sageli slingele teemavalikule.

Kunstipublik oli 19. sajandi alguse Prantsusmaal uutele ilukontseptsioonidele jérjest rohkem
avatud ja seda paljuski tdnu kunstimuuseumitele, kus vanemat kunsti hakati eksponeerima

vordvéirsete ajalooliste stiilidena, ndidates seeldbi, et iga ajastut tuli hinnata sellele omaste

94, [l est difficile de pousser plus loin la beauté et I'horreur, et d'étre plus splendidement misérable. Tous cela est
d'une couleur et d'un ragoiit a faire envie aux plus excellents (Baudelaire, Gautier, Guégan (préfacier), 32).

95 [ ... ] la muse moderne verra le choses d'un coup d'oeil plus haut et plus large. Elle sentira que tout dans la
création n'est pas humainement beau /beau: autori kursiiv/, que le laid y existe a coté du beau, le difforme prés
du gracieux, le grotesque en revers du sublime., le mal avec le bien. l'ombre avec la lumiere. Elle se demandera
si la raison étroite et relative de l'artiste doit avoir gain de cause sur la raison infinie, absolue de Créateur ;
[ ... ] (Victor Hugo, Oeuvres completes. Critique, (Paris: Laffont 2002), 9).
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iseloomulike vairtuste jargi, mitte ithe muutumatu normistiku pohjal.%¢ Nii tundus loogiline,
et ka kaasajal pidi olema oma eriparane kunstiline véljendusviis, mis isegi erinedes nii

vormilt kui sisult kdigist eelnevaist, vois siiski olla ilus.

Delacroix analiiiisis ilu muutuvust oma essees "Ilu variatsioonid", leides, et nii nagu inimeste
harjumused ja ideed, tegi ka ilu aja jooksul paratamatult 1&bi muutusi, kuid oma siigavamas
olemuses jdi ta samaks, muidu poleks tegemist olnud iluga: kdige rohkem vdlus inimesi aga
ilu see aspekt, mis vastas nende endi ajastu tundmusele.®’ Tuleb arvestada, et ilu igavese
muutumatu olemuse tabamine oli romantikute jaoks otsingulisusest hoolimata &armiselt
oluline. Uhest kiiljest piiiidsid nad kiill maalida virskel kaasaegsel viisil, teisalt aga innustas
neid soov luua kunsti, mis oleks sama kestev, kui suurte mineviku meistrite teosed.®®
Voimalik, et just seetdttu piilidsid romantikud ajaloomaalis paevakajalise temaatika ithendada
igavikulisemate filosoofilist laadi kiisimustega ning kasutasid stiililiselt realistlikke detaile
korvuti maalilise vaba véljendusviisiga, mis andis edasi rohkemat kui maist ja

kiegakatsutavat.

96 Honour 2018, 18-19.

97 Eugéne Delacroix." Des variations du beau", Revue des Deux Mondes (1829-1971), seconde période, Vol. 9,
No. 4 (15 juin 1857), pp. 908-919, 912.

98 Vaughan 1995, 232.
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2.2. Antiikmutoloogia ja hilisemad ilukirjanduslikud allikad

romantilise ainesena

Robert Sayre ja Mlchael Lowy on pakkunud, et kogu romantismi litkumist vdib niha kui
kultuurilist protesti kaasaegse kapitalistliku industriaaliihiskonna vastu. Romantikute
tundlikkus oli tingitud valusast veendumusest, et kapitalistlikus reaalsuses oldi vdordunud
eluliselt olulistest inimvédirtustest ja seda nii individuaaltasandil kui kogu tihiskonna 13ikes.
Esmalt ndgid romantikud kapitalismi kiilmas kaalutletuses maailma lummuse, salapira ja
noiduslikkuse havitajat. Teiseks heideti kaasaegsele tihiskonnale ette kvalitatiivsete védértuste
asendamist kvantitatiivsetega, leides, et see mdjus hévitavalt inimestevahelistele suhetele
ning muutis nad Uhetaolisteks ja isikupédratuteks. Viimaks néhti kapitalismis maailma
mehhaaniliseks objektiks muutmist, millega kaasnes inimese voordumine loodusest ja
keskkonna hévitamine. Vastureaktsioonina asusid romantikud ithe voimalusena 1dbi kunsti

taaslooma fantastilist, maagilist ja voluvat maailmapilti.®

Kui romantilise ajaloomaali jaoks olid olulised Victor Cousini sdnavotud kunsti séltumatuse
kohta religioonist ja riigist, siis kirjanduslikel allikatel pohinevat maali voib mdneti seostada
kunsti ja utilitaristlike pohimdtete lahutamisega. Uks esimesi sellealaseid seisukohavdtte oli
Théophile Gautier' teose "Preili Maupin" (1835, Mademoiselle de Maupin) eesdna, kus autor
rohutas selgelt, et kunstil ei olnud kaasaegses iihiskonnas levinud pideva kasulikkuse
tagaajamisega mingit pistmist ja kunst oli véartus iseeneses. "Toeliselt ilus saab olla ainult
see, millest pole mitte mingisugust kasu; kodik see, mis on kasulik, on inetu, sest see
véljendub mingit vajadust ja need on inimesel alati madalad ja labased,"190 kirjutas Gautier,
millest voib vilja lugeda ka kunstile omistatud voimet tegeleda millegi korgemaga kui

igapdevane ja banaalne.

Sarnaselt leidis Théophile Thoré oma 1844. aasta avalikus kirjas Théodore Rousseaule, et

tema kaasaegne materialistlik {ihiskond oli vodrandunud spirituaalsest maailmast ja kaotanud

99 Robert Sayre, Michael Lowy, "Romanticism and Captialism", Michael Ferber (ed), 4 Companion to European
Romanticism (Maiden: Blackwell Publishing 2005), 433—-439.

100 7/ n'y a de vraiment beau que ce qui ne peut servir a rien ; tout ce qui est utile est laid, car c'est l'expression

de quelque besoin, et ceux de I'homme sont ignobles et deégoiitants (Théophile Gautier, Mademoiselle de
Maupin, Nouvelle édition (Paris: G. Charpentier 1877), 22).
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toelise elumotte, kirjutades: "Kunstist saadav tundeelamus, voime ndha ilu, armastus looduse
vastu ja vaimustus elust, on vigagi haruldased. [ ... ] Ténapédeval on kodanlik iihiskond
industrialiseerumise nimel ldinud {ile surnud asjadele vdértuse omistamisele."10! Nii Gautier
kui Thoré viitasid seega ilu ja vaimsete véddrtuste tdhtsustamise vdhenemisele, mille
industriaaliihiskond oma pidevas kasulikkuse tagaajamises kaasa oli toonud. Romantikud
leidsid, et selles olukorral oli kunstil véime panna inimesed jille ndgema asjade kaunidust ja
vOlu, sest olenemata sellest, kas kujutatavad stseenid olid tagasihoidlikud voi isegi
eemaletdukavad, oli kunstnikul anne need ldbi oma isikliku kujutlusvoime taas eriliseks
muuta.l02 Siin tulid appi erinevad ilukirjanduslikud allikad, mis pakkusid kunstnikele

inspiratsiooni nii maagilise maailma loomiseks kui tildinimlike véartuste esiletdstmiseks.

Romantismi maalikunstis on sageli seostatud alates 1770. aastatest jérjest kasvava huviga
mitteklassikalise ilukirjanduse vastu, samas kui uusklassitsismi puhul on tavaks rohutada
vanakreeka ja rooma miitoloogia eelistamist kunsti ainesena, kuid tuleb arvestada, et sellise
vastanduse ndol on tegemist vaid viga iildiste suundumustega.l03 Uusklassitsistlikud
kunstnikud poordusid tdepoolest sageli antiigist pdrit temaatika poole, aga seejuures ei
vilistatud inspiratsiooniallikana ka hilisemast perioodist périt ilukirjandust, teisalt oli

antiikmiitoloogia romantikute td6des samamoodi olulisel kohal.

Dorothy Johnson on leidnud, et juba alates 18. sajandi 1dpust vdib terves Euroopas, aga eriti
Prantsusmaal rddkida koguni romantilisest miitoloogiakédsitlusest, mida tundmata on
romantismi Prantsuse maalikunstis raske terviklikult mdista. Uue ldhenemise esiletdus oli
Johnsoni arvates tingitud muutustest miitoloogilise temaatika eesmérkides ja kasutusalas. Kui
Louis IV ajal oli miiiit kunstis valdavalt kuninga ja dukonna teenistuses ning tditis iiheselt
voimu kinnistamise rolli, mistdttu selle vdljendus oli peamiselt dpetlik vdi meelelahutust
pakkuv, siis 18. 10puks oli kreeka ja rooma allikatel pohinev temaatika 1dbi erinevate

kunstiliikide tuntud koigi iihiskonnakihtide hulgas ning niiiid otsiti miitoloogiliste teemade

101 Le sens de l'art, la vision de la beauté, l'amour de la nature, enthousiasme de la vie, sont bien rare. [ ... |
Aujourd'hui, la société bourgeoise est tournée vers exploitation des choses mortes., sous le nom d'industrie
(Théophile Thoré., Le Salon de 1844. Précédé d'une lettre a Théodore Rousseau par T. Thoré (Paris: Alliance
des arts 1844), 14, 16).

102 Finch 2019, 316-317.

103 Rosenblum, Janson 1984, 62.

41



kaudu voimalust motestada oma kaasaega — viljendada mingit sligavamat tdde nii iithiskonna

kui inimese siigavama olemuse kohta.104

Romantiline ldhenemine miitoloogiale algas levinud kujutamisviiside hiilgamisest ning
kujutamiseks selliste stindmuste ja tdhendusrikaste hetkede valimisest, mis vdimaldasid
varasemalt esitatud visuaalsele voi ilukirjanduslikule materjalile omalt poolt mingi uue
niiansi juurde lisada. Selles peegeldus romantismile omane originaalsusetaotlus, aga ka soov
anda antiikmiitoloogiale iithemdttelisest illustreerimisest rikkalikumaid ja mitmekesisemaid
tahendusvarjundeid, mis omakorda vdimaldasid teoste kaudu esitada siigavamaid kiisimusi
inimeste kditumise ja seda pohjendavate tegurite kohta. Sellise suundumuse oli kaasa toonud
varasemast suurem huvi psiihholoogia vastu ning selgituste otsimine alateadvuses
toimuvatele protsessidele, mis kunstis peegeldus niditeks unenigusid voi seksuaalsust, aga ka
naise salapdrast ja saatuslikku rolli késitlevas temaatikas. Lisaks stindmustiku valikule oli
ithtlasi oluline kaasaegse kunstipubliku jaoks emotsionaalse ldheduse tekitamine kujutatava
stseeniga, olgu siis kompositsiooniliste voi stiiliiste votetega. Romantilist miitoloogiakésitlust
iseloomustas seega Tlihest kiiljest varasemast suurem mitmetasandiline emotsionaalne
keerukus, teisalt aga piilid panna kaasaegne vaataja kujutatava stseeniga rohkem suhestuma
ning seeldbi siigavamaid kiisimusi esitama kui seni miitoloogial pohineva maalikunsti puhul

tavaks oli olnud.105

Uute suundumuste korval jitkus ka miitoloogiliste allegooriate kasutamine vo&imu
kinnistamise eesmargil, seda nii Napoleoni kui ka jargnevate valitsejate ajal. Sellistes teostes
kasutasid kunstnikud endisi véljakujunenud votted selge sOnumiga didaktiliste teoste
loomiseks ning valdavalt jdi propagandistlik kunst uusklassitsismi parusmaaks. Samas sai
romantiline miitoloogiakisitlus paradoksaalselt algtduke just uusklassitsistlikelt kunstnikelt,

kes paralleelselt harjumuspérase kunstiga 16id ka uudse ldhenemisega teoseid.

Dorothy Johnson on romantikute jaoks olulise eeskujuna vélja toonud muidu selgelt
uusklassitsistiks peetava Jacques-Louis David' (1748-1825), kes juba oma Prantsuse

revolutsiooni eelses teoses "Parise ja Helena armastus" (1788, L'amour d'Hélene et Paris, vt

104 Johnson 2011, 1-4, 192.

105 Samas 2011, 13-14, 17-18.
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joonis 13) kasutas mitmeid
romantismile iseloomulikke
iilalmainitud votteid. Homerose
kangelaseeposest "llias" périnev
poeetiline stseen Parisest ja Helenast
magamistoas oli ebatavaline valik
nii oma erootilisuses kui
ebamiirasuses. Uhest kiiljest oli

tegu armastuse tilistamisega, teisalt

aga viitas teose melanhoolne

Joonis 13. Jacques Louis David, Parise ja Helena armastus, dli
16uendil (1788). 146 x 181 cm, Louvre, Département des
. o .. Peintures. Foto: Adrien Didierjean, Louvre Collections, https://
tagajargedele Trooja sdja ndol. yjections.louvre.fi/en/ark:/53355/c1010063647 (28.05.2022).

meelolu selle traagilistele

Selline esitus andis kunstipublikule
voimaluse motiskleda nii kire, sdja,
suguvdsade vaheliste konfliktide kui
naise osa lle inimsaatuste
kujundajana. Miitoloogilised
tegelased olid kaasaegse vaataja
jaoks ldhedaseks tehtud stseeni
kujutamise kaudu iihes Louvre'i

tegelikest saalidest, mille ldhedal

Joonis 14. Jacques-Louis David, Achilleuse viha, dli 16uendil
eksponeeriti ka maali ennast: (1819) 105 x 145 cm, Kimbell Art Museum. Foto:

Wikimedia Commons, https://commons.wikimedia.org/wiki/
stiililiselt lisasid kangelastele File:Jacques-Louis_David_-_The_Anger_of_ Achilles_-

_Google Art Project.jpg (28.05.2022).

reaalsust tavatult naturalistlikud

detailid. David jdtkas varasemast suuremat psiihholoogilist sligavust taotlevate
antiikmiitoloogia vérskete tdlgendustega lébi kogu oma karjdéri. Néiteks hilisemast perioodist
parineb "Achilleuse viha" (1819, La Colere d'Achille, vt joonis 14), kus pinge ja siigavus olid
saavutatud kirjanduslikes allikates eraldiseisvate tegelaste samaaegse kujutamisega, nende
esitamisega psiihholoogiliselt keerukate portreedena siindmuste kriitilisel hetkel ning

tegelaskujude paigutamise kaudu vaatajale ebamugavalt ldhedale kitsale pildipinnale.106

106 Johnson 2011, 9, 13-15, 24, 27,30 -31.
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Arvestades, et David kie all
oppis tema eluajal kokku
umbes 400 Opilast!07, on selge,
et tema uuendused miitoloogia
esitamisel leidsid hulgaliselt
jargijaid. Kuigi David dpilased
tootasid meistri eeskujul
valdavalt uusklassitsistlikus

laadis, on nende teoseid sageli

romantismi uldkéasitlustes

- | o . I

Joonis 15.. Anne-Louis Girodet de Roucy-Trioson, Endymioni uni,dli esitatud nididetena
16uendil (1791). 198 x 261 cm. Louvre, Département des Peintures.

Foto: René-Gabriel Ojéda, Louvre Collections, https:// romantilisest miitoloogilisest
collections.louvre.fr/en/ark:/53355/c1010064831 (28.05.2022).

maalist. Ndiiteks William
Vaughan on vilja toonud uusklassitsistina hinnatud Antoine-Jean Gros' teose "Sappho
Leucate'i kaljul" (1801, Sappho a Leucate, edaspidi "Sappho", vt joonis 16), mis kujutas
lummavas 60s dnnetu armastuse parast korgelt kaljult merre viskuvat Kreeka luuletajannat —
ja millele kaasaegne kunstikriitika heitis ette nii liigest ebareaalsust, lilemdira emotsionaalset
ohkkonda kui tasakaalutut kompositsiooni — ning Anne-Louis Girodet de Roucy-Trioson
(1767-1824) teose "Endymioni uni" voi "Endymion. Kuu mdjutus" (1791, Le Sommeil
d'Endymion voi Endymion. Effet de lune, vt joonis 15), mis esitas ndidusliku meeleoluga
stseeni armunud kuu-jumalanna poolt igavesse unne mdistetud karjusest. Siiski tunnistab
Vaughan sealsamas, et vorreldes hilisemate kdrgromantismi maalidega jdid uusklassitsistide
teosed hoolimata uudsest teemakisitlusest ja psiithholoogilistest niianssidest siiski
tagasihoidlikeks, olles kammitsetud nii stiililises vdljenduses, mis takistas tdeliselt miistiliste
ja kogemuseviliste hetkede edasiandmist, kui harjumuses esitada tegelasi véérikate ning
vaataja jaoks emotsionaalselt moistetavatena.!8 Sarnaselt on kunstiajaloo {iildkésitluses
"Janson's History of Art" esitatud Girodet' "Endymioni uni" niitena romantismile
iseloomulikust {irgset sensuaalsust véljendavast meeleolust, kuid samas ka pakutud, et kuna

vaatamata romantilisele sisule jdid uusklassitsistide t60d stiililiselt teostuselt siiski

107 Davies et al 2011, 835.

108 Vaughan 1995, 224-228.
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akadeemilisteks, vOiks sellist laadi teoste puhul rddkida pigem uusklassitsistlikust
romantismist.!9 Piir romantilise ja uusklassitsistliku miitoloogiakésitluse vahel oli niisiis
iipris hdgune ja romantikud erinesid sagemini mitte niivord stiili ja teemavaliku kui stseeni
kidsitlemise intensiivsuse poolest. Erisus oli pigem tunnetuslik kui faktiline, mistottu on
ilukirjanduslikel allikatel pohinevate teoste romantilis-uusklassitsistlikule skaalale

paigutamisel nii mdnigi kord rohkem abi vordlusest kui kindlate tundemaérkide otsimisest.

Puhtalt romantiliseks antiikmiitoloogial pohinevaks teoseks voib pidada Delactoix teost
"Medeia" voi "Raevunud Medeia" (1838, Medée vdi Medée furieuse, vt joonis 17)110, mis
kujutas julma lugu paikesejumal Heliose lapselapsest Medeiast, kes pérast abikaasa otsust ta

teise naise pdrast maha jitta, tappis kdttemaksuks nii rivaali kui omaenda lapsed. Oma

Joonis 16. Antoine-Jean Gros, Sappho Leucate'i Joonis' 17. Eugéne Delactoix, Medeiq, oli
kaljul, 8li 16uendil (1801). 122 x 100. Musée Baron 1Guendil (1838). 260 x 165 cm. Le palais des
Gérard, Bayeux. Foto: Wikimedia Commons, https:/ Beaux-Arts de Lille. Foto: Wikimedia
commons.wikimedia.org/wiki/File:Antoine- Commons, https://commons.wikimedia.org/
Jean Gros_- Sappho_at Leucate - WGA10704.jpg wiki/File:Lille_ PdBA_delacroix_medee.JPG
(28.05.2022). (28.05.2022).

109 Davies et al 2011, 835.
110 Pikem teose pealkiri Medée furieuse oli kastutusel 19. sajandi kunstikriitikas, vt nditeks Baudelaire, Gautier

1998, 34; teose pracguses asukohas (Le palais des Beaux-Arts de Lille) eksponeeritakse maali Medée nime all;
samas Louvre kasutab teose hilisema, 1862. aasta versiooni puhul pikemat varianti Médée furieuse.
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ilukirjandusliku versiooni "Medeiast" olid esitanud nii Pierre Corneille, Lucius Annaeus
Seneca kui Publius Ovidius Naso, kuid Delacroix toetus veelgi varasemale allikale,
Euripidese ndidendile.!!! Euripidese versioon oli erisugune selle poolest, et autor kirjeldas
pohjalikult peategelase ekstreemset hullunud psiihholoogilist seisundit ning andis mdista, et
kui Medeia ise oma lapsi ei tapa, teevad seda tema jélitajad, mistSttu oli raskem peategelast
itheselt hukka mdista.!12 Delacroix valis kujutamiseks kuritdo eelse dreva hetke, mil Medeia
oli tagaajajate eest pimedasse koopasse pdgenenud, et seal oma lapsed hukata — ning mille
psiihholoogilist pinget Euripides Medeia pika monoloogina suurepéraselt edasi andis. Voib
arvata, et kunstniku eesmérk oli seega rohkem Medeia sisemise vditluse véljendamine kui

dramaatilise siindmustiku kujutamine.

Kui vorrelda Delacroix' "Medeiat" Gros' "Saphho'ga", siis mdlema romantiliseks peetava
teose puhul oli tegelaskujuks Onnetu armastuse tagajdrjel kaine otsustusvoime kaotanud
naine, keda oli kujutatud miistilises Ohkkonnas ebaleval silmapilgul enne saatusliku teo
sooritamist. Kuid kui Gros "Sappho" kujutas orna ja ekstaatilist luuletajannat kaunis
kuuvalges 60s, maisest reaalusest vaevalt teadlikuna igavikulisust stimboliseerivasse ookeani
viskumas, siis Delacroix' "Medeia" peategelane oli jouline, agressiivne ja sihikindel
naisterahvas, kelle irratsionaalseid tumedaid mdtteid peegeldas siindmuspaigaks valitud pime
koobas. "Sappho" vastas oma teemakasitluselt igati kaasaegsele huvile naise salapdrase,
ettearvamatu ja kirgliku loomuse ning meeletute tegudeni viivate ddrmuslike emotsionaalsete
seisundite vastu. "Medeia" seevastu ei ldinud kuidagi kokku ei fiilisilise, mentaalse, moraalse
ega emotsionaalsele kuvandiga, mida naisele ja emarollile omistati, ning teose
oudusttekitavaks tuumaks oli just tegutsemine vastupidiselt nii loomulikule kui {ihiskonna

poolt dikteeritud hellale, armastavale ja kaastundlikule emainstinktile.!13

Seda, kui palju publiku ootused mone aastakiimnega olid muutunud niitas teostele osaks
saanud kunstikriitika. Kui Gros' "Sapphot" peeti 1801. aastal kauni atmosfdiri tottu kiill

voluvaks, kuid samas heideti sellele ette ka maitsetust lihtsalt seetdttu, et tegelaskuju oli

111 Euripides, Medea. 431 B.C.E, E. P. Coleridge (transl). The internet Classics Archive, http://classics.mit.edu/
Euripides/medea.html (11.05.2022).

112 Johnson 2011, 172—173.

113 Samas, 156, 156, 164-165, 174, 182.
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esitatud liigselt ebaméérases poosis, siis Delacroix' "Medeia" sai 1838. aastal meeleheitel
ema meeletu kire ja tasakaalutu psiihholoogilise seisundi meisterliku edasiandmise tottu
iiletildise imetluse osaliseks.!14 Gautier kirjutas: "Raevunud Medeia | ... ]; see on antiigist
pdrit teema, mida on késitletud kaasaegse intelligentsusega ning kujutatud pigem inimlikus
kui ideaalses vormis; [ ... ]."115 Mida Gautier silmas pidas oli ilmselt lithikese aja jooksul
palju muutusi lébi teinud tihiskonna vdime aktsepteerida vastuolulisust, karmi tdde ja
vastuseta jadnud kiisimusi, mida romantikud oma t6ddes esitama asusid. Delacroix' "Medeia"
puhul oli kunstipublik valmis ise otsustama, kas tegelaskuju véadris hukkamdistu voi
kaastunnet, ning sealjuures arutlema ka laiemate kaasajas aktuaalsete kiisimuste iile naise,

abikaasa ja ema rolli kohta.

Ideed, et romantilist késitlust eristas uusklassitsistlikust vastavus kaasaegsele motte- ja
tundelaadile kohtas kunstikriitikas jdrjest rohkem. 1824. aasta Salongi arvustuses leidis
Stendhal, et uusklassitsistlikud teosed olid kiretud ja ei omanud kaasaegse vaataja jaoks enam
mingit tihendust. "Miks peaksid mulle korda minema antiiksed madalreljeefid? Uritagu
parem head kaasaegset maalikunsti teha," kirjutas Stendhal ning kutsus néitusekiilastajat iiles
toetuma omaenda hinnangutele, mis vastanuks tema isiklikule maitsele, mdtetele ja
tunnetele.!16 1846. aasta Salongi artiklis "Mis on romantism?" leidis Baudelaire, et romantism
el seisnenud teemavalikus ning ka kreeka-rooma allikad vdimaldasid romantilist késitlust,
oluline oli vaid teoste tundelaadi vastavus oma ajastu vaimsele ohkkonnale. "Niisiis tuleb
eelkdige tunda inimloomuse neid aspekte ja olukordi, mida mineviku kunstnikud on
polastanud vai ei ole tundnud," selgitas Baudelaire.!l” Mdlemad kunstikriitikud andsid seega
moista, et kunst pidi vastama kaasaegse inimese motetele ja tunnetele ning et

uusklassitsistlikud teosed olid selleks liiga lihtsustatud ja tihekiilgsed.

114 Johnson 2011, 153, 157-158.

115 Medée furieuse /siiani autori kursiiv/; [ ... | c'est un sujet antique, traité avec l'intelligence moderne et sous
des formes plus humaines qu'idéales;[ ... ] (Baudelaire, Gautier, Guégan (préfacier) 1998, 34).

116 Et que me fait a moi le bas-relief antique ? tachons de faire de la bonne peinture moderne (Stendhal 1932,
21-22).

U7 JI faut donc, avant tout, connaitre les aspects de la nature et les situations de I'homme, que les artistes du
passeé on dédaignés ou n'ont pas connus (Baudelaire 1924, 8-9).
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Publiku avatusele uue siigavama ja rohkemate psiihholoogiliste niianssidega
miitoloogiakésitluste suhtes aitas palju kaasa tosiasi, et kunstikriitikat kirjutasid Prantsusmaal
enamjaolt kirjanikud, kes vottes arvesse publiku harjumust lugeda romaane, keskendusid
palju just kunstiteoste kirjanduslike aspektide analiiiisile — teisalt innustas selline tagasiside
kunstnikke pddrduma varemkasutamata ilukirjanduslike allikate poole.!!® Uue ainese valiku
aluseks oli romantikute jaoks vdimalus l&bi kunstiteose viljendada mingit siigavamat tdde,
mis oleks puudutanud vaataja hinge, illustreeriv eesmérk oli pigem teisejarguline — kuigi alati
ei leidnud selline 1dhenemine moistmist. "Kui ma olen maalinud kauni maali, ei ole ma sinna
sisse kirjutanud mingit motet... Nii nad iitlevad!... On alles lihtsameelsed! Nad votavad
maalikunstilt koik selle eelised," kirjutas Delacroix, selgitades, et kui kirjanikud said sdnades
koik olulise vilja, oelda, siis maalikunstis oli tdhtis justnimelt otseselt véljendamata jéetud
osa, kuna see puudutas eriliselt vaataja hinge ja mojus isiklikumal moel.!!® "Kunstiteos, mis
ei vdljenda mingit ideed, ei tdhenda midagi", kirjutas ka Cousin, lisades sarnaselt
Delacroix'le, et teos peab endas kandma midagi, mis inimesele hinge ldheks, teda liigutaks.120
Idee, mida romantikud kunstis viljendada soovisid, ei olnud niisiis mitte niivord

intellektuaalne kui emotsionaalne.

Pohjus, miks romantikud vaataja hingeni joudmist nii oluliseks pidasid, oli uskumus, et kogu
universumi saladus peitus inimese hinges, ning seetdttu olid ka valitud teemad sageli seotud
otsingutega erinevate teadvusetasandite vallas, piiride kompimisega hullumeelsuse ja
normaalsuse, unendgude ja tegelikkuse vahel, v0i ka fantastiliste ja {ileloomulike
sfadridega.l2! Esitades oma teostes kujuteldava maailma inimesele kiill psiihholoogiliselt
lahedasena, kuid séilitades samas selle maagilise vOlu, lootsid romantikud jouda ldhemale
inimkonna igavestele kiisimustele nii elu, armastuse, kire, kui ka kannatuse, surma ja

aarmuslike emotsionaalsete seisundite kohta.122

118 Vaughan 1998, 30.

9 Quand j'ai fait un beau tableau, je n'ai point écrit une pensée... C'est ce qu'ils disent!... Qu'ils sont simples!
Ils otent a la peinture tous ses avantages (Eugene Delacroix, Journal de Eugene Delacroix (USA: Library of
Alexandria, 2017), [livre électronique] entrée du journal: 8 octobre 1822).

120 Toute ceuvre d'art qui n'exprime pas une idée ne signifie rien (Cousin 1858, 198).

121 Mercer 2002, 152—153.

122 Johnson 2011, 188.
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Oluline koht selles protsessis oli kujutlusvoimel, kuna see vdimaldas ldbi maalikunsti
viljendada tundmatuid emotsioone, mida ei kunstnik ega vaataja polnud tegelikult kunagi
kogenud.!23 Baudelaire nimetas kujutlusvoimet "tde kuningannaks" ((pr la reine du vrai),
kuivord selle kaudu oli voimalik jouda uute aimamatute teadmisteni, ning leidis, et seetottu
oli kujutlusvoime ka kindlalt seotud Idpmatusega.l?4 Cousin ridkis millestki salapdrasest
kunstis, "mis olles suunatud kujutlusvdimele ja hingele, kisub need vélja reaalsusest ja
kannab nad Ornalt v&i raevukalt tundmatutele viljadele," ning arvas, et sel viisil ldhendas
kunst inimese hinge igavikulisusele."125 Géricault kirjutas, et arenenud tihiskonnas oli kunsti
vaja peamiselt selleks, "et toita inimese kujutlusvdimet, mis on tsiviliseeritud inimese
loomuse teiseks olemuseks."126 Kujutlusvdimel oli seega oluline koht nii kunstniku kui
vaataja seisukohast, kuivord see suunas nad 1dbi seniolematute voimsate emotsioonide uute

arusaamadeni.

Uskudes, et inimkogemuse tuum ei allu loogilisele arutlusele, eelistasid romantikud ka
kunstis pigem oma loomulikku intuitiivset reaktsiooni viljendada, kui proovida kdoike
viljakujunenud vormilistesse raamidesse suruda.!?’” Nii piilieldi pigem uudsuse ja
originaalsuse, kui tradisioonilises mottes tdiuslikkuse poole, mida akadeemia oma ndutes
peale piiiidis sundida. Juba Géricault, kes veel paljuski tavakohaseid reegleid jargis leidis, et
Prantsuse Akadeemiat vottis vastu suurel hulgal andetuid Opilasi, andes neile seejérel liialt
ithetaolise hariduse: "[ ... ] nii ongi, et voime igal aastal toelist tiilgastust tundes ndha kiimmet
vOi kahtteist enam-vihem samalaadse teostusega kompositsiooni, mis on otsast 1dpuni
maalitud meeleheitliku tdiuslikkusega, ega paku enam midagi originaalset."!28 Delacroix

leidis, et erakordseid talente eristas vOime ndha asju teistest erineva pilguga: "Seega ei

123 Richard Shiff, "Expression: Natural, Personal, Pictorial", Paul Smith, Carolyn Wilde (eds), A Companion to
Art Theory (Oxford: Blackwell 2002), 164-165.

124 Baudelaire 1924, 126.

125 [ ... ] qui s'adresse a l'imagination et l'dme, les arrache a la réalité et les emporte doucement ou violemment
dans des régions inconnu (Cousin 1858, 188).

126 /... ] comme la nourriture de l'imagination, que est une seconde existence pour I'homme civilisé (Charles
Clément, Géricault, étude biographique et critique, avec le catalogue raisonné de l'oeuvre du maitre (Paris:
Didier et Cie Libraires-Editeurs 1868), 241).

127 Vaughan 1998, 31.
128 [, Jaussi est-ce avec un vrai dégoiit que l'on voit chaque année dix ou douze compositions, d'une exécution

a peut pres semblable, peintes d'un bout a l'autre avec une perfection désespérante, et n'offrant plus rien
d'original (Clement 1868, 246-248).
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mingeid reegleid suurtele hingedele: need on ainult inimestele, kel pole muud kui anne, mis
on omandatav."129 Olles veendunud originaalsuse téhtsuses ja kindlaks kujunenud
maalimisviisi liigses piiravuses asusid romantikud otsima igaiiks endale iseomast
individuaalset viljendusviisi, mistdttu nditeks moni poodras rohkem téhelepanu joonele, teine
aga varvile voi hele-tumedusele — kdige rohkem iihendas neid stiililiselt ilmselt vaba ndhtav
pintslitdmme, mis pakkus oma mdtete ja tunnete spontaanseks edasiandmiseks

mitmekesisemaid vOimalusi kui vusklassitsistide rafineeritud maalimislaad.130

Eelis, mille originaalsusetaotlus romantikutele uusklassitsistide ees andis, oli isedranis
ilukirjanduslikel allikatel pdhinevate toode puhul méarkimisvddrne. Romantikud said oma
kujutlusvdimes olla palju julgemad ja vabamad, kuna vdiksem kammitsetus akadeemilise
reeglistikuga voimaldas neil oma ideedele tunduvalt kergemini sobiva visuaalse viljundi
leida.. Samas aitasid uudsed stiililised lahendused omakorda palju kaasa vaataja tdhelepanu
koitmisele ja seeldbi soovitud emotsionaalse efekti saavutamisele. Heaks néiteks oli Adolphe
Thiersi (1797-1877) kunstikriitika {ihele varasemale romantismi tihtteosele, Delacroix'
maalile "Dante ja Vergilius" voi "Dante paat"(1822, Dante et Virgile vdi La barque de Dante,
vt joonis 18)131, Maal oli inspireeritud Dante Alighieri ,,Jumalikust kom&ddiast" ning kujutas
Dantet ja Vergiliust iile hukkamdistetuga tdidetud Acheroni joe pdrgusse suundumas. Thiers
kirjutas: "Oletatavalt elusana kujutatud Dante on maalitud imbritseva maastiku Sudsetes
toonides, tumeda loorberipérjaga kroonitud Vergilius surma viarvides. Igavesti vastaskaldale
padsemist ihkavad onnetud hukkamdistetud klammerduvad paadi kiilge. [ ... ] Selles on
egoismi ja porgu meeleheidet. [ ... ] Autoril on lisaks poeetilisele kujutlusvoimele, mida

kirjanik ja kunstnik jagavad, ka see kunstiline kujutlusvéime, mida voiks mingis mdttes

129 Ainsi, point de régles pour ces grandes dmes: elles sont pour les gens qui n'ont que le talent qu'on acquiert
(Delacroix 2017, entrée du journal: 27. avril 1824).

130 Shiff 2002, 160-161.

131 Kuigi Louvre, kus maal hetkel asub, seda varianti ei maini, on levinud ka pealkiri "Dante ja Vergilius
porgus"(Dante et Virgile aux enfers), mida on kasutanud juba nt Adolphe Thiers 1822. aasta kunstikriitikas, vt
Adolphe Thiers, Salon de mil huit cent vingt-deux, ou Collection des articles insérés au "Constitutionnel”, sur
l'exposition de cette année (Paris: Maradan libraire 1822), 56. See variant on kinnistunud ka Eesti
kultuuriruumis, vt nt Vaga 1999, 696.
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nimetada joonistuslikuks
kujutlusvdimeks."132 Sellele,
kui uuenduslik maal oma
valmimise ajal oli viitas
Baudelaire't hilisem
tagasivaade, mille kohaselt
mdjus teos esialgsele
kunstipublikule siligavalt
hdirivalt, kutsudes esile

"hdmmingut, juhmistust,

Joonis 18. Eugéne Delacroix', Dante ja Vergilius, dli 15uendil, (1822). raevu, juubeldusi,
189 x 242 cm. Louvre, Département des Peintures. Foto: Wikimedia . . .
Commons, https://commons.wikimedia.org/wiki/ solvanguid, vaimustust ja
File:La Barque de Dante (Delacroix 3820).jpg (28.05.2022).
jultunud naerupahvakuid".133
Emotsioonid, mida t60 tekitas, olid jarelikult vdga erinevad, seejuures aga iihtviisi tugevad,

ning ka teiste romantikute teoste puhul oli niisugune vastuvott pigem tavaline kui erandlik.

19. sajandi alguse kunstiteoorias oli tavaline, et romantismi defineerides piiiiti kirjeldada,
miks osad kunstiteosed mojusid emotsionaalselt intensiivsetena, samas kui teised igati
ootustele ja reeglitele vastavad t60d vaataja kiillmaks jétsid. Konkreetsete omaduste
vidljatoomine ei olnud lihtne iilesanne, kuna romantikud, uskudes iga t66 unikaalsusesse,
keeldusid vanade kunstiliste dogmade asemele uusi reegleid pakkumast ning erinesid
omavahel nii eesmérkides kui arvamustes. Peamiseks ithendavaks méirksonaks, mille kaudu
vois selgitada romantiliste toode tekitatavat emotsionaalset efekti, oli autentsus — kunstniku

isikliku tde siiras ja ehe vdljendus kunstiteoses.!34

132 Le Dante, supposé vivant, a l'horrible teint des lieux ; Virgile, couronné d'un sombre laurier, a les couleurs
de la mort. Les malheureux condamnés a désirer éternellement la rive opposée, s'attachent a la barque. [ ... | 1l
v a la l'égoisme et le désespoir de l'enfer. [ ... | L'auteur a, outre cette imagination poétique, qui est commune au
peintre comme a l'écrivain, cette imagination de l'art qu'on pourrait en quelque sort appeler l'imagination du
dessin, et qui est tout autre que la précédente (Thiers 1822, 57).

133 [... ] de l'étonnement, de l'abasourdissement, de la colere, du hourra, des injures, de l'enthousiasme et des
éclats de rire insolents [ ... | (Baudelaire 1924, 18).

134 Honour 2018, 22-24.
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Stendhal leidis 1824. aasta Salongi arvustuses, et see, millest néitusel kdige rohkem puudu
jai, oli toelisi tundeid viljendavad teosed, mis oleks olnud suutelised liigutama ka vaataja
siidant.:"David' koolkond ei ole voimeline maalima muud kui kehasid, pdris kindlasti on nad
voimetud maalima hingesid," kirjutas Stendhal.!35 Samal aastal kirjutas Delacroix, et paljude
inimeste hing ihkas enamat kui sisutuid sonavotte ja tiithipaljaid viljamoeldisi: "Oo surija
naeratus! Pilk ema silmis! meeleheitlikud kaisutused, maalikunsti hinnaline valdus! Vaikne
joud, mis konetab vaid silmi ja liigub sealt edasi ning vOtab oma vdimusesse koik
hingesopid! Seal on tdeline ilu, mis sulle kuulub, kaunis maalikunst, nii solvatud, nii valesti
moistetud [ ... ] Imudes pelgalt oma toores ja lihtsas karmuses pakud sa naudingut, mis on
puhas ja tdielik."13¢ Siira emotsiooni véljendamine vois olla raskesti moddetav ja alati mitte
dratuntav, kuid romantikutele sellest hoolimata darmiselt oluline. Seda, et nad oma taotlustes
ka edu saavutasid, néditas tdsiasi, et paljud pealtndha igas mdttes romantilised teosed - olgu
siis teemavaliku poolest voi stiililise sarnasuse tdttu mone tunnustatud romantiku loominguga
— el leidnud autentse enesevéljenduse puudumise tottu heakskiitu ei oma kaasajas ega ka

hiljem. 137

Heaks niiteks selle kohta, kui erineva emotsionaalse intensiivsusega sai sama teemat
kujutada, oli George Gordon Byroni (1788—1824) poolt luulevormi pandud legend Poola paaz
Mazeppast. Lugu keskendus suuresti karmile karistusele, mis Mazeppale armuafdiri tottu
kuningannaga osaks sai: mees seoti alasti metsiku hobuse kiilge ning lasti seejdrel loomal
kuni kurnatusest kokku kukkumiseni 1&bi oudusi tdis metsa kihutada. Ratsionaalse abitu
olendi tahtevastane koitmine kontrollimatu loodusjou kiilge inspireeris mitmeid kunstnikke
ning oma nigemuse maalisid nii Géricault, Delacroix, Horace Vernet (1789-1963), Louis

Boulanger (1806—1867), kui Théodore Chassériau(1819—-1856).138

135 L'ecole de David ne peut peindre que les corps ; elle est décidément inhabile a peindre les dmes /autori
kursiiv alates "peindre"/ (Stendhal 1932, 44-45).

136 O sourire d'un mourant! Coup d'ceil maternel! étreintes du désespoir, domaine précieux de la peinture!
Silencieuse puissance qui ne parle qu'aux yeux, et qui gagne et s'empare de toutes les facultés de l'ame! Voila la
vraie beauté qui te convient, belle peinture, si insultée, si méconnu [ ... | Tu n'as qu'a paraitre avec ta madle et
simple rudesse, tu plairas d'un plaisir pur et absolu (Delacroix 2017, entrée du journal: 7. mai 1824).

137 Honour 2018, 20.

138 Samas, 309-310.
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Kui Horace Vernet, kelle jaoks kunst oli
eelkdige kirjeldava eesmirgiga, esitas loost
oma tdolgenduse "Mazeppa huntide
kdes" (1826, Mazeppa aux loups, vt joonis
19), kujutas ta kiill hetke, mil Mazeppa oli
parajasti huntide riinnaku all, kuid sellest
hoolimata ei kandnud tema t60 endas ei

pinget ega Oudust ning olenemata

Joonis 19. Horace Vernet, Mazeppa huntide kdes, 6li dramaatilisest romantilisest ainesest jai

Iouendil (1826). 97 x 136 cm. Musée des Beaux-Arts,
Avignon. Foto: Wikimedia Commons, https://
commons.wikimedia.org/wiki/File:Vernet, Horace -
_Mazeppa_and the Wolves - 1826.jpg (28.05.2022).

maal vaid pedantselt illustreerivaks.139
Boulanger seevastu suutis oma versioonis
"Mazeppa piinamine" (1827, Supplice de
Mazeppa, vt joonis 20) vahetult edasi anda
kogu brutaalse karistuse oOudust, mida
Mazeppa oma kontrollimatu kire tagajirjel
taluma pidi: ohvri piinad peegeldusid nii
metsiku hobuse taltsutamatus rabelemises
kui hirmunud silmades ning vaataja
kujutlusvoimet toitsid lisaks pingelisele
sindmustikule taamal paistev silinge
keskaegne loss, kaarnaid tdis hdmar taevas
ja tegelaste eksootilised ekstravagantsed
kostiitimid.!40 Seega ei piisanud romantilise
teose loomiseks sobiva ainese valikust ning
ka vidga ddrmuslike situatsioonide

kujutamisel jdid osad kunstnikud

Joonis 20. Louis Boulanger, Mazeppa piinamine, 0li
1ouendil (1827). 525 x 392 cm, Musée des Beaux-Arts,
Rouen. Foto: Agence Bulloz, Images d’Art, https:/
art.rmngp.fr/fr/library/artworks/louis- .. o . L
boulanger supplice-de-mazeppa_huile-sur-toile 1827 Uks pdhjus, miks romantilised teosed
(28.05.2022).

emotsionaalselt liialt vaoshoituiks.

139 Vaughan 1995, 257.

140 Rosenblum 1984, 145-146.
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mojusid sageli siiramalt ja vahetumalt kui uusklassitsistlikud, vdis olla selles, et oma
individuaalsuse taotluses piiiidsid romantikud mistahes valitud teema teha enda omaks.
Naiteks Gautier kirjutas 1839. aasta Salongi arvustuses Delacroix' maali "Hamlet ja Horatius
surnuaias" (1839, Hamlet et Horatio au cimetiere, vt joonis 21) kohta, et kunstnik oli kiill
toetunud Shakespeare't ndidendile, kuid pannud t60sse nii palju oma vaieldamatust
isikupdrast, et "see oli tdoepoolest Shakespeare'i Hamlet, aga veelgi rohkem oli see Delacroix’
Hamlet.!4l Moni aasta hiljem kiitis Gautier Delacroix' teose "Romeo ja Julia
hiivastijatt" (1845, Les Adieux de Roméo et Juliette, vt joonis 22) puhul kunstniku voimet
anda laialt tuntud tegelaskujudele iildkehtiv universaalne tiahendus: "Romeo ja Julia on
eelkdige iiks tiitarlaps ja liks noormees; kaks armastajat teineteise embuses: — tihe nimi on
Romeo,, teise nimi on Julia. See on voimalik, aga see pole oluline [ ... ]". Maali erilisus

seisnes Gautier arvates eelkdige sellel valitsevas meeleolus, mis just tdnu karmi kriitika

Joonis 21. Eugéne Delacroix, Hamlet ja Horatius Joonis 22. Eugene Delacroix, Romeo ja Julia

surnuaias, Oli 16uendil (1839). 82 x 65 cm, hiivastijdtt, oli 10uendil(1845). 62 x 49 cm.
Louvre, Département des Peintures.Foto: Louvre, Erakollektsioon. Foto: akg-images, https://www.akg-
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/ images.fr/archive/Romeo-faisant-ses-adieux-a-
cl010059638 (28.05.2022). Juliette-2UMDHUX40AK .html (28.05.2022).

141 [ ] c'est bien I'Hamlet de Shakespeare, mais c'est encore bien plus I'Hamlet de Delacroix (Baudelaire,
Gautier, Guégan 1998, 39).
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osaliseks saanud vabale pintslitodle eriti siiralt ja vahetult edasi oli antud.142
Ilukirjanduslikest allikatest périt teemadele sai seega lisada originaaliga vdrreldes kas
isiklikuma kui hoopis universaalsema varjundi — romantikute jaoks oli vaid oluline, et loole

oleks antud oma tolgendus.

Nii nagu ajaloomaali puhul kasutasid romantikud kaasaegseid stindmusi laiemate filosoofilist
laadi kiisimuste piistitamiseks, samamoodi olid ilukirjanduslikud teosed romantikute jaoks
vaid inspiratsiooniallikateks, mille kaudu esitati isiklik ndgemus mdnest endale olulisest
teemast. Seetdttu oli romantikutele ilukirjandusliku ainese valikul eriti oluline, et see neid ka
isiklikult puudutaks. Nii olid kirjanike seas eelistatud nditeks Dante Alighieri ja William
Shakespeare — Baudelaire'i sonul Delacroix' korval "kaks teist inimvalu suurt maalijat"143—
ning sageli tunti siimpaatiat tegelaskujude vastu, keda saatsid eneseotsingud ja kes ei kartnud
aktsepteeritud normidest {ile astuda, isegi kui sellega kaasnesid iihiskonnast viljaheitmine ja
iiksindus.!44 Samuti olid armastajad romantikute maalidel enamasti kehtivatest
kditumisreeglitest iileastujad, kelle véltimatu hukule maiédratus viitas tdelise armastuse
vOimatusele maapealses elus — see aga ei tdhendanud fiilisilise armastuse hukkamdistu:
ideaaliks peeti siiski kehade ja hingede tdiuslikku tihendust, sest kuigi romantikud sarnanesid
uusklassitsistidele oma pdlguses kergemeelsete armastuse viljendusvormide vastu, ei eitanud

nad oma autentsusetaotluses erootilisust.145

Ehk tiheks koige ddrmuslikumaks ilukirjanduslikule ainesele toetuvaks romantiliseks maaliks
voib pidada Byroni 1821. aasta ndidendil pohinevat Delacroix' sensuaalset teost
"Sardanapaluse surm" (1827, La Mort de Sardanapale, vt joonis 23) — erksates vérvides ja
laiade pintslitdmmetega maalitud diinaamiline stseen kujutas Assiiiiria kuningat, kes leides
ennast vaenlase poolt sissepiiratuna, lasi hukata kdik oma haaremi naised, siilidata kogu talle

kuuluva vara ning sooritas seejirel enesetapu.!46 Hugh Honour on leidnud, et kuna teos

142 Le Roméo et Juliette [Roméo et Juliette: autori kursiiv/, sont, avant tout, une jeune fille et un jeune homme;
deux amants qui s'embrassent : — l'un s'appelle Roméo, et l'autre Juliette. Cela est possible mais cela n'est pas
nécessaire; [ ... ] (Baudelaire, Gautier, Guégan 1998, 161-162).

143 [, ] deux autres grandes peintres de la douleur humaine, [ ... | (Baudelaire 1924, 31).

144 Michéle Hannoosh, "Romanticism: Art, Literature, and History", Burgwinkle, W, Hammond, N, Wilson, E
(editors), The Cambridge history of French Literature ( Cambridge: Cambridge University Press 2011), 457.

145 Honour 2018, 303, 305.

146 Rubin 2001, 33.
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Joonis 23. Eugéne Delacroix, Sardanapaluse surm, 6li 1duendil (1827). 392 x 496 cm, Louvre, Département
des Peintures. Foto: Wikimedia Commons, https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Eug%C3%AS8ne Delacroix - La Mort de Sardanapale.jpg (28.05.2022).
ithendas endas nii paljud romantikute jaoks olulised teemad — armastuse, surma, végivalla,
meelelise naudingu, hullumeelsuse — vOib seda vaadelda kui romantismi manifesti

kunstnikust kui loojast ja hivitajast: kogu kaunis sensuaalne maailm, mille Sardanapalus enda

iimber oli tekitanud, pidi temaga koos ka leekides kaduma.147

Kuigi Honouriga v0ib ndus olla, eriti kunstniku loomevoime iilistamise aspektis, on
"Sardanapaluse surma" tdlgendamisel ehk wveelgi paljuiitlevam William Vaughani
tdhelepanek, et kuigi maalil polnud esmapilgul kujutatud muud kui mottetut hivingut,
julmust ja segadust, mis stiililiselt véljendus nii iiksteist voimendavate tugevate virvide
ootamatus korvutamises, kui teose diagonaalidel pdhinevas igasugust ruumitaju hévitavas

iilesehituses, siis huvitaval kombel oli I6pptulemuseks tédiuslik kompositsiooniline tasakaal,

147 Honour 2018, 308.
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milles peegeldus kunstniku tdielik kontroll valitseva ebakola iile.!48 Arvestades ka Vaughani
viidet monikord Delacroix' endaga samastatava Sardanapaluse passiivsusele keset
iimbritsevat podrasust, voib maalis pigem aimata romantilist nigemust kunstnikust kui oma
aja domineerivate inimkirgede jaddvustajast, kellel on voime {imbritsevast kaosest kui mitte

korda luua, siis seda vihemalt selge pilguga korvalt vaadata.

Delacroix kirjutas: "Inimene teeb edusamme igas mottes: tal on voim mateeria iile, selle vastu
el saa vaielda, aga ta ei Opi omama vdimu iseenda lile. Tehke rauast teed ja telegraafid,
iiletage maad ja mered iihe silmapilguga, aga juhtige kirgi nii nagu te juhite 6husdidukeid!
Korvaldage ennekdike kurjad tunded, mis ei ole hoolimata ajastu vabaduse ja vendluse

maksiimidest kaotanud oma polastusvéirset valitsemisala siidametes!"14

Kui ilukirjanduslikel teostel pdhineva romantilise maali iiheks eesmirgiks voib pidada
ithiskonnas maad votnud teatava tuimuse ja tundetuse vastu voitlemist ja inimesi siigavamalt
puudutavate kiisimuste esitamist, siis teisest kiiljest tdid teosed sageli esile ka selle, milleni
kontrollimatud kired — mis kogu progressist ja utilitarismiga kaasnevast kiilmast
kaalutletusest hoolimatu kuhugi kadunud polnud — viia vdisid. Romantikute ideaali vdib
sellest vaatepunktist aimata mitte liialdatud emotsionaalsuses, ega ka iileméddrases
ratsionaalsuses, vaid nendevahelises tdiuslikus tasakaalus. Tasub tdhele panna, et olenemata
sageli vigagi kaootilistest siizeedes ja stiililistest uuendustest jdid romantilised teosed oma
kompositsioonilt siiski harmoonilisteks. V3ib oletada, et romantikud négid kunstis voimalust
kisitleda enda jaoks olulisi teemasid ja jouda seeldbi teatava tasakaaluni — samas tdnu oma
autentsusetaotlusele ja suuremale visuaalsele véljendusvabadusele suutsid nad sel viisil ka
stigavalt kunstipublikut puudutada, sest olenemata uuendusmeelsusest olid romantikud siiski

oma aja lapsed ning kiisimused, mis mdlkusid nende meeles, olid iileval kogu tihiskonnas.

148 Vaughan 1995, 249-250.

149 ['homme fait des progres en tous sens: il commande a la matiere, c'est incontestable, mais il n'apprend pas a
se commander a lui-méme. Faites des chemins de fer et des télégraphes, traversez en un clin d'eil les terres et
les mers, mais dirigez les passions comme vous dirigez les aérostats! Abolissez surtout les passions mauvaises,
qui, dans les cceurs, n'ont pas perdu leur empire détestable, en dépit des maximes libérales et fraternelles de
l'époque! (Delacroix 2017, entrée du journal: 22. mai 1853).
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KOKKUVOTE

Kéesolev bakalaureusetod uuris romantismi esteetika viljendumist Prantsuse maalikunstis,
eesmirgiga tuua vilja selle olulisemad ldhekohad ning anda romantikute taotlustest
mitmekiilgne ja sidus ililevaade. Kuna romantism on ndhtusena niivord raskesti defineeritav,
voetakse selle uurimisel tihtipeale vaatluse alla liksnes mdni vdga kitsas valdkond, mis
voimaldab kindlapiirilisemat probleemipiistitust ning selgesdnalisemaid jéreldusi. Ka
Prantsusmaa puhul on sageli keskendutud mone konkreetse kunstniku loomingu véi valitud
kunstiteoreetiku motteavalduste analiitisile, mistottu on kogu Prantsuse romantismi hdlmava

ithtse késitlusega tegelemine jddnud mingis osas tahaplaanile.

Bakalaureusetdos on Prantsuse romantismi esteetika terviklikuks uurimiseks vélja pakutud
omapoolne ldhenemine, mille puhul on olulised kaks elementi: esiteks selle avaldumisviiside
uurimine eraldi maaliZanrite kaupa ning teiseks praktiliste ja teoreetiliste viljendusvormide
itheaegne 1dbi pdimunud analiiiis. Teemadepdhist ldhenemist maalikunstile toetab
Prantsusmaal kinnistunud ja 19. sajandi esimesel poolel veel endiselt tugev zanrite hierarhia,
mida jérgisid oma loomingus ka romantikutest kunstnikud. Kdesolevas t66s on piirdutud kahe
zanri, esiteks ajaloomaali ning seejirel antiikmiitoloogial ja hilisematel kirjanduslikel ainetel
pohineva maali iiksikasjaliku analiiiisiga, millele on tulevases uurimistods kavas lisada ka

religioosse maali, portree ning loodusmaali vordvidrne késitlus.

Romantismi praktiliste ja teoreetiliste avaldumisviiside samaaegne sidus uurimine on
pohjendatud Prantsuse kunstifilosoofilise motte viljendumise eripdraga, Prantsuse
romantismi esteetika leidis sOnastamist kunstikriitikas, esseedes, artiklites, ilukirjanduses,
kunstnike isiklikes méarkmetes, loengutsiiklites ja muudes ebaharilikes vormides, mida
traditsiooniline filosoofia algallikatena ei aktsepteeri — mistdttu on neid senises Prantsuse
kunstiteoreetilise motte uurimises ka vidhe teadlikult arvesse voetud. Teisalt tdhendas
esteetiliste seisukohtade esitamine vdhem formaalsel kujul nii nende suuremat seotust
romantismi praktilise véljendusega maalikunstis kui ka nende tugevamat mojutatust
ithiskonnas toimuvate stindmuste poolt laiemalt. Selle eripdraga arvestamine on kéesoleva t66

zanripOhises analiiiisis olulisel kohal.
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Romantismi praktilise vdljenduse uurimiseks on bakalaureusetoos aluseks voetud romantismi
pohjalikumalt késitlevad kunstiajaloo iildteosed, mille pdhjal on arvestades Prantsusmaa
ajaloolist, kultuurilist ja {thiskondlikku omapéra vélja toodud Prantsuse maalikunstis
avalduvad romantismile iseloomulikud tunnused. Teisalt on t06 raames analiiiisitud 19.
sajandi kunstiteoreetilisi kirjutisi Prantsusmaal ning tuginedes autoritele, kelle
mottearendused puudutasid kdige otsesemalt romantismi maalikunstis, korvutatud iildteostes
kirjeldatud romantismi praktilist védljendust teoreetiliste seisukohavottudega. Mitmel juhul on
nii romantismi teoreetiliste seisukohtade kui praktilise viljenduse esitamiseks kasutatud
vordlust uusklassitsismiga, kuna tihest kiiljest oli selline kdrvutamine 19. sajandil oluline nii
kunstike, kunstikriitikute kui kunstipubliku jaoks, teisalt aitab see aga sageli ilmekalt vilja
tuua romantismi eripdrasid. Siiski ei olnud kidesoleva t66 eesmérk esitada terviklikku
vordlust, vaid pigem niidata, et iileminek uusklassitsismi ja romantismi vahel oli kiillaltki

sujuv ning tegemist oli rohkem siimbioosi kui ddrmusliku vastandumisega.

Prantsuse romantiline ajaloomaal oli eriliselt tugevalt mdjutatud kdikehaaravate iihiskondlike
muutuste poolt, sest kui teistesse riikidesse joudsid Prantsuse revolutsioonile jirgnevad
raputused lainetena, siis Prantsusmaa oli siindmuste epitsentris. Kunstnikud olid seetottu
sunnitud seisukohti votma palju laiemates kiisimustes kui stiililised probleemid, mis tdi kaasa
ka ajaloomaali sisuliste taotluste timberhindamise. Kuigi mdne iildtuntud tiiiipndite puhul
voib vahel jddda vastupidine mulje, esitasid romantikud ajaloomaalis harva konkreetseid
poliitilisi sonumeid. Pohjus polnud mitte ainult ametlikus vastuseisus, vaid ka kunstnike endi
voimetuses pidevate muutuste keerises kindlaid seisukohti votta — mistdttu leidsid jérjest
rohkem poolehoidu kunsti sdltumatust ja kunstniku vaba eneseviljendust puudutavad ideed.
Leiti, et ei ritk ega religioon tohiks kunstile ettekirjutusi teha, kiill aga voisid need olla
olulisteks inspiratsiooniallikateks, eriti nendes aspektides, mis puudutasid romantikute

kaasaega.

Romantilisele ajaloomaalile iseloomulikke tunnuseid, eriti suurema emotsionaalse
intensiivsuse ja stiililise vabaduse néol, vdis leida juba 19. sajandi alguse uusklassitsistlikes
toodes. Teatud mééral vois margata ka kangelasekeskse kédsitlusviisi taandumist ja sddurite
jarjest realistlikumat esituslaadi lahingustseenides: mis ennustas ette heroilise temaatika

asendumist tavaliste inimeste katsumuste kujutamisega, nii nagu romantikud seda
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ajaloomaalis tegema hakkasid. Romantilise ajaloomaali keskmesse asetus sageli
skandaalihdnguline pédevakajaline siindmus, kuid olenemata sellest, et stseenid olid edasi
antud vaatajat siigavalt puudutaval viisil, ei pakkunud romantikud oma td66de kaudu vélja
mingeid iiheselt mdistetavaid vastuseid. Kunstipublikule jii niimoodi vodimalus ise
dratundmiseni jouda, mis védrtused tegelikult tdhtsad olid, ning sel viisil suunasid kunstnikud
vaataja kaasaegsete teemade kaudu igavikulisemate kiisimuste juurde. Uudse teemakésitluse
korval poordusid romantikud lisaks erilaadse ilukontseptsiooni poole, tunnistades
akadeemilise 1deaali korval ka teistsuguseid stiililisi véljendusviise ning pidades neid
traditsioonidele mittevastavusest sdltumata siiski ilusateks. Kaasaegsele sisule pidi

maalikunstis vastama ka sellekohane ilu.

Antiikmiitoloogia ja hilisemad kirjanduslikud allikad pakkusid romantikutele iihest kiiljest
vOimaluse maagilise maailmapildi taasloomiseks, mis nende arvates industriaalithiskonna
pidevas materialistlikele véértustele keskendumises kaduma oli ldinud, teisalt aga said nad
ilukirjanduslike teemade kaudu jdllegi juhtida tdhelepanu olulistele inimvéartustele. Kuigi
romantismi on sageli seostatud just hilisematest ilukirjanduslikest allikatest périt temaatikaga,
said litkumisele iseloomulikud suundumused maalikunstis alguse just antiikmiitoloogia
uutmoodi kisitlustest 18. sajandi 10pus ning need jiid olulisteks inspiratsiooniallikateks ka

peale hilisemate ilukirjanduslike allikate poole p66rdumist.

Romantilist ldhenemist miitoloogiale hakkas iseloomustama varasemast suurem
emotsionaalne keerukus, piilid panna kaasaegne kunstipublik stseeniga rohkem samastuma
ning kujutatava teema kaudu laiemate filosoofiliste ja psiihholoogiliste kiisimuste esitamine.
Samuti valiti kujutamiseks siindmustiku selliseid momente, mille kaudu sai loole mdne uue

niiansi juurde lisada, mis peagi viis ka varem kasutamata kirjandusliku aineseni.

Kuna romantilised suundumused ilukirjandusel pohinevas maalikunstis said alguse just
uusklassitsistide téodest ning jatkusid seal ka kogu perioodi véltel, on romantiliste teoste
eristamiseks sageli rohkem abi vordlusest uusklassitsistlike tdodega kui iseseisvast kindlate
tunnuste otsimisest. Uusklassitsistide maalid kaldusid olema emotsionaalselt vaoshoitumad,
itheselt moistetavamad ning kujutama tegelasi véérikate ja moraalsetena. Romantikud
seevastu ei kartnud esitada darmuslikke psiihholoogilisi seisundeid ning tegelaskujusid, kes

polnud iihiskonnas aktsepteeritud, ega maoistetud, jittes jéllegi vaatja otsustada, mis sonumit
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stseen tema jaoks kandis. Romantiline ldhenemine vastas seeldbi paremini rohkeid
tagasilooke kogenud iihiskonnas valitsevatele tegelikele meeleoludele, mistottu leidsid nende

t00d ka jérjest paremat vastuvottu.

[lukirjandusliku ainese valikul oli romantikute jaoks tdhtis voimalus anda teema kaudu edasi
mingit enda jaoks olulist tdde. Ténu kujutlusvdimele omistatavale téhtsusele,
originaalsusetaotlusele ja suuremale stiililisele vabadusele vdrreldes uusklassitsistidega
leidsid nad tunduvalt kergemini oma ideede jaoks sobiva visuaalse keele, mistdttu Onnestus
romantikutel ka tildtuntud siizeedele anda kas isiklikum voi hoopis universaalsem tdlgendus,
kui algallikas seda ette négi. Just autentsus, isikliku tde ehe véljendus oli see, mis hakkas
eristama romantilist ilukirjanduslikel allikatel pdhinevat maali uusklassitsistlikust ning
puudutas seetdttu rohkem ka vaataja hinge. Oma siirusetaotluses ei piirdunud romantikud aga
vaid kunsti kaudu maagilise ja kauni maailma loomisega, vaid pdordusid sageli ka hidvingut,
kaost ja ddrmuslikke emotsionaalseid seisundeid esitavate ilukirjanduslike allikate poole,
nédidates seelébi milleni kontrollimatud kired, mis iihiskonnas ka nende kaasajal kuhugi

kadunud polnud, inimesi viia voisid.

Bakalaureuset6ds labiviidud ajaloomaali ning seejdrel ilukirjanduslikel allikatel pdhineva
maali eraldiseisev uurimine nditas, et ZanripOhine ldhenemine ja romantismi esteetika
praktiliste ja teoreetiliste véljendusvormide iihtne analiiiis voimaldas vélja tuua liikumise
peamised ldhtekohad ning votta seejuures arvesse ka laiemat konteksti. See lubab arvata, et
to0s kasutatud ldhenemist ka tilejddnud Zanritele laiendades ning seejuures uurimust veelgi
siivendades, on voimalik vélja pakkuda iiks vOimalikest romantismi esteetika terviklikest

kasitlustest Prantsuse maalikunsti kohta.
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SUMMARY

Romantic Aesthetics in French Painting

The aim of the present bachelor's thesis was to research the expression of Romantic aesthetics
in France, in order to define its main characteristics in painting and provide a coherent
account of the endeavours of French Romantic artists. The difficulties of defining
Romanticism have led the scholarly researchers to focus largely on a specific aspects of the
movement, for instance on a particular artist or explicit issues in art theory, as this approach
enables them to concentrate on a clear-cut problems and thus arrive at more pronounced
conclusions. The same tendency has been apparent in regards of French Romanticism and
consequently the attempts to give a consistent overview of Romantic expressions in French

painting have not been as many as the topicality of the subject would allow us to presume.

When approaching the Romantic aesthetics in French painting two aspects characteristic to
France have been taken into account in the present thesis. The first is the strict genre
hierarchy in painting which was taken very seriously in the 19. Century France both by artists
and art theorists, for which reason this division has also been chosen as basis for analysis in
the current research. Currently two genres, history painting and then paintings based on
classical mythology and later fictional literature, have been given the full attention, as those
were the themes considered the most important by the art institutions in France but also
because those genres were especially vulnerable to the changes in society triggered by the
French Revolution. Yet it is the intention of the author of the present thesis to expand the
research to other genres — namely religious painting, portrait and landscape painting — and

thus offer a comprehensive account of Romanticism in French painting.

The second characteristic particular to France that has been essential to the approach adapted
in the current paper is the less formal expression of art theory in comparison to other
countries, as a result of which the art practice and theory in France may be considered
inextricably combined and also more directly influenced by society as a whole. Hence, by
conducting the analysis of Romantic tendencies in French painting in two separate genres and

examining the practical and theoretical expressions of Romantic aesthetics in a joint manner,
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an approach has been offered for bringing the values of Romantic movement in French

painting under a coherent system.

Romantic history painting in France was strongly affected by the changes in the society
following the French Revolution. As the French painters were not mere bystanders to the
historical events, they were often compelled to form opinions concerning much larger issues
than the stylistic problems in art, which led them to reassess to some extent the means and
purpose of history painting. Yet Romantics rarely used this genre to present clear political
statements regardless of the impression given by a few well-known works of art that have
often been presented as main representatives of French Romanticism. The reluctance to make
political statements in painting was not so much due to the government control of arts but had
more to do with the inability of artists to form definite opinions in constantly changing
society. As a result many artists were drawn to the ideas declaring the independence of arts

from politics and religion, thus using them only as sources of inspiration when they chose to.

The Romantic features in history painting in France could be detected already in the
beginning of the 19. Century in the works of Neoclassicists, where the heroic subject matter
began to give way to the ordeals of ordinary people as the main theme. It became a practice
for the French Romantics to present a contemporary disgraceful event as the core of their
history painting, and regardless of the expressive representation of the scene, give no
indication of their own position in the matter addressed. The spectators were left on their own
in deciding which values they considered as essential in connection to the presented theme,
and in doing so they were inevitably drawn from the contemporary theme to more eternal
subjects. In addition to thematic innovations the French Romantics also turned to a new
concept of beauty, which left room for wider variability of stylistic expressions than the
unchangeable and strict ideal imposed on artists by the French Academy — modern themes

required compatible ways of perceiving beauty.

Classical mythology and the later fictional literature offered the French Romantics the
opportunity of recreating the magical world view which they believed had been lost in the
capitalistic society and its constant focus on materialistic gains, but artists also used the
narrative themes to call attention to basic human values and bring forth larger psychological

and philosophical issues. The Romantics strove to present in their narrative painting more
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complicated emotions than was customary, bring the subject matter closer to the modern
audience and find elements in the theme that allowed them to add a new tinge to the plot
depicted, which soon led to additional fictional literature that had previously not been used as

source of inspiration in French art.

Romanticism in France has often been associated with later fictional literature as sources for
painting, while Neoclassicism is believed to rely exclusively on classical mythology, but in
fact the tendencies that were to become characteristic to the Romantic treatment of narrative
themes first appeared in the mythological paintings of Neoclassicists and continued to be
seen in their works throughout the period. Yet their paintings tended to remain emotionally
restricted, present the characters as moral and noble, and their behaviours easily
comprehensible, while romantic artists dared to portray extreme psychological states and
choose protagonists that were not accepted nor understood by society — the spectator again

was to decide whether to react with disapproval or compassion to the presented theme.

The French romantics usually selected the subjects for their paintings that allowed them to
express some inner truth and move the spectator. Due to the greater stylistic freedom and the
importance ascribed to originality and imagination, it was easier for the Romantic artists to
find a proper visual language for their thoughts and feelings, and it was this authentic
expression that mostly set them apart from the Neoclassicists, more than the choice of the
dramatic subject matter. It should also be noted that French Romantics did not use mythology
and other fictional literature only for presenting enchanting and magical themes, but also to
depict chaos, destruction and extremes of human behaviour — bringing in this manner to
attention the consequences of uncontrolled passions that had not lost their grip in French

society regardless of the materialistic attitudes and search for political stability.

The approach proposed in the current bachelor's thesis for researching French Romantic
aesthetics has proved itself viable for defining the main characteristics of Romanticism in two
genres of French paining. This allows to assume that by extending the analysis to other
genres, examining the practical expressions of Romanticism alongside the theoretical
statements, as has been done in the current thesis, and taking at the same time into the
consideration the broader social conditions influencing the arts, it is possible to provide a

coherent account of French Romantic aesthetics in painting.
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