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Ksigtka ta jest historys walki o niezalezne stanowisko sztuki
w dziedzinie ludzkiej mySli i o niezawislo§é indywidualnoSei
w sztuce. Jest ona nietylko historya — ona sama jest jedng
wielkg bitwa. Ka2dy jej wiersz, kazda stronica, 83 napacig
lob odbiciem ataku przeciwnika, to jest pewnej estetycznej
doktryny, ktéra panowala wszechwladnie w polskiej krytyce
sztuki — w polskiej Estetyce.

Pojecia umyslowe nie leza w ludzkiej duszy jak odrebne,
martwe, nie zrofniete z nig organicznie przedmioty — jak na-
przyklad ksigzki w szafie. Najbardziej nawet oderwane pojecia
lacza si¢ jednak ze wszystkiemi innemi wladzami duszy, z ca-
lem ja ludzkiem, — z uczuciami i, co za tem idzie, z intere-
sami osobistymi jednostki, lub catych grup ludzi. Dlatego tez
walka o pojecia przybiera zwykle wsazystkie cechy kazdej
innej walki o istnienie. Szezur rudy wygryza czarnego z réwnga
2aciekloScig, jak nowa idea stara.

Z drugiej strony, jezeli przedstawiciele nowych pojeé sg
zwykle ludZmi, broniacymi bezinteresownie samej mysli, tego,
¢o si¢ im wydaje prawds, ktéra jest zresztq ich jedyng w tej
chwili wlasnoScia — rzadko lub nigdy prawie nie
znajduja sie tacy bezinteresowni obroficy mysli wéréd przed-
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stawicieli idei zuzytych. Dla nich to juz nie czysta idea, za-
wieszona gdzie§, w otchlaniach myS§li — to: i chleb powszedni
i stanowisko, i zaszczyty i slawa i, nieraz, bogactwo. Oni te ideg
nietylko poymujq, oni ja odezuwajg; przestala ona dla nich
byé tylko przedmiotem czystego rozumowania, lub pobudks
do szezytnych porywéw myéli, lecz zrosla si¢ w jedno z calg
marng, strong ludzkiego Zycia. Walka tez z ich strony spro-
wadza si¢ odrazu na grunt zwyklej, wypelniajgce] wszechéwiat,
walki o byt. Powstaje wtedy ten chaos, z ktérego z trudem
tylko daje si¢ wyniesé my$l czysty; ta pow6dZ falszu, pod-
stepu, zlej wiary, zmieszana z naiwnymi bledami, lub bezczel-
nem nieuctwem, powdds, po nad ktérg z wysitkiem utrzymuje
si¢ hasto, w imi¢ ktérego spér o pojecia zostal podniesiony.

Nie inaczej bylo ze mng. Gdyby szlo o same tylko
pojecia o sztuce, mialbym mniej i mniej zacieklych przeciwni-
kéw. Z chwilg, w ktérejby ludzie si¢ przekonali, Z2e moje do-
wodzenia 83 choé troche bliZsze prawdy; 2e lepiej tlumaczs
fwiat sztuki, przyjeliby je bez gniewu; — owszem, z radofcig
by nawet dowiedzieli sie, %e z tego chaosu sléw, w jakim
wirowala estetyka, jest pewne wyjfcie, 2e mogg byé odnale-
zione pewne stale, dajace sig jasno wykazaé i dowiesé, prawa,
rzadzgce tworczofcig artystyezng. Tak sig nie stalo.

W istotng treéé sporu umyslowego wplatalo sie cale mné-
stwo ubocznych wzgledéw, wynikajacych z tego interesownego
zrofiniecia ludzi z idea, ktérej bromili, a ktérej wartodé zostala
poddang krytyce. Z drugiej strony nalely wyznaé, %e bez-
wzglednoéé, z jakg walka zostala podniesiong przeze mnie, wy-
kluczala wszelkie kompromisy. Od pierwszego slowa znaé bylo,
2e to jest walka na &mieré. Kiedy jednak mnie chodzilo o zbu-
rzenie, opartej na blednych wnioskach, teoryi i o wyrzucenie
tego steku falszéw, pustych frazeséw, tego zepsucia mySli
i naduzycia slowa, moim przeciwnikom szlo jedynie o obrong
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swego stanowiska i o poniZenie i wymiecenie mnie osobiécie.
Jest to ogromna réinica. Wszystko to odbilo si¢ na stronicach
tej ksigzki. Wazystko jednak, cokolwiek zrobiono dla zacie-
mnienia sprawy, jak nie zdolalo zbié mnie ze stanowiska
obroficy pewnych zasad, ktére uwazalem i uznaje za sluszne,
tak réwnie2z nie zdolalo utrzymaé moich przeciwnikéw na zbyt
dlugo i bezspornie dotgd zajmowanych pozycyach.

Zwyciestwo mySsli, ktéra wywolala te¢ walke jest zu-
pelne.

Z estetyki, ktérej podstawa byly niemieckie spekulacye,
a rozwinieciem stek sprzecznych, wykluczajacych si¢ wzajemnie
twierdzei i morze frazesbw — nie zostalo nic. Jezeli dzi§
jeszeze, jak dalekie echa przycichajacej burzy, stychaé od
czasu do czasu samotny glos, podnoszacy dawne przeciw mnie
oskarzenia, to sg to tylko osobiste rachunki tych, ktérzy nie
mogs sig pogodzié z dokonana zmiang pojeé i stosunkéw.

Z calego, bardzo skomplikowanego gmachu, o wielu
pietrach, odpowiadajacych réznym rodzajom sztuki, popodpie-
ranego szkarpami dziwacznych dedukeyi, oblepionego bogatym,
barokowym ornamentem frazeséw, ktérego szezyt tongl we
mglach péléwiadomego majaczenia o pigknie, dobrze i praw-
dzie — z calego tego gmachu pozostalo tylko zdziwienie,
w umyslach ludzi, interesujgcych si¢ sztuks, 2e co§ podobnego
moglo naprawde istnieé.

Wspéiredaktor pisma, w ktérem sig drukowaly najpo-
wazniejsze artykuly owej estetyki, méwil do mnie: — ,Jezeli
to wszystko prawda, co§ pan napisal, to sg rzeczy potworne!“—

. Niestety, byla to prawda o rzeczach rzeczywiscie potwornych.

Miedzy tq estetyka a sztuks, stala nieprzebita &ciana
kategoryi rozumowych i etycznych, ktére im nie pozwalaly
zetknaé sig bezpoérednio, przeniknaé i zrozumieé. Jak przy

poznawaniu natury, zanim umys! ludzki trafii na wladciwy
Tt
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sposéb porozumienia si¢ z nig, wieki cale bladzil w gmatwa-
ninie potwornych pojeé; wpadal w zasadzki, ktére mu sta-
wialy nieskontrolowane wrazenia zmystéw i bledne z nich
wnioski; dochodzit do obledu i szalefistwa wobec zjawisk,
ktérych przyczyny i mechanizm sg dzisiaj nam wiadome i zro-
zumiate — podobnie ta estetyka stalaby wieki i wieki wobec
sztuki, nie mogsc nietylko wyjadnié, o co sig kusila, jej przy-
czyn i celéw, ale nawet poznaé mechanizmu najprostszych jej
zjawisk.

Przystgpowala ona do sztuki, nie jak sumienny badacz
do nieznanego sobie zjawiska, tylko jak sedzia z paragrafami
ustaw o idealach estetycznych, lub jak medrzee, ktéry z jakiejs
zawiatowej skarbnicy zaczerpnal wiadomoSci wszystkich prawd,
a na zjawigska fwiata rzeczywistego rzuca tylko wiatlo swojej
wiedzy i w 6&wietle tem widaé, co w nich jest prawda, co
falszem, co pieknem, co brzydots, co dobrem a co zlem. Wy-
rwala ona z tysiecy lat istnienia sztuki jeden jej okres i, o ile
cheiala liczyé si¢ z fgktami, na nim opierala swoje teorye,
a 2e okres ten byl jej znany zaledwie powierzchownie, po-
niewa2 zbyt wiele jego dziel lezalo w gruzach, pod wielkimi
pokladami rumowisk cywilizacyi, wigc nawet tam, gdzie ona
swoje bledne teorye usilowala oprze¢ na faktach — opierala
wladciwie na prézni.

Nie mogla ona sztuki badaé, poniewaz jej narzedzia
umystowe nie nadawaly si¢ do tego — mogla co najwyzej
okreflaé i sadzi€. Lecz wyroki jej byly gotowe przed rozpo-
znaniem sprawy, a okre§lenia opieraly si¢ na poréwnaniu
dziel sztuki z pewng ilofcig formulek i szematéw, zaczerpnie-
tych ze sfery oderwanych pojeé rozumowych lub etyeznych.
Nie umiejge badaé sztuki, nie mogla ona odnaleié wspélnej,
stalej, zasadniczej podstawy twérczofci artystycznej i laczyla
sprzeczne zjawiska zapomocs naciggnietych dedukeyi, a po-
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dobne, na tej samej podstawie dzielita i wyrézniala, lub tez
wykluczala z pola swych badaf, jak parszywe owce ze stada.
Tym sposobem, cale §wiaty twoérczoSei nie dajgce sie wtloczyé
w jej formulki, albo podlegaly klatwie, albo zapadaly w ni-
cofé, dla niej przynajmniej. Nie wiedziala ona na czem po-
lega talent artysty i nie domy§lala si¢ nawet, co wplywa na
charakter dziela sztuki. Usilujgc objaénié sztuke bardziej jesz-
cze niedocieczonemi zagadkami, gmatwala sie w blednem kole
zdan, ktére sy tylko uszeregowaniem wyrazéw zczepionych
z rzeczami nie na podstawie cech artystycznych, tylko na za-
sadzie dalszych lub calkiem ze sztukg nie majacych zwigzku
wyobrazefi. Betkoeac przytem jezykiem, ktéry sie zdaje zbio-
rem jakich8 klatw kabalistycznych, prowadzila tych, ktérzy jg
brali za przewodnika w Swiat sztuki, do takich z nig niepo-
rozumiefi, z ktérych byly tylko dwa wyjécia: albo &mieré
sztuki, albo Smieré tej estetyki.

Na szczeScie, sztuka tworzyla, nie baczac na to wszystko,
tworzyla w kierunkach, w jakich jg wiodly porywy pojedyn-
czych talentéw, — gdy2, w gruncie rzeczy, 2adne formulki
nie moga silnej indywidualnodci skrepowaé lub zlamaé. Lecz
moga utrudnié rozwdj lub istnienie, wywolujac nie dajacg sie
zlagodzié sprzecznoéé miedzy sztuks a otoczeniem, w ktérem
ona powstaje i tworzy, i odebraé jej tym sposobem przyjazng
atmosferq duchows i materyalne warunki bytu, ktérych naj-
bardziej nawet samodzielny i niezaleszny twérea, bgdz co bads,
potrzebuje,

Lecz opréez poje¢ blednych, bedacych jednak, pomimo
to, szczerym wysilkiem ludzkiego umystu w dazeniu do prawdy,
migdzy sztukg a tymi, ktérzy u nas o niej pisali i ktérzy ich
czytali, stal zbity tuman metnych symboli, stéw pustych, po-
spolitego oklamywania czytelnika powodzig frazeséw, cudzo-
ziemskich wyrazéw, szychu myS§li i uczué.



VI * *

Estetycy i krytycy wéwezas dzielili si¢ na dwa, mniej
wigcej, rodzaje. Jedni, objedzeni niemieckiemi spekulacyami,
pisali powazne i ociezale pozorami uczonofci rozprawy; dru-
dzy, wolontaryusze krytyki, wierzacy, 2e ona jest latwsg, pisali
o my$lach i uczuciach, ktére w nich sztuka wywolywala, albo
tez, nie majac nic o niej do powiedzenia, pisali tylko dlatego,
te w pismach codziennych, tygodniowych i miesigcznych &g
odpowiednie rubryki do zapelnienia. Poruczano wiec im pisaé
o obrazach we wtorek, o teatrze w pigtek, a o dorézkach
lub targu na Pradze w innym dniu tygodnia. Typ krytyka,
ktérego oprowadzal po wystawie znajomy malarz i wskazywal
o czem i co ma pisaé, byl w owym czasie bardzo pospolity.

Na ogél, krytyka ta i estetyka mialy zludzenie po-
dréznego, siedzgcego w wagonie, i ktéry o kolei zelaznej wie
tyle, ile mégt sam w drodze do§wiadezyé, czyli u$wiadamia
jedynie swéj osobisty do niej stosunek, to jest: migkko§é lub
twardo§¢ tawki, grzecznoé czy grubiafistwo konduktora, dtu-
gosé przystankéw i tuneli, rozmaito§é lub nude widzianego
w przelocie krajobrazu; i ktéry na podstawie tych danych
wyrokuje o wartofei budowy kolei, dokladnosei obliczenia
lukéw, doskonaloSci maszyn, hamuleéw, wytrzymaloSei mo-
stéw, kosztach eksploatacyi i inuych specyalnych i wymagaja-
cych specyalnego znawstwa rzeczach i sprawach.

Wszystko to zbankrutowalo. Jak podstawy sadéw tej
estetyki runely, przy pierwszej prébie sprawdzenia ich faktami
£ historyi sztuki, podobniez sposéb rekrutowania krytykéw
okazal si¢ zawodnym. O sztuce pisaé przestalo byé latwo.
Pokazalo sie, 2e trzeba koniecznie na pewno cof o niej wie-
dzieé, znaé si¢ na robocie malarskiej czy rzezbiarskiej wiecej,
niz przecigtna publicznoéé, a tyle co artydei, 2zeby mdédz
pierwsza ofwiecié, a drugich ocenié. Zmieniono zasady i ludzi,
i zaczeto do krytyki artystycznej powolywaé artystéw.
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Tak si¢ objawia zmiana w swoich objawach zewnetrz-
nych. Czy i treéé, poziom tej krytyki sie zmienily, czy z upad-
kiem dawnych podstaw krytycznych i zmiang ludzi sztuka
i krytyka rzeczywiScie zyskaly?

Na razie Iudzie, piszacy o sztuce, nie mogli si¢ polapaé
i zrozumie¢ o co wlaSciwie idzie. Sgdzili, 2e szlo o sponiewie-
ranie tego, co oni nazywali malarstwem historycznem, i gdy
po zacieklej obronie znaczenie takiego malarstwa zostalo jednak
znacznie ostabione, zdawalo im si¢, e np. o Oblgdeniu na
Pomorsu juz nie wypada pisaé po dawnemu, ale za to o Sdjee
na galezi mozna i nalezy. I jak przedtem tworzono poemata
na tle Obltienia, tak dzi§ zoowu calg te sklonnosé do prze-
sady, do frazeséw, calg nieznajomoéé najprostszych zasad twor-
czofici w sztuce, cale nieuctwo i sklonno§é do wnioskowania
dziwacznego, do brania anegdot za tre§¢ kierunkéw w sztuce —
zaprzagnieto do uwielbiania tematéw prostych: do Sgk na
gadss, lub tym podobnych. Stopniowo jednak, w miare jak
przybywali krytycy z pomiedzy malarzy i rzeZbiarzy, sprawa
sig wyjasniata. Krytyka, zdaje si¢, zyskala na szerokofci sadu:
granice tego, na co sie w sztuce godzono, odsunely sig dalej
i nowe zjawiska, o ile sie pojawiaja, nie spotykajs takiego
bezwzglednego, zasadniczego oporu i potepienia. Tak przynaj-
maiej mozna wnosié ze spokoju, z jakim, po ostatniej walce
2 impresyonizmem przez dekandentyzm, findesieclizm, symbo-
lizm , przyszta krytyka bez nadmiernej rozpaczy do moder-
nizmu, ktéry dzif jest zasads, obowiazujaca w Krakowie. BadZ
co badZ, jest to juz wielki postep, jezeli nowym ludziom daje
sig swobode uiycia takich sposobéw wyrazania sig, jakie im
8g wladciwe i potrzebne. Ulatwia to przynajmniej porozumienie
si¢ miedzy sztuks a publicznofcig; — patrzge jednak glebiej,
widzi sie, 2e istota krytyki: teorya sstuks nic na tem dotad
nie zyskala. '
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Artysta, zeby tworzyé, nie potrzebuje zastanawiaé sig teo-
retycznie nad swojg sztukg, badaé jej stosunku do siebie, natury
i reszty ludz; rozbieraé spraw psychicznych zachodzacych w nim
samym podczas tworzenia, lub w widzach, pod wplywem wra-
gefi odbieranych od sztuki, po prostu nie potrzebuje u$wiada-
miaé tego, jak tworzy. Historya sztuki poréwnana z historys
jej teoryi, dowodzi tego na kazdym kroku. Wprawdzie w ré2-
nych czasach zjawiali si¢ ludzie tacy, jak Leonardo da Vinci,
ktérych umysl byl tak wielostronny i refleksyjny, 2Ze potrze-
bowali odszukiwaé i formulowaé pewne ogélne zasady swojej
sztuki, lub streszcza¢ wyniki swych doSwiadczen, ale sztuka
obywala si¢ wlafciwie bez wskazéwek teoryi i w czasach naj-
fwietniejszego rozwoju tworzyla poza niemi. Sztuka jest i wy-
dala juz dziela zupelnej doskonalofci, — a teoryi dotqd niema,
to jest prosta prawda, ktéra sie rzuca w oczy. Jak dalecs,
nie kazdy np. malarz rozumie teoretycznie swojg sztuke, do-
wodzg choéby polemiki, ktére malarze wszczynali ze mng.
Kwestya granicy frodkéw artystycznych i technicznych nie
byla dla nich wecale jasniejsza, niz dla krytykéw i estety-
kéw, ktérzy nigdy nie prébowali malowaé. To tez zmienit
sie dzi§ wprawdzie jezyk nowej krytyki, przybylo jej wiele
zdafi slusznych, sgdéw sprawiedliwych, ubylo wiele naiwnych
lub dziwacznych wnioskéw, wynikajgcych z nieznajomo$ci na-
wet najelementarniejszych, materyalnych warunkéw tworzenia
sig obrazu lub posagu, ale na tem tez i konmiec. I zdaje sig,
2e tymczasem inaczej byé nie moze. Naukowej teoryi sztuki
dotad niema, — jak niema ustalonej metody badania jej
i niema sposobu S&cislego zastosowania tej metody, choéby
byla. W naukach cistych, gdzie teorya nietylko jest wnio-
skiem logicznym, ale tez i prawem, wyprowadzonem z do-
§wiadczenia, powtérzonego nieskoriczong iloS¢é razy i dajacego
zawsze ten sam $cifle wynik, umyst badacza jest przed mozli-
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wemi zboczeniami strzeZony przez rachunek, odezynniki che-
miczne i przyrzady dzialajace automatycznie, a po za podmio-
towymi jego stanami. Tymeczasem przy badaniu sztuki nic
z tego. PrzypuSémy, ze kto§ odnajdzie metode badania, po-
znawania i krytykowania dziel sztuki, 2e wiadomem bedzie
na ile w sgdzie o niej nalezy uwzglednié¢ nature, dusze arty-
sty, psychologi¢ widza lub sluchacza i inne warunki powsta-
wania dziel sztuki i oddzialywania ich na ludzki umyst. Céz
z tego? Metoda moze byé dobra i dobrze stuiyé temu, ktéry
ja odkryl; tymeczasem inny krytyk, nie majgc inszych narzedai
poznawania opréez swoich zmystéw, swojej wrazliwosei i swojej
zdolnofci obserwowania i wnioskowania — przy pomocy tej sa-
mej metody, przyjdzie do calkiem innych, lub nie przyjdzie
do 2adnych wnioskéw. Nie moze on, po prostu, powtérzyé
do§wiadezenia, poniewaz nie moze dla badanego przedmiotu
stworzyé tych samych warunkéw, w jakich go poznawal twéreca
metody.

Ra2aca analogie przedstawia tu medycyna praktyczna.
Doktor ZTemlepiej i doktor Temgorzej sg wladnie takimi kry-
tykami, ktérzy, jako jedyne érodki rozpoznawania choroby,
majg swéj umysl i swoje zmysly, ktére, co najwyzej, mogs
ndoskonali¢ trgbka stuchows i mlotkiem perkusyjnym. Klinika
daje moznoéé poddania chorego calemu szeregowi dofwiad-
czefi dla zbadania jego stanu, a w ostatecznym razie pozwala
przynajmniej stwierdzié stuszno§é zdania przy sekeyi, — ale
w tem Zzyciu codziennem, gdzie si¢ przychodzi stosowaé zdo-
byta w niej wiedze bez 2adnych pomoeniczych Srodkéw ba-
dania, jeden lekarz stawia dyagnozy i prognozy, ktére w tejze
chwili zbija inny lekarz, uzbrojony ts samg metods, wynie-
gsiong z tych samych katedr i klinik, i uzbrojony takim samym
miotkiem perkusyjnym i taks sams trabka stuchows.
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Tak tez si¢ dzieje z krytyks artystycang, ktéra jest
praktycznem zastosowaniem teoryi sztuki.

Ot62, ktokolwiek usilowal wyjéé z chaosu subjektyw-
nych s3déw o sztuce, ktére sg tylko stwierdzeniem i okreéle-
niem wraefi obserwatora, sq dokumentami do poznania jego
duszy i jej do sztuki stosunku, kto szukal stalej podstawy
w poznawaniu istoty sztuki, przyczyn i skutkéw jej istnienia
dla ludzkiego ducha, ten z koniecznofei musiat przyjéé do
przekonania, 2e tylko jedna psychologia moglaby wyjaénié
wszystkie prawie te zagadnienia, 2e zatem tylko na jej pod-
stawie moze byé zbudowana naukowa teorya sztuki.

Jakkolwiek bowiem sztuka ma swoje odr¢bne i nieza-
lezne miejsce w umystowem 2zyciu ludzkoSei, jest jednak takim
samym skutkiem czynnofci duszy, jak kazdy inny jej objaw,
i te same, nie inne s3 zasadnicze warunki jej powstawania.
Tak samo tez, jak kazda czynno§é duszy ma swdj podklad
w warunkach fizyologicznych, tak tez i sztuka w najglebszych
swych podwalinach opiera si¢ na pewnych fizycznych i fizyo-
logicznych sprawach. Bez psychologii zatem — niema teoryi
sztuki.

Z drugiej strony, jezeli od psychologii nalezy spodzie-
waé sie wyjanienia istoty sztuki, proceséw, towarzyszacych
jej powstawaniu i metody jej badania, nie mozna si¢ nie dzi-
wié, 2e sztuka, wzieta we wszystkich swych dzialach, nie zo-
stala wciagniets przez psychologi¢ do inwentarza faktéw, na
ktérych podstawie mozna i nalezy badaé dusze. Przeciez nie-
zaleznie od wewnetrznego, podmiotowego badania duszy, psy-
chologia musi si¢ ucickaé do badania zewnetrznych objawéw
2ycia podmiotowego, do tego, coby mozna nazwaé krysztalami
duszy — jakiemi sg dziela sztuki. Przeciez nie w samej tylko
loice objawiaja si¢ prawa umysltowoéei ludzkiej.

Z chwils, w ktérej dusza przestala dla nauki byé tylko
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pojeciem metafizycznem, jakaé substancys jednolits, niezmienng
i niepodzielns, albo jaka§ istnocia niezaleing, od ciala tylko
z niem wspé6lbytujacq w jakiej§ rozterce i walce; z chwilg,
w ktérej sie méwi o zyciu duszy, kiedy si¢ jg rozkiada na
pierwiastki i odnajduje si¢ dla jej zycia konieczng podstawe
w zjawiskach fizycznych, nalezy do badah nad duszg weciggngé
to, co jest jej zycia skutkiem, wytworem, faktem materyalnym,
dokumentem niepodrobionym.

Watykan, Louvre, British Museum i wszystkie muzea
i biblioteki calego §wiata, i wszystkie Swigtynie wszelkich wy-
znan i styléw, ktére bedac dzielami sztuki, zawierajg jednocze-
fnie w sobie nieprzebrane jej skarby, — przeciez to wszystko
83 materyaly do badania i poznania ludzkiej duszy. Najpier-
wotniejsze objawy sztuki zuiyte sa wprawdzie przez antropo-
logie i etnologie, lecz sztuka na wy2szych szczeblach rozwoju,
niezliczone jej skarby w dzielach poezyi, muzyki, architektury,
rzefby, malarstwa, te istotne dokumenta zycia podmiotowego,
pozostajgq dla nauki tem, czem byly kopalne resztki zaginionych
zwierzat, zanim je anatomia por6wnaweza objanila, zanim z pisz-
czeli olbrzyméw, zawieszanych w koSciotach, staly si¢ goleniami
Megatherium lub Mamuta i spoczely w muzeach paleontolo-
gicznych.

Chodzi wige tylko o to, zeby wynaleié dostep do tych
archiwéw ducha ludzkiego, klucz do odczytania znakéw, kté-
rymi 83 pisane zawarte w nich dokumenta, 2eby ich wska-
z6wki powigzaé z faktami, zebranymi przez podmiotowe bada-
nie duszy i jedne drugiemi wzajemnie wyjaénié.

Nie znam obecnego stanu badan psychologicznych, nie
wiem wige, czy si¢ to juz nie stalo, jezeli tak, tem lepiej —
jezeli nie, 2yczyéby nalezalo, zeby do tego przyszlo jak naj-
predzej.

Filozofi¢ sztuki i Historye literatury angielskiej Taine’a
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mozna wprawdzie uwazaé za prébe wytlumaczenia sztuki psy-
chologig ras i stanéw tych ras w réznych epokach historyez-
nych. Poniewaz jednak wywody jego nie zawsze opierajs sig
na dowiedzionych i dajgcych sig sprawdzié faktach i zjawiskach,
lecz czefciej na analogiach, w gruncie rzeczy powierzchownych,
na dowodzeniach rozumowych, logicznych, lecz wskutek cia-
snego zaloZenia prowadzgcych do blednych wnioskéw — teorya
wiec jego staje zbyt czesto w sprzecznofci z historyg sztuki.
Taine buduje swoje okresy rozwoju sztuki, jak artysta. Ma on
catkowity obraz skomponowany w myél swojej zasady podsta-
wowej, a dla dowiedzenia bierze te zjawiska, ktére mu sg
potrzebne, rzucajac po nad przepaSciami sprzecznoci przesla
swego Swietnego stylu.

Bez wzgledu jednak na to jaki jest obecny stosunek
psychologii do sztuki, uSwiadomienie tej prawdy, e krytyka
nie moze si¢ opieraé tylko na subjektywnych wrazeniach kry-
tyka, lub tez byé poematem na tle wzruszed, doznanych na
wystawie, ani te2 wyrokiem wydanym na podstawie zgodnoSci
lub sprzecznofei danego dzieta sztuki z przyjetemi w danym
czasie formutkami estetycznemi — uéwiadomienie tej prawdy
juzby dodatnio wplyneto na krytyke.

Nie mogac prowadzié badania sztuki, sposobami zupelnie
jednakowymi z tymi, ktérymi si¢ postuguja nauki fcisle, trzeba
przyjaé od nich metode i stosowaé jg konsekwentnie na ile
tylko sig da, trzeba wzgledem hadanego przedmiotu zajgé to
stanowisko, jakie zajmuja one w zakresie swoich badani. Trzeba
gromadzié ‘spostrzezenia, trzeba poréwnywaé to niezglebione
morze dziel sztuki, rozlane po Swiecie; trzeba i§é po dowody
do wszystkich ludéw, we wszystkie czasy, pod wszystkie nieba,
badaé twéreéw i widzéw albo stuchaczy; schodzié do najtaj-
niejszych glebin twérczosci, 6dnajdywaé wsp6lne podstawy
sztuki na wszystkich szczeblach jej rozwoju i w najsprzeczniej-
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szych pozornie jej objawach i wigzaé z tem wyniki &cistych
badah nad zyciem ludzkiej duszy.

Krytyka musi doj§é do tego, 2eby nie byla na lasce
kazdorazowych hasel — musi znaé i wiedzieé, gdzie jest wspdiny
grunt kazdej twérczodci, a co stanowi uprawniong odrebnosé
twéreéw, lub szczegllny charakter pewnej chwili rozwoju
sztuki. Krytyka musi to dobrze zrozumieé, ze wartofé jej
tkwi albo w zastosowaniu praktycznem naukowej teoryi sztuki,
o ile ona jest, albo tes, w gromadzeniu Scislego materyatu do
budowy takiej teoryi.

Zdawaloby si¢, e na poparcie powyzszych twierdzefi
wielckrotne bankructwa krytyki dostarczyly dostatecznej iloSci
dowodéw. Ze po tych wszystkich hastach, ktére wywieszali
rézni twérey, a ktére teoretycy zamieniali na teorye, na prawa,
przeciwstawiajac je haslom poprzednikéw i po stoczeniu z nimi
walki, zwykle zwycigzkiej, spotykali si¢ odrazu z nowym wro-
giem, z nowem haslem, z nowg muzykq praysslosci, zdawaloby
sig, 2e o krytyce subjektywnej, opartej zawsze na tych prze-
mijajacych hastach, nie moglo juz byé dwéeh zdan — ze jest
ona zdyskredytowana na zawsze.

Tymmsen; tak nie jest. W ostatnich czasach byla wla-
fnie podnoszona i zywo dyskutowana sprawa subjektywizmu
w krytyce i bardzo nawet dzielne umysly ofwiadczaly siq
stanowczo za krytyks subjektywng. Dowodzi to tylko, ze dzie-
dzina sztuki, nawet dla ludzi wielkiej inteligencyi i glebokiego
wyksztalcenia, zawsze jeszcze jest ,§wiatem trzecim“, do kté-
rego nie znajdujg oni bezpoSredniego dostepu, ktérego pozna-
nie nie moze, jak im si¢ zdaje, byé zdobytem ta drogg, na
ktérej nowoczesna nauka szuka i znajduje rozwigzanie tylu
niezglebionych dotychezas zagadnmief. C6z to jest jednak ta
subjektywna krytyka?
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Jeteli wyobrazimy dwéch ludzi jednako wrasliwych, obda-
rzonych réwnie wielkq zdolnoécig spostrzegawezg, réwnie lotng
wyobraZnig i umyslem, w tym samym stopniu uzdolnionym do
wnioskowania, lecz wprost przeciwnego usposobienia, réinych
loséw zycia, wyroslych w dwéch przeciwleglych sferach umy-
slowych i spolecznych, i postawimy ich wobec takiego ka-
watka ziemi, jaki si¢ da objaé jednem spojrzeniem, — z géry
mozemy byé pewni, e jeZeli zazgdamy od nich sformulowania
wrazei i spostrzezei — beds si¢ one odznaczaly wielkiemi
réznicami, albo beds wprost sobie przeciwne. I to pomimo
wielu wspdinych wiadomo&ei, pomimo, 2e przedmiot, ktéry po-
tracil ich dusze, jest identycznie ten sam dla obydwéch. Sto-
sunek dwdéch réznych dusz do jednego i tego samego przed-
miotu jest rézny. I nietylko dwéch ludzi zachowuje si¢ i od-
dziatywa inaczej wobec tej samej rzeczy — jeden i temsam
czlowiek stosuje si¢ rozmaicie, odczuwa i tlumaczy inaczej te
same zjawiska pod wplywem réZnych stanéw duszy.

Jezeli jednak ten kawalek ziemi, dajacy sie objaé jed-
nem spojrzeniem, damy choéby dziesigciu ludziom dla zbadania
i objaénienia go z punktu przedmiotowego, naukowego, mo-
temy byé pewni, 2e pomimo matych réznic, wynikajacych ze
stopnia uzdolnienia, opisza oni go jednak co do trefci w jednaki
sposéb. To, co poeta lub malarz obejmuje jednem spojrzeniem
i ofwieca swoim stanem duszy i gotowemi pojeciami, tkwig-
cemi w jego umysle, poddane badaniu przedmiotowemu, nau-
kowemu, wymaga lgcznej pracy geologa, paleontologa, bota-
nika, zoologa, antropologa i t. d. i dalej, a wynik ostateczny
tej pracy przedstawi si¢ calkiem inaczej, niz skutek wrazefi
poety, jakkkolwiek wiadomofci naukowe mogs stanowié czastke
umyslowofici poety i mogg si¢ znaleZé w jego opisie. To sg
dwa zasadniczo réine punkty widzenia i réwnie ré2ne w skut-
kach dla ludzkiej mysli.
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Wymownym przykladem wynikéw jednego i drugiego
stosunku duszy ludzkiej do éwiata zewnetrznego sg bledne
ogniki,

Skarb, palacy si¢ w wieczornym mroku; dusza geometry
pokutujgea na miedzy, przeprowadzonej z ludzkgq krzywds;
zdradny duch wabigey za soba w blotne topiele, gonigcy za
cztowiekiem, a uciekajacy, gdy sie go goni; przewodnik upio-
réw na straszliwych cmentarzach, to wszystko, co straszylo
i straszy wiejskie dzieci i nietylko dzeci, — zamienilo sig
w probierce chemika na cialo lotne, zwane metanem albo gazem
blotnym i nietylko nazwane, ale i poznane dokladnie tak co
do skladu, ktéry si¢ ré6wna CH,, jak i co do stosunku do
innych cial, z ktéremi wehodzi w powinowactwo, i ktére, cho-
cia2 w pewnych warunkach moze byé zgubnem dla czlowieka,
oddaje mu jednak niestychane dobrodziejstwa jako cialo, nie-
zbedne do wytworu chloroformu i jodoformu.

W pierwszym wypadku zmienno§¢é pojeé o tem zjawi-
sku jest nieskoficzona; zalamuje si¢ ona w subjektywnych
wrazeniach, w gotowych pojeciach i stanach duszy i, na ogél-
nem tle strachu przed czem§ nieznanem, moZe przybieraé
najrozmaitsze ksztalty; — w drugim, dla kazdego badacza,
ktéry powtérzy dokladnie do§wiadczenie, bedzie to zawsze
tylko CH,, bez wazgledu na stan jego duszy, usposobienie,
wierzenia i pore dnia, w ktérej zjawisko si¢ ukaze: — w jasne
poludnie i o kuréw pianiu bedzie to tylko Crworowodorek wegla.

Czem jest wyobraZnia ludu, czem poeta lub malarz
w stosunku do 2ycia, do natury, — tem krytyk subjektywny
w stosunku do sztuki. Zmienia si¢ przedmiot poznania, ale
grodki sg jednakie i wynik, pod wzgledem &cistoSci sadu, ma
te samg wartodé i znaczenie.

Jezeli krytykiem takim jest Ruskin, ta dusza tak bo-
gata, Ze jej przejawy robig wrazenie jakiego§ wspaniatego,
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niewyczerpanego Zr6dla; jakiej§ fontany Swietlanej i barwnej,
skrzgcej si¢ w sloficu; ten gleboki mySliciel, z umystem, kté-
rego zdolno§é tworzenia idei jest bezbrzezna jak ocean; ten
czlowiek do najwy2szego stopnia wzniosly i prawy, w ktérym
kojarzy si¢ prostota i szczero§é dziecka z olbrzymig wiedzs,
doéwiadczeniem, znawstwem, i ktdry swojg wzniosloSé bierze
za miarg wartofci sztuki i wezystkich zjawisk §wiata; a jedno-
czefnie wypowiada mndstwo prawd niezbitych i najsprzeczniej-
szych paradokséw — niech taki krytyk pisze. Wszystkie jego
sprzecznodci i niekonsekwencye, wszystkie jego sympatye i anty-
patye do przedmiotéw i pojeé, ciggle wybuchy jego uczué,
ktére przerywajs tok rozumowania — wszystko to, jak kazda
poezya, jest wyrazem jego wzniostej i wrazliwej duszy.

Nie stworzyl on naukowej teoryi sztuki, ale jego fana-
tyczna miloéé do niej porwala ‘cate pokolenia umystéw. On
wméwil im cze$é i milo§é do rzeczy, ktére mijali obojetnie
i zniechecil do rzeczy, ktére czeili. Ruskin w stosunku do
sztuki jest wladnie tem, czem poeta w stosunku do natury,
do zycia — i to wielki poeta. Wszystkie jego érodki pozna-
nia i wypowiadania si¢ sg te same, co u poety.

Z jego dzie! mozna poznaé Ruskina, mozna si¢ nim
zachwycaé w kazdym wierszu, mozna pdjsé za nim i polubié
to, co on lubi, lub znienawidzié to, co on nienawidzi; — suge-
styonuje on tak, jak nikt. Lecz ochlongwszy, cztowiek widzi
jasno, %e to nie jest naukowa teorya sztuki, nie krytyka
sztuki — tylko sama sztuka. Zaczyna si¢ przepadaé¢ za tym
dziwnym czlowiekiem, za tym cudownym maniakiem, ta duszg
tak wzniosla i prosta, tym umyslem tak bogatym, jak skarb
z bajki.

Ruskin wieec niech pisze, bo Ruskin jest takg samg
sztuky i taka samg zagadks dla teoryi sztuki, jak Michal Aniol
lub Botticelli, cze§¢ dla ktérego Ruskin wméwil Anglikom.
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Jezeli jednak tym krytykiem bedzie taki przecigtny pi-
sarz, ktérego szara dusza nie przedstawia szczegélnego inte-
resu; ktérego mySli wléezg sie po gofcificach powszedniofci,
a nikle uczucia ledwie sy dostrzegalne, i kaze stuchaé spowiedzi
swoich wzrnszeft i rozmySlaf, kaze przygladaé sie procesom
psychicznym, zachodzacym w nim pod wplywem sztuki, lub
poprostu powie: ,Lubig¢ ten obraz¢ i kaze si@ czytelnikom tem
cieszyé; albo jegeli, co gorsza, bedzie to jeden z tych umy-
sléw ,do wszystkiego“ w tem znaczenin, Ze z dziwnym spry-
tem umie sobie przyswajaé Zargom, potrzebny do pisania o tej
sprawie, o ktérej w danej chwili pisaé trzeba i tak, jak trzeba
najmodniej, — w takim razie bedziemy mieli to wiasnie, z czem
u nas trzeba bylo walezyé, co nalezalo z polskiej krytyki
wymie&é.

Ta subjektywna krytyka zakrefla saztuce ciasne granice,
w ktérych si¢ sama obraca i nie daje jej rozwijaé si¢ szerzej
i dalej. Przyjmuje ona niechetnie wszystko, co mogg przynie§é
nowi ludzie, a opanowawszy umysly tlumu, wywoluje po-
tworne nieporozumienia migdzy nim a nowymi talentami, Jej
to zawdzigczajg istnienie, dramaty zapoznanych geniuszéw; ona
stawia na znanych jej granicach sztuki rogatki smaku, rewi-
duje, przetrzasa i konfiskuje z zacieklofcig celnikéw kazdg
myél &wiezs, kaidg forme nows, kazdy talent odstajgcy od
jej szablonu, usilujac zabié wszystko, co nieodpowiada jej cia-
snym przepisom.

Krytyka = zasady subjektywna jest takim samym non-
sensem, jakimby byla subjektywna fizyka, gdyby coé po-
dobnego ktof chcial stworzyé.

_ Subjektywizm jest nieodlgeznym pierwiastkiem kazdego
ludzkiego czynu — to prawda.

Dodatni i nieodzowny w twérczofici artystycznej, jako
konieczny ferment indywidualnofci, wige rozwoju i postepu
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w sztuce, jest ujemnym i zgubnym w krytyce, ktéra musi
obejmowaé Swiat tak olbrzymi i wielostronny i z mnéstwa
sprzecznych zjawisk wydobyé stale i niezmienne prawa, bedgce
podstawg sztuki i dajace sig odnalefé u wszystkich twoéreéw,
bez wzgledu na ich szezegélne, subjektywne cechy. Nie wpro-
wadzaé wige go z zasady do swoich sgdéw powinna krytyka,
lecz, przeciwnie, bronié sig jej nalezy wszelkimi sposobami
przed jego zgubnym, mgegcym jasnosé pojeé i sprawiedliwosé
sgdu wplywem. Jak dotgd dzieta krytykéw i estetykdéw, o ile
same nie s3 doskonaly literaturg, to jest dzielem sztuki, lub
jezeli nie sg oparte na erudycyi, na gromadzeniu faktéw i aneg-
dot z 2ycia artystéw, lub katalogowaniem sumiennem dziet
sztuki, jezeli sq tylko krytyks i estetyka poza chwila, w ktérej
zostaly stworzone, traca zupelnie znaczenie dla nastepnego
pokolenia twéreéw lub widzéw i stuchaczy. Przedstawiaja
wprawdzie interes dla historykéw rozwoju ludzkiej mysli, ale
nie 8y juz kierownikami nowych ludzi, gdy2 treéé ich nie od-
powiada przyrostowi twdrczosei, nie obejmuje zjawisk nowych,
nieprzeczuwanych przez twéreéw teoryi.

Znamiennym tez rysem w historyi krytyki jest to, te
niema w niej ciggloéei rozwoju. Jest to kolejne powstawanie
i zapadanie w nico$é chwilowo obowigzujacych hasel, doktryn,
nie za§ poglebianie, rozszerzanie i wzbogacanie nowymi do-
wodami teoryi, ktéra ma pod sobg trwalg, oparta na praw-
dzie podstawe.

— A jezeli tak malg jest warto§é prac krytycznych,
tak niklg ich trwalo8é, moze kto spytaé — jakiez s3 tytuly
Sstuks © brytyks do nowego wydania, w siedm lat po ostatniem?

Odpowiadam poprostu: — Poniewaz ksigska ta ma ce-
chy, ktére jg réinig zasadniczo od dzie! krytyeznych, skaza-
nych na istnienie chwilowe i niepamieé.

Wynika to z zasad, ktérych ona broni i usytego w niej
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sposobu poznawania zjawisk artystycznych, odnajdywania
i okreélania ich cech i zalet.

Kiedy sig te artykuly pojawialy, dla wielu trefcig ich
zdawaly si¢ byé nazwiska artystéw, o ktérych pracach trakto-
waly. Matejko, Siemiradzki, Chelmoiiski, Kurzawa, Brozik i t.d.,
byly to kolejne hasla pojedynczych bitew. Dzi§ kazdy sie
przekona, ze prace tych artystéw stuzyly tylko, jako fakta
do objaénienia i wytlumaczenia pewnych zasad lub praw two-
rzenia w sztuce; Ze nie chodzilo ani o osoby twéreéw, ani
o ich poszezegélne dziela, tylko o zdemonstrowanie, jakby na
preparacie, pewnego zjawiska, potwierdzajgcego lub zbijajacego
pewne wnioski.

Podobniez z krytykami. Mdglbym odrzucié ich nazwi-
ska, rzeczby pozostala zupelnie ta sama. Kilka typéw krytyki,
ktérych uzylem, potrzebne byly dla wszechstronnego przedsta-
wienia jej stanu u nas, dla jasnego dowiedzenia blednoéci jej
podstaw i dla wskazania niebezpieczeristwa, na ktére narazi
si¢ ka2da krytyka, wkraczajaca na podobng droge. Gle-
boka pozornie uczonofé, oparta na sklonnofei do tworzenia
pojeé ogdlnyeh i pozbawiona zupelnie zdolnoSci spostrzegaw-
czej, — czyli typowa postaé umyslu niemieckiego; nadzwy-
czajna wrazliwoS§é na anegdotyezng strone obrazu, niepoha-
mowany subjektywizm i unoszenie sig zwrotami wlasnego
stylu; dobroduszne gawedziarstwo, pozbawione £ladu znajo-
mofei najelementarniejszych pojeé o sztuce; — albo lekko-
myélne, graniczace z bezezelnoScia naduiywanie frazeséw
i cudzoziemskich a modnych wyrazéw, — oto kilka tych ty-
péw krytyki, ktére mi stuzyly jako okazy, dla dowiedzenia,
te ta drogg i6¢ dalej nie mozna i nie wolno.

Ksigzka ta nie jest ani obrons, ani apoteozg 2adnego
bie2gcego, chwilowego hasta. Nie urobila ona z cech indywi-
dualnych pewnego talentu teoryi, obowigzujacej wszystkie inne

P
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talenty i po wszystkie czasy. Zawarte w niej artykuly pole-
miczne nie mialy bynajmniej daznofci do postawienia ,farse-
jqeego sig w blocts (?) realismu®, na najwyilszem, naczelnem,
jedynem stanowisku, jak to w zlej wierze, lub przez niewia-
domoéé twierdzili ich przeciwnicy.

Przeciwnie, dowiédlszy niezbicie, 26 wartosé dziela sztuki
i jego charakter nie zale2g od tych lub owych, wyobrazo-
nych w niem przedmiotéw, od takiej lub innej idei naukowej
lub etyeznej, wyrazonej w tytule — tylko, 2e warto§é zalezy
od sily talentu, a charakter od indywidualnofci twérey, ksigtka
ta usilowala rozbié wszystkie dzi§ stawiane i w przyszlofei
majgce si¢ stawiaé mury, krepujgce swobode i niezaleznosé
artyzmu.

Wykazawszy, 2e 2aden z dotychezasowych okreséw roz-
woju sztuki nie moze byé poczytany za kraficowy ideal,
za ostatni wyraz i szczyt twérezoSei artystycznej, odsungla
ona granice moznofci rozwoju sztuki do granic istnienia
ludzkoéei.

Poniewa? wnioski jej nie sq wynikiem poréwnania pew-
nej z goéry powzietej zasady, pewnego osobistego idealu z fak-
tami i osgdzeniem tych faktéw, tylko sg wynikiem poréw-
nawozego zbadania wielu i bardzo rozmaitych objawéw sztuki
i odnalezieniem niektérych cech zasadniczych, warunkéw ko-
piecznych, praw niezmiennych jej istnienia, bez wzgledu na
czas lub charakter twére6w —- tem samem juz wnioski te
dajg sie rozwijaé szerzej i glebiej. W teoryi tej lezy mo2-
nofé rozwoju i postepu. Jest ona jednak niezupelna. Obalajge
to, co znalazla, budowala podstawy nowego gmachu pod gra-
dem tak gwaltownego ognia polemicznego, ze nie bylo czasu
na dostateczne rozwiniecie, uzasadnienie i poglebienie wszyst-
kich, stawianych $wiezo zasad. Lecz dzif, kiedy burza prze-
ezla, nowi ludzie, ktérzy beda czytaé te ksigzke bez uprze-
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dzeh, odnajdg w niej jednak w ogélnych zarysach postawione
zasady, ktérych slusznoéé nie byla naruszona pomimo tak
wielostronnej polemiki, i ktére sg podwalinami teoryi sztuki.

Co do krytyki, ostatecznym wnioskiem wszystkich tych
artykuléw jest: ze krytyka sztuki nie moze byé ani ideali-
styczna, ani realistyczna, ani tez wystepowaé pod jakimkol-
wiek innem mianem, jakie przybierajgy panujace chwilowo
w sztuce prady.

Krytyka musi byé taka, 2eby jej teorye mogly tluma-
czyé sztuke od najdawniejszych, najpierwotniejszych, najprost-
szych przejawéw — do najbardziej rozwinigtych, ztozonych, naj-
doskonalszych, jakie dzi§ znamy, i 2eby dalszy rozwdj sztuki
mégl byé tak samo nig objety.

Krytyka ta w stosunku do sztuki, do jej twéreéw, musi
uznaé jako zasadnicza, nienaruszalng zasade sndywidualizm,
ktérego granicami sg tylko érodki tej sztuki, w ktérej dany
talent tworzy.

Jezeli méwig: musi uznaé, czynig to nie dlatego, zeby,
obaliwszy pewne ciasne pojecia, stawiaé nowe, pod innem
mianem formulki i granice, tylko dlatego: Ze znaczenie indy-
widualismu, to jest bezwzglednego prawa kaidego talentu do
tworzenia w takim charakterze, jaki odpowiada jego duszy,
jego osobowosdci, wynika z poré6wnawczego badania sztuki od
poczatku jej istnienia do naszych czaséw. Indywidualnoéé, to
jest ten szczegélny ustréj duchowy pewnego talentu, jest ko-
niecznym bezwzglednie pierwiastkiem twoérezoéci; historya sztuki
dowodzi, %e wszystkie w niej zmiany, cale jej bogactwo, ta
niewyczerpana zdolno§é odradzania si¢, to zagarnianie coraz
rozleglejszego obszaru zjawisk 2ycia przez sztuke, zaleZzne jest
wylgeznie od zjawiania sig i swobodnego rozwoju tych szcze-
gélnych, wybitnych indywidualnoéci. Stawiajac wiec jako nie-
wzruszong zasade, jako jedyne stale haslo sztuki: indywidua-
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lism, nietylko si¢ nie zacieénia jej granic, lecz, przeciwnie,
otwiera sig je na wszystkie horyzonty i po wszystkie czasy.

Oto czego bronila ta ksigzka i co w niej znajdg nowi
ludzie. Bedzie ona krzepié tych wszystkich, ktérzy przycho-
dzge do &wiata sztuki z nowemi pojeciami, z mlodym duchem,
mogs si¢ spotkaé ze sferg, ktéra ich nie zechce uznaé tylko
dlatego, %e sa inni, 2e sa nowi, Ze sg mlodzi, ktéra ich ze-
chee zdusi¢é w petach formulek i ciasnych estetycznych para-
graféw.

Zakopane, 1898 r.



Jednq z uderzajgcych cech naszego czasu jest to, e obok
wybitnej odrebnoéci nowoczesnych pojeé, przenikajgcej z niepo-
bamowang sils wszelkie sfery myslenia, jednoczeSnie wszystkie
stare cywilizacye zostaly, jakby na nowo, powolane do Zycia.
Wazystko, co ludzko§é przemyélala, przeczula, staje sie dzi§
materyalem do por6wnawczego badania wartofeci czynéw i po-
jeé; — szeroky podstaws dla krytycyzmu, ktéry, wykazawszy
eals wzglednosé skoficzonych idealéw etycznych czy estetyez-
nych, caly chwiejno§é ,prawd bezwzglednych“ — wytwarza te
rozumng, tolerancye, pozwalajgcqa 2yé obok siebie najrézno-
rodniejszym i najsprzeczniejszym umyslom, i zostawia kazdemu
mozliwie wielkg swobode rozwinigcia indywidualnych wla-
Sciwosei.

Z drugiej strony, catkiem materyalne wptywy ulatwio-
nych miedzynarodowych stosunkéw, pomimo granic politycz-
nych i celnych, stawiajg fundamenta szerokiej, powszechnej,
og6lno - ludzkiej cywilizacyi, w ktérej coraz wiecej jest miejsca
i swobody dla jednostki.

Ludzkoéé nie rozwija si¢ jednak jednolicie. Réwnowaga
sil, zachwidna w samym zaczgtku cywilizacyi, wydala te nie-
slychanie dzi§ skomplikowane skutki, z ktérych jednym z naj-
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bardziej zastanawiajgcych jest istnienie obok siebie ludzi z tem-
peramentu, z organizacyj duchowych, nalezacych do epok
cywilizacyjnych, rozdzielonych calymi dziesigtkami wiekdéw.
Poprostu, ludzie epoki elektrycenes 83 czesto pomieszani z ludZmi
epoki szlifowanego krzemienia — nie méwiae juz o indywi
duach bli2szych nam czaséw. Codzien moZemy sprawdzié istnie-
nie atawizmu fizycznego i umyslowego.

Sztuka, ktéra, podlug doskonalego por6wnania Taine’a,
wyrasta jak rolina na gruncie, zozonym z pierwiastk6w danej
rasy, danej epoki cywilizacyjnej i, dodaé nalezy, indywidual-
nofci artysty — sztuka jest jednym z najbezpoéredniejszych
objaw6éw ludzkiego ducha i najrzetelniejszym jego wyrazem.
I dzisiejsi wiec ludzie mogg w nowoczesnej sztuce przejrzeé
sig jak w zwierciedle. M6wie o czasie nam najblizszym, o tem
ndzi§“% istotnem — gdyz postep idzie teraz tak szybko, 2e
w sztuce od lat jakich pieédziesieciu dokonano takich prze-
wrotéw, na jakie dawniej trzebaby bylo czekaé przynajmniej
wiek caly, a moze i wiecej.

Kto widzial wielkie miedzynarodowe wystawy sztuk pla-
stycznych, ten mégl zauwazyé, i2 obok dziel, ktérych charakte-
rem jest badanie, szukanie prawdy, szperanie zaciekle i wszech-
stronne w naturze; — cheé objecia i wyrazenia frodkami
artystycznymi zycia pojetego jak najszerzej, ze wszystkiemi
przypadkowemi zjawiskami i dazno§é do pozbycia si¢ maniery,
stylu, wszelkiego szkolnictwa i rozpetania sztuki ze wszelkich
formutek, ukutych pizez estetykéw, piszacych z zamknigtemi
oczami i zatknigtemi uszami prawidla na preparowanie idea-
16w; — jednem slowem, obok tej saztuki, ktéra tak odpo-
wiada dzisiejszemu kierunkowi myS$lenia, sztuki, ktéra wy-
glada jak zbieranie przygotowawczych materyaléw dla jakich$
przysztych geniuszéw, — tulajg sie epigonowie sztuki grec-
kiej, renesansu, $rednich wiekéw, lub tes jakie§ ,natury pro-
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blematyczne“, samotne, idgce nowemi, calkiem osobistemi
drogami.

Miedzy pierwszymi mo2na rozréznié miernofci, wyszko-
lone w akademiach, o kierunku z géry nakreflonym, idealach
prawem przepisanych, — nudnych kompilatoréw i kopistéw,
majacych co najwyzej cyrkiel w mézgach, — i ludzi, robig-
cych wrazenie, jakby wstali ze staroiytnego jakiego§ grobu
i przyszli pomiedzy nas w calej pelni swego odrgbnego cha-
rakteru. Dradzy zdajg si¢ pochodzié gléwnie z tych krajéw,
ktére dzi§ dopiero wciagnigte sg4 w sfere powszechnego cywi-
lizacyjnego ogniska. Wnoszg oni do sztuki europejskiej cal-
kiem nowe pierwiastki, wzbogacajg j3 nowemi formami, roz-
bijajse jednoczefnie mur, dZwigniety przez teoretykéw miedzy
a0jczyzng sztuki, Italia i Hellada“ a reszty Swiata, ktéry, we-
dlug teoryi, skazany byl na wieczng bezplodno&é, nicosé
w sferze twérezofei artystycznej.

nZ zapalng imaginacyg pod palacem niebem, z wy-
ostrzonymi zmyslami wéréd ostrych ponet, w otoczeniu na-
tury, ktéra pieszczotami naprzemian usypia i budzi, w oto-
czeniu cial tak pieknych i pigknoci tak cielesnych: ludy po-
ludniowe, na polu szczegélniej rzesby i malarstwa, stworza
arcydziela i réwnie skoro, jak szczefliwie, uchwyca i wydo-
skonalg te gléwnie sztuki, w ktérych duch nawpél si¢ z ma-
teryi wyzwala, a nawpd! jej ulega, nawet si¢ w niej rozko-
szuje i gdzie mysl przedewszystkiem jest ksztaltem, a uczucie,
ledwiebySmy nie rzekli, dotknigciem. Na tem samem polu ludy
péinocne tylko swoje wysilenia, nigdy swojej sity prawdziwie
nie objawig. Brak im do tego nieomal wszystkiego, brak im
przedewszystkiem tej intuicyi form, tej tajemniczej morfopedyi,
ktéra od kolebki prawie, bez jego wiedzy i woli, kieruje kaz-
dym krokiem i ruchem poludniowego mieszkafica. W surowym
klimacie stepione zmysly ani tak czujne sg na zewnetrzne
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wrazenia, ani tak wprawne do ich zewnetrznego uksztaltowa-
nia“, I tak dalej i dalej pisal przed trzydziestu trzema laty
jeden z najstynniejszych publicystéw polskich, chege powstrzy-
maé zgubny, jak mu si¢ zdawalo, dla spoleczefistwa ruch
artystyczny i zbyteczne (u nas?!!) w niem rozmilowanie. Osta-
tecznym wynikiem tych na sztuke pogladéw bylo, iz: ,dar
ksztaltowania plastycznego jest szczeliwym i prawie wylgcznym
udzialem Hellady i Italii“, my za$, ,jako Slowsanse, jesteSmy
i mozemy tylko byé mistraams slowa.

W swoim czasie glos ten robil powazne wrazenie i dlugi
czas blgkal si¢ w naszej publicystyce, jako przedmiot akade-
mickich spor6w na temat: czy moZemy mieé polskg szkole
w malarstwie. Zanim teoretycy zda2yli przyjéé do jakich$
pewnych wnioskéw, tymeczasem Zycie przecielo polemike, po-
prostu powotujagc do czynu samg sztuke!

Dzi§ wiemy juz, 2e cala ta tyrada o Helladzie i Italii
jest farsg — roboty stylows, na tle bardzo ciasnych pojeé
o sztuce i réwnie ciasnych i jednostronnych poglgdéw histo-
rycznych i etnologicznych.

Dzi§ wiemy, ze od bieguna do bieguna, przez wszystkie
strefy, u wszystkich ras i na wszystkich szczeblach rozwoju,
sztuka istnieje jako szczery, bezposredns, samodsielny objaw umy-
slowy, jako niezbedny pierwiastek ludzkiego Zycia.

Gdzie jest czlowiek — tam jest i sztuka.

Jak sztuki plastyczne nie byly wylaczng wladciwobcig
Greeyi i Rzymu, ktérych poeci, ,mistrze slowa“, nie ustepujs
w wartofci i stawie ich budowniczym, rzefbiarzom i mala-
rzom, ktérych to ostatnich zreszty przyjmujemy tylko
na wiarg wspélczesnych §wiadectw, — podobniez
pludy péinocy“ pokazaly juz, ze ,intuicya formy“ lezy w ich
naturze, ze twérczo§¢ w sferze sztuk plastycznych przychodzi
im tak latwo, jak i twdrczosé w zakresie stowa.
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Francya moze bez Zadnej obawy o dobrg slawe posta-
wié dziela swoich rzeZbiarzy obok Fidyaszéw, Praksyteleséw,
Michaléw - Aniol6w — obok wszystkich naczelnych idealéw
czcicieli ,Hellady i Romy¥“.

A jak dawniej w budownictwie, tak dzi§ w malarstwie
pludy pélnocy* wykazaly tak nadzwyczajng sile twérczg, tak
bogato uposazong wyobraZnig i tak wielostronng i wielkg zdol-
noéé, iz nie ulega juz watpliwoSci, 2e sztuka nie cofa sig
przed 2adng granics, nie leka si¢ zadnego nieba.

Estetycy zreszts, ktérzy granice twdrezoSci artystyeznej
zamkneli w granicach Grecyi i Rzymu, zapominaja zawsze
o tem, 2e istnial Egipt, 2e sa Indye, 2e jest caly ten Wschéd
wspanialy z nieprzebranymi skarbami swojej samodzielnej i po-
teznej sztuki. '

nSlowianie“, ktérym wstepu w dziedzing sztuk plastycz-
nych wzbraniala estetyka, patrzgca na ich usilowania ze scepty-
eyzmem, udrapowanym w grecksg toge, Slowianie nie dali sig
jednak niczem powstrzymaé. I dzi§ Polacy, Rosyanie, Czesi —
dowiedli, 2e 83 na ré6wni z innymi, jeszcze ,pdlnocniejszymi
ludami¥, jak Szwedzi i Norwegowie, zdolni do tworzenia cal-
kiem samodzielnego w sferze, ktéra zdawala sie dla nich cal-
kiem niedostgpng i zbyteczng zreszty, jako dla , mistrzéw
slowa.

Z drugiej strony nowoczesny, dzisiejszy rozwdj sztuki
dowi6dl: 2e je2eli nie u wszystkich narodéw europejskich
jednoczeénie i z réwng silg samodzielnoSci powstawaly objawy
artyzmu, to przyczyng tego nie byl ani wplyw nieba, ani
przymiotéw rasowych, tylko wplyw calkiem innych czynnikéw
historyeznych, polityeznych lub spolecznych. Najbardziej za§
krepujgco dzialalo w tym kierunku to, e ,z ducha Hellady
i Italii* zrobiono policye prawomyélnoSci estetycznej, inkwizy-
eyjny trybunal, ktéry ze stanowiska ,bezwzglednego piekna“,
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weielonego w arcydziela klasyczne, potepial i strgcal w nicoéé
kazdy objaw nowych, oryginalnych form w sztuce.

Dzi§ zaczyna byé jasnem, 2e ,bezwzgledne piekno“ nie
da si¢ pomySleé jako czyste, oderwane pojecie, 2e nie jest
jedynym celem sztuki, a jezeli wogdle jest kiedy do osiagnie-
cia, to tylko jako kraficowy cel, kryjgcy si¢ w pomroce przy-
szlofci i to pod jednym warunkiem: bdezwzgledne; toisamodes
w ustropu umystu wwszysthich ludes — totsamoscs staleyf ¢+ ntesa-
chwianej !

To wszystko za§, co dotad ludzko§é stworzyla, jest
tylko wzglednym, ulamkowym wynikiem usilowad poznania
prawdy i wyraZenia rozmaitych i zmiennych stanéw ludzkiej
duszy. Wszystkm arcydziela i wszystkie kierunki w sztuce sq
tylko czqéclowym objawem niezmiernego bogactwa zjawisk na-
tury i ciaglego rozwoju ludzkiego ducha.

Tak dobrze ,Hellada i Roma“, jak kazdy inny okres
eywilizacyi, jest chwila w szeregu wiekéw, malem ogniwem
laficucha zmian, ktére ludzkosé przechodzi, ciagle sie przeobra-
2ajac, rozwijajgc i ciagle tworzae, i jezeli dzi§ to wszystko, co
bylo, co przeszto i zostalo zlozone w skarbach zdobyeczy ludz
kiej mysli, jezeli jest czczone, jako zdumiewajgcy tej mysli
objaw, to trzeba pamigtaé, ze i dla tego, co prayjdsie, powinno
byé tam miejsce.

Ot62 wszystkie dotychczasowe teorye sztuki, opierajace
si¢ wylacznie na wstecznym wyniku twdrezodci artystycznej,
widzialy w nim ostateczny kraniec doskonaloSci nie pewnego
kterunku, tylko doskonalofci bezwzglednej, majgcej byé idealng
miarg wartofei dziel sztuki i stalym celem dazef dla wszyst-
kich ludéw i czaséw.

A chociaz nowe fakta w dziedzinie sztuki, wychodzgce
za ramy takich teoryj, gruchotaly i rozwalaly je od czasu do
czasu, — cierpliwi i wytrwali zwolennicy kombinacyj stow-

Ve
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nych nie ustawali i nie ustajgy w pracy, zeszywajgc strzepy
starych systeméw nowemi niémi, podstawiajgc nowe wyrazy
na miejsce zuzytych, i znowu jaki§ czas ludzac siebie i dru-
gich, 2e trzymaja prawde w gardci.

Z drugiej za8 strony reakeya przeciw takiemu zaciefnie-
nin twoérezoSci artystycznej, wychodzac od talentéw, obdarzo-
aych silng indywidualnoScig, przeciwstawiala siebie jako prawde
nows i ostateczns, jako jedyns formule sztuki — przeciwsta-
wiala temu, co bylo wezoraj prawds réwnie nowa i bez
wzgledng. Wezorajsza opozycya stawala si@ réwnie ciasng,
wylaczng powagq z chwilg, w ktérej opanowywala umysly
i wstepowala w prawa upadajgcej idei.

I skadkolwiek wyprowadzaly swéj rodow6éd owe for-
muly, okreSlajgce cel sztuki i stawiajgce drogoskazy dla talen-
téw, wynik ich byl zawsze jednaki: teorya przylepia do zja-
wiska kartki z nazwami, nie objasniajac nic i niczego nie
uezqe; sztuka pozostaje zawsze taks samg zagadks; natomiast
kazdy nowy talent, wprowadzajgey do sztuki nowsg forme, jest
witany gwizdaniem i wyciem powag, tych dziertawcéw i pro-
pinatoréw prawdy, szynkujgcych nig i idealami, na zasadzie
patentu z podpisem klasycyzmu, romantyzmu, idealizmu, rea-
lizmu, czy jakiegokolwiek innego, chwilowo obowigzujgcego hasta.

Jednoczefnie pewna grupa umysléw, skrepowana for-
mulky, bedzie marniala w wigzach narzuconej z géry teoryi,
bedzie powtarzala az do zupelnego zszargania, spotwornienia
pewne formy — dopdki nie przyjdzie nowa i silna indywi-
dualnoéé, ktérej twoérczoéé bedzie zaprzeczeniem uznanej i do
absurdu doprowadzonej zasady.

- Poniewaz o wartoci dziela sztuki stanowi nie ta lub
owa idea, w imig ktérej zostalo ono stworzone, lecz sila talentu
jego tworcy — katdy wige kierunek moze pozostawié dziela

wielkiej i trwalej wartofci. W krytyce za, gdzie wszystko
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zalezy od wartofci — pojeé, po kazdem rozbiciu pewnej for-
muly nastepuje zupelne bankructwo, z jedynym wynikiem
w stosie bibuly, ktdrej cierpliwo§¢é moga podziwiaé nastepne
pokolenia.

r~  “Jedynym érodkiem wyjécia z tego blednego kola, z tej
bezsilnosci i jalowodei dla krytyki, dla teoryi jest odnalezienie,
wyodrebnienie takich pierwiastkéw sztuki, ktére sgq statym,
bezwzglednie koniecznym warunkiem jej istnienia; ktére znaj-
dujg si¢ w kazdem jej dziele, bez wzgledu na czas i miejsce,
w ktérem ono powstalo, bez wzgledu na indywidualne réznice
ich twércéw i réznice jakiemkolwiek mianem ochrzezonych
kierunkéw.

Z drugiej strony, poniewaz sztuka istnieje przez ludz
i dla ludzi, dla poznania wiec jej i zrozumienia konieczng
jest znajomodé ludzkiej duszy w pojeciu takiem, jakie jej na-
daje dzisiejsza psychologia.

Tylko krytyka, ktéra sie oprze na takich danych, be-
dzie mogla objasnié i ocenié tak dobrze caly wsteczny wynik
twérczodei ludzkie] w sferze sztuki, jak i to, co si¢ w danej,
biezacej chwili w niej tworzy, a zarazem taka tylko krytyka
nie bedzie zalapang i rozbita przez nowe formy artyzmu, jakie
kiedy§ przyjé¢ majs.

Jezeli chodzi o malarstwo, to harmonia barw i loika
§wiatlocieniu, ktéra ogarnia calg prawie sprawe doskonaloSci
keztaltu; jeZeli o rzefbe, to tylko ta doskonaloSé ksztaltu;
jezeli o literaturg, to loika my§lenia i doskonaloéé mowy, a we
wszystkich tych trzech odlamach sztuki, o ile one wyrazajs
rzeczywistego czlowieka i §wiat rzeczywisty — Scisla prawda
w ich przedstawieniu. Jezeli idzie 0 muzyke — to harmonia
oparta na prawach fizyki i fizyologii; jezeli o architekturg, to
tylko kwestya utrzymania w stalej ré6wnowadze pewnych bryl,
skladajgcych si¢ na pewng cato§é ksztaltu.
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Z jednej strony te niezmienne, konieczne pierwiastki
katdego odlamu sztuki, bedace tak dobrze artystycznym, jak
materyalnym warunkiem ich istnienia — z drugiej indywidyal-
nodé artysty — dusza ludzka — ze wszystkimi najrozmait-
szymi swymi przejawami — oto co powinna znaé i tlumaczyé
krytyka i trzymajgc si¢ z 2elazng konsekwencyy pierwszych
przy ocenianiu wartofci dziel sztuki, zostawiaé zupelng swo-
bode drugiej nadawania im swego charakteru.

Tylko takiej krytyki nie przerazi ani- Delacroix, ani
Courbet, ani Manet; ani Puget, ani Carpeaux; ani Mickiewicz
lub Zola; ani Berlioz lub Wagner; ani #slazny sty! wiezy Eiftla.

Tylko taka krytyka bedzie miala otwarte przed sobg
wezystkie widnokregi ludzkiej mysli, tylko taka moze byé po-
trzebng, konieczng nawet obok saztuki i tylko taka péjdzie
z ludzkoécig do nieznanych nam granic jej rozwoju.
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Sprawdzajge faktami wartoéé zdania: nkrytyka jest latwg
a sztuka trudng“ — przychodzi si¢ do przekonania: i% jest to
pusty ogdlnik, klamstwo konwencyonalne, uzywane w polemi-
kach przez artystéw dla zbicia zarzutéw, stawianych przez
krytyke, lub krytykéw wzglednych, chegeych daé pewne mo-
ralne zadoSéuczynienie artystom za wytknigeie slusznych czy
niestusznych wad w ich dzielach.

W rzeczywistofici za$, zestawiwszy to, co dokonala sztuka,
pozytywny, dodatni rezultat, widniejsey w jej dzielach, z tem
co dokonala krytyka: z chaosem, panujacym w teoryi, widaé
olbrzymis réinice na niekorzy$é tej ostatniej. Krytyka wiee
latws nie jest!

Juz to samo, 2e do atrybucyi krytykéw nalezy wska-
zywanie bledéw artystom i poérednictwo miedzy sztuks a pu-
blieznoScig, czesto nie stojacq na poziomie danego rozwoju
sztuki — to samo juz kaze 23daé od krytykéw wiedzy, w zad-
nym razie nie ni2szej od umiejetnodci artystéw.

ArtySci wogéle sy rasg bardzo subjektywna. Chacun fast
la théorie de son talent — kaidy z tego, co jest w stanie przez

Jr
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pryzmat swego temperamentu dojrzeé w naturze, tworzy jedyny
i wylgezny zakres prawdziwej sztuki. —- Ta wiara w siebie,
up6r i zacieklofé, dochodzgce do fanatyzmu, z jakiemi sig
trzyma swego kierunku, jest cechs konieeczng artysty, stanowi
o jego indywidualnoSci, jest silg, kt6ra mu daje mosnoéé zwal-
czania trudnofci, stawianych przez %ycie i sztuke.

Poprostu wigkszo§é artystéw jest i musi byé maniakami.

W &wiecie ludzkim, jak w calej naturze, rzadza jedne
i te same prawa. Jak wielkie slofica krepujg ruch samo-
dzielny mniejszych bry! planetarnych i zmuszajg je do krs-
2enia w sferze swojej sily cigZenia, tak samo poteine geniusze
zmuszajs slabsze talenty do abdykowania z ich cech indywi-
dualnych, do zatracania osobistoSci i wejécia w sferg nalla-
downictwa.

Jest to jedna z gléwnyeh sil, tworzgeych kierunki
w sztuce. Wplyw ten, idge dalej, ogarnia wszystkie umysly
danej epoki i wytwarza to, co nazywa si¢ smakiem, — pewnsg
sume upodobafi, ktére wskutek wlaSciwofci ludzkiego umystu,
wyprowadzania z wraZefi wnioskéw i pojeé, staja si¢ w kofen
prawami. To przeniesienie cech i zalet osobistych pewnego
talentu w sfere ogélnych, obowigzujgeych dla wszystkich in-
nych talentéw prawd i prawidel, prowadzi w koiicu do osta-
tecznego zmanierowania si¢ danego kierunku; sztuka, spetana
smakiem, wynaturza si¢ i martwieje.

Jezeli na tym przelomie zjawi si¢ nowa indywidualnodé
doéé silna, by porwaé za sobg umysly, to zwyciezywszy ru-
tyne, ozywia sztuke. Lecz biada temu, kto niema dosyé sil
do zwycigztwa. Zginie samotny, zapomniany, pogardzony.

Historya sztuki na kazdej stronicy podaje Swietne do-
wody powyzszych twierdzei.

Michat - Aniol traktowat bardzo lekko Tycyana; przy-
znajgc mu pewne zalety w malowaniu, twierdzil, e nie umie
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rysowaé; pejzaze uwalal za przedmiot, wart najlichszych ta-
lentéw, a olejne malarstwo za zabawe, godng kobiet. — Wia-
domo, 2e w rezultacie wynaturzony barok doprowadzil do
ohydy to, co stanowilo wartodé dzie! Michala - Aniola.

Dzi§ cisgle widzimy jeszcze te same przyklady: Wiktor
Hugo, Wagner, Zola, kazdy staje jako jedyny wiaSciciel re-
cepty na ostatnie slowo doskonaloSci w zakresie tej sztuki,
ktéra uprawia.

U nas Matejko skrepowal krakowsks szkole, zabil ja
sily swej indywidualnofci malarskiej i staral si¢ skué w peta
swych katolicko - artystycznych doktryn.

Tu wladnie jest miejsce dla krytyka.

W duszng atmosferg rutyny wprowadzié Swieze powie-
trze prawdy, przeciwdzialaé manierze, wykazaé wzgledng tylko
wartodé kierunkéw i istotng wartoé talentéw, jest to strzedz
sztuke¢ od chwilowych zamieran i ulatwiaé jej ciggly rozwdj.

Krytyk — to sumienie artysty, samowiedza sztuki, wielka,
otwarta Zrenica prawdy, niezapruszona 2Zadnym prochem sub-
jektywizmu. Zeby byé takim, krytyk musi staé ponad swoim
ezasem, ponad smakiem wspélezesnych, ponad kierunkami,
majgecymi najwieksze uznanie chwili i ponad tymi, ktére, wy-
dawszy pelng ilo§é dziel, oznaczonych swoim charakterem,
umarly.

Artysta dochodzi do stworzenia dziela sztuki najczeSciej
droga proceséw psychicznyeh, ktérych nie uswiadamia. To, co
nazywamy intuicys lub natchnieniem, jest wynikiem zlozonej
ezynnofici pewnych stanéw duszy, dziatania wyobraZni, obser-
wacyi, pamieei éwiata zewnetrznego i kojarzenia si¢ pojeé.
Malarz czy rzefbiarz, muzyk czy poeta, nie zdaje i wladciwie
nie potrzebuje zdawaé sobie sprawy z tego, jakim sposobem
wazystkie te czynnofci skladajg si¢ na obraz, posag, poemat,
czy sonate. Przeciwnie, krytyk, — on musi to wszystko ro-
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zumieé, byé w stanie wytlumaczyé istote tych zjawisk, a przy-
najmniej mechanizm ich powstania. Krytyk musi wiedzieé to
wszystko, co moga umieé artySci. Powinien wiedzieé lepiej od
malarza, jak si¢ tworzy obraz, jakkolwiek nie jest obowig-
zany umieé go zrobié. Scifle biorge, miedzy artysts a kryty-
kiem réanica lezeé bedzie tylko w tem, ge kiedy pierwszy to,
co czuje i myéli, jest w stanie wyrazié za pomocs Srodkéw
danej sztuki, to krytyk, wiedzgc wszystko, co trzeba zrobié,
2eby dang myél Srodkami danej sztuki wyrazié, nie bedzie
moégl sam tego dokonaé.

Objektywizm, posuniety do mozliwyeh granie, jest ko-
niecznym warunkiem krytyki.

Zadnych smakéw, zadnych upodobad. Krytyk tlumaezy
naturg artystycznych zjawisk, nie méwigc weale, czy mu sie
podobaja lub nie.

Ze tak pojety krytyk — a taki tylko spetnia swoje
zadanie, musi mieé ogromns wiedz¢ — jest jasnem.

Jezeli wezmiemy tylko malarstwo, ktére od czasu, jak
przestalo byé skladows czeScia architektury, stalo sig sztuks
samodzielng i zagarnia olbrzymi zakres tworzenia: to jest
wszystko to, co w naturze jest ksztaltem, barws, Swiatlem,
i to wszystko, co z czlowieka za pomocs Swiatla, barwy
i ksztaltu da si¢ wyrazié; — jezeli od krytyka zaigdamy
istotnej] w tym kierunku wiedzy, zatadamy tyle, 2e ledwie
pojedyficzy umysl zdola temu wystarezyé. Tysigce rodzajéw
ofwietlenia, nieobliczona w kombinacyach gra barw, tysigce
rodzajéw ksztaltéw, ciagle zmiennych — jednem slowem
wszystko, co mozna widsiec — oto sfera, w ktérej pracuje
tysisee malarzy, kazdy badajac i wykazujac jedna tylko strone
niezmiernego bogactwa natury. — Ponad nimi-to staé musi
krytyk, i uwzgledniajac wszystkie subjektywne cechy pojedyn-
czych talentéw, wydobyé z ich dziel to, co stanowi stalg za-
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sade podstawows sztuki, zasade, ktéra je ze soba laczy i sta-
nowi o ich istotnej wartoéei.

Krytyka sztuki, w obszerniejszem znaczeniu, jest jej
teoryas — filozofig.

Sprawozdawey, piszgey o sztuce bie2gcej, notujacy z dnia
na dziefi objawy jej 2ycia, powinni popularyzowaé tylko Sei-
sle — jezeli sg jakie — o niej pojecia. Oczywista, 2e war-
tofé sadu krytyka zalezy od jego kryteryum, od tej miary,
jakg bedzie stosowal, ssdzgc. Znalezienie wialciwej jest dla
krytyka kwestya bytu — szkopulem, o ktéry rozbilo sie jus
tyle umystéw i systeméw.

Pominawszy cala estetyke, spekulujgeq cudacznemi de-
dukecyami o pieknie, dobrze i prawdzie, i silgecs si¢ objasnié
jedng zagadke czem$ jeszcze trudniejszem do pojecia: —
sztuke — Bogiem, — estetyke, ktéra poruszywszy umysty,
oddawszy nauce niechcacy pewne podrednie korzyéei, schodzi
dzi§ ze fwiata, nie objadniwszy nic z istoty artystycznej twoér-
czoéci. Pigkno, Dobro, Prawda, B6g pozostaly po dzi§ ta-
kiemi samemi tajemnicami. W najnowszych czasach widzimy
zwrot stanowczy. Jest to jakby rezygnacya z dociekania osta-
tecznych prawd i cheé zbadania przynajmniej samego mecha-
nizmu tworzenia si¢ artystycznych zjawisk. Krytyka ta, ta
nowa estetyka, oparla sig na metodzie poréwnawczego zesta-
wienia rozmaitych epok rozwoju sztuki z wspé6lczesnemi im
gjawiskami spolecznemi i umyslowemi i dzi§ juz dala w re-
zultacie wiele obserwacyi, prawd nawet, o ktérych si¢ do nie-
dawna filozofom nie énito.

~~ Nadewszystko, wykazawszy wzglednoéé tego, co uwa-
zano za kraficowe, bezwzgledne, ju osiggniete idealy w sztuce,
rozszerzyla zakres rozwoju sztuki w niezmierzong dal przy-
sxdoéci. Odrzuciwszy za§ oderwane rozumowania o pieknie
i badajge sztuke cisgle w zwigzku z czlowiekiem, wykazata
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f zale2nofé pewnych w niej objawéw od pewnych epok histo-
rycznych, przymiotéw rasy i temperamentu artysty.
. Zdobycie tej ostatniej prawdy jest wielce waiznem w sto-
sunku do sposobu ksztalcenia si¢ artystéw. Jezeli kiedy &wiatto
tej krytyki ofwieci areopagi akademickiej madrofci, bedziemy
od razu uczyli sig tego, co nam jest wlaSciwe i potrzebne,
zamiast kregpowania swego umyslu przeZuwaniem sztuki Gre-
kéw, Rzymian lub Wlochéw z czaséw Odrodzenia.

Ostatecznym wnioskiem tej krytyki musi byé, ze istota
sztuki wtedy tylko bedzie poznang, kiedy wiadomg bedzie
istota ludzkiej duszy. Zadanie to, jegeli tylko jest do osis-
gniecia, zale2y jedynie od postepéw psychologii.

Tu mimowoli przychodzg na my$l znakomite prace Hi-
polita Taine’a.

Jednakze, godzgc si¢ w zupelnoéci na jego metodg, na
fcistoéé planu, wedlug. ktérego jest zbudowans, nie mozna nie
widzie6 luk w dowodzeniu, pewnych zastrzezeh w rozumowa-
niu, jakby dawnego estetyka, ktéry w nim pokutuje, co wy-
nika troche z jednostronnego literackiego punktu widzenia,
bez fcistego odgraniczenia samych materyalnych warunkéw
tworezofci w kazdym odlamie sztuki.

Tak np. chege dowieSé, e Scisle nasladowanie natury
nie jest ostatecznem zadaniem sztuki, czyli, Ze mosliwie §cista
prawda, osisgnigta, przypusémy, w obrazie, nie jest najwyzszg
jego zaleta, przytacza obrazy Denner’a. Sa to glowy starcéw,
wypracowane & la loupe, jak sam powiada, nie wiedzae, Zze
tem samem zbija swoje twierdzenie. Oko ludzkie nie jest lups.
Prawda malarska, zbudowana na zmysle wzroku, jest wtedy
tylko prawda, jezeli odpowiada naturalnemu jego ustrojowi.
To, co malowal Denner, jest dobrem w dziele dermatologa,
traktujgcem o zmianach, zachodzgcych w skérze pod wplywem
starodci, lecz falszem z punktu malarskiego, gdyz z odlegloéci,
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z jakiej malarz muss patrzeé na odtwarzany przedmiot, nie
mofna widzieé tego, co Denner maluje. Nietylko malarz, ale
taden czlowiek, oprécz chorobliwych krétkowidzéw, nie patrzy
tak na przedmioty, jezeli chce widzieé ich caloéé.

Jezeli pomimo olbrzymiej erudycyi, bardzo subtelnej
obserwacyi i jasno sformulowanego zadania, Taine popelnia
blad tak zasadniczy, moze to byé miarg, do jakiego stopnia
krytyka nie jest latws.

BadZ co badi, na ladzie Europy Francuzi majq dzi§
najlepszych krytykéw. Bo tez tylko naréd, majgcy 2ywa,
od wielu lat ciagle odmladzajacs si¢ sztuke i nieprzebrane
skarby artystyczne dawnych czaséw, moze mieé 2yws, samo-
dzielng i wszechstronng krytyke. Zalety te widaé nietylko
w Bcistych naukowych dzielach, ale i w krytyce bie2gcej. Tak
pogardzany u nas Albert Wolff moze byé wzorem trefciwego,
jasnego formulowania charakteru obrazéw czy rzefby i cia-
glego trzymania si¢ na réwni ze sztuka, ktéra zawsze wy-
przedza teorye.

Gorzej jest w Niemczech z krytyks, bo gorzej ze sztuks.
Niemcy, posiadajgec zdolnoéé i sklonnoéé do tworzemia pojeé
ogélnych, nie posiadajg obok tego zmystu obserwacyjnego.
Stad tez ich pojecia ogélne sa czesto banalnymi ogélnikami —
przy wszystkich pozorach powainego sadu. Mniej 2ywi, mniej
szezerze idacy za wrazeniem, dlugo muszy pracowaé, 2eby
wyjéé z raz utartej kolei formulek. Jezeli malarstwo wydo-
bywa si¢ juz w Niemczech z powijakéw sztucznie pielegno-
wanego klasyeyzmu, udanej naiwnofici i religijnodci, to kry-
tyka brnie w sferze kategoryi, ustanowionych nie ze wzgledu
na charakter dziela sztuki, lecz na jego przedmiot — jego
bajke. Nigdzie z taks pedanterys nie trzymaja si¢ §miesznych
klasyfikacyi malarstwa na religijne, historyczne, genre (?), zwie-
rzeta, pejzas, martwsg nature!
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Jest to wlaénie krytyka martwa i majgca przynajmniej
jedng zalete: jest konsekwentng. Swojgq falszyws miare stosuje
umiejetnie, logicznie, — wie czego 2ada.

A u nas?

Wstrzymajcie émiech przyjaciele!

nldealne pojecie realnej rodsajowoées nadaje mu ton moralny,
ktdry, laczac sig harmonijnie x technicznym materyalnym tonem ma-
lowidla, podnosi jo nad powssednioic rutyniozne faktury“.
(Nie - Apeles w Kuryerze Warszawskim o portrecie Horowitza).

Oto, co si¢ nazywa méwié jasno i z przekonaniem, ze
czytelnicy sg absolutnymi glupecami!

Duzo zlego mozna zarzucié naszym artystom, biorae
jednak wzglednie do niestychanych trudnofci, jakie im stawia
2ycie, trzeba przyznaé, 2e zrobili wiele, i 2¢ w ogélnym ra-
chunku artystyeznych nabytkéw XIX wieku stanowi¢ beds
maly, ale czysty zysk cywilizacyi.

Jakze smutno bedsq wygladali przy tem nasi estetycy
i krytyey!

Przytoczony wy2ej frazes jest jednym z tysigea reto-
rycznych kozléw, ktére nasza krytyka przewraca, nie mogse
dojéé do prawdy, a nie chege siq przyznaé do zupelnego
nieuctwa.

Minely juz dobre czasy, kiedy krytyk zadawalnial sig
nadaniem miana ,polskiego Rafaela, Van Dycka lub Rubensa¥, ,
dobre czasy! w ktérych jednak juz & p. Chirurg Filozofii
(Wilkofiski) wySmiewal te metode sgdzenia.

W miare, jak zaczynano wigeej si¢ interesowaé sztukas,
krytyka nasza przyswoila sobie caly zargon konwencyonal-
nych wyrazefi, ktérych do dzi§ dnia uzywa, wzbogacajac je
coraz nowemi, a nie zdajgc sobie bynajmniej sprawy z ich
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znaczenia. Zargonem tym tez wykpiwa sig tam, gdzie trzeba
méwié o samej sztuce, przypuémy o malarstwie.

62 to za bogactwo stylu!

Najprzéd, w miare jak artysta wznosi si¢ na wy2sze
szczeble stawy, on i jego obraz dostajs coraz nowe nazwy:
aobrazek, obraz, utwér, dzielo, dsselo miarodane (7). ptétno —
i wreszcie Areacya! Mlody malarz, mlody ale zdolny, pelen
talentu, ceniony, znany, nasz znany, doSwiadczony mistrz pa-
letry (sic) — az do najwy2szego pietra, na ktérem krélujg:
anasz sympatyczny mistrz Henryk“ i ,arcymistrz krakow-
ski Jan!Y

Poniewa2 ten pierwszy artykul poéwigcony jest ogélnej
charakterystyce, wstrzymujg si¢ wige od szczegélowego ecyto-
wania potwornofci stylowych i myslowych w rodzaju Nie-
Apelesa. Sadze, %e kwestya sztuki u nas jest do§é waing
i warto sig nad nig dluzej i glebiej zastanowié.

Krytyka nasza, nie majac 2adnej wartofci, jako wska-
z6wka dla artysty, ani jako przewodnik dla publicznofei, wsku-
tek zupelnego braku jakichkolwiek 4&ciélejszych wiadomosei
z dziedziny sztuki, najchetniej czepia si¢ tych obrazéw, ktére
dajg materyal do dlugich rozpraw bgdZ historycznych, bgdz
spolecznych lub religijnych, a tem samem do pisania prac
powazniejszych — eczyli... wigkszej iloSei wierszy. Sad tez,
jezeli jest jaki, nie idzie ze zbadania obrazu — tylko po
przeczytaniu tytulu jest gotowy, sformulowany i jasny.

Kto zwycieza na kartach historyi, zwycieza na obrazie.
Zwykle te% krytyk, zastrzegajgc, i2 widzi bledy matsryalne
techngls, wpada w szal zachwytu nad duchows strong dzieta —
nie widzac, 2e¢ w malarstwie wyraz duszy zaley od rysunku,
a wrazenie grozy od rozkladu §wiatla i barwy; ze, jednem
slowem, gdzie jest niedoleztwo materyalnej techniki, jest nie-
doleztwo ducha. Krytyk warszawski z rozkoszq chwyta ,gle-
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boka myél dziejowg“, ,dramat 2ycia® i t. p. — nie widzge,
2e gleboksa te myél wypisaly same dzieje, ze malarz, ktéry
swéj talent zuzyl na opowiedzenie znanego faktu historyi, nie
jest tem samem jego twércg, ani odkrywes. Kiedy Matejki
nie przeczuwal jeszcze 2aden prorok, juz Witold z Jagiells
sttukli Krzyzakéw pod Grunwaldem! Nie widzi tez, e w ru-
bryce wypadkéw w piémie brukowem jest codzieri kilka tema-
téw ,dramatu zyeiowego“, rozdzierajgeych serce, przy ktérych
krew, namalowana cynobrem, i ciezkie izy z ,Cremserweisu%
8y tylko trywialne!

Krytyks u nas nazywa si¢ wynurzanie przed czytelni-
kami z wrazefi, odebranych na wystawie. I dobrze jeszcze
kiedy sg te wrazenia! Najmarniejszy umysl, szczerze opowia-
dajacy prace swej mysli, moZe jeszeze zastanawial. Nasz kry-
tyk nie potrzebuje ogladaé obrazéw, ma gotows pewnsg ilosé
frazes6w, ktére méglby odlaé w stereotypy i tylko wskazy-
waé zecerowi, z ktérej szuflady braé poréwnania, epitety i za-
chwyty — odpowiednio do tego, o kim ma méwié. Jednem
stlowem, krytycy nasi bez 2adnego specyalnego przygotowania
méwig ciggle — nie o samej sztuce — lecz o tem, co lezy
poza nig... a najczefciej o sobie.

Sgdy ich majg tyle wartoSci, ileby mialy zdania mala-
rza o wystawie maszyn, wychwalajgcego pieknofé linii loko-
motywy, wdzigk sieczkarni i cudny kolor tartaku, tam gdzie
chodzi o sile, trwalofé, praktyeznosé i t. d.

W ogoélnoéei krytyka nasza jest poblazliwg dla wszyst-
kich, a juz calkiem czolobitng wobec ,mistrzéw“. Dobrze sie
tez dzieje naszym malarzom. Awanse z ,malarza“ na ,na-
szego znanego“; z ,pana N.N.“ na poprostu ,N. N.%; lub po
imieniu: pan Stanistaw, pan Jan, Wojciech, jak dawniej méwiono
o Mickiewiczu ,pan Adam¥, — sypig si¢ predzej niz awanse
Zolnierzy w czasie wojny.
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Zeby u nas swoich nie ceniono — tego juz powiedzieé
nie mozna.

Wyémiewano dawniej zydéw z tego ich: = nassych; dzi§
doszliSmy sami do takiego przedraZnienia préznoeci, takesmy
zatracili miare wartoéci ludzi i czynéw, iz slaw¢ — jak naj-
lichszgq tandet¢ — kupuje sie za psie pienigdze.

Krytyka nasza ogromnie jest wrasliwa na to, co méwi
o naszej sztuce zagranica. Jezeli chwali, nosimy si¢ z tem,
jak dzieci z lalkg, a nawet sami wymyélamy sobie pochwaly,
jak calowanie malowanej reki Matejki przez Hiszpana Pra-
dille! Jezeli za8 krytyka zagraniczna gani, to wczorajszy ,gle-
boki znaweca sztuki“ staje si¢ ,plytkim, stronniczym Niemcem
lub Francuzem; piéro jego umaczane w nienawifci narodo-
wej it d“

Jeden nawet z redaktor6w ma zwyczaj posylania swo-
ich replik w tlumaczeniu i oryginale do inkryminowanej re-
dakeyi zagranicznego dziennika, o czem zwykle uwiadamia
swoich czytelnik6w... nie donoszgc jednak o skutkach tej
bohaterskiej obrony ,narodowego honoru‘.

Ta czuloé na ,swojskie talenty“ zrohila z naszej kry-
tyki reklame, ktérs artyéci o plytkiej ambicyi wyzyskujg
w celach towarzyskich, a ktérg inni pogardzajs.

Krytyka nasza oklamala opini¢ publiczng; falszywymi
sadami potworzyla mnéstwu miernot stawe i stanowiska za-
szezytne; wkoficu, zatraciwszy wszelkie poczucie prawdy, wszelks
miar¢ sgdu i zdolno§é odczuwania szczerych ‘wrazefi, sprosty-
tnowala jezyk, tworzqc w nim cudactwa, przy ktérych nawet
najdziksze potwory jezuickiego stylu zdajg si¢ mieé sens
i logike.

Krytyka nasza poprostu zalgala si¢ do ostatecanych
granic mozliwosci!
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Ze tym sposobem stracily i sztuka i spoleczefistwo, nie
trzeba tlumaczyé!

aDla postepu prawdy réwnie zgubnem jest chwalenie
rzeczy ztych, jak i szkalowanie dobrych“. Zdanie jest Vol-
taire'a — sqdze, ze sluszne.

II.

Profesor Henryk Struve, rozpoczynajae szereg artyku-
16w krytycznych w Kiosach, poprzedzil je ogélnemi, bardzo
slusznemi uwagami o samej krytyce. Zastanawiajgc si¢ miano-
wicie nad przyczyns lekcewaenia krytyki przez publicznoéé
powiada: ,%Ze ono wywolanem zostalo przez owa masq dyle-
tanckich krytykéw“, wyglaszajacych ,najsamowolniejeze sady“;
krytykéw, z ktérych ,kaidy wyrokuje wedlug swego widzi-
misig, a gdy go dowody przeciwne do Sciany przyprg, za
wsze znajdzie jeszeze swobodne wyjécie przez ows furtke, na
ktérej blyszczy ulubiony u wszystkich dyletantéw napis: de
gustibus non est disputandum®.

Profesor Struve %ada od krytyka: ,gruntownego stu-
dyum eststyks, znajomoSci historyi sztuki, dajacej pojecie o sto-
pniowym rozwoju i ogélnie lndzkiem zadaniu dgznofci arty-
stycznych“; znajomoSci, ktéra: ,jest koniecznym warunkiem
krytycznego pogladu na donioslofé rozmaityech kierunkéw
w sztuce“. Dalej, okreflajae czynnoéé artysty jako: ,dzialanie
synletyczne“, — przeciwstawia mu zadanie krytyka, ktéry ,jest
analitykiem* i drogg ,rosbioru calofci na jej czeci skladowe,
dochodzi do spelnienia swego zadania, lezacego w tem: ,aby
objaénié zar6wno ujemne, jak i dodatnie strony tej calofei, aby
zdaé jasng sprawe o wewnetrznej organizacyi, o funkeyach
psychologicznych i fizyologicznych, odbywajgcych sig pod ze-
wnetrzng powloka tego pigknego ciala, ktére sztuks nazywamy¥.
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Tym, ktérzy lekcewasa zdania krytykéw, jako wylgeznie
teoretykéw, odpowiada nastepnem bardzo dosadnem poréwna-
niem: ,Anatom, fizyolog i psycholog nie ‘wortq ani ciala, an!
duszy, nie majg wladzy nad swojem zdrowiem, nie mogs do-
wolnie przeistaczaé swej organizacyi duchowej, a jednak rozu-
miejs wewnetrzny sklad i funkeye ciala i duszy daleko lepiej,
niz cztowiek najzdrowszy lub najszlachetniejszy, nieobeznany
z badaniami specyalistéw“. ,Specyalifci ci (krytycy) s ko-
niecznymi pofrednikami migdzy artysts i publicznodeig; bez
ich udzialu publicznoéé bardzo czesto nie rozumialaby artysty,
a artysta, zamknigty w swej pracowni, nie miatby pojecia
o potrzebach, wymaganiach i sgdzie publicznofei“. ,Artysta —
méwi dalej — tworzy bezpofrednio, moze wydawaé nawet
driela najgenialniejsze, a jednak nie byé 2adnym krytykiem,
nie posiadaé zdolnoéci rosbiorowe;, analitycznej, a tem samem
nie mieé wyrobionego sgdu teoretycznego w kwestyach wia-
snej nawet sztuki“.

Ogdlne wskazéwki co do samej metody krytycznej, ktéry
prof. Struve ma stosowaé, znajdujemy w nastepnem zdaniu:
sJut Kant bardzo slusznie powiedzial, %e prawdziwe dzielo
sztuki wywolaé winno upodobanie bezintoresowne, t. j. upodo-
banie, niezalene od tendencyj ubocznych, nie majgeych nic
wspllnego z samg sztuks i artyzmem. Podobniez tylko z ta-
kiego stanowiska dzielo sztuki nalezycie ocenionem byé moze“.

W innem znéw miejscu (Swit, nr. 9) profesor Struve
powiada: ,Niech si¢ doktrynerzy sprzeczajs, ile cheg, o war-
toéé tej lub owej teoryi estetycznej, artysta, poeta, jako krél
w dziedzinie sztuki, stangé powinien ponad wszelkiemi sprzeczno-
ficiami chwili“.

Wazystkie przytoczone tu zdania prof. Struwego wska-
zujy, i2 nie jest on zwyklym, gonigcym naoélep na reto-
rycznym frazesie, krytykiem. Jasne okre§lenie zadania arty-
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styeznej krytyki i jej stosunku do artysty i publicznobei, sze-
rokie, jak widaé z ostatnich sléw, uwzglednienie indywidual-
nofai artysty, jakotes odrebnoéci i samodzielno§ei wrazeii, ktére
sig od sztuki odbiera, wskazujs w prof. Struvem doktadng
znajomo$6 teoryi krytyki i pozwalajg 24daé sqdu, opartego na
pScislych naukowych“ podstawach.

Przechodzac do naszych stosunkéw, prof. Struve gani
nowg taktyke krytyezna“, ,wedlug ktérej o stronach ujem-
aych utworéw artystyecznyeh albo milczano zupelnie, albo tez
napomykano tylko pélstéwkiem, natomiast strony dodatnie
nietylko chwalono, lecz przechwalano do najwy2szego stopnia“.
Prof. Struve z wielka slusznofcig 23da krytyki: ,nie opartej
na poblazliwoéei, lecz przykladajacej do utworéw artystyeznych
miarg powszechng, bezwzgledng, wynikajacg z istoty sztuki,
a nie z przypadkowego jej polozenia w naszym kraju“. ,Sztuka
nasza — powiada — doszla do takiego rozwoju, ze sama na-
legaéby winna, aby z niej zdjeto upokarzajgey systemat pro-
tekeyjny, wskutek ktérego najszczersze uznanie pozbawionem
zostaje istotnej donmioslodci“. Prof. Struve powiada, i2: ,sza-
cunek dla sztuki i artystéw wymaga krytyki &cislej, nauko-
wej, rozbierajgcej dany utwér wszechstronnie, z caly swobods
i niezaleznofcig, choéby to nie wszystkim do gustu przypadaé
mialo,

Sg to zdania tak stuszne i dobrze umotywowane, iz
dziwié si¢ nalely, 2e od lat dziesigcin, kiedy =zostaly wypo-
wiedziane przez czlowieka, uznanego za powage W rzeczach
sztuki, nie wywarly zadnego wplywu na kierunek naszej
krytyki artystycznej; 2e nikt, nawet sam prof. Struve nie za-
stosowat ich w praktyce.

Prof. Struve wyliczajac to, co powinien umieé krytyk,
zapomnial, i2 obok ,gruntownego studyum estetyki“, ,znajo-
mofci historyi sztuki, etyki i psychologii¥ — krytyk musi
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mie¢ jeszcze jedng konieczna zalete, a mianowicie: powinien
sie znaé na same sztuce. Bez tego dodatku mozna byé este-
tykiem, ,objasniajacym poczaték, znaczenie i ostateczny cel
ideatéw ludzkich“, moZna zajmowaé stanowisko worka z pia-
skiem, oslabiajgcego sile uderzenia sig idealizmu s realizmem,
ale w 2adnym razie nie moZna byé kryfykiem dwiel sztuks.

Prof. Struve znajduje si¢ w polozeniu ‘sedziego, ktéry,
znajac dokladnie prawo, umiejge na pamieé wszystkie para-
grafy kodeksu karnego, niema jednak zdolnoSci odrézniania
najprostszych objawéw zbrodni i cnoty, a tem samem nie
moze zastosowaé wladciwie i sprawiedliwie swej erudycyi
prawniczej.

Z chwilg, w ktérej prof. Struve opuszcza sfere ogdl-
nych orzeczeri o zadaniu krytyki i przystepuje do wladciwego
rozbioru dziel sztuki, bierze tez stanowczy rozbrat ze wszyst-
kiemi rozumnemi zdaniami, ktére wyzej przytoczylem. Nie
stojgc jeszcze na tym poziomie kultury umystowej, przy kté-
rym mozliwe jest oddzielenie pojecie od obrazu — filozofii od
sztuki, prof. Struve o tyle tylko zajmuje si¢ ts ostatnig, o tyle
uwaza ja za godna swoich badaf, o ile w niej widzi kolki
do rozwieszania strzepéw swej mglistej, idealno-realnej filozofii.

Waszedzie te2, na podobienstwo dawnych Bizantczykéw,
wietrzy symbol. Sztuka dla niego jest tylko zbiorem hierogli-
féw, rebuséw, pod ktérymi ,wprawne oko“ prof. Struvego
odeyfrowuje ,tresé glebsza“, filozoficzng, historyozoficzng i t. p.
nBezinteresownego upodobania®, o ktérem méwi Kant, prcf.
Struve nie zdradza nigdzie i nigdy. To tez zapomniawszy, 2e
krytyk dziel sztuki musi wyjéé z punktu sgdzenia ,niezalez-
nego od tendencyj ubocznych, nie majacych nic wspélnego
ze sztukg i artyzmem¥, prof. Struve rozklasyfikowal malar-
stwo na ,gléwne rodzaje“ wediug formulki ,dyletanckich kry-

S2TUKA | KRYTYKA ‘,
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tykéw¥, niezdolnych widzie¢ w dziele sztuki nic innego, oprécz
tematu, bajki, przedmiotu.

Biorgc za podstawe swoich s3déw o sztuce, respective
malarstwie, idee i pojecia, lezace poza niem, uszeregowat hie-
rarchicznie ,gléwne rodzaje“ malarstwa stosownie do znacze-
nia, jakie tym pojeciom sam nadaje.

Mamy wigc: ,malarstwo religijne, historyczne, history-
ezno-rodzajowe, portrety; malarstwo rodzajowe z wielu oddzia-
lami, pejzazowe i t. d.“

~ Naturalnie, 2e dla prof. Struvego phistoryczne i religijne
malarstwo, jako najwiekszy objaw sztuki malarskiej, wymaga
tez z natury rzeczy najwyzszego uzdolnienia i najgruntowniej-
szego wyksztalcenia ze strony artysty“. Twierdzenie to prof.
Struve pozostawia bez zadnych dowodéw, dodajae tylko, iz:
phiewielu jest artystéw, posiadajgcych zdolnoéé glebszego wni-
kniecia w tajemnicza tre§é historyi i uwydatnienia tej treéci
z nalezyts godnoScia i powaga, w sty/u historycznym“ (sic’).

Czy prof. Struve zastanowil si¢ kiedy, czem sig¢ rézni
obraz yhistoryezny“ od obrazu rodzajowego naprzyklad i dla-
czego pierwszy wymaga ,najgruntowniejszego wyksztalcenia?“
Czy moze w historycznym obrazie obowigzuje inna perspek-
tywa, inne prawa rozkladu S§wiatla i cieni, inna harmonia
barw, inna kompozycya, czy w ogélnofci jakakolwiek inna
artystyczna zasada? Czy moze ludzie dawni nie plakali, nie
$miali sig, nie stawiali nég kolejno, a rak uiywali moze do
siedzenia lub stania? Dlaczego rozpacz z wieku XV-go ma
byé — po malarsku — bardziej rozpaczliwg niz dzisiejsza?
Dlaczego Smieré jakiego§ hetmana ma byé straszniejszg od
fmierci szewca, biorage obydwa wypadki po malarsku, z punktu
catkiem artystycznego, ,niezaleznego od tendencyj ubocznych ?%
Na to ostatnie pytanie prof. Struve et comsortes dajg jedng
odpowiedZ, streszczajacyg si¢ w tem, 2e wielkie wypadki dzie-
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jowe i ludzie, ktérzy w nich biora udzial, przedstawiajg wiel-
kie, ogé6lno-ludzkie znaczenie, — 2ycie za§ szewca moze inte-
resowaé tylko tych, ktérzy u niego buty kupowali. OdpowiedZ
moze stuszna przy ocenianiu ,tendencyj ubocznych* — cal-
kiem za§ falszywa i niczego nie dowodzgeca w tem, co sie
tyczy malarstwa.

Czy czlowiek szlachetny, bohater dodatni wielkiej dzie-
jowej chwili, czy tez nikczemny zdrajeca bedzie si¢ unosil
oburzeniem, to dla historyka i poety stanowi ogromng ro62-
nicge wskutek Srodkéw, ktdre ich sztuka posiada do wypowie-
dzenia si¢. Historyk i poeta mogsg przedstawié ciagloéé wy-
padkéw, moga méwié o tem co bylo, co poprzedzalo dang
chwile, moga nadawaé imiona swoim osobom i okrefli¢ ich
wzajemny stosunek przed i po danym wypadku, ktéry opo-
wiadaja. Malarstwo nie posiada tych Srodkéw.

Chlop, rozpaczajgcy nad stratg wolu, obywatel, rozpa-
czajaey nad upadkiem kraju, beds si¢ résnié w obrazie nie
wskutek roinicy straty ¢ je snaczenia dla ressty ludzi, tylko
wskutek indywidualnej réznicy cech zewnetrznyeh, dodatko-
wych — ubioru, otoczenia, typu. Kaidy, ktokolwiek obserwo-
wal nature, zycie, widzial, i2 niezale2nie od sfer towarzyskich
i powodéw, dla ktérych kto§ rozpacza — uczucie to wykrzywi
twarz jego zawsze w pewien jednaki sposéb.

Z jakichkolwiek tez powodéw i ktokolwiek sie smuci
lub cieszy, Swiatlo rozklada si¢ na nim zawsze wedlug jednej
i tej samej zasady. Czy to bedzie Zamoyski pod Byczyna,
czy Kadka, zbierajaca rzepe, nie przybedzie ni w pierwszym,
ni w drugim wypadku ani jednego polysku, ani jednego
cienia, albo refleksu, jezeli oboje bedq o tej samej porze dnia
ogladani. Harmonia barw tez wcale nie jest czula na wypadki
dziejowe lub powszednie. Po Waterloo, czy po majéwce zwy-

4%
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klych filistr6w slofice zachodzgce nie przybralo zielonego ko-
loru, tylko czerwony, jeZeli naturalnie nie bylo za chmurami.

Malarstwo ma rodki na wyrazenie pewnego momentn
natury, lezacego w granicach formy i barwy. Cala za§ ,gleb-
sza trefé“ historyczna, przyczepiona do obrazu, dopowiada sie
zwykle w podpisie, w objaénieniu ksigzkowem, czyli, dla wy-
jasnienia jej potrzeba positkowaé si¢ inng sztuks, niz ma-
larstwo. Jak dalece jest to prawds, niech bedzie dowodem, Ze
w r. 1867 na wystawie paryskiej Francuzi, nie znajacy na-
szych ubioréw, ani starozytnych portretéw, nie mogli zrozu-
mieé¢ obrazu Matejki i sadzili, ze lezacy na ziemi Rejtan jest
tureckim poslem, ktérego ,dzielni Polacy“, Ponifski, Bra-
nicki etc. wyrzucajg za drzwi! Cala wige ,glebsza trefé“ zgi-
nela z obrazu — pozostalo za§ i cenione bylo to, co stanowi
li tylko artystyczng jego wartosé.

Tak wiec malarstwo historyczne przedstawia te niedo-
godnodé, iz jest niezrozumiale, — %e wladnie w tem jest nie-
zrozumiale, w czem profesor Struve widzi jego zasadniczg za-
letg i istotng wartodé, to jest w swojej historycznej tresci.

pMalarstwo historyezne“ jest wymysltem teoretyeznym,
ktéry grzeszy wielu podobnemi nieloicznofciami.

Tak np., ilez to sig méwi o ,prawdzie dziejowej“, o tej
ntajemniczej treSci historyi¥, w ktéra wnika ,samopoznanie
dziejowe“ Matejki, ktéry ,zapuscil niewzruszone korzenie
jestestwa swojego“ w przeszle 2ycie narodu.

Profesor Struve i inni panowie krytycy nie widzg jednego
punktu, dotyczgcego prawdy historycznej w malarstwie. Jezeli
si§ raz méwi ,prawda dziejowa“, to nalezy przypuszczaé, ze
rézne epoki historyi mialy nietylko réine pojecia i instytucye,
nietylko ludzi réznych co do charakteru moralnego, ale i ré2-
nych co do formy, inaczej malarstwo tej prawdy dziejowej
wypowiedzieé nie byloby wstanie. Pomijam to, czy mamy juz
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dostateczng ilo§é materyalu do stanowczego zdecydowania cha-
raktern pewnej epoki historyi — ale @ priori nawet mozemy
wzigé za pewnik, ze czlowiek z naszych czaséw moze do
pewnego stopnia byé innym, niz towarzysz Witolda pod Grun-
waldem, lub stuchacz Skargi. Tymezasem c62 widzimy: ludzie
Matejki ré2nig si¢ wprawdzie bardzo od nas, nie réZnig sie
za§ weale, oprécz ubrania, migdzy soba. Czy na polach Tanen-
berga, czy w sejmowej sali warszawskiej (Rejtan), w epokach
oddzielonych od siebie przeszlo trzema wiekami, wszedzie spo-
tykamy te same wytrzeszczone oczy, te same zaklesle, wielkie,
wschodnie powieki, te same zmiete twarze, te samg krets,
drobna, zawilg linia, obrysowujacg zewnetrzne ksztalty ludzi
i rzeczy. Co dziwniejsza, 2e ile razy Matejko maluje nowocze-
snych ludzi, stajg si¢ oni podobni do swoich protoplastéw —
i nietylko ich twarze i rece, ale ubranie, frak np., namalowany
przez Matejke, staje sie czem§ catkiem ,w stylu historycz-
nym“, o ktéry tak sie dobija prof. Struve.

Ot62 to, co dla prof. Struvego jest ,stylem historycz-
nym¥, jest w istocie sndywidualnosciq Matejki, jego cechg za-
sadniczg, konieczng, stanowigeq o wszystkich jego- zaletach
i wadach jako malarza, a tem samem nie dajgcs si¢ podpo-
rzgdkowaé pod 2adne ,tendencye uboczne¥, chotby tak waine,
jak ptajemnicza tre§é historyi“.

Zreszty, kto raz wymaga .stylu historycznego“ — od-
biera sobie tem samem prawo Zadania ,charakterystyki histo-
rycznej w fcislem znaczeniu“. Jezeli jest pewien styl, w kté-
rym lezy p,nalezyta godnofé i powaga® — to znacay pewna
metoda przedstawiania natury, méwiac po prostu, maniera,
pewna forma konwencyonalna, to tem samem niema ,prawdy
dziejowej“, wymagajacej ciagle nowych form dla wyrazenia
nowych treSei.

Momentalne fotografie sg najwiekszymi wrogami stylu
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historycznego. One to pokazaly, ze ludzie, ktérzy podlug kla-
syfikacyi prof. Struwego nalezg do ,historyeznego malarstwa% —
nie réinia si¢ niczem zasadniczem od ludzi, powolanych do
zapelniania obrazéw rodzajowych. W istocie, czy kto zajmuje
nWysokie stanowisko w hierarchii paistwowej“, czy jest tylko
ntypem charakterystycznym®, lub zwyklym, ani historycznym,
ani typowym czlowiekiem, schwycony migawkowym aparatem
porusza kolejno nogami, checge i$6, &mieje si¢, rozszerzajac
usta, podnoszac katy ich w gére i pokazujac zeby.

W czemze wige lezy réznica migdzy malarstwem histo-
rycznem i niehistorycznem? Oto, pomingwszy ,tendencye ubo-
czne¥, lezeé bedzie tylko w réznicy kostyuméw, réznicy rze-
czy, w archeologicznych szczegélach i typach — to jest w tem
wszystkiem, co nie moze mieé 2adnego wplywu na artystyeznq
wartosd, ani moze stanowié o prodzaju“ malarstwa. I dla tej
tak blahej, tak materyalnej cechy, prof. Struve i wszysey tego
pokroju estetycy, stawiaja w hierarchii ,rodzajéw gléwnych“
malarstwo ,historyczne — na drugiem miejseu, a to dlatego,
e prof. Struve zapomnial, iz ,tylko ze stanowiska niezale2nego
od tendencyj ubocznych dzielo sztuki naleiycie ocenionem
byé moze“.

Jezeli wy2ej przytoczony przyklad z obrazu Matejki nie
wystarcza za dowéd niemoZnofci wyrazania ,tajemniczej treSci
historyi“ za pomocg malarstwa, to weimy jeszcze pare po-
dobnyeh.

Nikt nie my$li dotgd zaprzeczaé bohaterstwa obroficy
Olsztyna, ani obnizaé etycznej wartoei jego czynu. Wedlug
etyki prof. Struvego malarz, ktéry ten temat weZmie za przed-
miot obrazu, juz tem samem wynosi swoje dzielo nad inne.
Historycznoéé i wysoka idea moralna jednoczg sig tu Scisle.
‘Tymeczasem, jakimi frodkami malarz moze wyrazié, 2e Kar-
linski strzela do syna? Chyba napisawszy to na obrazie lub
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w osobnej objasniajgcej karcie; inaczej widz bedzie mys§lal,
patrzac na szamocacych si¢ okolo armaty rycerzy, Ze si¢ po-
pili, lub wydzieraja sobie pierwszenstwo strzalu, lub ze dzialo
peklo, ezy w ogdlnodei nieporozumienie jakie§ tu zaszlo —
ale jakie? — tego malarz powiedzie¢ nie moze. Inny przy-
klad: Obrona Trembowli. Co malarz swojg sztukg z tego
tematu wyrazié moze, bedzie to tylko kiétnia miedzy kobiets
w stroju z XVII wieku a takimz mezczyzng. O co? Na to
odpowiedZ nie lezy w granicach malarstwa. Obraz taki wprost
wywola wrazenie gorszgcej klétni publicznej miedzy mezem
i 2ong, lub kochankiem i kochanks.

Ze obraz pomimo .tajemniczej trefei historyi%, ktérg ilu-
struje, mo2e by¢ doskonalym, nie ulega watpliwosci. Ale tylko
pomimo, nigdy preez nig. Natomiast moina zacytowaé duzo
przykladéw, gdzie ta ,tre§é tajemnicza“ wprost obniza arty-
styczng warto§é dziela sztuki. Wielkiego talentu malarz Wie-
reszezagin, wskutek szlachetnej zreszty manii zapobiegania
wojnom, psuje kompozycysa swoich obrazéw, naciggajac malar-
stwo do wyrazania ,tendencyj ubocznych“; poniewaz jednak
najbardziej nawet nalamane do ptre$ci glebszej“ malarstwo,
pie tlémaczy jeszcze jego idei, musi wiec stawiaé ironiczne
podpisy pod obrazami, pisa¢ katalogi anegdotyczne, a nawet,
dla podniesienia grozy swoich dziel, kaze graé marsze 2a-
lobne na wystawie — co przypomina wprawdzie muzeum
figur woskowych, ale nie przyczynia si¢ wecale do podniesienia
artystycznej strony obrazéw Wiereszczagina.

Od czasu jak wméwiono w Matejke ,historyozofig®,
w obrazach jego, tak dawniej szczerze malarskich, spotykamy
takiego np. §w. Stanislawa, przyklejonego do obloku i nie wia-
domo, czy modlgcego si¢ o powodzenie polskiego, czy krzy-
sackiego orela, czy tez méwigcego: Panie, odpuéé im, albo-
wiem nie wiedzg, co czynia. A te golebie, tecze, te figury,
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podkreslajgce sytuacye historyezng i przepelniajace obraz mné-
stwem luZnych epizodéw i ete., etc.

Gdyby prof. Struve znal historye sztuki, ktéra wedlug
niego ,jest komiecznym warunkiem krytyeznego pogladu¥, do-
wiedzialby sig, jak dalece ta ,glebsza tre§é“, o ktérej ciggle
méwi, malo wplywa na artystyczng warto§¢ i charakter: ,ro-
" dzaj“ dziela sztuki.

Tak np.: ,malarstwo religijne“, jako jednolity ,rodzaj
sztuki“, nie istnieje weale. Idea religijna, bedaca dia prof.
Struvego gléwng treécia tego ,rodzaju“, zasadniczym pier-
wiastkiem jego charakteru, podporzadkowang w nim jest pod
zasade, o ktdrej prof. Struve prawie nie wspomina, a miano-
wicie: sndywidualnoéc artysty, streszczajgca tei czesto ogélne
cechy danej epoki i rasy. Pierwszy lepszy leksykon ilustro-
wany niemiecki objasnilby prof. Struvego, jak dalece jeden
i ten sam temat religiny, jedna i ta sama ,treSé glebsza“
zasadnicza, inaczej] wyglada w mozajkach byzantynskich, fre-
skach romanskich, rzefbie gotyku; jak inng jest u Belliniego,
Michala - Aniola, Tycyana, Rubensa; jak dzié jeszcze, uzyta
jako temat w obrazie, inaczej przedstawia si¢ u Munkaczego.

Prof. Struve powiada: (zapomniawszy o Kancie) ,Wi-
dzialna i dotykalna postaé sztuki przedstawia wlaSciwie tylko
przednig strong artystycznego transparentu (?), ktéra sama
przez sie, bez promieni poza nig stojgcego Swiatla, pozba-
wiong jest prawdziwego uroku estetycznego. Tem §wiatlem,
stojgcem poza piekna forma, nadajacem jej zmyslowym zary-
som wy2sze artystyczne znaczenie, jest w sztuce mysél, idea,
uczucie¥. A gdzies jest miejsce na ,bezinteresowne upodoba-
nie?% ,Dlatego tez dzielo sztuki — méwi dalej prof. Struve —
bez glebszej my§li, idei, uczucia, jest jakby transparentem
bez jasniejacego poza niem Awiatta“.

Historya sztuki nauczylaby prof. Struvego, ze to ,ja-
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fniejace za transparentem Swiatlo“, ta ,treé¢ glebsza“, ta ,ten-
dencya uboczna“, lezgca w dziele sztuki, jest jednym z naj-
mniej trwatych jego skladnikéw i nic nie stanowi o jego
warto§ci artystycznej.

Idee religijne Grekéw sg nam calkiem obce. Studyujemy
je, ale nie podzielamy ich, nie s3 one dla nas 2adng zasadni-
czy trefcia naszej umystowoSci. I Zeus rodzic i Posgjdon lgdo-
wstrzesca i Sowiooka Atene, jak inni mieszkaney Olimpu, po-
dzielajg dzi§ los wszystkich dymisyonowanych bogéw. Uczony
uiywa ich, tlumaczac 2ycie dawnej Grecyi; poeta, ktéremu
zbraklo poréwnafi 2ywych i wiezych, latajac wyszarzane skrzy-
dla natchnienia, ucieka si¢ do erudyeyi klasycznej; ale nikt
nie sklada bogom Grecyi obiaf, nie zlewa z czary wina, nie
poSwigea im najlepszych czeSci jadta, nie modli sie do nich
i nie klnie si¢ nawet ich imieniem. Zgaslo ,niewidzialne dla
zmyslowego oka Swiatto¥, ktére ofwiecalo ,transparent —
i c62 stad? Rzeiba grecka pozostala tak piekng i godng na-
szej czci, jak za czaséw Periklesa. Jest wiec co§ wazniejszego
w dziele sztuki nad te ,tres¢ glebszg“ prof. Struvego i wszyst-
kich tego kierunku estetykéw.

Pomingwszy malarstwo i rzezbe, ktére z natury swych
frodk6w nie sy calkiem w stanie wyrazaé ,tendencyj ubocz-
nych%, — jezeli wefmiemy poezye, sztuke, ktéra moze po-
wiedzie¢ wszystko: — wypowiadaé idee, uczucia i ich pobudki,
wyrazaé wszelkie stopnie etycznych pojeé — jednem stowem
ma najwigcej Srodkéw do wyralania ,tendencyj ubocznych¥,
to zobaczymy, ze w niej nawet graja one podrzedng role,
zobaczymy, i2 nie wplywaja tweale na warto§é artystyczns,
a w pewnym tylko stopniu na charakter dziela sztuki.

Czy warto§é Iliady lezy w jej historycznej trefeci, czy
moze w poziomie pojeé etycznych, w niej zawartych? Pierw-
sza, jezeli nawet zgodzié sig z prof. Struvem, jako do nie-
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dawna uwazana za bajk¢. legende, nie odpowiadala warunkom
phistoryczno$ci“, nie tracgc jednak nic z wartofei artystyczne).
Co za$§ do poziomu etycznego, na ktérym stoja bohaterowie
Iliady, jest on tak nizkim, 2e w dzisiejszych czasach nawet
najszlachetniejszy z nich Diomedes mégiby tylko na Pawiaku
mieé stancye. A jednak ,boski Homer“ podoba sie tak do-
brze prof. Struvemu, jak i mnie — a podoba si¢ przez war-
tofé artystyczng swych pieéni, — niepor6wnang plastyke opo-
wiadania — przez to, Ze si¢ widz to, co on opisuje.

Czy np., wzigwszy z Szekspira dwa typy réZnej war-
tofci etyczne, mo2na wykazaé odpowiednig réinice wartodci
artystycznej ? Czy Falstaff, sceptyk wskutek tego, 2e jego zmy-
sdom za ciasno w kodeksie moralnym, — jest artystycznie mniej
wart od Hamleta, sceptyka, ktérego mys/i jest za ciasno w atmo-
sferze umystowej i moralnej swego czasu?

Ktéz odwazy si¢ twierdzié, 2e Somety krymskie, te pe-
raie pisane (czwarta i prawie ostatnia kategorya prof. Stru-
vego) 8y gorsze od Konrada Wallenroda, pomimo wielkich
uczué, idei i wszelkich ,tendencyj ubocznych, zawartych
w tym poemacie? Nikt, —— chyba prof. Struve.

Albo prosze wzigé Pana Tadeusza. Jest tam materyal do
wypelnienia wszystkich ,gléwnych rodzajéw“ prof. Struvego.
Od Napoleona, ktéry lata ,od puszez libijskich do Alpéw
podniebnych¥, skoticzywszy na wieprzu, ktéry ,marudzi z tylu“
i snopy zboza kradnie i na zapas chwyta“, — sgq to tematy
bardzo rozmaite i z punktu ptendencyj ubocznych“ majace
bardzo réing warto§¢ artystyezna — w istocie za§ zupelnie
sobie réwne, gdyz wszystkie noszq te same cechy geniuszu
poetyckiego. Krytyka, biorgea za podstawe sadéw o sztuce
ohiewidzialne dla zmyslowego oka Ewiatlo“, jako arcydzielo
arcydziela uwasa gr¢ Jankiela — czytelnik, szukajgey wrazen
pbezinteresownych®, z trudnofcig oddalby temu zbiorowi reto-
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rycznych przenosni, sztucznych okreélef, naciggnigtych poré-
wnah i sensu, zawartego miedzy wierszami, pierwszefistwo nad
pierwszym lepszym pejzaZem, zawartym w tymze samym Panu
Tadeuszu, — pejzazem, w ktérym stowa nikng prawie i za-
mieniaja si¢ w zyws nature.

Teatr, ta najbogatsza w &rodki sztuka, w ktérej malar- -
stwo, rzefZba, poezya i muzyka, lacza si¢ i dajg artyScie naj-
wigkszg sile oddzialywania, réwnie moze stuzyé za dowdd, iz
ptendencye uboczne“ sg w sztuce czems$ podrzednem.

Jakakolwiek jest warto§¢é moralna danego charakteru;
jakiekolwiek on stanowisko bedzie zajmowal w hierarchii spo-
lecznej; do jakiejkolwiekbgdZ kategoryi beds nalezeé uczucia,
ktére wyraza gra Modrzejewskiej, — po nad temi wszystkiemi
stendencyami ubocznemi“ wznosi si¢ jej genialna indywidual-
no§é i réwna pod wzgledem wartoses artystycznej Marys Stuart
z Damg kameliows, Dalile z Julig lub Ofelis. Zwykle tez ta
genialna indywidualno$é rozsadza warto§é samej roli, idei, mysli
autora — czyli zaémiewa promienie tego ,niewidzialnego dla
mystowego oka Swiatla%, bez ktérego, wedlug prof. Struvego,
sztuka ,pozbawiong jest prawdziwego uroku estetycznego“ —
ale tylko dla prof. Struvego i zwolennikéw jego estetyki.

Czy z tego co powiedzialem wynika, e artysta powi-
nien si¢ starad, 2eby w jego dziele nic z ,tendencyj ubocz-
nych“ nie bylo? Bynajmniej! Zwlaszeza, iz w 2adoym razie
dokazaé tegoby nie mégl. Sztuka jest jednym ze sposobéw
wypowiadania si¢ ludzkiego ja, z koniecznoSei wige muszg
w niej lezeé wszystkie pierwiastki, skladajgce czlowieka. Arty-
#ta dazy do catkowitego wyraienia sig w swojem dziele; rzadko
jednak bardzo znajdujgq sie tak doskonale artystyczne natury,
ktére posiadaja zupelns harmoni¢ miedzy swojem ja a sztuks,
ktéra ma je wyra2aé; sg natury, dla ktérych jeden odlam
sstuki nie wystareza. Wielu artystéw z czaséw odrodzenia byto
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zarazem rzesbiarzami, malarzami, poetami, architektami i inzynie-
rami. Jeseli jednak przy bardziej skomplikowanej naturze arty-
sta bedzie posiadal tylko jeden talent — bedzie si¢ staral cale
swoje ja wlozyé w jedyna sztuke, ktéra mu jest dostepng —
to juz jego rzecz. Artysta, nie posiadajac ,zdolnoseci rozbioro-
wej, analitycznej, a tem samem nie majgc wyrobionego sgdu
teoretycznego w kwestych wlasnej nawet sztuki* — moze sie
ludzié co do sily jej Srodkéw; moze, jak Wagner, chcieé
ugruntowaé za pomocg muzyki nowe religie, lub reformowaé
moralnofé; moze, jak Kaulbach, ludzi¢ sie, ze ,jego frazesy
historyozoficzne“ kogokolwiek przekonajs; tem bardziej mozna
im to wybaczyé, Zze dziela ich majg pomimo fo ogromne za-
lety, lecz w 2adnym razie nie moZna wybaczyé krytykowi,
nktéry jest analitykiem“, a podziela ich bledy.

Krytyk te zboczenia talentu powinien widzieé, powinien
staé po nad ,tendencyami ubocznemi“ i wskazywaé ich wplyw
zgubny na artystycznq strone dziela sztuki — zamiast, jak to
czyni prof. Struve, wbijaé gwaltem w kazda indywidualnoéé
swoje formutki estetyczne, vom echt philosophischen Schnitte —
jak méwi Heine. ’

Ze dzielo sztuki wywolaé moze i wywoluje obok wra-
sefi artystycznych i inne, nie ulega watpliwoSci. Kazda przy-
czyna ma wieloraki skutek, a kojarzeniu si¢ pojeé nie mozna
2adnej postawié granicy. Stojgc wige przed obrazem, mozna
dojéé do roztrzasania kwestyj spolecznych, religijnych, ekono-
micznych, czy jakich kto tylko sobie 23da — lecz nie nalezy
utozsamiaé tego z artyzmem.

Proudhon napisal ksigtke: De lart et de sa destination
soceal, w ktérej obok wielu herezyj artystycznych jest mné-
stwo dzielnych obserwacyi spolecznych. Kazdy ma prawo roz-
patrywaé sztuke z jakiego chce punktu widzenia; tylko, jeZeli
kto postawi sobie za zadanie oceng dziel sztuki ze stanowiska
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wolnego od ,tendencyj ubocznych, nie majacych nic wspélnego
ze sztuks i artyzmem“, a nastepnie prawi o ,tajemnicze] treéci
historyi¢, o ,syntezie ducha romafskiego i germaiskiego w slo-
wiafiskim¥, o ,niewidzialnem dla zmystowego oka §wietle, ktére
wér6d ciemnodci zewnetrznego Swiata, niby palcem ducha, na
czarnem tle rzeczywistoéci rysuje wyrazy, pelne nadziemskiego
blasku i zycia, pelne wzniostych my§li i glebokich uczué“, ten
si¢ mija z logiks. ‘

W profesorze Struvem zadne z rozpatrywanych przez
niego dziel nie wywoluje ,bezinteresownego upodobania“; czy
stad mamy wnioskowaé, iz 2adne z nich nie jest ,prawdziwem
dzielem sztuki?“ OdpowiedZ jest bardziej zlozong. Nie tylko
dzielo sztuki ma byé ,prawdziwem“, 2eby wywolaé ,bezinte-
resowne upodobanie”, trzeba jeszcze, zeby umys! rozpatrujg-
cego sztuke by! w stanie bezinteresownie na nig patrzeé i do-
znawaé wrazei czysto artystycznych.

Zatrzymalem sig dluzej nad tg kwestysg, gdyz jest to
jedna z najbardziej razgcych stron nietylko naszej, ale i obeej,
a w szczeg6lnodei niemieckiej krytyki. Od wyjasnienia tej
kwestyi zalely w znacznej czefci znalezienie wlaSciwej miary
w sadzeniu dziel sztuki.

Gdyby prof. Struve trzymal sie swoich ogélnych zdan,
wyratonych we wstepie, nie wszedlby w tak razgce kolizye
z wlasnemi zasadami. Zresztg prof. Struve nie ufa ,wylgcznie
wymaganiom my§li, krytyki logicznej“. Prof. Struve widzi
w ludzkoéci mezéw, dla ktérych ,nie sama tylko nauka, sama
wiedza, sama §cislo§é dowodéw logicznych* byly $rodkami
poznania prawdy i ,wytrwania wéréd nedzy 2zycia“. Profesor
Strave uwaza, iz wigeej warte jest ,bezpoérednie poczucie
poetyczne i moralne, ktéremu ufali, ktére im nieraz sluzylo
u ster daleko pewniejszy, niz wszelkie dedukeye i indukeyev.
Bardzo byé moze — lecz dokgd zaszedl prof. Struve, kierujae
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si¢ tym sterem, da sie¢ widzieé¢ z rozbioru jego Studyum o Bi-
tote pod Grunmwaldem.

IIIL.

,Twérezo§é potezna Matejki wznosi si¢ §mialo na coraz
wy2sze szezyty artyzmu“, tak zaczyna prof. Struve swoje stu-
dyum o bitwie grunwaldzkiej — a dalej: »iby twér przy-
rody, — dab samorodny, — roSnie a roénie“; jego ,jestestwo,
dusza pracujgca, nie daje si¢ odwie§é od samej siebie, ani bla-
skiem barw slonecznych, ani §piewem syren, unoszgcych sig
uroezo na falach zycia“. Nie wiem, jakie to syreny kusily
w owym czasie Matejke, ale zauwa2e, 2e nie jest weale po-
chlebnem dla malarza, jezeli go si¢ chwali za brak wrazliwosci
na ,blask barw slonecznych®. Matejko idzie ,naprzéd wedlug
praw rozwoju typowego — spokojnie, samotnie, a nawet po-
nuro — jak pustelnik zadumany®. Prof. Struve lubi wstepy, —
zanim przystapil do wlaSciwej krytyki samego obrazu, dlugo
kaze plywaé czytelnikowi w metnej sadzawee filozoficznych
og6lnikéw, majacych niby wyjasnié ,stopniowy rozwéj po-
teznej twérczodei. Zadanie warte trudu; szkoda, ze profesor
Struve wskutek niepowstrzymanej sklonnoéci do filozofowania
i tu rozming! si¢ ze swojem zaloZeniem.

nPoczatkowo utwory Matejki uwydatnialy tylko poje-
dyncze momenty 2ycia psychicznego¥, — tak bylo az do
Skargi, Rejtana, Zygmunta Augusta i Batorego. ,Dopiero
w tych dzielach mistrz przedstawia si¢ nam juz w calej swej
meskiej sile i dojrzaloSei. W poprzedniej epoce géruje w nim
jeszeze uczucie, choé pelne prawdy i energii, ale zawsze za-
topione w tematach smetnych, ponurych. Smieré w résnych
swych formach jest tu jeszeze najulubiefiszym motywem arty-
sty. ,Dopiero w Kazaniu Skargi wyrywa si¢ duch mistrza
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z objeé smetnego uczucia, aby zablysngé gleboks my$lg dzie-
jows, i rozjasnié §wiatlem magicznem 6w antagonizm uczucia
i rzeczywistoéci“. Tak wiec Huzanie Skargi dla prof. Struvego
jest tematem czy obrazem wesolym! — A jednak, jezeli jaki
obraz ma wyrazaé 6w ,antagonizm uczucia i rzeczywisto§ci®,
ktéry ma byé cechy pierwszych obrazéw Matejki, to juz chyba
Kazanie Skargi. Prof. Struve, ktéry sie szczyci ,,wprawnem
okiem* odgadywania ,trefci idealnej — powinien rozumieé,
jaki lezy w niem dramat i jaka sprzeczno$é zachodzi miedzy
proroctwem Skargi, jego mysla, uczuciem, a otaczajacg go rzeczy-
wistodcia! Tymczasem prof. Struve znajduje, ze od tej chwili
»mysl dojrzala, meska, zawladnela pesymistycznym biernym
nastrojem mistrza i nacechowala dalsze jego utwory znamie-
niem godnofci i powagi, spokoju prawdziwie przedmmiotowego®.
A sejm warszawski? Prof. Struve, dg2ac koniecznie do
splatania kazdego talentu w siatke swoich formulek, nie liczy
si¢ zupelnie z faktami. Sejm warszawski, malowany po Skar-
dze, jest jednym z najburzliwszych jako temat obrazéw Ma-
tejki — jego ,treéé idealna“, wyrazajgea najbardziej subjek-
tywny, silny wybuch gniewu na przeszlosé, tak dalece wydala
sig w r. 1867 pesymistyczng i okropna — tak obrazila opinig
publiczng, 2e Kraszewski nie wahal si¢ paszkwilu, napisanego
na Matejke, przedrukowaé w swoich Rackhunkach. Tych pare
cytat wystarcza, Zeby obudzié najglebsza nieufnosé do ,wpra-
wnego oka“ prof. Struvego. C62 dopiero, kiedy si¢ caly ustep
ogélny przeczyta i dowie sig, jak wedlug recepty prof. Stru-
vego Matejko doszedl: od ,uwydatnienia stanéw psychicznych®
do ,,0odtworzenia calych syfuacy; dziejowych“, weielania swego
»glebokiego historyozoficznego pogladu®, swego ,sadu kry-
tyeznego® i jak w koficu, ,siegajac $mialy reka po najwyisze
laury swej sztuki®, Matejko namalowal bitwe/ — ktéra jest:
»ostatnim, najtragiczniejszym, ale zarazem najmedziwszym (?
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wyrazem sztuki historycznej“. Tak wige dziwnym zbiegiem
wypadkéw Matejko, oddalajac si¢ od swoich smutnych tema-
téw ,&mierci, doszedl w koiicu do tematu, w ktérym juz nie
jeden, ale cale tysigce ludzi umiera! — Prof. Struvemu weale
to nie zawadza. — ,Mistrz na tych szczytach sztuki histo-
rycznej przezwyciezyé juz musi zar6wno wszelki Ziryam pod-
miotowy, jak i wszelkg tendencye powieSciowego opisania sy-
tuacyi dziejowej, a przejaé sie musi nawskré§ dramatycznosciq
dziejéw i uwydatnié ja w zywej grze ludzkich namietnoéci,
w energicznych ruchach ciala i duszy, wséréd najsrozszej walki
o byt osobisty i spoleczny®“. Wypowiedziawszy te tyrade, pro-
fesor Struve nagle czuje, Ze ,pobiegl z ukosa“ i zastrzega sie,
iz nie uwaza wcale malarzy bitew za ,bezwzglednie wy2szych
od innych“ — a konezy: ,méwimy tylko, Ze rodzaj ten jest
najicyissym w zakresie malarstwa, podobnie, jak tragedya kré-
luje wéréd poezyi“. Powierzchownoéé i polowicznos§é rozumo-
wania nie pozwala widzieé prof. Struvemu, ze: jezeli jest tylko
pewien rodzoj malarstwa wyiszy od innych, to tem samem
wszystkie poszczegélne obrazy tego rodzaju 83 wyisze - same
przez sig od choéby doskonalych obrazéw ni2szego rodzaju.
Jezeli méwimy, ze pewien rodzaj zwierzat jest wy2szy ustro-
jem od innych, to juz koniecznie wszystkie osobniki tego ro-
dzaju muszg mieé cechy wyisze] organizacyi, ktéra je wy-
réznia bezwzglednie od osobnikéw nizszego rzedu. Najdosko-
nalszy np. wymoczek w 2adnym razie nie moze byé uwatany
za wy2szy organizm od najlichszej malpy.

Raz wpadlszy w matni¢, zastawiong przez siebie, pro-
fesor Struve brnie w sprzecznoiciach coraz dziwaczniejszych.
Sadzac z tego, co méwi o Smierei Preemyslawa, ,0 ruchu
prawdziwie dramatycznym, ktéry zapanowal“ w tym obrazie,
i ktéry stanowi zwrotny punkt twérczoSci Matejki, prof. Struve
zdaje sig rozumieé wtedy tylko dramat, tragedye, kiedy rzecz
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dochodzi do pigfci. Pomingwszy to wszystko, najgorzej jest,
iz caly ten wstep nie objasnia nic a nic, jak Matejko ,wznosi
sie na coraz wyzsze szczyty artyzmu®. Prof. Struve méwi
0 rozwoju jego umyslu, jego pojec, — ale nic o rozwoju jego
talentu, nic o doskonaleniu si¢ jego obrazow.

Nastepuje drugi wstep czysto historyczny: szkolne wy-
pracowanie na temat ,Bitwa pod Grunwaldem*.

Idzie zatem trzeci wstep, traktujacy o tem, na ile obraz
Matejki jest ,hsstoryozmym® — 2z tej préby krytycznej i po-
réwnania z innymi podobnej trefci obrazami Matejko wycho-
dzi zwyciesko. ,Ze w danym wypadku, w obrazie Matejki,
warunek historycznoSci spelnionym zostaje w najszerszem zna-
czeniu, o tem zapewne kwestyi byé nie moze“ — méwi profesor
Struve, dodajgc dalej — ,,iz obraz ten czyni zado§é najwyzszym
warunkom malarstwa wojennego*, poniewaz: ,Witold i wielki
mistrz Krzyzakéw, przyjeli osobisty udzial w akeyi wojennej
i poniewa%: ,pomimo uzycia dzial palnych, wynik walki za-
le2al zawsze jeszcze od mestwa, sily i energii walczgcych.
Nowoczesne bowiem wojny nie majs warunkéw ,najwyzszego
malarstwa wojennego!“ Ten trzeci wstep kofiezy sig¢ cytowa-
nem wyZej zdaniem Kanta, ktére tu wyglada jak szyderskie
podkreélenie niezdolno§ci prof. Struvego do odbierania ,bez-
interesownych wrazef* od dziel sztuki.

W czwartem wstgpnem slowie prof. Struve zdradza sig
zupelnem nierozumieniem réinicy miedzy obrazem a ksigZks.
,Katdy wielki utwér sztuki plastycznej podobny jest, co do
ukladu swej trefci, do dziela pisanego, np. do poematu zlo-
tonego w ksigzce®. Prof. Sruve méwi, ,2e, jak czytamy ksigzke
rozdzial po rozdziale, — tak tez obraz wielkich rozmiar6w nie
moz2e byé objety jednym rzutem oka, lecz jego ecaloéé arty-
styczna odtwarza si¢ w naszej wyobrazni dopiero przez ko-

lejne poprowadzenie wzroku po jego czefciach skladowych®
SZWUKA | KAYITA. o
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Ot62 niech sie prof. Struve dowie, 2e jakiekolwiek sg wymiary.
obrazu, zawsze musi on byé tak namalowany, zeby go mozna
bylo widzieé w calofci. Jest to zesadniczy, kontecsny warunek
budowy obrazu, ktéry jest przedstawieniem takiej tylko prze-
strzeni z natury, ile jej w jednym rsuote oka ogarngé mozna.
W dziele pisanem moze byé dziesig¢é punktéw widzenia —
tysige horyzontéw — w malarstwie jest tylko jedem punkt
widzenia i jeden horyzont — na tem stoi cala perspektywa
linijna, cale ztudzenie przestrzeni, jakie malarz z plaszezyzny
plétna wydobyé moze.

Prof. Struve o tem nic nie wie; widzgc tylko w obra-
zie ,sytuacye historyczne“ i epizody, ktére je majg wyrazaé,
powiada, iz dla zrozumienia wielkiego obrazu ,potrzeba oka
wprawnego, aby wsréd labiryntu ksztaltéw i barw odnalesé
owg zlota nié Aryadny“, bez ktérej wobec ,najwspanialszego
dziela® doznaje sie¢ ,wrazenia chaotycznosci“.

nZtota ni¢ Aryadny“ nie okazala mu jednak 2adnej
uslugi, — zamiast wyjé¢ z labiryntu, prof. Struve zablgkal
sig do ostatka w gmatwaninie najdziwaczniejszych rozumowan
i wnioskéw.

Dla prof. Struvego ,nie ulega watpliwodci, 2e osnowa
wielkiego rozmsarami utworu musi byé wielkq ¢ co do swe tre-
éos%; — oto jeden z ulubionych konikéw, na ktérych jezdzi
nasza krytyka. Pan K. Matuszewski np., krytyk FEcha tea-
tralnego, méwi o Zamoyskim pod DByczynq Matejki: ,Artysta
tym razem nie mial zamiaru wznie$é si¢ do zwyklej sobie
wysokofci — 6wiadezy o tem choéby sam wymsar obrasu‘.
W innem znéw miejscu wyrzuca panu Grocholskiemu, ,2e
motyw, nadajacy si¢ do malego obrazka, rozwingt na plétnie
doéé powaznych rozmiaréw“. Motywem tym jest; matka przy
chorem czy umierajgcem dziecku. ,Po co ten drobny motyw
rosmazywaé na tak wielkiem plétnie!*
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Panowie Struve, Matuszewski i inni, co tak lubig o wy-
miarach obrazéw wyrokowaé, powinni ulozyé i oglosié tabele,
ktéraby te kwestye wyjaénila. Oddaliby prawdziwg ustuge
malarzom, ktérzy dzi§ blakaja sie samopas, nie wiedzac, na
iln stopach kwadratowych plétna nalezy przedstawiaé rozpacz
matks, na ilu polowante, bitwq, lub romans.

Zanim ta szczeSliwa dla ,krajowego® malarstwa chwila
nadejdzie, pozwole sobie zwréeié uwage ,naszych specyali-
stéw* na to, 2e jedynym powodem, usprawiedliwiajgeym u2ycie
przez malarza takiego lub innego rozmiaru pl6tna, jest pasia-
danie przez niego odpowredniey techniky.

Jezeli kto nie umie dekoracyjnie malowaé, nic nie po-
mo%e najwigksza treié wymalowana na réwniez wielkiem pié-
tnie, — obraz jego bedzie malym obrazkiem, widzianym przez
szklo powiekszajgce. Gdyby nasi krytycy cheieli wyrokowaé
na podstawie faktéw, ktére daje sztuka, dowiedzieliby sig, ze
Rubens, Jordans i inni Holendrzy malowali obrazy ,rodza-
jowe* naturalnegy wielkofici, i 2e naodwrét Widzenie Ezockiela
Rafaela jest obrazkiem wielkofei éwiartki papieru. Dzisiaj na-
sza krytyka oburzylaby si¢ na pierwszych za ,rozmazywa-
nie“ blahej trefci, a Rafaela zachgcalaby do rozwiniecia swej
nidealnej treici“ na plétnie odpowiednich rozmiaréw.

Whszystkie wyszezegdlnione tu bledy podziela z profe-
sorem Struveni reszta naszych krytykéw z malymi wyjstkami.
Prof. Struve ma oprécz tego swoje specyficzne wlasnofci, wy-
nikajace z calkiem filozoficznej organizacyi jego umystu.

»A jest tez na co patrzet“ — wola prof. Struve na wi-
dok Witolda. — ,, W Witolda wlal Matejko cals swojg wielky
dusze. Witold Matejki, to jedyna w swoim rodzaju apoteoza
sity i energii fizycznej . w zwigzku z prawdziwie wzniostym
patosem etycznym; apoteoza niepohamowanej odwagi Zolnier-
skiej, natchnionej wiarg prawie ekstatyczng w konieczno$é

P
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zwyciestwa. Cala postawa Witolda, wszystkie rysy jego po-
staci uwydatniaja t¢ myél artysty“. ,Egzaltacya szlachetna, ten
tdealizm czysty, wzniosly, 13czacy sie bezposrednio z realistyczng
nawskréé postacia Witolda, wytwarza z niego nowy zupelnie,
nieznany (?) dotgd w sztuce typ bohatera, typ, bedacy ,naj-
wierniejszem uosobieniem skladowych czynnikéw wszelkiego
dramatu dziejowego, jakimi s3: my§l wielka i sila wielka®.

»Tu slowo Skargi“ — wola prof. Struve, uniesiony ,bez
pofredniem poczuciem poetycznem* — ,staje si¢ cialem, a nie-
botyczna myél Kopernika — czynem i prawdsg ziemsks doty-
kalng“. W jaki spos6b stowo Skargi, wieszczace zaglade, staje
sie cialem w zwyciestwie grunwaldzkiem, w jaki sposéb sy-
stem Kopernika weciela si¢ w mordujacych si¢ rycerzy — tego
cudu, prof. Struve, malo dbajac o ,Scislo§é dowod6éw logicz-
nych®, nie objaénia wecale. A szkoda!

Doéé, ze prof. Struvemu widok Witolda ,podnieca mi-
mowoli dzialanie nerwéw, przyspiesza obieg krwi, ogrzewa
serce, budzi namigtnofici“. I to wszystko dlatego, ze ,kierunek
linij Witolda jest odérodkowym*, %e linie te sy ,szeroko rozpo-
starte“ i ze ,wspanialy karmazyn“ jego odziezy jest ,podnie-
siony zlotym pasem®. W tych rysach prof. Struve widzi
wezystkie znamiona, wszystkie wyzej przytoczone cechy ,,wiel-
kiej mysli i wielkiej sily“.

Nie chcialbym, 2eby Matejko mial placié koszta mojej
rozprawy z prof. Struvem, dla uspokojenia jednak ,zbudzo-
nych namietnoSci ostatniego, zauwazq, 2Ze nie tylko ,,wiara
ekstatyczna w koniecznofé zwycigstwa® ma linie ,,0dSrodkowe*.
Preeratente tez rozposciera ,s8zeroko linie“. Rozkrzyzowane rece,
»0ko wyskakujace z oprawy“, wlos podniesiony, jak u Witolda
i puszezenie bezprzytomne na wole cuogli, moze sluzyé wy-
bornie jako wyraz stracku. ,Wprawne oko“ prof. Struvego
powinno tez bylo zauwazyé, Ze duszony na arkanie Markward
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ma réwniez du2o czerwonej barwy w swoim rynsztunku. Pro-
fesorowi Struvemu to wszystko jedno — ,nasyciwszy sig Wi-
toldem, czempredzej przechodzi do Wielkiego Mistrza. Potezny
za$ malowniczy kontrast tych dwéch postaci, oparty na praw-
dziwie genialnem spoiythowaniu symboliks lintj ¢ barw, sprawia,
2e te dwa podstawowe czynniki calej kompozycyi“ w wyobra-
Zni prof. Struvego ,ciagle si¢ ze sobg 1gczg“.

Poniewaz Witold jako zwyciezea ma linie ,odérodkoweX,
naturalnie wige u Wielkiego Mistrza, zwyciezonego, ,linie,
niby promienie kola, biegng ze wszystkich stron ku sobie
w kierunku dosrodkowym, aby zwarta sila uderzyé w jedno
wspélue ognisko swego ruchu, w punkt stanowezy, wokolo
ktérego wszystko si¢ obraca, bo tym punktem jest — serce
Wielkiego Mistrza®. x

Jezeli prof. Struve nie moze ,dofé podziwiaé owej ge-
nialnej logiki artystycznej“, ktéra tego dokonala, to znowuz
czytelnik nie moze do§é podziwiaé , wprawnego oka®, ktére
to wszystko odkrylo. I tak: ,Jeden z owych zoldakéw, na-
pastujacych Ulryka, schwycil go lews reka za pas tuz przy
sercu i przez to wskazal na 6w punkt Srodkowy®. Widz, po-
zbawiony ,wprawnego oka“, myélalby, ze 2oldak dlatego
chwyta lewsg reks, zeby przytrzymaé uciekajacego i zabié go
trzymanym w prawej toporem! Zludzenie niewiadomosei! Gdyby
nie chodzilo o dosrodkowoss linij, 2o0ldak 6w nie staralby sie
nawet zabié Wielkiego Mistrza, — mozeby nawet bitwa wzigla
catkiem inny /0%6“ »Jego prawe ramie wraz z samym topo-
rem, oraz wypreiona prawae nogs — Ww przedluzeniu swojem®
te2 daja lini¢, ktéra idzie do serca mistrza. Nawet ,druga
noga“ ma niepohamowang che¢é wypreZenia si¢ w kierunku
spunktu stanowezego®. Drugi zoldak, tez dobrze é&wiadomy
Aymboliki linij*, zaznacza ,dluga dzidg” ,idealng linig* cal-
kiem w my§l prof. Struvego. Jezeli ten drugi ma ramiona
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i piers, to tylko dlatego, 2e ome ,stuzg za podpory dla owej
linii gléwnej“.

Wielki Mistrz, ktérego interesem byloby jak najstaran-
niejsze ukrycie owego ,stanoweczego punktu“, posuwa swe za-
milowanie do ,symboliki linij* i uprzejmoéé dla prof. Struvego
tak daleko — ze wszelkimi sposobami stara si¢ uloiyé linie
swego ciala naksztalt promieni kola, okolo swego serca. Przy-
ehodzi mu to z trudem. ,Prawe ramig, naprzyklad, podnie-
sione jest nieco do gdry, ale w zgieciu swojem, w lokeciu wy-
konywa ruch takze w kierunku“ ,,punktu stanoweczego.

»Szpada (i ta nawet!) zaznacza juz najwyraZniej ows
lini¢ zasadniczy i dlatego (tylko dlatego!) biegnie prawie réwno-
legle ze wspomniang dzidgq tuz obok niej“.

»Ale na tem nie koficzy si¢ jeszcze owa pelna donio-
sloSci symbolika linij“.

0! nie.

Wstrzymajcie Smiech przyjaciele!

pRaucamy spojrsente przypadkowo na jednq s najodlegle)-
szych cxéet rozbieranej grupy, na lowq tylng noge konia mistrsa.
Ona jest wyproiong s praez to wystepuje niejako z ram zamyka-
jacych owq grupe. Ale linia jej wypreienia nagli oko natychiniast
do zwrotu ku érodkows, a w praedluseniu swojem schodzi sig znowu
ge wszysthiems powyiszemi lintami na piersi Wielkiego Mistrza“.

Magiczny wplyw ,wprawnego oka* prof. Struvego na-
wet zwierzeta zmusza do pojmowania najsubtelniejszych finezyj
,8ymboliki Linij“.

Sadze, ze ta prébka wystarczy do scharakteryzowania,
dokad wiedzie ,symbolika linij prof. Struvego. Prowadzac
zalozenie jego do ostatnich kraficéw wnioskowania, przyjdzie
sig do przekonania, 2e wszystko, co jest w obrazie Matejki
z ruchu, 2ycia, ksztaltéw naturalnych — 2z tyech wszystkich
pierwiastkéw, ktére Matejce sie zdawaly wlaSciwg treécig
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obrazu — wazystko to jest tylko dodatkowem ubraniem, masko-
waniem ,idealnej linii“. Wladciwy obraz jest to punkt, do
ktérego schodza si¢ rézme i z réznych stron linie. Linie te,
z najrozmaitszych punktéw obrazu dazge do ,,punktu stanow-
czego¥, kreflg figury geometryczne, tworzgce ,,uklady linearne®
Wielkiego Mistrza i Witolda, polaczone miedzy soba innemi
spelnemi znaczenia“ liniami. To z kolana, to z glowy, te
z dloni prawej Witolda biegng te dziwne linie po ,2erdziach,
dzidach w strone Ulryka i w koficu ,tworzq jak najwyraZniej
jedng linearng calo§é, bo tréjkat nachylony (tak!), ktérego
podstawa, zakrelona lokciem, opiera si¢ o prawe ramig i figure
Witolda, a wierzcholek w kacie ostrym, powstalym z ze-
tknigcia sie. dzidy i 2erdzi, godzi wprost w serce Wielkiego
Mistrza“.

Jezeliby wszystko to bylo prawda i ta pajeczyna sym-
boliczna, po ktérej myél prof. Struvego biega jak pajak, isto-
tnie powstala byla w umyédle Matejki, zwatpiéby przyszlo
o jego stanie normalnym. Na szczeécie, jak méwi sam profe-
sor Struve, ,twoérca wielkiego obrazu nie moze odpowiadaé
za to, 2e na jego dzielo patrzg nieraz oczy, nie umiejgce lub
nie chegce iS¢ za jego wskazéwkami®,

IV.

O ,,symbolice linij*, odkrytej przez prof. Struvego, mozna
powiedzieé jego wlasnemi slowami, uzytemi w innym wypadku,
iz jest ona ,oryginalng w calem znaczeniu tego slowa, jedyng
w swoim rodzaju; nie jest kopig lub plagiatem, lecz wyrazem
twérezoéci ducha®, ducha prof. Struvego. O ,symbolice barw*,
jak ja pojmuje prof. Struve, nie da sie to powtérzyé. Zbudo-
wang jest ona na podstawie pojeé bardzo popularnych, zna-
nych od dawna, a ktéremi poslugiwaly sie chetnie stare panny
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z przed piefdziesieciu lat, dla wyrazenia ,tajemniczej trefci“
serc swoich.

' »Bezwzgledna jasna bialo§é jest wyrazem czystofci; bialy
kolor z rézowym oznacza milodé czysts; bialy z zielonym,
np. w wieficu mirtowym, budzi wrazenie &wiezego, kietkujg-
cego iycia, pelnego niewinnej nadziei; bialy zaé z czarnym,
z tem ponurem zaprzeczeniem wszelkiej wogéle barwy, to
uosobienie smutku, Zaloby*.

Majac gotowy taki kluez do odcyfrowania ,zagadki
owych tajemniczych hierogliféw, ktére pokrywaja bogats szate
sztuki“, prof. Struve nie potrzebuje juz lamaé sobie glowy.
Doé¢ mu spojrzeé na kolor czyjej§ sukni, zeby wiedzieé¢ co
zacz, kto go rodzi, jakim byl i jaki go los czeka. Jezeli cza-
sem natrafia w obrazie na plame kolorowa, ktéra rozbija jego
formutke, to, malo dbajac ,0 Scistofé dowodéw logicznych¥,
z wladciwg sobie gietkoScia wywraca retorycznego koziotka —
lub tez przemileza o niej weale.

»A teraz, co za glebokomy$lna symbolika w wyborze
wlasnie bialej barwy dla charakterystyki mistrza i jego tra-
gicznego korica! Barwa biala, jak wiadomo, 1gczy sig w du-
chu (?) naszym bezpoSrednio z dwoma eczynnikami umysto-
wymi — 2z ideami niewinno§ci i §mierci. Na tych ideach po-
lega gléwnie symboliczne znaczenie tej barwy“. Prof. Struve
méwi, 2e ,z pierwszego wejrzenia dziwnem moze sig to wy-
dawaé“, widz za§ moze i za trzeciem spojrzeniem dziwié sig,
2e Mistrz, skazany na Smieré, Smieré sluszng, spadajgcg nak
jako kara, jest jednak glebokomysinie ubrany w kolor niewin-
nosci. Prof. Struve jednak ,wprawnem okiem* dopatrzy! sie
w tej ,8ymbolice bialej barwy na szeroks skale“ czynnika,
ktéry w mysl wyZzej przytoczonego szematu nadaje jej zna-
czenie symbolu $mierci. ,Tutaj kolor bialy laezy sig gléwnie
z czarnym i przez to bezpoSrednio, lubo bez wszelkiego na-



MALARSTWO I RRYTYKA U NAS. 41)

trectwa (7), wiee zupelnie nieznacznie, bezwiednie budzi w wi-
dzu wrazenie spokoju, smutku, §mierci. Jezeli plaszez Mistrza
ma faldy, to dlatego, 2eby ich czarno$é wywolata to wraze-
nie! , W glebi za§ plaszcza, miedzy glows Mistrza a lbem
konia, widaé czarny krzy2, niby powazne Memento mors*.
Wlosy nawet zczernialy Mistrzowi tylko dlatego, Zeby ulatwié
prof. Struvemu zrozumienie ,dramatu dziejowego®. Nadto pas
»W dwéch trzecich cze§ciach (co za dokladnoéé obserwacyi!)
swej szerokoSci jest czarnym, a na Srodku pasa, w miejsce
klamry, tarcza z czarnym orlem*.

Zreszty i bez czarnych dodatkéw kolor bialy moze wy-
razaé zarazem niewinnodé i Smieré.

»Niewinnoéé i Smieré sg pojeciami negacyjnemi. Czego
niewinno$é jeszczs nie ma, tego Smieré juz nie posiada“. ,Nie
dziw tedy, 2e si¢ schodza w jednym punkecie. Obie nie majg
i nie znaja chwili teraZniejszej; niewinno$é ma przyszlo§é; ale
bez przeszloSei“. ,,Smieré ma przeszloéé bez prayszlosci®. Jest
to zapewne spostrzezenie gleboko filozoficzne, szkoda jednak,
te prof. Struve nie widzi, iz jezeli niewinnoéé ma to, czego
wladciwie nie posiada, gdy2 przyszlosc, a Smieré tylko przeszlosc,
co§ co stracila, to, nie majac terainigszoées, zupelnieby nie
istniaty. Prof. Struvego takie ,,wymagania myéli“ nigdy nie
krepuja !

»Gdyby artysta — méwi naiwnie — dla jakiché efektéw
kolorystycznych te barwy czarne (no i biale) by! zmienit na
inne, natenczas nie doznaliby§Smy tego wraienia smetnej po-
wagi, ktére wywolanem zostaje przez kombinacye czarnej
i bialej barwy, — wratenia tak koniecznego dla naleiytej
charakterystyki przedstawionego momentu”. W rzeczywistosei
staloby sie co§ gorszego! Prof. Struve nie wie zapewne, Ze
yplaszcz bialy krzyZzem naczerniony“ byl habitem, liberys,
mundurem Krzyzakéw i ze, gdyby Matejko ubral byl wiel-
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kiego Mistrza w sukni¢ innego koloru, pozbawilby go znanych
wezystkim emblematéw zakonu krzyZowego, bez ktérych na-
wet ,wprawne oko“ prof. Struvego nie poznaloby Mistrza
w tlumie walezgeych.

Jakazby zreszta wartofé miala ,6cista charakterystyka
historyczna, jeZeliby np. wlosy wielkiego Mistrza byly czarne
tylko ze wzgledéw ,symboliki barw %

Wszystko wokolo Mistrza zbielalo lub zezernialo: jego
kofi, plaszez zabitego Krzyiaka, piéra pawie na helmie, ,kar-
nacya“ napastnikéw. , Najprostsze warunki techniczne®, a za-
razem ,tre§é idealna® wymagaly tego.

Wprawdzie pierwszy z napastnikéw ma ,raigey czerwony
kaptur®, ale to ,,w niczem nie oslabia (dla prof. Struvego) po-
wysszych uwag. ,Ten kaptur czerwony odgrywa poprostu
role tak zwanych plasterkdw pigknosci, ktére w zeszlym wieku
na twarz naklejano dla uwydatnienia bialoci cery®. To ,gle-
bokomys§ine‘ spostrzesenie prof. Struvego z ,olbrzymiego dzieta
sztuki®, wyrazajgcego ,dramat dziejowy*, robi odrazu twarz
kokietki lub nierzadnicy, a z Matejki fryzyera, przyczepiaja-
cego jej sztuczne wdzieki.

I dziwna rzecz, %e ta plama czerwona, umieszczona
w §rodku bialej grupy Mistrza, nie psuje ,wrazenia smetnej
powagi, ktére jedynie ,czarng i bialg barwa® moina podiug
prof. Struvego wydobyé.

Z przyjemnofcig tez widzi prof. Struve, ze ksigle szczecid-
ski jest ,czarny jak smola“. Smiertelna bialo§é , linearnego
nkladu“ Ulryka glebokomySlnie postawiong jest ,,pomiedzy
dwoma przeciwnymi czynnikami kolorystycznymi, pomiedzy go-
racg czerwonoScia figury Witolda, pelnej zycia i sily a ciemng
jak noc postacig ks. szczecirskiego“.

,Tam — wola prof. Struve — niby slofice, wachodzgce
na horyzont dziej6w w calym swym blasku i wapanialoci; tu —
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otchlah czarna, bezdenna, a na jej brzegu pozbawiony ecie-
plych (?) barw i swobodnego ruchu, odziany w bialg szate
émierci Mistrz wielki Krzyzakéw*.

Gdyby prof. Struve choé troche znal si¢ na malarstwie,
wiedzialby, 2e ,noc® otaczajaca ksiecia szczecifiskiego, jest
jednym ze sztueznych sposobéw wydobywania plastyki w obra-
zie. Jest to tak zwany przez Francuzéw ,repoussoir, zabytek
malarstwa, polgczonego z architekturs, konwenans, ktéry ma-
larstwo nowoczesne zastapilo érodkami mniej brutaluymi.

Prof. Struve przeciwnie znajduje, i%: ,cala sytuacya
dziejowa obrazu, cala jego idea przemawia wprost do wyo-
brazni widza za pomocs takiego delikatnego spoiythowania sym-
boliki barw, a szczegllniej wskutek zywego kontrastu kolory-
stycznego pomiedzy Witoldem, wielkim Mistrzem i ksigciem
szezecifiskim®,

Juz w szkicu do tego obrazu ,powy2sze kolorystyczne
motywa“ kierowaly Matejkg. Jeden Witold tylko by! inny —
mianowicie Zo¥y. ,,0d tego koloru zaé artysta z glebokim tak-
tem kolorystycznym odstapil, zastepujgc go, jak wiemy, kar-
mazynem, budzgeym daleko glebsze i zgodniejsze z danym
przedmiotem wrazenie psychiczne® (!).

Jezeli istotnie duch prof. Struvego jest tak wrailiwy na
symboliczne znaczenie barw*, to, az zal pomysleé, jakich stra-
sznych wrazef musi on doS§wiadezaé np. na nowoczesnym balu.
Me2czyzni ubrani ,w ponure zaprzeczenie wszelkiej wogdle
barwy*, w czarne fraki, ktérych ,noc podniesiong jest bia-
lofcia gorsu koszuli, — toz to najstraszniejsze widma, rusza-
jace si¢ caluny, latajgce trumny, dolina Jézafata, orgia §mierci!

Do jakich glebokich refleksyi pobudzaé musi prof. Stru-
vego widok tancerki, ubranej w karmazynows sukni¢, a wspar-
tej na ramieniu ,czarnego jak smola® mazurzysty! Jak sprze-
&zne uczucia muszg nim miota¢! Ona ,podnieca mimowoli obieg
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krwi, ogrzewa serce, budzi namietnofci, — on, ,pozbawiony
cieplych barw‘, uosobienie smutku, zaloby, otchlan czarna,
bezdenna, &cina zapewne krew w zylach, wstrzymuje bicie
serca, pograza ,bezwiednie” prof. Struvego w ciemng noc
rozpaczy!

Komu innemu takie kontrasty zadatyby nie jeden ,gran
skruputu“; prof. Struve, ktérego cala estetyka polega na zrecz-
nem lawirowaniu miedzy slowami, ktérych znaczenia dobrze
nie rozumie, z pomiedzy najtrudniejszych raf dla logiki wy-
plywa szczefliwie, dolewajgc do kazdej sprzecznofci tyle swej
wody filozoficznej, az wszystko stanie si¢ szare, bezbarwne
i splynie w jedno morze sléw pustych.

Tak si¢ tez dzieje z jego ,symbolikg barw®. Obraz Ma-
tejki na kaszdym calu zadaje klam jego zalozeniu. ,Czarny
jak smola“ ksiase szcezecifiski ma skarogniadego konia, pawie
pidra na szyszaku, czerwone i blekitne barwy w ubraniu
i duzo zlota w rynsztunku. Czego sie jeszcze spodziewa, jaka
ma nadziej¢ np. komandor Tucholski w ,przepysznej zielonej
tunice?“ Zyszka postawil mu noge na zebrach i olbrzymim
mieczem tnie go oburacz, a zielony pelen nadzied rycerz jui siq
nie broni, tylko czeka ciosu; — chyba pomarafczowa plachta
na glowie i zloty orzel na plecach w ,duchu® prof. Struvego
wyjaéniajg sytuacye. Szkoda, Zze prof. Struve nie podzielil sig
swemi wrazeniami z czytelnikiem, jak réwniez nie objaénil,
dla jakich ,delikatnych“ powodéw jodly na pagérku sg tak
bardzo zielone, niebo tak biekitne, a ziemia tak ruda. Raz
przypuéciwszy, 2e ,symbolika barw na szeroka skale” jest
w obrazie, trzeba byé logicznym i brngé w niej do ostatka.
Prof. Struve, ile razy widzi w swem rozumowaniu luki, kté-
rych ,strzepy szlafroka niemieckiego profesora®, jak méwi
Heine, zatkaé nie sa w stanie, z wlaciwym sobie taktem za-
milcza o nich.
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Nie zawsze mu si¢ to udaje. Sprzecznofci, wynikajgce
ze sklonnofci tworzenia ogélnikéw przy zupelnym braku obser-
wacyi, jak réwniez ogrom cudzych teoryi, przyjetych bez
sadnej krytyki, tworzgq matnie, w ktérej duch prof. Struvego,
im dalej od poczgtku artykulu, tem gorzej si¢ gmatwa i wkoricu
rzuca tylko $lepe, bezcelowe razy.

,0d kompozycyi wymagamy (t. j. prof. Struve) przede-
wszystkiem punktu frodkowego (?), okolo ktérego cala mno-
gofé szczegfléw sie grupuje i jednoezy“. , W dziele sztuki
plastycznej to zjednoczenie wszystkich jego czefei z natury
rzeczy jest dwojakie (?), bo najprz6d widzialne, urzeczywist-
nione w formach zmyslowych, a nastepnie myslowe, oparte
na jednoSci idei przewodniej, ducha, przenikajacego dzielo cate“.
Pominawszy juz to, Ze prof. Struve nie rozumie, iz w dziele
sztuki plastycznej fylko wtedy moze byé ,zjednoczenie my-
§lowe”, jezeli jest ono ,wideialne w formach zmystowych¥, gdyz
nie tylko o idei obrazu, ale nawet o samem jego istnieniu
chyba prof. Struve moze mieé¢ wyobraZenie bez pomocy wzroku;
ale prof. Struve zaplatal si¢ w gorsze ze soba sprzecznofci.

Przy pomocy ,symboliki linij i barw*, ktérej drobng
prébke tu okazalem, prof. Struve silit si¢ dowie§¢ i na swdj
sposéb dowi6édl jednolitoSci ukladu obrazu i jasnoSci, z jakg
»ypodstawowe czynniki calej kompozyeyi w naszej wyobraZni
ze sobg si¢ laczg” i jak ,cala sytuacya dziejowa obrazu, cala
jego idea przemawia wprost do wyobraZni widza“. Poparlszy
to dowodzenie wielu cennemi uwagami, prof. Struve powiada,
2e idea ,Bitwy pod Grunwaldem“ przeprowadzong zostala
jednolicie we wszystkich czefciach obrazu, ,z sila godng wiel-
kiego Mistrza®, a dalej: ,,We wszystkiem, w calem dziele zyje
i dziala jeden potesny duch, 6w duch, ktéry znalaz! najwyz-
sze swoje uosobienie w postaci Witolda!“

Po tem wszystkiem i prof. Struve i czytelnik, ktSreraby
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wystarczaly jego dowody, widzae, 2¢ w Bitwie pod Grunwal-
dem jest i ,punkt stanoweczy Srodkowy‘, serce mistrza i uoso-
bienie idei ,,w postaci Witolda*, linie i barwy, t. j. wlasciwe
razem ze Swiatlem &rodki malarstwa, jednoczace w najwyz-
szym stopniu calo§¢é — prof. Struve i czytelnik mogs si¢ zgo-
dzié, 2e kompozycya jest doskonalg. Nic z tego! Kompozycya
jest bledns, wadliwg, poniewaz przeszkadza jej: ,,indywi-
dualizm !¢

pIndywidualizm jest potega wielkg, jak w Zyciu tak
w sztuce; wielkg jest takze jedno§é ducha, oiywiajaca wszyst-
kie jednostki®. Nie pogodziwszy nawet tych dwdéch sprzecznych
wielkoSei — prof. Struve po kilku uwagach spoleczno- moral-
nych powiada, 2e: ,bitwie pod Grunwaldem brak zupelnie
jednolitej akeyi, brak wrazenia, Ze w niej walcza ze sobg dwa
przeciwlegle obozy, z ktérych kazdy stanowi pewien ustrdj
solidarnie polgezonych jednostek; natomiast wystepuje na jaw
béj czysto indywidualny, pozbawiony wszelkiego widocznego
zjednoczenia®, Jak to, wiec wszystkie figury planimetryi, wy-
kreSlone przez prof. Struvego, na nic si¢ nie zdaly? Wiege
analiza spektralna symboliki barw, z takim mozolem zbudo-
wana, nie uwydatnila ,artystycznego zjednoczenia sil i wspdk
noci akeyi?“ Po c6z wiec prof. Struve wyjechal na hare,
uzbrojony od stép do glowy w swdj estetyczno-filozoficzny
rynsztunek, jezeli wkoncu mial byé przez samego siebie pobity?

Nie koniec na tem. Wyzej prof. Struve zarzucal nowo-
czesnym wojnom, iz wskutek dzialania masami nie majg wa-
runkéw ,najwyzszego malarstwa wojennego“, i na odwrét wy-
kazal, iz éredniowieczne bitwy, poniewaz w nich ,wynik walki
zalezal zawsze jeszcze od meztwa, sily i energii®, czyli sndy-
widualnosci walezaeych, posiadaly zatem ,najwyzsze warunki
malarstwa wojennego“ — a teraz wladnie z tego robi Matejce
i Grunwaldowi zarzuty!
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Nie ogladajac si¢ nigdy na ,A6cislo§é dowodéw logicz-
nych“, prof. Struve tylko co podziwial, jak w obrazie Matejki:
n,wszedzie po stronie polskiej widzimy energie ducha i ciala,
patos wojowniczy, niepohamowane napreZenie nerwéw i musku-
16w pod wplywem dzikiej namigtnosci. Po stronie za§ Krzy-
tak6w uderza nas na kaidym kroku bogactwo strojéw, weale
nie wojownicze, w zwigzku z malodusznofcig, bezradnoSeig,
upadkiem fizycznym i moralnym“. Dalej wykazal, jak wszyst-
kie szczeg6ly az do materyi proporcéw, charakteryzujg dosko-
nale te réznice dwéch stron walczacych, a nastepnie wola: i
brak Bitwie grunwaldzkiej ,wraenia, Ze w niej walczg dwa
przeciwlegle obozy!“

Dla npaprawy tych bledéw kompozyeyi prof. Struve
ucieka si¢ do Srodkéw strategicznych: , Atak Witolda powi-
nienby byé poparty skombinowanym ruchem jego druzyny...*
Dokadby zaszed! jeszeze prof. Struve, gdyby sie nie zlgkl, iz
wzaszlibySmy za daleko w zakres historyozofii“? Mnie si¢ zdaje,
iz prof. Struve i tak za daleko zaszedl — gdy2 poza granice
wazelkiej logiki i prawdy.

Wéréd tej dziwacznej mieszaniny najdziwniejszych wnio-
skéw, wyprowadzonych z faktéw nieistniejgcych weale, wéréd
tego sprzeczania si¢ z sobg, zbijania u dolu tego, co si¢ twier-
dzilo u géry, wéréd tego chaosu mySlowego, ze zdziwieniem
si¢ spotyka zupelnie stuszne i rozumne zdame o perspektywie
powietrznej w obrazie Matejki.

Prof. Struve, stwierdzajgc, iz wskutek braku perspektywy
powietrznej ,,barwy odleglejszych przedmiotéw przedstawiajg
si¢ prawie z tq samg sila i wyrazistofcig, jak barwy przed-
miotéw blizszych®, bardzo stusznie motywuje dalej przyczyny
istnienia tej perspektywy i potrzebe stosowania jej w malar-
stwie. , Bez perspektywy powietrznej bowiem przedmioty
w obrazie nie rozchodzg si¢ w glab, lecz przedstawiajg sie
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jako istniejgce na jednej i tej samej plaszczyZnie, przez co
powstaje wrazenie Scisku; a z drugiej strony wszystkie barwy
przedmiotéw wystepuja z réwng silg i wyrazistoScia, z czego
gie rodzi wraienie pewnego niepokoju i powiklania barw.

Wszystko to jest zupelnie sluszne i chetnie przyznal-
bym prof. Struvemu zastuge wykryeia prawdy — gdyby pro-
fesor Struve o kilkanafcie wierszy ni2ej nie zdradzil si¢ z tem,
iz nie wie wecale, na czem polega perspektywa powietrzna
w malarstwie.

Rozwijajac dalej rozbiér szczegéléw ,Bitwy pod Grun-
waldem®, prof. Struve méwi o pewnej grupie: ,Zresztg zaf
cale pozostale traktowanie barw tej grupy wykazuje, sak
sawsze u Matejki, prerwszorzdnego koloryste. Aby sig o tem prze-
konaé, nie potrzeba szczegélowego rozbioru; wystarcza na to
uwazny rzut oka na Aarmonsjng kombinacys barw ¢ nader wmie-
selny podziad éwiatla + esenidw®. Dalej méwi, i2 obraz ten opréez
wielu innych powodéw dla ,mistrzowstoa w rysunku i kolo-
rystyce zajmie na zawsze pierwszorzedne miejsce w historyi
sztuki®.

Owés prof. Struve nie wie weale, iz perspektywa po-
wietrzna w obrazie jest zalezng wladnie od ,harmoniine kom-
binaoys barw 1 umicjginego podsialu swiatla € cieniow”; %e zatem
raz zarzucajge brak tej perspektywy Bitwie pod Grunwaldem,
tem samem wylacza sig z obrazu i ,mistrzowstwo kolorystyki“
i ,pierwszorzednoéé kolorysty“ i , harmonijng kombinacye
barw*.

Prof. Struve na sasadzie swoich oryginalnych pojeé o ko-
lorze mdgl uwazaé Matejke za ,pierwszorzednego koloryste!,
sluszne za§ zdanie o perspektywie powietrznej najwyraZniej
powstalo nie z samodzielnego badania obrazu. Jest to, jak
wezystkie zresata rozsadne myéli w studyach krytyeznyeh pro-
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fesora Struvego, nabytek teoretyczny, z ktérym prof. Struve
nie wie wcale, co ma poczaé.

Studyum o ,Bitwie pod Grunwaldem‘‘ jest najpowas-
niggszq pracg miedzy artykulami, ktérymi prof. Struve zasilal
przez lat dziesieé Klosy; wypelnia ono siedm bardzo obszer-
nych artykuléw. Prof. Struve, nadajagc mu takie rozmiary,
wierzy! zapewne, e ,o0snowa jego co do swej trefci“ odpo-
wiada wielkoSci zewnetrznej.

Czy si¢ nie omylil?

Jezeli wszystko, co wyZej przytoczylem z tej pracy pro-
fesora Struvego, jest prawda, a jest nig w zupelnofci, jezeli
wnioski, ktére z zestawienia twierdzen prof. Struvego daly sie
wyprowadzié, sg stuszne i uzasadnione, — sgdze, 2e czytelnik
nie ma najmniejszej watpliwoéei, i2 studyum prof. Struvego
mogloby byé znacznie krétsze, mogloby nie istnieé¢ weale,
a Matejko, jak i publicznoéé nic a nic na temby nie stracili.

Mogliby nawet zyskaé.

»Poérednik, specyalista“ tego pokroju co prof. Struve,
gdyby istotnie mégl byé zrozumialy, czytany, doprowadzitby
do takiej kolizyi sztuke i publicznoé, iz trzebaby juz bylo
udawaé si¢ wprost do lekarzy, Zeby myél zblgkang naprowa-
dzié na droge prawdy.

Bo c6% jest w tem Studyum ?

Opréez ,symboliki linij i barw*, ktérej warto§é wykaza-
lem wyzej, oprécz dlugich rozpraw o ,historyeznoéei, roz
prawy historycznej o ,Bitwie pod Grunwaldem, oprécz skraw-
kéw najrozmaitszych teoryi estetycznych, psychologicznych,
pomieszanych w sposéb najsprzeczniejszy, znajdujemy jedno
sluszne zdanie o perspektywie powietrznej — i to zdanie
cudze.

Na siedm artykuléw, w ktérych mysl prof. Struvego,

wyzwolona z karbéw ,logicznych dowodéw®, wyprawia naj-
SITUKA | KRYIVIA, 6
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dziksze lamafice na trapezie ,,bezpoSredniego poczucia poetyez-
nego“ — znajduje si¢ kilka — wyraznie kilka tylko sléw
o obrazie, jako o dziele sztuki malarskiej.

Wiec talent Matejki nie wart jest nic? Wiec indywi-
dualnoéé tak wybitna, odrgbna, niepodobna do niczego, co
w nowoczesnej sztuce widzieé mozina, zasluguje tylko na pare
komunaléw o ,mistrzowstwie rysunku i kolorytu?«

Prof. Struve w podobny sposéb rozprawia si¢ z kazdym
innym talentem. O kimkolwiek méwi, zawsze i wszedzie ta
sama bledna filozofia i ta sama pogarda dla ,wymagafi my-
gli“ i ,6cistoéci dowodéw logicznych®.

Jakkolwiek sprzeczne beda temperamenty artystéw, roz-
bieranych przez niego — kazdy jest tylko zwierciadlang po-
wierzchnig, w ktérej prof. Struve, jak Narcyz, widzi siebie
i lubuje si¢ w swoich filozoficznych wdzigkach.

Jezeli dalem pierwszenstwo przed innemi pracami pro-
fesora Struvego temu studyum o ,Bitwie Grunwaldzkiej“, to
nie dlatego, Zeby ono bylo najpotworniejszg ,kreacya“ jego

umystu.
Przeciwnie, w innych jego pracach moznaby znale$é nie-
przebrane skarby — prawdziwe klejnoty niewiadomofci, roz

sypane z bezprzykladng rozrzutnofcia sléw i miejsca. Jezeli
o kim mo2na powiedzie¢ stowami Heinego: Vielredner ist er
und Sagenschis, to juz z najwigksza slusznofcig o prof. Struvem.

Pomiedzy krytykami warszawskimi wyréZnia si¢ pro-
fesor Struve ogromnem oczytaniem w literaturze estetycznej —
sadzac z tego, co z niej przeziera w jego artykulach — prze-
waznie niemieckiej.

Nagromadzenie jednak w umysle mndstwa pojeé i zdaf
teoretycznych, bez zadnej krytyeznej ich oceny, sprowadza
tylko jeszcze wigkszy zamet w robocie mySlowej prof. Stru-
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vego i odbiera mu zupelnie zdolno§é odczuwania jakichkolwiek
wrazen szczerych, ,bezinteresownych‘‘ od dzie! sztuki.

Prof. Struve przychodzi do obrazu w calem uzbrojenin
estetyki z przed kilkudziesigciu lat, z wielkim chrzestem za-
rdzewialych i kruszgcych sie broni, stacza walke badZ z Ma-
tejkg, badZz z Siemiradzkim czy Gierymskim, ktérzy zostaja
na miejscu nietknigci, jak prof. Struve na swojem stanowisku
krytyka Ktssw; — na pobojowisku za$ leza szpetnie okale-
czone trupy prawdy, logiki, a nawet prostego powszedniego
sensu.

Prof. Struve nie ma wspaniatego stylu ,,Nie-Apellesa®,
nie tworzy nowych kombinacyi filologicznych — z wielks, ba-
jeczng jednak wprawg postuguje sie frazesem, ulozonym ze
sléw sensownych, a niemajacym cienia my$li i pod pozorami
uezonego i 6cislego sgdu kryjgecym absolutne nieuctwo.

Zreszts, profesor Struve jest moze mniej szkodliwym,
niz inni.

Piszac w tygodniowem, powaznem pifmie, nie oddzialty-
wal tak gorgco na tworzenie si¢ opinii, — z drugiej strony
publicznoéé uniknela zarazenia si¢ bledami prof. Struvego, po
prostu nie czytajgc go weale. — Tak tez zapewne czyni i re-
dakeya Klosow, od lat dziesiecin zapelniajge szpalty swego pi-
sma jego pracami.

V.

Pan K. Matuszewski jest krytykiem w trzech naraz pi-
smach: Bibliotece Warssawskie), Gazecie Polskiey i Echu muzy-
anem, teatralnem i artystycsnem, organie specyalnie po§wigconym
sziuce, w ktérego tytule jednak zdradza si¢ juz pewne jej
niepojmowanie. Bo czyZ musyoy i aktorsy nie 88 artystams na
réwni z rzeZbiarzami, malarzami i poetami?

6#
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Mniejsza jednak o to; do§é, ze p. Matuszewski nalesy
zapewne do powag i specyalistéw, skoro najpowazniejsze i spe-
eyalne pisma obsluguje.

Jakgkolwiek jest warto§é miary krytycznej, uzytej przez
danego, krytyka, musi ona dla niego przynajmniej byé praw-
dziwg i staly. Jezeli idzie o malarstwo, krytyk musi mieé
pewne, chociazby najbardziej subjektywne pojecia o kolorze,
fwiatlocieniu, ksztalcie, o kompozycyi, byleby dla niego byly
one niezmienng jednostkq miary, — inaczej zdania jego nie
beda mialy nawet tej wzglednej wartodci, jakq majg wszystkie
nasze pojecia i prawdy.

Krytyki p. M. wypelnione sg duzymi opisami tresci
obrazéw, rozprawkami historycznemi lub spolecznemi, miedzy
ktére wplecione sg blade, mdle, nieokreflone zdania o malar-
stwie, w ktérych p. M. zastepuje pozytywne wiadomoSci prze-
nofniami, nie dajacemi 2adnego pojecia o rzeczy, nie mogs
cemi byé wskaz6wkg ani dla malarza, ani dla publicznodci.

Zamoyski pod Byczyng. P. M. znajduje, 2e obraz ten
»pod wzgledem wewnetrznego znaczemia® nie stoi na wyso-
koSci ,Kazania Skargi“, , Unii“ i reszty wielkich obrazéw
Matejki.

wJak z tytulu wnie§é latwo (co za domyS$lnoéé!), obraz
nie jest osnuty na zadnym z owych faktéw gérujgcych, w kté-
rych sie niejako streszcza charakter epoki, lub ktére swym
wplywem dobroczynnym eczy zgubnym w daleks siegaja przy-
szlo§é“. Fakt ten ,nie laczy w sobie warunkéw historycane
kompogycys w wielkim stylu, takiej mianowicie, ktéra, przedsta-
wiajge dane zdarzenie we wlaSciwem historycznem ofwietleniu, -
ukazuje nam je w interesujqeej perspektywie dziejowes (dostownie).
nHistoryczna prawda faktu przedstawiona jest bez zarzutu
wprawdzie, barwa epoki dobrze uwydatniona, ale gib: tda (2,
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dzigjowego nie widac®. Co to znaczy i jakie ma malarz érodki
pokazania ,interesujgcej perspektywy dziejowej i glebi tla?«

P. Matuszewski, dla ktérego potwierdzeniem powyzszych
jego zdan jest ,juz choéby sam wymiar obrazu* — nie widzi
%e jako fakt w historyi polskiej zwycieztwo Zamoyjskiego ma
wigksze znaczenie, wieksza doniosto§é od kazania Skargi. Pro-
roctwo Skargi, jak i wszystkie jego mowy nie wywarly 2adnego
decydujacego wplywu na swdj czas i nie powstrzymaly na-
rodu na pochyloSci upadku. Zamoyski, zbiwszy Maksymiliana,
pokonal razem poteing partye moznowladeéw, o ktérych sam
p. M. wspomina. Osadzenie tez na tronie tego lub owego
kréla w owych czasach, bylo jeszcze faktem wielkiego zna-
czenia w Rzeczypospolitej, tem bardziej osadzenie takiego
Zygmunta III; p. M. powinien wiedzieé, jak daleko fakt ten
nsiegnal w przyszlo§é“. Pomingwszy to, wa2lniejszem jest, 2e
p. M. z tego wlaénie falszywego punktu ocenia obraz i odrazu
wpada w mgle swojej niezdecydowanej estetyki.

I tak, obraz ten nie ma ,warunkéw historycznej kom-
pozycyi w wielkim stylu®, a jednak ma ,wysokie zalety ry-
sunku, ugrupowania, energicznego, pelnego ekspresyi (?) ko-
loryta — stale to bowiem znamiona utworéw Matejki“. Jezeli
wige obraz ma wszystkie cechy i zalety innych dziel Matejki,
a nawet pod pewnymi wzgledami je przewyzsza, jak to widaé
z nastepnych sléw: ,mimo wielkiej rozmaito$ci ukladu, ruchu,
kazda postaé tlumaczy sig¢ odrazu jasno, zrozumiale, co nie
o wszystkich znanych nam utworach tego mistrza da sie¢ po-
wiedzieé“, - jeseli to prawda, to chyba i inne obrazy Ma-
tejki nie 8g w ,wielkim stylu?“ W istocie, kto patrzy na obrazy
Matejki, nie na kartki ¢yfufowwe, dla tego zdanie p. M. jest czezg
gadaning z zamknigtemi na fakta oczami.

P. M. wie, jakie uczucia, wedlug niego, powinny poru-
szaé Zamoyskim, a 2e nie umie wecale obserwowaé obrazu,
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wige wpada w takie np. sprzecznoSci: Zamoyski ,przeszywa
Maksymiliana wzrokiem, jak gdyby chcial przenikngé, czy na
dnie duszy nowej jakiej nie knuje zdrady; jaki§ odecief nss
pewnosci, czy nieufnoSci na obliczu si¢ jego maluje... —
i w tejze chwili p. M. méwi: ,Cala zresztg postawa (Zamoy-
skiego) wyra2a pewnoid siebie s spokdj. Oto prébki, ze nawet
w tej czefci krytyk swoich, ktéra winna byé tylko opisem
obrazu, jezeli juz jest koniecznie potrzebna, p. M. nie moze
sig wstrzymaé od zboczen mySlowych.

Gorzej jest jeszcze, skoro zaczyna méwié o malarstwiei
»Uklad obrazu pomyélany wybornie®, poniewaz za figuram.
wznoszg si¢ zaraz mury miasta. , Ten brak rozleglejszych pla-
néw wyszedl obrazowi na dobre, co sie najlepiej w jasnem
tlémaczeniu sie¢ figur czné daje“. Wiee bez tych ,muréw mia-
sta“ figuryby sie nie tlumaczyly? P. Matuszewski nie tluma-
czy sic z tego wcale, jak réwniez nie objaénia, dlaczego .ten
brak dalszych planéw* jest znowuz wada obrazu p. Wiesio-
towskiego: ,z powodu muru klasztornego, kladgcego tame
wzrokowi widza i pozbawiajacego obraz poiqdane/ dla kontrastn
planéw perspektywcy, obraz budzi pewne uczucie ciasnoty, z kté-
rej wzrok radby sie¢ na szersze wydostaé przestworza“. W taki,
a nawet gorszy jeszcze sposéb p. M. decyduje o ukladzie,
kompozyeyi obrazu. Dodajmy, Ze obraz Wiesiolowskiego jest
tak samo, jak Matejki, skomponowany na pierwszoplanowsg
sceng — 2%e zatem te ,dalsze plany* tu i tam, albo wecale nie
nie sa warte, albo tez sq istotnie potrzebne. Pan M., nie majae
sadnego stalego pojecia o warunkach kompozyeyi, nie moze
tez ani zmierzyé jej wartoéci, ani objasni¢ potrzeby tych lub
owych w niej pierwiastkéw.

Mé6wi tez o ukladzie obrazéw w ten sposéb: ,, Kompo-
zycya to wogéle chybiona. Oko nie ma tu na czem spoczgé,
wytchnaé (oko?), czem sig orzeiwic“. (Smieré Przemyslawa
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W. Gersona). ,Obraz skomponowany jest umiejetnie: przy nie-
wielu wzglednie figurach artysta du2o w nim wyrazié po-
trafil“ (Moj2zesz Merwarta).

Panu Kowalskiemu powiada: ,Obrazek, na tle po-
wszedniego 2ycia osnuty, musi takze byé skomponowany“ —
i robi uwage: ,Artysta przez umiejetne naszkicowanie kilku
figurek, jakiej§ sceny charakterystycznej lub komieznej (?)
méglby oddzialaé na umys! widza w sposéb przyjemny i orze-
twiajacy“. Ma za zle, ze p. Kowalski, ktéry dawniej umial
pjakimé drobnym szczegélem orzezwit“, dzif pozostawia zme-
czonego i mdlejgcego p. Matuszewskiego bez 2adnej pomocy.
Dziwi si¢, 2e ,jego instynkt artystyczny nic mu podobnego
nie podyktowal“.

W istocie, pan Kowalski i inni malarze 84 bez milo-
sierdzia; ten nie daje nic orzeiwiajacego, tamten nie pozwala
wytchnaé, 6w wiezi p. Matuszewskiego w chwili, kiedy ten
pragnie wydostaé si¢ na ,szersze przestworza“.

Mdéwige znowuz o obrazie p. Brochockiego, robi uwage:
atroche nam tu za duszno“.

Czy te rozmaite mdlenia i dusznoci mogs byé jakgkol-
wiek miarg wartofci kompozyeyi?

W zadnym razie. Przytem, wprowadzajgc np. dla ,orze-
twienia sig“ komiczne figurki do obrazu p. Kowalskiego, p. M.
nie widzi, 2e zmienia zupelnie obraz, 2e jeieli artysta chcial
nodtworzyé zasgpions fizyognomie naszej jesieni“, to krytyk
nie ma prawa rozweselaé jego obrazu. Do krytyka nalezy
rozpatrzeé, o ile w granicach tego zalozenia obraz jest dobry
lub nie. P. Matuszewski np. z obowiazku krytyka powinien
byl zauwa2yé, ze obraz p. K. jest zasadniczo falszywie zbu-
dowany — 2e tak, jak sg ulozone przedmioty na jego obrazie,
nie moga byé widziane z jednego punktu widzenia, a tem sa-
mem nie mogs sie znajdowaé na jednym obrazie. Blad ten
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jest tak razacy, Ze tylko zupelna nieznajomofé warunkéw ma-
lorskiego przedstawienia natury moze wytlumaczyé jego przeo-
czenie.

Zreszts i to wprowadzenie soli orzeZwiajgcych do obra-
z6w nie jest 2adng zasadg, ktéragby p. M. stale mierzyl war-
to§é kompozycyi. W innym obrazie (Gersona) chwali to, 2e
artysta nie wprowadzil ,,wesolego blasku stofica“, ktéry ,méglby
podnie§¢é malownicza strong obrazu, lecz jednoczesnie ostabitby
ponury charakter jego ekspresyi“.

Panu Maszynskiemu za zarzuca ,brak slonecznego
§wiatla, ktéreby jakie§ ozywienie barw wywolalo. Jeden wige
mo2e byé ,ponury¥, drugiemu nawet w wazka, umySlnie tak
zbudowang ulicg, 2eby tam slofice nie dochodzilo, p. M. kaze
je koniecznie wpuszczaé i siebie ,orzeiwiad“.

A oto w jaki sposéb traktuje p. M. kwestye koloru:
nKoloryt jedrny i energiczny, pelen najdzikszych a wyréwna-
nych harmonijnie kontrastéw, bedgcy jednym z najoryginal-
niejszych i najeenniejszych przymiotéw pedzla tego artysty,
cechuje i niniejszy jego utwér“. (Zamoyski pod Byeczyng). Bar-
dzo pigknie; ,zachodzi jednak raigca sprzeczno§é: owe po-
chodnie nie rzucajg dokola wladciwego im czerwonego blasku;
plong niby, ale nikogo i nic nie o§wietlaja“. ,Srebrzyste o§wie-
tlenie jasnej ksigzycowej nocy takze nie najlepiej zostalo uwy-
datnione; ale efekta tego rodzaju, jak wiadomo, nie leig
w naturze artystycznej indywidualnoci Matejki“.

Jezeli w obrazie zachodzi jaka sprzecznoéé, to juz w do-
wodzeniu p. M. jest ona potworng. P. Matuszewski nie wie
weale o tem, 2e jezeli pochodnie nie rzucajs ,wlaSciwego im
czerwonawego fwiatla¥, — jezeli ofwietlenie nocy ksigzycowej
ntakze nie najlepiej“ jest zrobione, to obraz jest zly w0 kolorse:
nie wie tez, 2e jezeli efekta kolorystyczne nie leza w naturze
talentu Matejki -— to tem samem koloryt nie moze byé ,naj-
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cenniejszym przymiotem jego pedzla“. Wyzej przytoczone zda-
nia znajduja sie w Bibliotece Warszawskiey, — lecz w Fchu
Muzycznem jeszcze gorzej jest z kolorem obrazu Matejki. Tu
juz zupelnie nie moze p. M. zdecydowaé sie, jakie to miano-
wicie wiatlo ofwieca Zamoyskiego. ,Co do mnie — méwi
p- M. — nie dopatrzylem sie ani sladu owych czerwonawych
blask6w, jakie tego rodzaju &wiatlo (pochodnie) rzucaé zwykto
na najblizsze przedmioty. Stofice dawno juz zaszlo, wige o jego
promieniach mowy byé nie moze. Nie jest tez obraz przed-
stawiony w péléwietle, w tak zwanem przez malarzy refle-
ksowem oSwietleniu — bo temu silne rzuty Awiatla i cienie
najsilniej zaprzeczajs. Znéw jak na Swiatlo ksigzycowej nocy,
byloby troche¢ za widno. Mamy tu stowem zagadke...%

Pomimo takich watpliwoci w Echu Muz. p. M. znowu
w Bibl. Warss. powiada: ,Krytycy lubig powtarzaé frazes
o barwach surowych, jaskrawych, krzyczacych“. ,Naiwni ci
krytycy ani sie¢ domy$lajs, 2e obrazy krakowskiego mistrza,
ulepszone wedlug ich wskazéwek i wymagafn, spadiyby do
rzedu pospolityeh, bezbarwnych i bezwyrazowych kompozyeyj
akademickich, stracityby calg swojg energig ekspresyi i ceche
oryginalno$ci“.

Jezeli krytyey nie domy$laja sig tej prawdy, to znowui
p- M. nie domy$la sie, jak dalece obniza wartodé¢ Matejki, wi-
dzac calq jego oryginalnoéé w wadliwym kolorycie.

O kolorze w obrazach innych artystéw tak méwi p. M.:
nKoloryt p. Gersona energis si¢ nie odznacza, sympatyczny (?)
w drobniejszych utworach, staje si¢ mdlym w wielkich obra-
zach. Co to jest sympatycany koloryt i dlaczego mdéoéé znowuz
ma byé jego przeciwiefistwem ?

Alchimowiczowi znowuz ,wlasciwy jest koloryt pelen
sity i glebokosci“, lub tez ,soczysty, jedrny i w cieniach
gleboki“.
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Koloryt p. Mireckiego ,jest zbyt monotonny, suchy¥,
a p. Sypniewskiego psuchy i brudny, podobaé sie nie moze“.

W ten sposéb mogs sobie rozmawiaé prywatnie ludzie,
dla ktérych malarstwo jest czem§ niezrozumialem, czem sig
zajmujg dla urozmaicenia gawed o pogodzie — ale krytykowi
organu, specyalnie sztuce poéwigconego, nie wolno jest o jednej
z zasadniczych stron malarstwa méwié pustymi i banalnymi
wyrazami.

P. M. lubi te2 méwié o ,pedzlu®, , ...pedzel p. Ger-
sona odzyskuje pewng sile i jedrno§é, ,pedzel nie do§é moze
pewny, nie doé¢ mialy i wytworny w dotknieciu® (Merwart).
Maniera pana Kotarbifiskiego polega ,na szorstkich rzutach
pedzla®, ,sympatyczne zalety pedzla p. Brochockiego®“ pod-
nosil nieraz.

To lubowanie si¢ w ,,pedzlu“ tem mniej jest usprawie-
dliwione, Zze brak pewnych jego zalet wedlug samego p. M.
nic nie szkodzi, np. pedzel Merwarta pomimo wad swoich
»swraZenia calodci nie ostabia“. C6zby bylo, gdyby sie p. M.
dowiedzial, jak malo, jak wecale niema w malarstwie wartoSei
6w ,pedzel“; gdyby wiedzial, ze malarz, ktéry zaczyna szu-
kaé tych zalet ,pedzla®, o ktérych méwi p. M., staje si¢ ma-
nierycznym lakiernikiem, a obrazy jego tylko areng akroba-
tyeznych popiséw zrecznoéci?

P. M. o ile w faktycznej czefci swoich krytyk jest nie-
zdecydowany wskutek braku wiadomoSci, potrzebnych w jego
zawodzie, o tyle tez z jakich§ innych przyczyn jest nieokre-
§lony w formulowaniu swoich wrazZen.

s.+.Jej duch (prawdy dziejowej) nie wionie na ciebie
z obrazu“; ,fakta historyczne w jego (p. Gersona) interpreta-
cyi jakoé nie przekonywajg“. ,Obraz (p. S.) nie porywa jakos:
nie przekonywa‘. ,JUtwér ten (p. B.) nie odéwiezyl ani jednego
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z tych uezué, jakich nieraz doznalem ')%. Wyrazy: ,pono¥,
nbodaj“ i ,jako§“ kolejno wplatajg si¢ w mdle, jak letnia
woda, gawedy p. M.

Zwrécilem w jednym z poprzednich artykuléw uwage
na wrazliwoéé p. M. na wymiary obrazu: ,Dlaczego zamiast
pocié si¢“ nad wielkiem plétnem p. Grocholski nie ,rozmazal“
swego motywu na malem? ,Oszczedzitby sobie artysta i plé-
tna, i farb, i pracy“. Zdaje si¢, Ze jezeli artysta za swoje
pienigdze sprawil sobie piétno, a p. M. nie pomagal mu w pracy,
to jego uwaga jest calkowicie zbyteczns.

Podobny zarzut robi tez pan M. panu Szwojnickiemu.

Pan M. bez 2adnej znéw potrzeby wkracza w obowigzki
taksatora sali licytacyjnej i decyduje o cenach obrazéw —
jest to strona sztuki, ktéra nic niema wspélnego z artystyczng
krytyks.

Sadze, ze przykladéw tych jest dosyé, zeby sie prze-
konaé, do jakiego stopnia krytyki p. Matuszewskiego sy bez
znaczenia dla sztuki.

Opréez wyzej cytowanych bledéw faktycznych i sprze-
cznofiei w rozumowaniu, w krytykach tych mozna tez wyczytaé
blade wycieczki na realizm, naturalizm, w uzbrojeniu zwykle
w takich razach uzywanych frazeséw. Komunaly te nie przed-
stawiaja nawet interesu polemicznego.

Jedno wszakze zdanie jest stuszne i chetnie je tu pod-
nosze: ,Faldy szat inaczej sie¢ same ukladajg na czlowieku,
gdy je na sobie nosi, inaczej zad, gdy niemi si¢ okryje ma-
nekin po nadaniu mu wprzéd pozy*; oto wszystko, co na
korzyéé p. M. moge zapisaé, przeczytawszy jego artykuly
w trzech pismach. Krytyka p. M. jest to krytyka w szlafroku,

') P. Maszynskiemu robi uwage: ,Widzialem dosyé (?) obra-
z6w natury z pod wschodniego i potudniowego nieba; wszakie
inaczej one jakod wygladaty® i t. d.
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ziewajgea i senna, réwnie zaniedbana w rozumowaniu, jak
i w stylu.

Inna rzeez krytyk z Kuryera codziennego p. Wiktor Go-
mulicki. Temu nie braknie wyrazéw — tam nawet, gdzie si¢
mysl urywa.

Nie duzo mam materyalu do ocenienia sgdéw p. G.;
jezeli jednak lwa poznaje si¢ po pazurach, to krytyk war-
szawski, w jakgkolwiek forme ubierze swoje zdania, zawsze
si¢ zdradzi niewiadomoécis.

Lotna wyobraZnia, serce czule i zdolne do uniesieri; nad-
zwyczajua wrasliwodé, gleboki subjektywizm, brak trzeZwej
obserwacyi i sklonno§é do frazeologii — sg to najgorsze przy-
mijoty w krytyku, a nimi to odznacza si¢ artykut p. G.
o obrazie Brozika.

Wyobraznia pozwala- p. G. odezuwaé ,zar lipcowego
upalnego poranku®“ we wnetrzu malowanej katedry, widzieé
w ulamkach szarych kolumn ,przygniatajgce bogactwo archi-
tektury, w brudnej podtodze bez rysunku ,polyskujgcy mar-
mur“, w plowych tonach ubioréw ,oléniewajacy przepych szat
monarszych i arcykaplanskich. Uniesiony czulofcig serca pan
G. ofiaruje malowanemu Husowi: ,najprzéd litoéé, potem wspél-
czucie, wreszcie sympatye, a w koiicu ,mimowoli oddaje mu
serce i chyli przed nim czolo*.

»I to — méwi p. G. — stanowi wladnie tryumf arty-
sty, kladgcy odrazu na jego pracy pietno arcydzieta“. I oto,
wystepuje w calej pelni subjektywizm p. G., ktéry swoja oso-
bistg wrazliwodé i zdolno§é odezuwania dramatycznych sytua-
cyj bierze za miarg wartodci artystycznej.

»Hus jest w obrazie postacig pierwszg, gléwng i géru-
jacqa nad calem otoczemiem“, — ,,...powtarzam, jest on tu
silg najwieksza — jest bohaterem“ — wola p. G. i w na-
stepny sposéb objadnia, dlaczego tak jest.
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»Najwigkszy nawet geniusz malarski, &cifle rzeczy bio-
rae, nie rozporzgdza innymi §rodkami nad barwy i linie, nie
trudno jest wszakze czlowiekowi (t. j. panu G.), dystrzej na
malowane plétno patrzqcemu, dostrzedz: gdzie koficzy si¢ pa-
nowanie pedzla, a zaczyna panowanie psychologii“. ,Hus gé-
ruje wlaénie potegg psychiczng, jakq mu nadal genialny
malarz.

Czem nadal? JeZeli tam, gdzie si¢ zaczyna panowanie
psychologii, koficzy sie panowanie pedzla, jakimi wiec &rod-
kami wyrazil Brozik ,potege psychiczng“ w obrazie — w ma-
larstwie? Oto dokad sie zachodzi, szermujac frazesem. Dlaczego
sbystrzej“ patrzacy p. G. nie widzi, 2e malarz, jako jedyne
érodki okazania stanu psychicznego ma wyraz i gest, ktére
tylko formg i barwg moze przedstawié.

Pan G. wecale si¢ nad tem nie zastanawia, zwlaszcza,
te wyrazy mu si¢ palg pod piérem, nichamowanem my§ls.

,Postaé ta, zamierajaca cieleSnie, ale pelna duchowego
tycia, rysuje si¢ ognistemi (tak!) liniami i na dlugo utrwala
w pamieci®.

Dalej jednak p. G. méwi, 2e dla wydobycia Husa, jako
gléwnego motywu obrazu, Brozik ponakladal ,tlumiki“ na
barwy i 6fwiatlo. Wigec ,nie potega psychiczna“ rysuje go
nognistemi liniamij?¢

Myli sig tez p. G., widzac podobiefistwo charakterystyki
Kaulbacha do wyrazéw Brozika. Pierwszy rysowal formuly
wyrazéw podkre§lone, zdecydowane, posuniete do ostatniej
przesady, — wyraz za§ w obrazie B. (oprécz paru drugo-
rzednych figur) w stabym tylko stopniu zmienia osobisty, przy-
padkowy charakter twarzy modeli.

»e-+Z réWng potegs i mistrzowstwem wilada Brozik
frodkami czysto malarskimi‘. ’

»Azeby utrzymaé si¢ w tym &wietnie zréwnowazonym



62 MALARSTWO I KRYTYKA U NAS.

kolorycie i nie wpaéé ani w gary Tycyanowe, ani w Velas-
quezowe chlody, musial artysta odzegnaé wiele pokus...“

Oto prébka erudycyi p. G. Frazes o ,Tycyanowych
sarach®, powtarzany w innej formie przez wszystkie estety-
czne pozytywki, da si¢ usprawiedliwié, jako konwencyonalue
klamstwo, powszechnie przyjete, — trudniej juz jest wyttu-
maczyé owe ,chlody Velasquezowe*.

Portrety Velasqueza, postawione obok portretéw Ty-
cyana, przedstawiajg bowiem taks samg rozmaito§é tonu, —
poniewa2, jako wieley kolorySci, obydwaj umieli odtwarzaé
calg réznorodnoéé kolorystycznych motywéw, jaks przedstawia
natura.

Ponad tymi to dwoma malarzami wznosi si¢ Brozik,
,dawszy za wygrang wielu epizodycznym tryumfom“. Wy-
liczywszy dalej wszystkie pokusy, czyhajgce na Brozika, pan
G. powiada:

nMogt byl latwo sablysnqdé, jako wielks kolorysta, lub jako
wielks perspektywista, on jednak wolal, aby éwiat naswal go wprost:
wielkim artystg.

Oto szezyt, na ktéry wzlatuje p. G., szybujgc na skrzy-
dlach frazeologii.

Wiec nie jest wielkim kolorysta? Jak wyzej, mdéwige
" o psychologii, wykazal p. G. %e rysunek nie stanowi wiel-
kofci Brozika i nie jest tez wielkim perspektywista.

Jezeli tym sposobem odbierze si¢ malarzowi zalety w tem
wlaénie, co stanowi istote jego artyzmu — to ¢62 pozostanie?

,Wielki artysta, odpowiada p. G. i unosi si¢ dalej
w wichrze entuzyazmu, wéréd blyskawic wykrzyknikéw, —
2alajac tylko, 2e niema dosyé miejsca, gdyz: ,,Wykrzykniki
te méglbym ciggnaé dlugo.. .

W koficu wola do czytelnikéw: ,Wybaczcie panowie
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i panie. Gdy jestem zachwycony, usterkéw dostrzegaé nie
umiem . ..

Ten sposéb pisania krytyk przypomina szezekanie no-
tyc fryzyerskich: przed i po kilku cigciach we wlosy slychaé
dlugie dzwonienie w powietrzu... P. G. tam nawet, gdzie
chcial poza frazesem dotknaé rstoty obrazu — nie mégl w nig
trafié.

VI.

Niema u nas ani tluméw, za,dnycli ciagle wrazefi od
sztuki, ani nawet mniejszej grupy ludzi, dla ktérychby ona
byla czemé koniecznem, niezbednem w zyciu.

Dzielo sztuki jest jeszcze czem§ w rodzaju dziwnego
zwierzecia w ogrodzie zoologicznym, ktéremu staranna reklama
przygotowuje dobre przyjecie u publicznofci; reklama ta,
Iacznie z niewiadomodcig, nieuctwem i blagg, oto charakter
naszej krytyki, ktéra stanowi moralne powietrze, jakiem od-
dycha u nas sztuka. W warunkach tych 2yé niepodobna. Nie
znajdujge nic w otoczeniu, coby moglo wyczerpane sily twér-
eze zastgpié nowemi — artyéei nasi albo wynoszg si¢ z kraju,
albo te2 zamykajs si¢ w odosobnieniu, nie chege zej§é do
schlebiania plytkim i ciasnym gustom warszawskiej krytyki,
ktéra naturalnie oddzialywa i na publicznoéé.

Wystepujac tez przeciw warszawskim estetykom, nie
mialem bynajmniej kogo§ w szczegélnoSci jako osob¢ na celu.
Myli sig wige prof. Struve, okrelajac moje artykuly jako:
nspracceky dla spreecchi, Myli sig i ludzi. W gruncie rzeczy
jest to sekcya dokonana na trupie estetycznej doktryny —
ktérej falsze, jak miazmaty, zatruwajg krytyczng atmosferq
naszej prasy.

Jezeli gléwnie zajalem si@ prof. Struvem, to jedynie
dlatego, 2e jest on o tyle wyzszym od swoich kolegéw, iz
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podzielajac ich niewiadomos§é, streszeza zarazem w sobie wszyst-
kie bledy i potwornofei pewnej szkoly estetycznej. Sgdzge
jednak z niedoleztwa, z jakiem prof. Struve i jego adepc
(pp. B. Laszczynski w Gas. Warssawskiey, Ad. Bre... w Tyy.
Powssechnym, Prawda i t. d.) bronig zagroZzonych pozyeyi,
mozna mie¢ nadziej¢, 2e panowanie falszu nie dlugo sie
skoficzy.

Przeciwnicy moi, zamiast odeprzeé stawiane im zarzuty
faktami lub rozumowaniem, zbudowali estetyczng formulke,
nie majgcq nic wspélnego z memi zasadami i z nig polemi-
zujg, wprawdzie z zapalem, lecz bez 2adnego skutku. '

Jezeli dzi§ podejmuje polemike¢ z prof. Struvem, to nie
dla odparcia osobistych zaczepek, ani dla wykazania tenden-
cyjnych falszé6w w cytowaniu moich sléw. Pomijam to wszystko
i zajme¢ sie tylko tem, co w jego i jego zwolennik6w teoryi
stanowi istote kwestyi, tem, co si¢ tyczy pojmowania wartoéci
i charakteru artystycznego. dziela sztuki.

OdpowiedZ prof. Struvego oprécz prologu i epilogu
sklada sie z siedmiu punktéw, na ktére odpowiadam, zmienia-
jac tylko ich kolej dla latwiejszego kierowania sie w chaosie
zmieszanych zdafh i mysli. ,

Wiee 1): prof. Struve zarzuca mi ,besduszne doktryner-
stwo¥, ubolewa, 2e si¢ ,katuje dla z zewnatrz przyjetej dok-
tryny“, powoluje si¢ na Darwina, 2e ,przyrodzone poczucie
pigkna dziala nie tylko w czlowieku, lecz nawet w zwierze-
tach“. ,Poczucie to pigkna, powiada, jest faktem peychologi-
cznym, potrzeba za§ zaspokojemia jego wymagah jest faktem
historycznym, ebjawiajacym sie wspaniale w twérezoéci arty-
stycznej wszystkich narodéw“. Bardzo dobrze. Zobaczmy wiec,
czy historyczny rozwéj sztuki wspiera mojg, pochodzacs
nZ zewnstrz“ doktryne, czy tez doktryne prof. Struvego,
oparta na ,wewnetrznem poczuciu“.
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O sztuce, jako o fakcie psychologicznym, nie mielibySmy
tadnego pojecia, gdyby si¢ ona nie przejawila szeregiem fak-
téw historycznych, widoeznych, pozytywnych, na ktérych jedy-
nte mozna oprzeé jakiekolwiek o niej zdanie. Dzisiaj jest tak
olbrzymi materyal por6wnawczy, zgromadzony w muzeach
calej Europy, 2e jezeli nie mozemy dotad znaé pierwszej po-
budki, ktéra wywolala artystyczng twérczofé, mozemy jg za
to badaé od najprostszych, najpierwotniejszych zjawisk, az do
najbardziej skomplikowanych cywilizacyjnym rozwojem czlo-
wieka.

Patagoficzycy — to lud, 2yjgcy w stanie zupelnej dzikoSci,
to ludozercy, nie majgcy zadnych pojeé, ani religijnych, ani
spolecznych, szanujgcy wlasnodé, o ile jg broni pieSé silna,
majgcy mowe nadzwyczaj uboga w diwigki, nie uzywajgey
innego ubrania, précz niezszytej skéry w klimacie tak ostrym,
jak Ziemia Ognista. Brofi ich sklada si¢ z rybich ofci i ka-
walkéw pottuczonych butelek, ktére dostajg na chilijskich stat-
kach rybackich. Ludzi tych widzialem, plotgcych koszyki
z morskiej trawy, koszyki, majgce pewien ksztalt charaktery-
styczny i ozdobione pewnym ornamentem.

Oto mnajpierwotniejszy objaw sztuki. Potrzebg ukladania
pewnych [ksetaltow plastycznych i pewnych plam kolorowych
i znajdowaniem w tem wupodobania, przyjemmoécs objawia sig
wrodzone poczucie pigkna na najnizszym szczeblu rozwoju
sztuki. Z tego wyszla cala ornamentyka, jaka znang jest na
fwiecie. Tak dobrze nieprzebrane bogactwo indyjskiej archi-
tektury, jak perskie dywany; tak dobrze tatuowanie ciala, jak
wyszywania na ubraniu, jak koronka kamienna gotyku; wszyst-
kie plastyczne i kolorowe ozdoby, pokrywajgce badZ &ciany
éwigtyfi, badZz boki naczyh etruskich, japofiskich, sewrskich,
&y tez pierwotne] niezdarnej ceramiki — wszystko wyszlo

SZTUKA | KEVIYRA 7



66 MALARSTWO I KRYTYKA U NAS,

z kilku skrzyzowanych kresek, kilku barw, jakie dostepne
byly umyslowi i oczom pierwotnego czlowieka.

Jest to wladnie czyste pigkno malarskie, wrodzone; piekno
zalezne od czasu, zmienne wzglednie do rasy i warunkéw
jej otoczenia, zycia; wiecznie nowe i rézne, pigkno, w ktérem
streszcza si@ smak, upodobanie pewnej cywilizacyjnej epoki —
ktére wytwarza stale typowe formy, wedlug ktérych klasyfi-
kuje sig sty! sztuki réznych okreséw historycznych. Jak po-
trzeba i zdolnod¢ tworzenia takich ksztaltéw i barw, tak i Zré-
dlo zadowolenia, jakie w tem umys! ludzki znajduje, s3 ta-
jemnicami dotyd nieobjaénionemi pomimo wszystkich cudactw
spekulatywnej estetyki.

Ta zdolno§é uzewnetrzniania pewnych ksztaltéw, powsta-
jacych w umys$le, nie bylaby stworzyla jeszcze sztuki pla-
stycznej takiej, jaka dzi§ widzimy, gdyby nie inna réwnolegle
prawie rozwijajaca sie zdolnodé i potrzeba nasladowania kszial-
tow s barw przedmiotéw, istniejgcych zewnsgtrz czlowieka.

Prof. Struve méglby w monachijskiem muzeum etno-
graficznem widzie¢ kawalek kofci renifera z narysowans na
nie] glowsg tego zwierzecia. Okazy podobne znaleziono tet
w jaskiniach Perigord. Sg to zabytki sztuki ludéw, 2yjacych
w jaskiniach, ludéw, nieznajacych rolnictwa, nie posiadajgcych,
jak i Patagoficzycy, umiejetnoSci obrabiania metali. Zabytki
czaséw, kiedy 2yl jeszcze mamut i inne potworne zwierzgta.

S3 to najpierwotniejsze objawy potrzeby przedstawiania
nprawdy zyciowej“, jakotez objawy znajdowania w tem na-
§ladowaniu upodobania, przyjemnofci.

Jest to kopalny realizm. Tak samo zdolno§é tworzenia pe-
wnych nieistniejgeych w naturze ksztaltéw prof. Struve méglby
nazwaé kopalnym idealizmem.

Na wystawie zbioréw prof. Dybowskiego mozna tes
bylo obserwowaé bardzo ciekawe okazy, jak jednego, tak dru-
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giego sposobu graficznego i plastycznego uzewnetrzniania sig
ludzkiego ducha.

Ot6z sg dwa tak rézne punkty wyjécia artystycznej
twérezosei, ktére lgezgc sig z sobg, lub rozdzielajac i idge
samodzielnie, przez caly ciag wiekéw cywilizowanego 2ycia
ludzkoSci wytwarzaly wszystkie dziela malarstwa i rzezby
i ozdabialy matematyczny szkielet budownictwa.

Filozof, obdarzony tylko wladzg abstrakcyjnego my$le-
nia, bez 2adnej zdolnoSci obserwnwania ksztaltéw i barw w na-
tarze, bez zadnego do niej zamilowania moze, jak profesor
Struve, twierdzié: (Klosy, Nr. 1025) ,Artysta prawdziwy nie
jest niewolnikiem natury, lecz jej wszorodawcq (?). Og6t dzi-
giejszych artystéw, nie pojmujac’swego powolania, nie moze
gi¢ zdobyé na odwage majestatycznego (?) krélowania nad
natury, wskasania jej drogi praysslego rozwoju, preedstawienia jej
tdealu, do ktdrego dqiyc powinna, lecz ugina przed nig tak nizko
swe czolo, e az w blocie si¢ tarza“. Oto szezyt nonsensu,
na ktéry wchodzi estetyka prof. Struvego i jego zwolennikéw.

Ciekawym bylby widok natury, chodzacej po praco-
wniaeh i uczacej si¢ od artystéw, jak ma wygladaé! Tylko
zupelna nieznajomo§é warunkéw tworzenia dziel sztuki pla-
stycznej i zupelna nieznajomo$é jej historyi moze wytluma-
czyé powstawanie takich pojeé.

Tak wige prof. Struve odrzuca calkiem ze sztuki zdol-
nosé i potrzebe naladowania ,prawdy zyciowej* — tymcza-
sem nietylko mieszkancy jaskiniowi, ale najwicksi geniusze
zawsze i wszedzie uwazali ja za swego mistrza — mistrza
jedynego — i o tyle tylko przyznawali innym dzielom sztuki
wyzszobé nad soba, o ile one blizej staly ,prawdy Zyciowej“.

Dowiedzionym historys sztuki faktem jest, e ile razy
oddalata si¢ onma od natury — ile razy bralo w niej gore
npoczucie piekna wrodzone“, tyle razy ona manierowala sig,

74
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paczyla i ginela w niedoleztwie i ubéstwie. Kazde za$ odro-
dzente zaczyna si¢ od namietnego, zacieklego badania natury,
od uczenia si¢ u niej, ,uginania przed nig czola“.

Prof. Struve, ktéry napisal wielkg rozprawe o Wieczs
rzy Leonarda da Vinci, powinien znaé jego traktat o malar-
stwie — teorye sztuki, wylozong przez jednego z najpotezniej-
szych geniuszéw, jaki ofwiecil brzask wschodzgcego dnia
odrodzenia.

Da Vinei powiada: malarz powinien byé , jakby zwier-
otadlem, Itore sig w tyle koloréw mieni, tle zawierajq w sobse
praedmioty, ktore przed nim stojq ¢ tak je odbija, 1% wydajg sig
by¢ drugq naturq“. Radzi malarzowi: ,zatem wszystkiego w na-
turze szukaj na kazdy raz“. KaZe nosié z sobg ksigzeczke
i wszystkie ruchy, wyrazy widziane naznaczaé, ,notujgc nie-
wielu rysami polozenia ich (ludzi) w réznych wypadkach,
snienacka pochwyconych; albowiem, spostrzeglszy ciebie, zajma
si¢ tobg i spuszczg co§ ze srogofci ruchéw swych ... Méwige
po prostu, Leonardo radzi ciagle malarzowi robié to, co dzif
nam ulatwia momentalna fotografia. Pan Brandel nietylko
u ,dzisiejszych artystéw“ zyskalby uznanie swoim pysznym
migawkowym aparatem. I nietylko pojedyfcze ruchy, ale cale
grupy radzi Leonardo notowaé, zeby si¢ nauczyé ,ukladania
obrazu“.

Tak tes robili wszysey artyfci wszystkich czaséw, do-
poki niemiecka filozofia nie stworzyla swojego systemu, w kté-
rym pigkno, dobro i prawda taficza dziwacznego kankana na
wyciggnietym sznurku abstrakeyi.

Jak dalece artyéci odrodsenia trzymali si¢ natury, niech
postuzy za dowéd pewien szczeg6l ciala Adama we freskach
Michala - Aniola — szczeg6l tak réinie przedstawiony przed
i po skosztowaniu owocu z drzewa wiadomoSci zlego i dobrego.

Jak wykazalem wy%ej, dwa sy pierwiastki, z ktérych
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si¢ sklada twérczo§é artystyczna. Przewaga jednego lub dru-
giego — lub calkowita nieobecno$é jednego z nich w dziele
sztuki nadaje mu bardzo stanowcze i wyraZne cechy cha-
rakteru.

nPrawda 2yciowa“ jest pierwiastkiem stalym w sztuce
plastycznej i zmiennym o tyle tylko, o ile pewna epoka czasu,
pewna rasa ludzi, lub pewna indywidualno§é artysty zabarwia
ia, przeksztalca bezwiednie, odpowiednio do subjektywnej zdol-
noéci poznania prawdy.

Tak wiec czlowiek w greckiej, wloskiej, czy nowocze-
snej rzezbie jest o tyle wart artystycznie, o ile jest prawdziwy ;
za§ ré6znice, zachodzgce w charakterze tych dziel, wynikajg
£ upodobania w tym lub owym {fypie czlowieka. Z tego po-
wstaja typowe cechy pigkna wloskiego lub greckiego — to,
co jest stylem -- co obowigzuje tylko jeden czas, jeden okres
cywilizacyi, i nie moze byé bez szkody dla rozwoju sztuki,
przeniesione w sfer¢ ogélnych praw estetycznych.

Rzesba i malarstwo odrodzenia przygniecione byly do-
skonaloScia wyszlej nagle z grobu sztuki greckiej. Potgzny
geniusz Michala - Aniola rozwalal, rozszerzal, rozrywal te sko-
rupe, a jednak nie mégl zupelnie jej z siebie zrzucié. Znisz-
czony barbarzyfistwem chrzeScijafistwa §redniowiecznego, éwiat
klasyczny zemécil si¢ w koicu, skrepowawszy w wiezy swoich
form pyszng ras¢ geniuszéw odrodzenia.

Subjektywne poczucie pigkna, owa wrodzona zdolnosé
i potrzeba tworzenia pewnych ksztaltéw i ukladania pewnych
kombinacyj barw, najwspanialej laczy si¢ ze zdolnoscig nasla-
downiczq w takich np. Logiack Rafaela. W tem polgczenin
dwéch pierwiastkéw saztuki cialo ludzkie, ksztalty zwierzgt
i rolin stawaly si¢ ornamentem takim, jak kwadraty, tréj-
katy i inne kombinacye linij w perskim dywanie. Naturalne
22§ barwy przedmiotéw — ozdobnemi plamami kolorowemi.
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Wigkszo§é szk6l wloskich, badajge $cifle i sumiennie
nature, a w szczegllnoSci czlowieka, uzywata zdobytych tak
ksztaltéw, jako ornamentu na stropie, &cianie willi lub ko-
§ciola, czy bokach pomnikéw. Oprécz portretéw i obrazéw
neapolitaiiskiej szkoly, malo mozna naliczyé dziel sztuki z cza-
86w odrodzenia, ktéreby nie wymagaly wzajemnego !gczenia
si¢ architektury, rzezby i malarstwa. Jest to ciggle naSladowni-
ctwo natury, podporzgdkowane pod zmyst ornamentacyjny.

Najwspanialszem, najsamodzielniejszem objawieniem sig
czystego upodobania w naladowaniu natury, jakotez wypo-
wiadania siebie zapomoca ksztaltéw, wzietych wprost z 2ycia
takiego, jakiem ono jest, przedstawia sztuka holenderska
XVII wieku.

W tem, co dotad wydala twoérezo§é artystyczna wszyst-
kich cywilizacyj, mieszczg si¢ wszelkie mozliwe kombinacye
obu zasadniczych pierwiastkéw — kombinacye, dla ktérych
jedyng granicg jest niemozliwo§é przekroczenia materyalnych
§rodk6éw, ktérymi rozporzgdza kazdy odlam sztuki.

Nonsensem jest 23daé, azeby obraz gral poloneza, wy-
kladat filozofig, lub 2eby dzielo muzyezne wyrazalo barwy,
skladajace pejza2, czy czlowieka.

Na podstawie powyzszych obserwacyj powiedzialem
w moim pierwszym artykule: W zakres malarstwa wchodz: to
wezystho, co w naturze jest ksztaltem ¢ barwq, ¢ to wezystho, co
g czlowicka za pomoca barwy i ksztallu da sig wypowiedztec.

Zdaje sie, ze to sa granice tak szerokie, Ze jezeli mo-
semy widzieé jedng z nich, to jest punkt, z ktérego sztuka
wyszla, to wcale nie mozna przewidzieé, ani przeczué, dokad
zajdzie, — gdzie si¢ skonczy rozwdj i jakiem bedzie ostatnie
dzielo sztuki, ktdre stworzy ostatni na §wiecie artysta.

Jezeli si¢ wyjdzie z ciadniejszego zakresu malarstwa
i weZmie si¢ calg sztuke we wszystkich jej odlamach, to be-
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dziemy mogli o niej powiedzie¢ slowami Goethego z prologu
do Fausta:

So schreitet in dem engen Bretterhaus
Der ganze Kreis der Schopfung aus,
Und wandelt, mit bedichtiger Schnelle,
Vom Himmel, durch die Welt zur Hélle!

Whszystko, caly wiat rzeczywisty, czy &wiat wyobraZni,
mieSci sig¢ w sztuce. Niema takiego stworzenia, ani takiego
zjawiska w naturze, ani takich uczué, ani takich myS$li, kté-
reby niegodne byly artystycznej twérczofci. Caly czlowiek
i cala przyroda moze si¢ objawié w sztuce pod jednym jedy-
nym warunkiem, Zeby kazde dzielo nosilo pietno geniuszu,
albo przynajmniej talentu. Oto podlug mnie jedyna podstawa
do Kklasyfikacyi wartoiciowej dziet sztuki.

Prof. Struve nazywa te teoryg, w istocie zaczerpniety
n% zewnqgtrz“ na podstawie obserwacyi, ,bezdusznem doktryner-
stwem“; inni w poplochu zaliczajg mnie, to do ,zdrowyck rea-
listow“, to do ,impresyonisté6w¥, inni méwig nsekciarstwo’ —
a inni znéw wywodzgq mojg teorye ,z monachijskiej knajpy!“
Méwige za§ prawde, teorya ta jest szerszq nad pojecie naszych
estetykéw, 2yjacych okruchami formulek, spadlych ze stolu
duchowej uczty, jakg przed kilkudziesieciu laty spozyli este-
tycy niemieccy kosztem logiki i prawdy. Zobaczymy dalej,
jak wyglada estetyka moich przeciwnikéw i kto jest w isto-
cie pdoktrynerem*.

VIIL.

W pierwszym punkcie swej odpowiedzi prof. Struve
powiada: ,pOki nie zostane¢ maszyng pozbawiong uczucia i fan-
tazyi, péki nie zobojetnieje¢ dla wszelkiego 2ywszego polotu
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ducha, péki wszystko co ludzkie, a zatem i najwznioSlejsze
daZnoSci rodu ludzkiego na polu prawdy, pigkna i dobra odzy-
waé siq beda w mojem sercu i dzialaé na méj umyst —
dopéty prof. Struve przyrzeka trzymaé si¢ swojej estetyki,
ktéra klasyfikuje dziela sztuki plastyczue] wedlug tematu,
idei, wedlug jakodci fwiatla, ktére ofwieca transparent. Dalej
jednak méwi: ,dzielo sztuki na to tylko istnieje i na to jest
stworzonem, aby sie podobalo i przez wupodobanse (czy tak?)
podnosito ducha. Ja oceniam warto§é dziela sztuki tylko ze
stanowiska zadowolenia estetycznego®. Cytujge za§ Kanta,
méwi, e ,egoistyczna i utylitarna ocena dziela sztuki nic
nie ma wspblnego z czystem, bezinteresownem upodobaniem
estetycznem*.

W 3-cim punkecie uwaza: ,pomys!, tre§é, myél prze-
wodnig, przedmiot“ za , najistotniejsze czynniki twérezoSei
artystycznej“. Szydzi z ,ubdstwa pomysléw, ,poniewierania
idei, my§li przewodniej dzieta“, ,wyobrazefi, uczué, dgzen‘;
zastania sie¢ autorytetem p. W. Gersona, ktéry ,uwzglednia
pomysly, idee i inne rzeczy (?) uboczne. W 4-tym wola:
nbez myél, idei, dzielo sztuki nie jest zupelnem, brak mu
tehnienia ozywczego i ciepla (?), brak duszy“. A jednak zga-
dza sie, ,2%e i najgenialniejszy pomys!, przy nieumiejetnem
wykonaniu technicznem nie moie miec prelensyi do dztela sztuki®.
W 6-tym: oddaje ,pierwszefistwo wielkim malarzom Aéisto-
rycznym przed malarzami codziennych scenek domowych lub
dworskich, karczemnych czy ulicznych® i jest zdania, 2e ce-
lem artystycznym ,jest tre§é, idea, pomyst — w epilogu
jednak powiada: ,Ja znajdowalem zawsze bez poréwnania
wieksze zadowolenie w zasadzie: szfuka dla sztuki“. W prologu
za§ szydzi z malarzy, ktérzy ,wystepujg na widok publiczny
z malowanemi fotografiami ulubionej prawdy zyciowej“, gdy
lubujg si¢ w ,tematach brzydkich, chlopack z wyrazem ograns-
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czonosei ¢ praygnebienia na obliczu, wcierajacych nos bex chustek,
w koniach o bokach strasznie wytartyeh i t. p.«

Jak z wyliczenia zdad tych widaé, jest to quod lbdet,
w ktérem mozna znale$é wszystko czego si¢ zada, — potwier-
dzenie i zaprzeczenie wszystkich kierunkéw estetycznych —
synteze wszelkich sprzecznoéci, co jest filozoficzng specyalno-
fcig prof. Struvego. Czego jednak niczem juz zmazaé nie
mozna, to tego, ze dziesigé lat prof. Struve dzielit malarstwo
podlug tematéw, 2e wartoSé artystyczng mierzyl warto§cig idei
moralnej, zawartej w dziele sztuki; 2e cenil nie sstuk¢ — tylko
miewidzialne dla oka zmyslowego $wiatlo w postaci idei
historyozoficznej, religijnej, socyalnej, czy przyrodniczej i idee
te uwazal za isfot¢ malarstwa, przez ktéra jedynie moze ono
npodnosic, nie ponitac ducha‘‘.

Takg jest teorya prof. Struvego i jego zwolennikéw.
Kazda teorya, ktdéra nie objadnia calo$ci danych zjawisk, juz
jest ciasng — jezeli jednak nie pojedyncze fakta, ale cale
ogromne grupy faktéw jej przecza, to jest ona tylko formutks
w ustugach pewnej doktryny.

Wedlug rozbieranej tu doktryny cala szkole holender-
skg, najwieksze arcydziela hiszpafiskiej i wiele arcydziel wlo-
skiej trzeba bedzie wyrzucié do tego chlewku, w ktérym nasi
estetycy zamykajg ,koniki zablocone“ i inne ,wstretne“ te-
maty pniektérych artystéwé.

Co np. zrobia ci panowie z bachanaliami Rubensa i Jor-
dansa, gdzie schowajg Teniersa, Brouvera, Terborcha, van
Ostada, Metzu, Snydersa, nakoniec Rembrandta tak zawsze
brzydkiego i ordynarnego w pojeciu ,wzniostych tematéw ?
Wouwermann, co tyle koni w ,nieprzyzwoitych sytuacyach“
namalowal — jakazby lekcye ustyszal dzi§ od naszych skrom-
nych krytykéw. Idee tych artystéw w zadoym ju2 razie nie
83 zdolne podnie§é ducha — a jednak okryli oni stawg swojg
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ojczyzng, byli irédlem jej bogactwa i do dzi§ dnia sg jej
dumg. Tak samo Maks Gierymski, ktérego najlepszy obraz,
nagrodzony zlotym medalem, przedstawia tylko ,koniki na
blocie“, brudny szynk i biednych oberwanych chlopéw, nie
przyniés! nieslawy polskiej sztuce. Przeciwnie, pomimo krét-
kiego zycia jest to jeden z najbardziej w Europie cenionych
naszych malarzy. Stary Wilhelm Kaulbach, jidealista i filozof
malarski méwil piszgcemu te slowa, ze kupuje fotografie
z kazdego obrazu Gierymskiego, — tak dalece ,prawda 2y-
ciowa* zachwyca wszystkich, ktérzy w sztuce szukajg zado-
wolenia naprawde artystycznego.

W jaki sposéb ,podniesie i rozkolysze ducha“ naszych
krytykéw ZLeda Michala-Aniola —- obraz, przedstawiajacy czyn,
przewidziany i ostro karany przez prawo karne? Jakiemi
firankami wstydu okryja Jo Corregia, Danae Tycyana i co
zrobig z najwigkszem dzielem Velasqueza, dpotecozq pijaka?
Jaka idea moralna, jaka tre§é glebsza widnieje w §pigcym Ba-
chusie — arcydziele klasycznej rzeiby?

Tors belwederski — kawal brzucha z murmuru, z obla-
manemi ledZwiami, obitemi piersiami, bez rak, szyi, glowy —
jakaz przedstawia tendencye? A jednak Michal-Aniol méwil
o tem arcydziele rzeZby, 2e ono jest jego mistrzem i bedac
starcem prawie §lepym, kazal si¢ prowadzié i rekg pieScil do-
skonale ksztalty, ktérymi nie mogly cieszyé sig jego zga-
sle oczy.

A portrety? Portrety, ktére majg na celu tylko przed-
stawienie ,prawdy zyciowej“ — wyrazenie przypadkowego,
osobistego charakteru pojedyriczego czlowieka — czy takze
w chlewku na ,koniki“ maja byé zawieszone? Jezeli juz isto-
tnie dzielo sztuki ma swoja uboczng treScig ,kolysaé i unosié
ducha®, to dlaczegéz prof. Struve uwaza Grunwald Matejki
»za prawdziwe dzielo sztuki?“ Bo w jaki sposéb takie jatki
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ludzkie moga byé Zrédlem podniostych myéli? I dlaczego Pa-
wel i Gawel, podbijajacy sobie oczy o posiadanie starego ,do-
mowego“ siennika, sq mniej wzniodli od dwdch wielkich grup
ludzi, wydzierajgcych sobie temiz brutalnemi silami posiadanie
szmata ziemi? Ciasna estetyka odpowiada réwniez -ciasnej
etyce, a obydwie ida na pasku subjektywnych, osobistych
upodoban naszych krytykéw, biorgcych swoje gusta za miare
artyzmu.

Prof. Struvego oburza 2gdanie przedmiotowego sadu
w krytyce artystycznej. ,,Przyznaje sie¢ otwarcie, powiada, 2Ze
do takiego rodzaju przedmiotowych krytykéw nie naleze i na-
lezeé nie bede“.

Prof. Struve kaie rzadzié si¢ krytykowi: , najistotniej-
szem, najglebszem subjektywnem upodobaniem®, zapominajae, ze
wszelkie ,6cisle, naukowe® dazenie do poznania prawdy wy-
maga jak najbardziej przedmiotowego stanowiska. Krytyka
oparta na ,smaku“ ktéry jest zawsze tylko wyrazem pewnej
chwili historycznej, niejedno juz ma na sumieniu.

»Subjektywnem upodobaniem“ rzadzsc si¢, klasycy war-
szawsey moéwili o poezyi Mickiewicza: ,glupio wszedzie —
a c6z si¢ w kotficu stalo?

Ludwik XIV, ujrzawszy obrazy Teniersa, zawolal: Em-
portes vile ces magots — poniewaz mial ,upodobanie osobiste*
w obrazach Lebrun’a i Jouvenet'a, marnych epigonéw wlo-
skiego odrodzenia, o ktérych wspomina tylko sumienna histo-
rya, a ktérych zupelnie nie ceni artystvczna krytyka. Proud-
hon, mierzac warto§é dzieta sztuki jego spolecznem znaczeniem,
wplywem jego treici ,glebszej* na ducha ludzkiego — uwazal
Venus Milo za prostytucye sztuki — méwil, 2e jezeli bedzie
na nig patrzeé, elle finira par m'inspirer de pensies impures,
a jednak Venus Milo jest arcydzielem arcydziel rzezby.

Ikonoklasci, ktérzy calkiem stracili ,upodobanie” do
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sztuki — mieli tez zapewne racye wedlug tej subjektywnej
estetyki, burzac i niszczgc dziela malarstwa i rzezby.

Na podstawie osobistego smaku nie mozna klasyfikowaé
tak dobrze dzie! malarstwa, jak i wszelkich innych rzeczy
i zjawisk. Estetyk, ktéremu podobajg si¢ tylko obrazy Rafaela
lub tylko Wouwermann'a, popetnia taka sama niedorzecznosé,
jak zoolog, ktéryby majgc predylekecye do kangura, chcial na
czele przyrody postawié¢ zwierzeta workowate.

Tworzyé rodzaje malarstwa podlug tematéw, idei, przed-
miotéw, ktére one przedstawiajg — jest to tyle, co uwazaé
rybe, wolu, pietruszke i 86l za jednakowe twory, dlatego, 2e
wszystkie stanowig pokarm dla czlowieka.

Nie chodzi o odrzucenie klasyfikacyi, tylko o znalezie-
nie takich do niej podstaw, ktéreby istotnie pozwolily ugru-
powaé dziela sztuki wedlug ich artystycznego charakteru i arty-
stycznych zalet.

Pewne idee historyozoficzne, teologiczne, socyalne, sg
cechg wspélng ludzi pewnej epoki. Savonarola i Michal- Aniol
wyznawali te same idee i byli przyjaciolmi — jeden, formu-
lujac je slowem, doszedl do stosu, na ktérym go spalono —
drugiego smutek i pesymizm wyrazil sig w cialach atletéw,
spoczywajgeych na pomnikach Medyceuszéw. Czlowiek nie jest
wstanie nic zdzialaé, jezeli niema o celu swego dzialania
idei — pojecia. Szewc musi mieé idee buta — tak dobrze jak
i malarz, tylko kazdy w nim widzi co innego i co innego
wytwarza.

»Kiedy przestaje myséleé, przestaje malowaé“ — mdwil
Rembrandt. Idzie tylko o to, ze setki malarzy przedstawia te
samg ideg, ten sam temat, a jednak miedzy dzielami ich
niema zadnego artystycznego pokrewienistwa — tak co do
charakteru jak i wartosei. Estetycy nasi mieli §wiezy przykiad
na Broziku i Matejce. Obadwa obrazy sg historyczne, przed-
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stawiajg fakta, oddzielone zaledwie kilkudziesieciu laty, a jednak
niema ani jednego tak Slepego czlowieka, ktéryby nie zau-
wazyl stanowczej artystycznej miedzy Grunwaldem i Husem
réznicy. Niktby si¢ nie omylil i nie wzial obrazu Brozika za
obraz Matejki, choéby nawet, co nie jest — warto§é ich byla
jednaka. Lesser przeciez malowal historyczne obrazy — dla-
czegdéz nie czci¢ go tak samo jak Matejke?

Idea, pojecie przedmiotu dziala w artyicie tak, jak dzia-
laly potezne sity wulkaniczne, ktére wysadzily na powierzchnig
grzbiety i szczyty Alp. Zeby jednak odezuwaé pigkno gér,
nie potrzeba mieé ciggle w pamieci wiadomoSci geologieznych.

Historya sztuki, jak to juz wykazalem, ciggle dowodzi,
te temat, przedmiot, nie wplywa bynajmniej ani na charakter,
ani na wartodé dziela sztuki. Charakter zaleny jest w zupel-
noéci od ndywidualnoses artysty, warto§é za§, jak w malar-
stwie, od doskonalofci barwy i ksztaltu, ktére sprawiedliwie
mozna oceni¢ jedynie, mierzgc je naturg. To za§, co okre§lamy
nazwa pigkna, jest to subjektywne upodobanie, przyjemnosé,
jakg to lub owo dzielo sztuki nam czyni. Dzisiaj zgroma-
dzone 8 tak olbrzymie skarby sztuki tylu wiekéw, tak réz-
nych charakter6w, ze upodobania nasze rozszerzajs si¢ i obej-
mujg bardzo réinorodne i sprzeczne zjawiska artystyczne.
Jezeli czlowiek, ktéry nie bada sztuki w celu naukowego wy-
tumaczenta jej przyczyny, jest w stanie stangé na kilku punk-
tach widzenia i znajdowaé upodobanie w oglagdaniu tak dobrze
dziet Michala - Aniola, jak i van Ostada, to tembardziej krytyk-
teoretyk powinien byé obdarzony tym szerokim na sztuke
pogladem.

Niech wige prof. Struve nie drwi z ,metnego¥, jak go
nazywa objektywizmu i krytyki, ktéra méwi o ,perspektywie,
rozkladzie §wiatla, harmonii barw i doskonalodci ksztaltéw.
Zapewne,. krytyka taka nie bedzie mogla pisaé tak wspania-
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lych rozmiarem ,studyéw“, — ale objaéni publicznoéé, w czem
ma szukaé charakteru i wartofci dziela sztuki, a dla artysty
stanie si¢ Zr6dlem niejednej pozytecznej wskazéwki.

Prof. Struve gardzi taka krytyka: ,Niech sprébuje
(pan W.) — pisze — a krytyka calego Swiata bedzie miala
na kim sig wzorowad“. Otéz krytyka ,calego Swiata“ nie po-
trzebuje sie wzorowaé na mnie — moge si¢ jednak pocieszaé,
%e warszawska juz do pewnego stopnia zaczela méwié o tem,
%e nie temat stanowi o wartoci obrazu.

Wiekszosé bledéw prof. Struvego i calej naszej krytyki
lesy w niepojmowaniu, gdzie lezy artyzm, a gdzie technika
wlaSciwa. Dlatego te2z prof. Struve stara si¢ wméwié, ze ja
uwazam rzemioslo za sstukg — zreezno§é rzemieSlniczg za
artyzm i t. d.

Techniksg jest w malarstwie malowanie farbami gestemi,—
nie przefroczystemi, lub tez laserowanie — nakladanie barw
przefroczystych, z pod ktérych inna barwa prze§wieca. Tech-
nikg jest malowanie odrazu — @ lz prima, jak si¢ méwi, lub
przemalowywanie. Inng jest technika wielkiego, inng malego
obrazu; inng akwareli, inng olejnego, a inng malowania a/
fresco. Oto jest rzemiosto, ktére z artyzmem ma tyle wspél-
nego, 2%e jest najgrubszym najmateryalniejszym warunkiem
istnienia obrazu.

Artyzmem za$, sztukg jest doskonaloé ksztaltu, ktérym
mozna wyrazié zycie, doskonalo§é6 harmonii barwy i logika
Swiatlocieniu. Sa to trzy zasadunicze podstawy do slusznej
i motywowanej krytyki. Pojecia, idee, s3 wspdlng wlasnoScig
wszystkich ludzi — pojecie za§ artystyczne, malarskie, lezy
wlanie w wyrazeniu si¢ czlowieka za pomocqg wyzej wymie-
nionych skladowych czefci malarskiej sztuki. Srodkami mala-
rza nie 8g, jak sig prof. Struvemu zdaje, papier, wegiel, farba,
szczecina lub plétno. Srodkami jego sy pojedyficze tony,
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fwietlne i barwne, i pojedyiicze ksztalty, z ktérych sie skiada
artystyczna calo§é obrazu.

Prof. Struve dowiédl, méwige o akwareli Kossaka, ze
tego wecale nie pojmuje. Wedlug niego, poniewaz akwarela
jest malarstwem wodnem na papierze, ,niema wiec warunkéw
przedstawienia historycznej charakterystyki w &cislem znacze-
niu!“ To juz nie jest ani idealny realizm, ani nawet realizm,
tylko gruby materyalizm, podlug ktérego mozna klasyfikowaé
dziela sztuki, wedlug jakofci pl6tna, na ktérem sg namalo-
wane, lub kamienia, z ktérego sg wykute. '

W 5-tym punkcie prof. Struve, chege dowiefé, 2e wy-
miar obrazu powinien odpowiadaé wielkoSci zawarte] w nim
idei, zdradza si¢ z niepojmowaniem elementarnych warunkdéw
twérezoSci literackiej i malarskiej. Niechze si¢ dowie, %e naj-
bardziej skomplikowana kompozycya malarska jest zawsze za-
warta w obrgbie jednej ramy, %e obraz nie przedstawia pe-
wnego ciggu akeyi, tylko jeden jej moment; 2e zatem wszystko
jest jedno, czy plétno jest wielkie, czy male — byleby skla-
dowe czefci, t. j. pojedyfcze ksztalty uiyte w obrazie, byly
proporcyénalne. Inna rzecz z bajkg lub epopejs. Poniewaz
warunkiem materyalnym, koniecznym istnienia’ opowiadania
jest kolegnoéc przedstawienia akeyi i obrazéw, zatem — im bar-
dziej przedmiot opowiadania jest skomplikowany, im wigeej
obejmuje czasu, przestrzeni i zdarzefi — tem musi byé dtuzszy.
Nie wplywa to jednak wecale na warto§é artystyczng. Sg kilku-
wierszowe arcydziela poezyi i tomowe niezdarne bzdurstwa
Krétka ,bajka o artyécie bez idei moze byé wiele wigcej
warta od olbrzymiej epopei o ,symbolice linij i barw.

W 7-ym: zamiast dowieS¢ istotnego znaczenia swojej
p8ymboliki linij i barw“, prof. Struve uwazal za stosowne
zarzucié mnie, %e nie uwzgledniam znaczenia linii i barwy
w malarstwie. W istocie — wykazalem cale absurdum sym-
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boliki prof. Struvego — jakie za§ w istocie ma znaczenie linia
i barwa, wykaze tutaj. Wyzej, méwige o dwoistoSei pierwiast-
kéw, skladajacych twodrczodé artystyczna w sztukach plastycz-
nych, méwitem o uzyciu linii i barwy, jako ornamentu — oto
ich istotne znaczenie w malarstwie. Upodobanie w kombinacyi
tych lub owych katéw linii — tyeh lub owych plam barwnyech,
stanowi o indywidualnym #ypre obrazu. Nastepnie rozmaitodé
ksztaltéw, warunkujgca to, co nazywamy malowniczoécia, Wy-
raza si¢ réwniez pewnymi stosunkami linij. Po trzecie przeci-
nanie si¢ linij w tym lub owym kierunku, pomaga do upla-
stycznienia planéw obrazu. Poziome linie pejzazu, przecigte
pionowemi liniami figury eczlowieka, skracajg si¢ i oddalaja
bardziej — sg to jednak wszystko warunki, zalezne od oso-
bistego smaku artysty, od jego indywidualnofci i nie mogs
w zadnym razie byé uwazane jako stale, niezmienne prawidla
artystyczne. Tak samo rzecz si¢ ma z plamami kolorowemi.
Wszelka symbolika polega na konwencyonalnem, umé-
wionem znaczeniu pewnego ksztaltu, pozostajacego zawsze nie-
zmiennym. Wprowadzenie do sztuki symbolicznego pierwiastku
nigdy nie odbywa si¢ bez jej szkody, — poniewaz tamuje
rozwéj indywidualnego pojmowania i wyrazania si¢ ludzkiego
ducha, a tem samem prowadzi do ubdstwa, zastoju i martwoty.
Jak wiadomo tym, co cokolwiek znaja historye sztuki, rzezba
egipska, rozwijajaca sig z poczatku drogs badania natury, —
zesztywniala i zginela w powijakach symboléw, uméwionych,
stalych znakéw; — tak samo bylo ze sztukg bizantyjsks.
Zresztg prof. Struve calym swoim wykladem dowiddl,
26 nawet znaczenia symboliks nie pojmuje. Linie, uzyte tak, jak
chee prof. Struve, nie sg wladciwie symbolikg, gdyz nie przed-
stawiajg pewnych skofczonych ksztaltéw, wyraiajacych pewne
pojecia. Sg za8 w rzeczywistofci dodatkowemi liniami, jakiemi
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postuguje si¢ geometrya dla wskazania pewnego punktu lub
pewnego kata, pod ktérym si¢ przecinajg linie zasadnicze.

Co do Kanta za§, to jest on dla mnie tak mato po-
waga w rzeczach sztuki, jak prof. Struve i pan W. Gerson,
na ktérego si¢ ten drugi powoluje. Cytowalem jego zdanie,
jako stuszng myS$l prof. Struvego, wyraZzong slowami Kanta.

Jest jednak cof gorszego od nieczytania Kanta, a mia-
nowicie falszywe cytowanie jego zdan, lub tez ich zupelne
niepojmowanie. Prawdziwy wlasnie Kant méwi to, co ja twier-
dze, 2e poczucie piekna jest zale2ne od subjektywnych upo-
dobaii w tych lub owych formach.

Es kann keine objektive Geschmaks regel die dwrch Begriffe
bestimmte, was schon ses, geben. (Nie moze byé zadnych prawi-
det smaku, rozumowo uzasadnionych, co jest pigknem) —
a zatem nawet podlug Kanta, ktérym si¢ prof. Struve zasla-
nia, mialem slusznoéé 23daé od krytyka, zeby sig w nauko-
wem, scistem okreflenin wartoSci dziela sztuki nie rzadzil swo-
Jemi upodobaniami w pigknie.

Kant, méwige o tem subjektywnem poczuciu pquna,
nie ma bynajmniej na myéli krytyka, ktéry bdade ¢ objaénia
stukg — tylko czlowieka- widza, ktéry doznaje wraieri od dziel
sxtuks.

Najwyrazniej te2 méwi Kant o tem, 2e to, co jest pigkne,
jest niem bez wzgledu na jakikolwiek uboczny interes, mate-
ryalny czy moralny. Piekno malarskie zlozone z pierwiastkéw
wrodzonego, subjektywnego upodobania w pewnych ksztaltach
i naSladownictwa natury, moze byé jedynie z tych punktéw
sgdzone. S3dzié obraz ze stanowiska idei moralnej — z tego,
czy on podnosi, lub nie podnosi ducha — jest to sgdzié
z punkta ulylitarnego, interesowanego, a nadewszystko nie arty-
stycznego. Prof. Struve odrzuca nature i jej naSladowanie ze
sztuki, nie czyni jednak tego Kant, kiedy méwi:

SZTUKA | KRTYRA. 8
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pDie Natur war schon, wenn sie zugleich als Kunst
aussah, — und die Kunst kannn nur schon gennannt toerden,
wenn wir uns bewusst sind, siz ses Kunst, und sie uns doch als
Natur aussieht“. (Natura jest pigkna, kiedy jednoczefnie wy-
glada jak satuka; — a sztuka wtedy tylko moze byé na-
zwana pigkng, kiedy posiadamy Swiadomo&6, Ze ona jest sztuka,
a jednak wyglada jak natura).

Bez znajomofci i zamilowania w naturze nie mozna
absolutnie myéleé o jakimkolwiek slusznym sgdzie o dzietach
malarstwa, poniewaz tylko ta strona, strona podobiefistwa do
natury lezy w granicach objektywnego, écislego badania sztuki.

Znajomo§é za§ historyi sztuki jest konieczng dla okre-
§lenia wsglednego charakteru i stosunku danego dziela sztuki
do innych, jest konieczng dla okreflenia fypu pigkna, ktéry
cechuje dany obraz, czy rzefbe i czyni je podobnem, lub tez
résnem od innych rzeZb, czy obrazéw.

Prof. Struve, jak wykazalem, naturg gardzi, — co za§
do znajomofci historyi sztuki, to przedemns juz p. Sygie-
tyfiski wykazal w Prawdsie prof. Struvemu, 2%e stropowe ma-
larstwo, ktdre ten ostatni uwazal za wlaSciwosé Grekéw i Razy-
mian — nie istnialo tam wecale dla tej prostej przyczyny, Ze
nie istniaty stropy — gladkie powierzchnie sufitéw, na kté-
rychby mogly byé umieszezone obrazy.

Poruszytem tu wszystkie zasadnicze pytania odpowiedz
prof. Struvego, pomijajac calkowicie mndstwo epssodycznych fal-
szé6w i dowod6w nieznajomosci przedmiotu, o ktérym mdéwi.

Jak dalece kazda upadla teorya, trzymajgca si¢ jedynie
powagg — t. j. lenistwem umyslowem swego otoczenia, broni
sig jednaka bronig, ciekawym przykladem moze byé nastgpne
zestawienie.

Prof. Struve méwi o mnie: ,...bez wszelkich grunto-
wniejszych studyéw, na podstawie wygérowanego tylko o sobie
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mniemania, przeczy najprostszym zasadom estetyki i teoryi
sztuki“.

Fr. 8. Dmochowski méwil o Mickiewiczu:

n+.-Cala jego przedmowa tchnie zarozumialocig, do
najwyzszego stopnia posunigty i tem wyobraZeniem, %e on
sam- jest jedynym w literaturze polskiej pisarzem, ktérego nikt
sqdzié i oceniaé niema prawa; bo inaczej jakze pojaé owsg
émiato§é bezprzykladng, owe zdania ogélne, urywkowe, poni-
2ajgce wszystkich, jak z delfickiego tréjnoga wyrzeczone“.

Jaki bedzie wynik mojej walki z prof. Struvem i jego
zwolennikami? :

Dla tych ostatnich bedzie takim, jak dla dawniejszych
nrecenzentéw i krytykéw warszawskich“, dla mnie, naturalnie,
inny, niz dla Mickiewicza, ktéry pobiwszy przeciwnikéw teo-
retycznie, przeciwstawil im jeszcze dziela geniuszm, na ktére
niestety mnie nie staé.
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Na naszym gruncie nie powstajs nowe prady w sztuce i lite-
raturze, ktéreby ogarnialy inne ludy, a jezeli zaczgtki takich
pradéw, jako samodzielne porywy jednostek, pojawiaja si¢ od
czasu do czasu, nie znajdujg zwykle warunkéw istnienia wéréd
spoleczefistwa, w ktére tak latwo przesigkajq wrazenia i po-
jecia z Zachodu.

Fala cywilizacyi plyngca stamtgd, przynosi na nasze
brzegi nowe idee i formy 2zycia, nowe myéli, a czefciej je-
szcze nowe... wyrazy. Przy dzisiejszych frodkach przenoszenia
sléw z miejsca na miejsce nazwy nieznanych zjawisk i rze-
czy, terminy okreflajgce pewne pojecia, imiona twér-
c6w i wynalazeédw i nazwy dziel przylatujg do
nas kazda poczts, sy wprzéd znane, niz rzeczy, do ktérych
nalezs, stajg sie materyalem stylowym dla literatéw z fachu,
ktérzy nie szukajgc dalej, nie czekajac az poznajg rzecz sams,
tworza z wyrazow pojecia tak dalekie od prawdy, jak Paca-
néw od Paryza.

Ta wrazliwo§é na nowe wyrazy i na wyrazy wogble
jest istotng plaga naszego dziennikarstwa.

Brak wrazefi od zycia rzeczywistego prowadzi do zatra-
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cenia poczucia miary i wartoSci uzywanych wyrazéw tak, ze
z czasem istotne nazwy rzeczy nie robig juz wrazenia na ste-
piale i znieprawione ucho, a cheé wydobycia efektu z arty-
kulu, efektu, ktérego si¢ niema w mysli, prowadzi do tych
wezystkich cudactw stylowych, w ktérych czytelmk naprézno
stara si¢ doszukaé sensu.

Wszakze Goethe nazywany bywa: Wielkim Wolfgangiem!
Goethe! — to imie nie dziala juiz, nie wywoluje juz zadnego
wrazenia, poza niem niema nic... Trzeba sobie wyobrazié
klopot spokojnego filistra, otrzymujgcego kuryera z Wielkim
Wolfgangiem, ktérego szuka w encyklopedyi miedzy krélami,
papiezami i ojecami KoSciola.

Ta mania porywania wyrazenh nowych, zwlaszcza cudzo-

ziemskich, brzeczenia wyrazami, ktére wydaja si¢ dlatego lep-
szymi, treSciwszymi, i2 sg obce; mania odpowiadajaca latwo-
fici, z jaka uczymy si¢ wszystkich jezykéw, zapowietrza nasze
artykuly spoleczne, literackie i artystyczne. Doéé przypomnieé
niedawnej pamieci Struglofliferyzm, ktéry od czasu pojawienia
si¢ sztuki Daudet’a trzeszczal na szpaltach pism niektérych;
dosé zreszty dzisiaj wzigé do reki ktérykolwiek artykul o sztuce
lub literaturze, 2eby stangé w zdumieniu wobec tego kankana,
jakiego teraz w naszej estetyce taficza: pleinairyzm, impre-
syonizm, dekadentyzm, symbolizm, wibryzm ... tak, jak
w dawniejszej, wzietej z Niemiec estetyce, tarly sie o siebie
w najdziwniejszych kombinacyach: Ideal, Prawda, Dobro, Bég
i Piekno.

Artykuly te przypominajg Szekspirowskiego blazna
z ,Wieczora Trzech Kréli“: ,to nie nalezy do mojego firma-
mentu, mégtbym powiedzie¢ elementu, ale to wyraz oddawna
m2yty“. Zupelnie jak dzisiejsi krytyey pleinairystéw przero-
bili na impresyonistéw, potem tychze samych na dekadenty-
stéw, a gdy tego bylo za malo, na symbolistéw ... i tak dalej,
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dalej bez kofica, poniewaz dla tych panéw nie istnieje nic
précz wyrazéw. Gdy jest nowy wyraz, rzecz skoificzona i ja-
sna, dopéki niema wyrazu, niema ani rzeczy, ani zjawiska.

A jak dziwne koleje przechodzi jeden i ten sam wyraz,
zanim si¢ spotka u nas z rzeczg, do ktérej nalezy. Naprzyklad
impresyonizm. Kiedy juz nasi estetycy ostuchali si¢ z plein-
airem, ktéry widzieli nawet w piwnicach i skrzyniach na kluez
zamknietych, wzieli sie¢ do obrabiania impresyonistéw.

Na razie, kiedy wyraz ten u nas siq zjawil, nikt wla-
fciwie nie wiedzial, co znaczy i do czego go przyczepié. Przy-
szed! do nas, jak Or¢-Ors, lub inna pila; nikt nie wiedzial
jakim jest obraz impresyonistyczny, ale termin nie wiadomo
dlaczego zostal uznany za ublizajacy. Wymyélano wiee od
impresyonistéw tym, ktérzy malowali konie ,nieprzyzwoite¥,
bloto, chlopéw brudnych, wycierajgcych nos w palee, tym,
ktérych obrazy zaczepialy o skandal — wymy§lano mnie za
moje teorye o sztuce, ale impresyonisty, ktéryby mial to
w swoje] ksigzeczce legitymacyjnej wypisane, impresyonisty
wiadomego, rzeczywistego nie bylo. Nikt si¢ za takiego nie
mial, a w chaosie sl6w, uzywanych bezmy§lnie, terminy sig
zacieraly, tracily na znaczeniu, nie wywolujac walki ani oporu.
W przeciwiefistwie do Warszawy, Krakéw tez nie wiadomo
dlaczego, uwaza nazwe impresyonizmu za zaszczytng. Naprzy-
klad portrety pana Pochwalskiego, tak juz filistersko porzadne,
przyzwoite, nazywajg si¢ tam: obrazami impresyonistycznymi —
w znaczeniu najwy2szej pochwaly.

Wszystko to jednak nie mialo podstawy realnej, ponie-
waz nie bylo nazwiska, do ktérego dalaby sie kartka z wy-
razem przyczepi¢é na stale i nie bylo pojecia, jak wyglada
impresyonizm u Zrédla. Paryska wystawa powszechna, ktérg
tylu zwiedzilo, przyniosla, zdaje sig, pewne mgliste wyobra-
Zenia o impresyonizmie; artykuly i ksigzki francuskich litera-
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téw, a nastepnie zjawienie si¢ dwéch rzeczywistych, majgcych
ptytul i charakter“ smpresyonistéw, malarzy — otwarly oczy
naszym estetykom.

Teraz juz wiemy! — zawolali — i nasza estetyka zo-
stala wzbogacong nowymi nabytkami wyrazéw i frazeséw, ré-
wnie beztreSciwych, bezsensownych, sprzecznyeh i pustych,
jak niedawne kombinacye stowne na tle idealizmu i realizmu.
Odrazu tez odkryto impresyonizm zdrowy i chory, co juz jest
specyalnodcig naszych publicystéw, jeszeze od czasu walki ro-
mantyzmu z klasycyzmem. Ta biegloéé w sprawach sanitar-
nych, ten zmyst do patologii, z jakim z pierwszego wrazenia
umiejg oni odrézniaé pierwiastki zdrowe od niezdrowych —
jest rzeczywiscie godnym najwyzszego podziwu.

Zyjac troche zdala od gléwnego ogniska naszego ruchu
umystowego, nie znam wszystkiego, co si¢ u nas teraz o sztuce
pisze. Kilka jednak kartek z pism, bardziej poczytnych i pisa-
nych przez autoréw, majgcych widocznie wplyw na opinig
og6lu, daje pewng miare tego, co u nas o impresyonizmie
ludzie wiedzq i mysly. Sadzg, %e sprawdzenie tych drukowa-
nych opinij zapomocg poréwnania ich ze zjawiskami arty-
stycznemi, do ktérych sy stosowane, mo2e najlepiej wykazaé
ich wartoéé i znaczenie dla teoryi sztuki. W sztuce, jak i gdzie-
indziej zresztg, trzeba unikaé szerzenia zdaf, za ktéremi nie
stoja fakty, prawa fcisle i logiczne rozumowania; trzeba uni-
kaé brania wyrazéw za rzeczy, jezeli si¢ nie chce marnowaé
czasu, sily i... papieru, a nadewszystko, jeseli si¢ nie chee
szkodzié tym sprawom i ideom, o ktérych si¢ méwi i pisze.
Oszczednoéé i rozwaga w tym kierunku zwlaszeza u nas by-
laby zbawienns. Najzacieklejsza walka polemiczna, kiedy cho-
dzi o rzeczywiste przekonania, chociazby byla prowadzong
2z najwigkszym nakladem energii i naduzyciem sléw, jest po-
gyteczng; ale ten worek pustych frazeséw, ktérym nieustannie
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szermuje nasza estetyka, zmieniajgec co pare lat wyrazy, a po-
zostajac przy dawnej niewiadomoSci — jest po prostu haniebny!

W sprawie inpresyonizmu, jak i w innych kwestyach
z teoryi sztuki, mozna sie¢ zawsze spotkaé z tem, 2e teore-
tyczne okreflenie pewnego kierunku, powstalego gdzieindzej
i sformulowanego przez jego twérce, jest mniej lub wiegcej,
co do sléw, dokladnie powtérzone u nas. Z chwilg jednak,
w ktérej te przyjeta z zewnatrz formulke przychodzi zasto-
sowaé do mierenia lub objagnienia zjawisk artystycznych, na-
stepuje katastiofa. Formutka, niezrozumiana, nieoceniona kry-
tycznie, przyjeta na wiarg z pogardg lub uwielbieniem, w prak-
tyce nic nie wyjaénia, nic nie tlumaczy, nic nawet nie okresla.
Jest zwyklym gratem frazeologicznym, ktérego si¢ uzywa
dlatego, iz piszac w tym a w tym czasie o sztuce, wypada
uzywaé tego a nie innego terminu, tak jak w czasie wySci-
géw powtarza sig: hwrdle race, beaten handicap, lub cof po-
dobnego, niekoniecznie rozumiejge, co to znaczy; jak w ko-
respondencyach z Berlina pisze si¢ koniecznie o militaryzmie,
a méwige o wieku XIX, wspomina si¢ o newrozie, jezeli sig
ma uchodzié za czlowieka, stojgcego na wysokofci umyslowej
SWego czasu.

Dla czlowieka, zwigzanego ze sztukg fachem lub zami-
lowaniem, niema nic bardziej interesujacego nad powstawanie
nowych talentéw i kierunkéw, ktére oczywicie stajg sie na-
tychmiast fermentem dla opinii, gruntem dla rozwoju nowych
pojeé i co za tem idzie, hastem do walki i to nie tylko walki
o prawdy, ale réwniez o istnienie, o stanowisko spoleczne
jednostki. To tez Berliiska wystawa necita bardzo jako spo-
sobnoéé poznania nowych w sztuce kierunkéw, a nastepnie,
jako moznofé sprawdzenia kraZzacych u nas o tych kierun-
kach opinij.

Takie sprawdzenie od czasu do czasu z pojeé i idei, be-
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dgecych w obiegu, jest nie tylko interesujace, lecz moze byé
i pozyteczne, gdyz falszywe pojecia, rozpowszechnione u czy-
tajgcego ogélu, prowadzg bardzo czesto do zgubnyeh niepo-
rozumieti miedzy sztuka i publicznoScig, nieporozumiefi, na
ktérych jedna i druga tracg zbyt duzo.

W charakterze tego, co si¢ u nas pisze o sztuce, mozna
odnale§é dwa typy, odpowiadajace temu, z czego si¢ czerpig
wiadomofci o niej, czy Zrédlem madroéei i erudyeyi autora
bedzie Zeitschrift fir bildende Kiinste lub Allgemeine Kunst Chyo-
ntk, czy tez wypuszczane od czasu do czasu przez Francuzéw
estetyczne manifesty i encykliki, lub artykuly paryskich dzien-
nikéw. Czasem mozna widzieé nagla zmiang w opiniach, stylu
i frazeologii tego samego estetyka, zmiang, odpowiadajgcs temu,
skad przyplywa do niego nowa fala... nowych wyrazéw. Ci,
co piszg pod wplywem Niemecéw, okazuja sklonnoéé do ukla-
dania metod, do szukania poczgtkéw kwestyi u narodzin
§wiata; ci co robig krytyke pod wraZzeniem Francuzéw, oka-
zuja wiecej niezaleznofci, SmiatoSci w frazesach, niezwracania
uwagi na poczatek wszechrzeczy, sg Swietniejsi w stylu i zrecz-
niejsi w lapaniu nowych wyrazef. Jedni i drudzy schodzs sig
na wspllnym gruncie, jakim jest brak samodzielnych badah
nad sztukg i nad natarg — i, co zatem idzie, brak zdafi samo-
dzielnych, ktéreby byly czemé wiecej, niz podstawianiem ter-
minéw — wyrazéw zamiast pojeé i rzeczy.

Pan Czestaw Jankowski, krytyk Ateneum, Kuryera War-
ssawskiego, Slowa i Tygodnika tlustrowanego, tak formuluje w tem
ostatniem piSmie zasade impresyonizmu:

»W naturze jest kilka zasadniczych barw, ktérych wza-
jemne oddzialywanie na siebie, zblizenie, sgsiedztwo, wytwarza
to, co nazywamy ogélnym kolorytem, wytwarza wreszcie
istotne §wiatlo, mniej lub wiecej intensywne. Zatem jedyuie
zapomocg kladzenia obok siebie bez 2adnej przymieszki owych
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podstawowych, kardynalnych barw, mozemy otrzymaé takie,
jak w naturze &wiatlo, otrzymaé mozemy najdokladniejsze
zludzenie natury samej“.

Dalej, po wyliczeniu farb i gatunkéw plétna, uiywa-
nych przez impresyonistéw, p. Jankowski tak méwi o rezul-
tacie stosowania tej metody.

nPowstaje tedy malowidto, zblizka wygladajgce jak chaos
plam i plamek réinokolorowych, krzyczaeych, z ktérych do-
piero po nalezytem oddaleniu si¢ od obrazu wylania sig
w ogélnych zarysach to, co na swem piétnie artysta cheial
wystawié“,

Zdawaloby sig, i2 rezultat ten, odpowiadajgcy temu, co
kazdy malarz stara si¢ w obrazie osiagngé, co zresztg jest ko-
nieczng wladciwoécia kazdego obrazu namalowanego dekora-
cyjnie odpowiednio do jego rozmiaréw, zdawaloby sig, Ze
rezultat ten powinien zadowoli¢ i p. Jankowskiego i widzéw.
Tymezasem nieprawda! gdyz, jak méwi p. Jankowski: ,Widz
nieprzygotowany na podobny eksperyment, parska §miechem
i odchodzi, nie zadajge sobie nawet fatygi ,zaglebienia sig“
w obraz“. Powiada wrecz: ,Alez ja tego w naturze nigdy nie
widzialem!“ i tlumaczen zadnych nie slucha. ,Panowie impre
syonifci pocieszajg si¢ wtedy tem, %e 6w ,profan“ nie umie
nalezycie ,patrzeé“ na natur¢ i dlatego mndstwa subtelnosei
nie widzi, ktére oni pochwyecili wzrokiem artysty i na piétno
przeniesli“.

Impresyonisci podtug p. Jankowskiego ,wmawiajg w nas,
2e twarze bliZnich naszych sg zbiegowiskiem zielonych, lilio-
wych, ktéz wie jakich koloréw, za§ §wiat Bozy stanowczo
w jakiej§ ultramarynowej plywa cieczy*.

Lecz pare wierszy nitej p. Jankowski pisze:

nNaturalnie, méwig tu o impresyonizmie przesadzonym,
czystym, & outrance, ktéry nam chea narzucié apostolowie rady-
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kalnej reformy w malarstwie dotychczasowem. Tworzg oni
poprostu dziwactwa‘.

Tu juz p. Jankowski -wkracza na ulubione naszych pu-
blicystéw pole sanitarne, odnajduje zly i dobry impresyonizm
i tak méwi o wplywie dodatnim tego kierunku:

pJezeli atoli impresyonizm przejdzie tylko przez twér-
czoéé artysty, jako ze wszechmiar szlachetny poryw ku idea-
lowi doskonalofci w sztuce, jako chwalebne szukanie jeszcze
innej drogi dla zaspokojenia wymagafi, ktére sam sobie sta-
wia, jako wreszcie uznanie zasady ,czystoSci¥ barw w natu-
rze, wtedy istotnie dodatnie tylko &lady na dzielach takiego
artysty zostawi“.

A dalej: ,Impresyonizm, w karbach trzymany, dal im
(obrazom p. Podkowifiskiego) szczerosé, czystoéé kolorytu i sile
niezwykls Swiatla“,

Czyli, 2e impresyonizm umiarkowany. rodzaj ,zdrowego
postepu, pogodzonego z tradycya“, jest owszem korzystny.
W jakiej jednak proporcyi nalezy do tego czegod, o czem
krytyk TZygodnika nie méwi, domieszaé impresyonizm, tego
czytelnik si¢ nie dowiaduje, czuje jednak, ze autor artykulu
jest, méwige jego wlasnemi slowami, na ,znanej, wazkiej gra-
nicy miedzy szczytnoScia a miesznocia“. Propagowanie umiar-
kowania w sztuce, w tym objawie twérczoéci, ktéry wtenczas
tylko wydaje dziela wielkie, jezeli jest na ile tylko staé bez-
wzglednym, kraficowym i niczem niespetanym przejawem ludz-
kiej duszy — jest poprostu §mieszne. Lecz mniejsza o to —
idziemy dalej. W pél roku potem p. Jankowski tak méwi za
Huysmans'em o zlym impresyonizmie, ktéry jakoby juz prze-
minat we Francyi, a byl:

nSystemem zrecznego i wygodnego wymijania wszelkich
w malowaniu trudnofci, niezdolnocia postawienia na nogi skon-
czonego dziela“.
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A dalej: ,Nazwa ,impresyonizm“ przystoi jedynie obra-
zom zagmatwanym, niedokofczonym, szkicowym¥.

I koficzy: ,Przemingla podobno nad Sekwana indygo-
mania i ultramarynomania, e travers du blew et la manie du
llas, przemingl system blyskotliwej impotencyi, impresyoni-
stycznych dziwolggéw“.

W dalszym ciggu pisze z powodu warszawskich impre-
syonistéw:

nPytaliémy calkiem powaznie, azali do okulisty postaé
mamy samych siebie, czy tez twéreéw niezapomnianych fan-
tazyi impresyonistycznych ?

Wreszcie nie mogac ich grzecznie naklonié w Tygodniku
do poprawy, gromi ich w Kuryerze Warszawskim, jako ,zaro-
zumiale6w“ i ostatecznie w obu pismach klasyfikuje ich jako
dekadentéw malarskich, jako pokrewnych z dekadenckim sym-
bolizmem, co oczywiScie nic nie objasnia, tylko dodaje pare
sléw nowych do i tak juz bogatego inwentarza frazeséw na-
szej krytyki.

Lecz p. Jankowski przytacza sonet Mallarmé, ktéry we-
dlug niego ma byé w poezyi tem, czem sy w malarstwie owe
bezsensowe obrazy impresyonistéw.

Une dentelle s'abolit
Dans le doute du jeu supréme , - . [ .
A n'entrouvrir comme un blasphéme
Qu’absence éternelle de lit.

Cet unanime blanc conflit

D’une guirlande avec la méme

Enfui contre la vitre bléme . . .

Flotte plus qu'il n'ensevelit... i t. d.

Jak z tego urywka widaé, sonet ten, nie przedstawiajac
logicznego zwigzku miedzy zdaniami, jest zbiorem wyrazéw,
oznaczajacych nazwy istniejgeych i wiadomych rzeezy i réwniez
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zmanych ich przymiotéw, lub tez okrefleii czynnofci, — wy-
razéw, ujetych w bardzo dobrg, a moze calkiem doskonals
forme wiersza.

Oté2 wiersz, rym, rytmika, wszystkie slowem wlasci-
wofci mowy wigzanej sg tem w literaturze, czem ornamentyka
w malarstwie. Sonet p. Mallarmé, dajacy nazwy rzeczy kon-
kretnych, ktére w umyéle widza muszg wywolywaé obrazy
tych rzeczy, bedacy z drugiej strony bardzo starannie wyro-
bions ornamentyks slowa, niema nic wspélnego z chaosem
plam kolorowych, z ,ciecza ultramarynowg“, jakimi sg we-
dlug p. Jankowskiego obrazy impresyonistéw. Sonet ten jest
tem w poezyi, czem pompejafiskie ornamenty, czem sg freski
Logii Rafaela, czem jest kazdy zresztg ornament renesansowy,
przypuéémy w malarstwie lub rzetbie. Biore np. jeden z pila-
stréw kaplicy Zygmuntowskiej, zaczynajgc od géry: Nagie
dziecko otoczone li§émi, nize] waza z owocami, ktére dziobig
gryfy skrzydlate; lifcie i zwoje kwiatéw wpierajg si¢ w urng
z owocami, wychodzgea z glowy skrzydlatego sfinksa, opar-
tego lapami na dyademie, wieficzacym wielkg twarz, ktérej
usta zdajg sig krzyczeé, i ktérej broda z ozdobnych lifci opiera
sie na wazie z owocami, przechodzgcej wéréd zwoju lifei i gry-
féw w inng wazg, obok ktérej dwa mlode Satyry trzymajg
rogi z owocami, wspierajge si¢ kopytami na ogonach delfi-
néw, otoczonych zwojami lisci.

Prosz¢ to wezystko, te wszystkie wyrazy ujaé w jaks-
kolwiek forme wiersza, a bedzie to jako rzecz, pomingwszy
inne znaczenie wyrazéw, identycznie to samo, co p. Jankow-
eki podaje jako przyklad poezyi symbolistéw. Mnéstwo roz-
maitych przedmiotéw, ulozonych bez zadnego wzgledu na to,
w jakich warankach mogs one si¢ naprawde znajdowaé w na-
turze, ale przedmiotéw wyraznych i znanych, zwiszanych pe-
wnym ciggiem linii, pewnymi miarowymi odstepami, akeentu-
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jgeymi rozmaite fazy rozwijania si¢ ornamentu, odstepami, ktére
robig wrazenie rytmu, jak powtarzanie si¢ za kazdym odste-
pem pewnego ksztaltu robi wrasenie rymu; wszystko to wy-
robione z nadzwyczajng finezys formy, wyzyskaniem linii, jej
bogactwem, rozmaitoécig, harmonis,.

Oto zjawisko, ktére rzeczywifcie odpowiada temu, co
jest napisane w wierszu Mallarmé, jakkolwiek nazwa tego
kierunku twérezoSci moze glosié catkiem co innego. Twérey
kierunkéw maja w teoretycznem formulowaniu ich istoty zlu-
dzenia, tak dalekie od rzeczywistoéci, jak analogia miedzy
impresyonizmem malarskim a dekadentyzmem poetyckim, ktérg
odkry! p. Jankowski.

Chaotyceznoéé pojgé p. Jankowskiego o impresyonizmie
nie pozwala czytelnikowi, ktéryby z jego artykuléw chciat sig
dowiedzieé, na czem polega ten kierunek, przyj§é do jakich-
kolwiek pewnych o nim wnioskéw.

Zdawaloby si¢ w 90-tym roku we wrzeéniu, ze p. Jan-
kowski na kierunek si¢ zgadza, Zadajge tylko umiarkowania,
tymezasem w lutym w 91-ym roku tak ostatecznie charakte-
ryzuje impresyonizm:

nlmpresyonista malarz, dla zaznaczenia dali, kladzie
grudke niebieskiej farby; gdzie widzi ,odciefi“ czerwony, kia-
dzie cala warstwe czerwonej farby, rad, 2e zaznaczyl! przez
to czerwonofé na danym przedmiocie. I 84 ludze, ktérzy king
si¢, ze owe symbolizmy i impresyonizmy rozumiejg“.

Zestawiajac wiec same zdania krytyka Zygodnska slustro-
wanego, nie mozna przyjéé do zadnego o impresyonizmie wyo-
brazenia. Bo jezeli kierunek jest dobry, a przynajmniej nie
zly, a jednoczesnie wszystko, co w tym kierunku malarze
zrobig, wyglada jako bezsensowna mazanina, jezeli zatem im-
presyonista malarz jest tak ciagle nieprzytomnym, to c¢6z my-
§leé o samym kierunku?
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P. Jankowski nie scharakteryzowal dodatniego impre-
syonisty, nie postawil jasno i wyraZnie ani swoich 2gdafi, ani
zarzutéw, ani tez nie wyrazil dobitnie, na czem opiera swoje
uznanie, gdyz te ogélniki o ,umiarkowanym impresyonizmie“
nie méwig nic, poniewaz rezultat za pomoca niego osiagniety
dalby si¢ zdobyé innymi zwyklymi Srodkami malarskimi, nie
dekadenckimi, ani symboliczaymi. Zeby wyj§é z tego zamie-
szania, 2eby odnalesé, co wlabciwie p. Jankowski uwaza za
impresyonizm i co oczywifcie za taki majg jego liczni ezy-
telnicy, trzeba zobaczyé, jak teorye jego wygladajas w zasto-
sowanin do obrazéw, ktére on sam za impresyonistyczne
uznaje.

Oto, co pisze p. Jankowski w Slowie z powodu wystawy
berlirfiskiej:

nObok tego ogélnego pradu, wznoszgcego sztuke ma-
larskg na wyzyny, dotad jej nieznane, nurtuje prgd inny, mia-
nowicie gorgczkowego szukania sposobu: jakby frodkami, kté-
rymi malarz rozporzgdza, jeszcze subtelniej, jeszeze wierniej,
jeszcze znakomiciej odtworzyé objawy i przejawy przyrody.
8tad wszelkie, tak liczne pokusy impresyonizmu. Nadto spo-
strzegamy — jak w obecnej literaturze — niezdrowe chylenie
si¢ ku t. z. dekadentyzmowi, to jest, Ze talenty, przesycone
wezystkiem, co utarte i zwyczajne, lub nie mogsce stangé na
réwni z talentami, ktére dotychczasowe zdobycze sztuki opa-
nowaly, zawracaja wstecz i wyszukujg dla siebie jakich§ sma-
kéw nadzwyczajnych, dawno zapomnianych, takich ktére prze-
stano juz dawno przesyconym podniebieniom podawaé“.

Tak wige impresyonizm znowu oddziela si¢ od deka-
dentyzmu, ktéry p. Jankowski, idge za sklonnofcig do sani-
tarnych uwag w estetyce, karbuje jako pierwiastek niezdrowy.
Lecz kilka wierszy nizej dekadentyzm laczy si¢ znowu z im-
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presyonizmem w potworze, noszacym w sobie wszystkie cho-
robliwe skladniki nowoczesnej sztuki.

nTypowym natomiast przedstawicielem dekadentyzmu,
polaczonego z impresyonizmem, jest Wloch, Segantini. Choro-
bliwa ta wyobraZnia, symbolizmem zarazona (a potwdr!) stwa-
rza takie zagadki, jak ,Nirwana“, dwie niezywe kobiety nagie,
le2gce na lodowcach wéréd gér, obraz wyborny jake malowa-
nie, ale dziwaczny do ostatnich granic, przytem za§ maluje
takg ,Orke w Engadinie¥, wySmienita jako okaz wydobycia
realistycznych efektéw metods impresyonizmu. Realizm krai-
cowy, a tuz obok rodzaj mistycyzmu malarskiego“.

Tak wiee Segantini, pokryty calkowicie chorobliwemi
krostami, przedstawia jeszcze i te osobliwoéé, Zze: ,Srodkami
impresyonistycznymi wydostaje realistyczne efekty“. Czemze
jest impresyonizm w takim razie? Jezeli Srodki artystyczne
danego kierunku slu2a do spelnienia zadaii innego, jezeli rea-
lizm daje sie¢ osiggnyé impresyonizmem, w takim razie ten
ostatni jest tylko wyrazem, pustym wyrazem, za ktérym nie
stoi zadna rzecz, ani 2adna istotna cecha, odrgbno§é rzeczy
czy zjawiska.

Rzeczywifcie, jezeli Segantini ma byé typowym przed-
stawicielem im presyonizmu, polaczonego z dekadentyzmem
w takim razie wszystko, co kto chce, moze byé zaliczone do
kategoryi artystycznych zjawisk, a impresyonizm istnialby od
poczgtku Swiata i bylby terminem, moggeym catkowicie za-
stapi¢ wyraz Sztuka. Naprzéd, obraz ,Nirwana“ nie przedsta-
wia dwéch nagich niezywych kobiet, lezacych na lodoweach,
tylko przedstawia doling, otoczons gérami i zasypang éniegiem,
nad ktéra ofwietlone wschodem czy zachodem slofica latajg
lub plywajg w powietrzu troche obnazone od ramion kobiety —
jest ich cztery czy pieé. Wielkie rozwiane zlote wlosy i korice
blekitnawym cieniem zabarwionych draperyi bujajg si¢ w po-
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wietrzu, w ktérem pozbawione ciezaru, unoszg si¢ na wznak ciala
tych kobiet. Nie majg one skrzydel, ani 2adnych innych emble-
matéw wznoszenia si¢ nad powierzchnie ziemi i zwyklego 2y-
cia. Nikt jednak z ré6wng prawda nie wyrazil w malarstwie
tego zawieszenia w powietrzu.

Zdaje sig ono by¢ istotng sferg ich bytu, otacza zewszad,
czué je za niemi, pod niemi, nad niemi i mi¢dzy ramg obrazu,
a ich dziwnemi, rozwianemi wlosami. Ich lot podobny jest do
plywania na wznak, albo drzemania w jakiej§ niewidzialnej
sieci. Prawda dotykalna, z jaka to jest wyrazone, jest tak
przekonywajacq, i%2 cheé rzucenia si¢ na wznak w powietrze
i odpoczywania w tej powietrznej przezroczy, udziela si¢ wi-
dzowi, zmeczonemu chodzeniem po wystawie, po prostu trzeba
si¢ powstrzymywaé, zeby nie sprébowaé tego nadziemskiego
spoczynku. Nic w tem niema ,dziwacznego“, jest to prawda
malarska, osiggnieta w najwy2szym stopniu i nic wiecej. Este-
tyce, ktérej realizm zaczyna si¢ od czerwonych noséw i hlota,
obraz ten moze si¢ wydawaé dziwacznym, poniewaz jednak
prawda sytuacyi nie jest bynajmniej identyczng z prawdg ma-
larskg, obraz wiec ,Nirwana“ malowany tymi samymi érod-
kami technicznymi i z tym samym rezultatem artystycznym,
co ,Orka w Engadinie“, musi byé¢ zaliczony do tego samego
rodzaju zjawisk artystycznych. W jednym i drugim obrazie
chodzi o jak najprawdziwsze przedstawienie danego momentu
dnia i pory roku, o jak najprawdziwsze wyrazenie 2ycia.
Ciezkie konie, ciggnace plug w kamienistej roli; oracze: jeden
pociggajacy konie u pyskéw, drugi, diwigajacy plug, ktéry
sie zaczepil widocznie o kamienie, s34 z takg prawdg i z ta-
kiem 2yciem oddani, jak unoszgce si¢ cicho w powietrzu ko-
biety. Podobniez wiosenne slofice, mieniace sie na mlodych
trawach, blyszczace na zataczajaeym si¢ w dali amfiteatrze
g6r srebrnych od éniegu, §wiecace na awirowatej i kamienistej

S2°UKA | KRYTYKA. Y\
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ziemi, na dachach miasteczka i zieleniejacych drzewach, przed-
stawione jest z nadzwyczajng prawdsg, taka samg, jak blekit-
nawy pélzmrok w dolinie i pobrzask zorzy na szezytach gér
i cialach, draperyach i wlosach kobiet z ,Nirwany“. Miedzy
tymi dwoma obrazami ani w celach, ani w #rodkach, ani
w rezultacie ich stosowania niema, biorge rzecz po malarsku,
2adnej réznicy — opréez ré2nicy rzeczy przedstawionych, akeyi
i réznicy oSwietlenia. Dlaczego wiec jeden z tych obrazéw
jest tak chorobliwie symboliczny, a drugi realistyczny, tego
ze sléw p. Jankowskiego dowiedzie¢ si¢ niepodobna.

I wszystkie obrazy Segantiniego, czy to bedzie: krowa
pijgca z koryta, czy owce, wracajace w wieczor do zagrody,
czy owce lezgece w sloficu przed szops, wszystkie majg te
same cechy, te same daZenia i z tym samym mniej wiece]
rezultatem. Rézni si¢ on bardzo od innych, otaczajgcych go
obrazéw, ciemnawym tonem, sposobem komponowania, bije
zdaleka silg Swiatla i wydobyciem przestrzeni, a zblizka moze
wzglednie dziwié swojg techmikg. Mowig, wzglednie, gdyZ jego
sposéb kladzenia farby smugami, jakimi§ kawatkami, ulozo-
nymi jak mozajka, jest o tyle tylko dziwnym, o ile sasiednie
obrazy s3 malowane gladko i szerokiemi pociggnieciami pedzla.
W tej jednak dziwnoSci technicznej jest tak malo symbolizmu
chorobliwego, tak malo impresyonizmu, zmieszanego z deka-
dentyzmem, jak w ogéle w kazdej innej technice, gdyz nie
grodki techniczne, lecz cechy artystyczne stanowig o kierun-
kach w sztuce. Segantini usywa laserunkéw, albo maluje nie-
przeZroczystymi tonami, czasem miesza kolory na palecie, cza-
sem kaZze im si¢ mieszaé na okn widza, jest to jego rzecz,
jego sposéb, ktéry nie zmienia artystycznego charakteru jego
obrazéw i nie upowaznia do klasyfikowania go jako ,zara-
2onego symbolizmem“, Segantini nic nie kaze iiQ domysleé,
nic nie liczy na widza. W ramach obrazu jest rzecz skof-
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czona, wypowiedziana do ostatniego slowa, oddana do ostatniego
po6l- tonu, jasna, wyraZna, zrozumiala i narzucajgca sig tg swojg
§cistoscig widzom, przekonywajaca w koricu tych nawet, dla
ktérvch jego mozajkowa technika, na razie byla czems dzi-
kiem. Albo wiec Segantini jest ,typowym impresyonistg“,
a w takim razie teoretyczne okreflenie tej herezyi sztuki, po-
dane przez krytyka S?owa, jest falszywe, albo naodwrét, pan
Jankowski dobrze charakteryzuje impresyonizm i slusznie lgczy
go z symbolizmem i dekadentyzmem, w takim jednak razie
Segantini nie nalezy do kategoryi malarzy, ktérym te nazwy
si¢ nalezg.

Wszelka klasyfikacya, zwierzat czy artystéw, opiera sig
na jednoczeniu w pewne grupy podobiefistw i réznic. Wszyst-
kie pajgki majq wspélne cechy, po ktérych si¢ je poznaje,
podobniez musi byé i 7 impresyonistami, zwlaszeza z tymi
ostatnimi, ktérzy wedlug charakterystyki p. Jankowskiego majg
tak znamienne cechy, 2e na odleglo§é mili powinno ich sie
poznawaé.

Tymeczasem impresyonizm wloski w osobie Segantiniego
ré6zni si¢ tak dalece od impresyonizmu warszawskiego, %e nie-
podobna ich z sobg lgczyé w zaden sposéb. Jak wiadomo,
naszymi impresyonistami ss panowie: Podkowinski i Pan-
kiewicz.

Rzeczywifcie p. Pankiewicz jest blekitny, jest tak ble-
kitny, i2 obraz jego ,Targ na kwiaty, wydaje sie rysunkiem
na blekitnym papierze, na ktérym §wiatla sg wydobyte kolo-
rowymi oléwkami albo kleksami guaszu. Ta blekitnoéé, kto-
rej zreszta p. Pankiewicz naduzywal i przed zostaniem impre-
syonista w ,Targn na jarzyny“, choé nie w tym stopniu, jest
wadg jego obrazu, to prawda, ale czy jest impresyonizmem ?
Pan Jankowski powiada, 2e tak, jeszcze polaczonym z deka-
denckim symbolizmem, a nawet po prostu dekadentyzmem.

g*
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Dobrze. A jednak Segantini, posiadajacy wszystkie choroby
i tytuly p. Pankiewicza, nie jest blekitny ani fioletowy.

Poza ta blekitnoScia obraz p. Pankiewicza ma zalety
prawdziwego ukladu, dobrego ogélnego rysunku i oéwietlenia.
Stowem jest to obraz, jak kaidy inny, zrobiony przez mala-
rza z talentem, ktéry zamiast uzywanego w idealnem i histo-
rycznem malarstwie rudego sosu, uiyl sosu blgkitnego, co jest
podobno wlaSciwoscig impresyonizmu w Paryiu i u nas. Po-
dobnie2 p. Podkowinski w obrazie, wystawionym u Krywulta,
modelowal plot, ziemig¢ i charta blekitno-fioletowa barws, jak
niedawno w szkolach malarskich uzywano sienny, potem czar-
nej, dalej w plenairyzmie bialej farby, jako jeneralnej zaprawy
soséw. I, jak dawniej, nikt nie rozdzieral szat na widok ru-
dych drzew, skal, ludzi i zwierzat, jak niedawno pogodzono
sig z asfaltem Makarta, podobniez, i z zupelng slusznofeis —
pogodzg si¢ i widzowie i krytycy z biekitami impresyonistéw,
jezeli pod inng etykietq nie przyjdzie moda na zielony lub
czorwony sos jeneralny, poniewaZ, niestety, sos ten zdaje sig
byé koniecznym. Sos zresztg fioletowo - blebitny, bez dzisiej-
szego tytulu dekadenty, pokutowal oddawna w akwareli i po-
kutuje w niej dotad jako indigo, czy neutral-tinte, czy jaka
inna stala zaprawa. )

Edmund Goncourt w przedmowie do swojej ostatniej
powieSci Cherte, méwi mniej wiecej tak: ,Nie méwmy o pu-
blicznoéci; — niema co jej braé w rachube! Co lat kilkadzie-
sigt przychodzi jeden, dwéch ludzi z indywidualnodcig, biory
publicznoéé za leb i kazg jej wierzyé w to, co cheg sami“. —
Jest w tem duzo prawdy. Umys! przecigtnego czlowieka godzi
si¢ ze wszelkiemi sprzecznociami, pod wplywem przyzwycza-
jenia. Ciagle oddzialywanie pewnego zjawiska oswaja z nim
tak dalece ludzi, iz przystosowujs si¢ oni do niego zupelnie,
i jaki§ czas pozostajg w bezruchu z wiarg, 2e posiadajg ostatni
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wynik prawdy dotgd nieznanej. Ciggla, nieustanna czujnoéé
umysiu, stale przygotowanego do przyjecia i u$wiadomienia
nowych wrazefi, do krytyeznego sprawdzenia nowych pojeé,
jest dla zwyklego czlowieka za ucigzliwg. Nowe zjawisko
w sztuce obraza go, jak obraza nowy kréj kolnierzyka lub
spodni — po niejakim§ czasie jednak oswaja si¢ z tem i zapo-
mina o wraZeniach, jakich dowiadezal w pierwszem zetknie-
ciu si¢ z nieznanemi sobie formami.

Tak tez bedzie i z tym blekitem, jezeli zdola on tak
dlugo utrzymaé si¢ w uzyciu, jak idealno -realna sienna pa-
lona : wyrobi sobie prawo obywatelstwa — stanie si¢ zdro-
wym, natomiast to, co przyjdzie, 2eby go usungé, bedzie dla
zawsze czujnego w sprawach sanitarnych umystu estetykéw —
chorobliwem.

Biorac jednak rzeczy z oddalenia, z ktérego dostrzega
sie caloéé sztuki, trzeba przyznaé, 2e to przeblekitnianie z za-
sady obrazéw ma tyle samo racyi, co wszelkie inne konwen-
cyonalne stosowanie jakiego§ Srodka malarskiego — moze sig
to nazywaé impresyonizmem, czy jak kto chce — o nazwy
nie warto si¢ spieraé, nie trzeba tylko mySéleé, i2 nadanie na-
zwy, albo trzech naraz nazw, cokolwiek tlumaczy.

W impresyonizmie za$, jak go scharakteryzowal na po-
czatku p. Jankowski, jest pewna strona, ktéra bynajmniej nie
jest czem$ tak strasznem, ani tak ublizajgcem sztuce, jak sig
to zdaje p. Jankowskiemu lub p. Gersonowi, ktéry w Biblio-
tece Warssawskiej tak si@ unids! oburzeniem sanitarnem, i2
pp- Pankiewicza i Podkowifiskiego uznat wprost za dotknig-
tych rakiem! Okropno§é! ,Choroby“ sztuki niemniej sq jednak
trudne do zdyagnozowania i leczenia, ni2 zwykle choroby
ludzkiego organizmu. Dowodem choéby zestawienie dwu zdafi
o impresyonizmie.

Pan Jankowski, patolog estetyczny, opierajgecy si¢ na
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pnajnowszych“ francuskich badaniach, nie ogladajac sie za sie-
bie, nie zwracajac uwagi na historyg choroby, stawia &miale,
efektowne dyagnozy, widzi w chorobie duzo komplikacyi, sadzi
jednak, 2e érodki umiarkowane mogsg jej zapobiedz i pacyen-
téw uratowaé.

Pan Gerson inaczej: siegngwszy w glab historyi az do
Apellesa, zdaje si¢ ze spokojem méwié: Alles st schon da ge
wesen! Choroba jest groZna, lecz daje sic leczyé radykalnie
konturem, ktéry ze wszystkich napadei wychodzi zwycigzko,
¢62 méwié o impresyonizmie! Ten spokéj wobec impresyo-
nizmu nie zamyka mu oczu na inne niebezpieczenstwo, o kté-
rem niec wie p. Jankowski, na inng groZniejszg postaé este-
tycznej choroby, rodzaj raka, a ktérg okresla mianem -
bryzmu. Po zestawieniu jednak zdai obu patologéw pokazuje
sie, 2e ten wibryzm jest niczem innem — jak impresyonizmem
p. Jankowskiego.

Pan Gerson wychodzi z przekonania, 2e:

nPrawda (zapewne w sztuce) nazywa sie obecnie od-
tworzenie zycia“. Ze cala analiza psychologiczna i do§wiad-
czalno$é naturalizmu - ,obserwuje samemi zmyslami“ (czemze
ma obserwowaé?) wrazenia i sensacye czlowieka zmyslowego“.
Ze to branie powierzchni 2ycia widaé i w nowoczesnej mu-
zyce, w ktérej idzie ,tylko o wywolanie wrasei samg po-
wierzchnig Zycia“. I %e malarstwo, ,wsigkngwszy rozmaitemi
drogami do innych sztuk (?), samo dla siebie zostawia coraz
mniej, a w tej chwili poprzestaje na plamie — §wietlnej czy
barwnej — ale tylko na plamie“. Tak wiec i malarstwo, ktére
nawet wedlug p, Gersona ,z natury rzeczy“ mialo za zada-
nie odtwarzanie ,tego rodzaju wraZei* — malarstwo, ktére
nic wigce] nie moze przedstawié nad .powierzchnie 2ycia“ —
i ono jest na blednej drodze, po ktérej idg wszystkie inne
sztuki.
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Dalej tak charakteryzuje p. Gerson powstanie impre-
syonizmu:

»Patrzy (malarz) wprost na barwe, na §wiatlo i oddaje
to, co widzial, barwg i Swiatlem. Jezeli bezposrednim wyni-
kiem tego patrzenia sg plamy — maluje plamy; notujgc za$
pedzlem prawie w lot doznawane wrazenia, jest impresyonista“.

Czy jednak postepowal inaczej kiedykolwiek jakikolwiek
inny malarz, ktéry mial talent samodzielny i indywidualnogé,
nieskrepowang ukutemi przez teoretykéw formulkami? Mnie
sic zdaje, 2e nie, i tego zreszta dowodzi historya sztuki. Ma
tez p. Gerson racye w takim razie, twierdzac, ze:

nlmpresyonizm zatem ma najdoskonalej urzeczywistniaé
w malarstwie znang formule Zoli:

nDzielo sztuki jest czastky natury, widziang przez pry-
zmat temperamentu“.

»Tylko — dodaje p. Gerson od siebie — Ze znaczenie
temperamentu zacie$nia si¢ tu po prostu do takiej lub innej
budowy oka, do jego fizycznych wylgcznie wlaciwosci“. Od-
zywa si¢ juz w tem zdaniu niedawna estetyka ,wewnetrznego
oka“, dla ktére] malarstwo bylo w malarstwie czem§ pod-
rzednem, ,przednig strong transparentu“, poza ktérg musialo
staé éwiatlo idei, mys$li glebokiej i t. d., jezeli dzielo sztuki
malarskiej mialo mieé jakgkolwiek warto§¢. Rozwijajac te mySl,
p. Gerson méwi tak w dalszym ciggu:

»W r6znych momentach rozwoju malarstwa przemawial
artysta do widza plastycznoScig ksztaltéw lub uwieziona w nich
ideg; w impresyonizmie 13czno$é miedzy nimi moze byé tylko
przypadkows — o ile ja wytworzg jednakowe u artysty
i u widza optyczne idyosynkrazye“.

nImpresyonizm nie troszezy si¢ o to bynajmniej. Odbie-
rajac sam wraZenia ksztaltéw, jako kombinacye plam bar-
wnych oraz §wietlnych, w ktérych tong kontury, usiluje wy-
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wolaé podobne wraZenie w patrzgcym tymi samymi Srodkami,
to jest nakladanemi, z pommmieciem rysunku, plaszczyznami
barwnemi i Swietlnemi“.

Ja s3dze, 2e impresyonizm calkiem stusznie o to si¢ nie
troszczy, gdy2 czy idea jest lub nie ,uwieziong“, w obrazie
laeznoéé miedzy nim a widzem nawigzuje si¢ zawsze tylko
zapomoca oka, zapomocs tego, co jest w obrazie namalowane
bez wzgledu na to, co pozostaje z idei w duszy artysty.
A ,jezeli idyosynkrazye optyczne“ grajg role jaks, to taks
samg, jak przy ka2dej zmianie w da2eniach i Srodkach sztuki.
P. Gerson nie czuje, 2e jemu samemu w porozumieniu sig
z impresyonizmem przeszkadza nietylko idyosynkrazya idei, ze
bardziej przeszkadza mu w tem jego idyosynkrazya oka, dzieki
ktérej Swiat zewnetrzny przedstawia mu sig ciggle w konturach.

Dalej tak formuluje swoje oskarzenie p. Gerson:

nJest to doprowadzenie do krarica subjektywizmu twér-
czego, zupelne podstawienie twércy na miejsce dziela, nieogra-
niczone holdowanie poetyce, ktérej zasadniczy artykul glosi:
n2e w obrazie nie obrazu, ale czlowieka szukaé nalezy“. Zda-
waloby sie, 2e jezeli kto, to p. Gerson powinien staé wladnie
na tem stanowisku w przeciwieristwie do impresyonizmu, ktéry
podiug niego: jedynie i wylgcznie zajmuje si¢ ,powierzchnig
tycia“, ,patrzy wprost na barwe i Swiatlo, i odtwarza barwe
i §wiatlo%, czyli robi obrazy i o nic wiecej nie pyta. Pan
Gerson nie czuje weale, ze zmieni! punkt widzenia i tak kof-
czy: ,Dodajmy czlowieka nowozytnego, ktéry tak chwyta
uciekajaca chwile, ze najsilniejsze wrazenia, jakich doznaé
moze, objawiajg mu si¢ jako przemijajace drgania. Ten czlo-
wiek rozbity wielkg newrozg wieku (naturalnie!) o tyle od-
czuwa 2zycie, o ile w nim nerwy drgajg (?) i wszystko tez
dla niego dr2y: &wiatlo, barwa, nawet marmur“. (Zgroza!)
W koficu przychodzi do przekonania, i2 na ,bezdrozach occul-
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tyzmu¥, mistycyzmu i t. p.,, po ktérych tlucze sie dzisiejsza
literatura i sztuka. ,Psyche o tyle tylko si¢ objawia, o ile jest
potrzebng do scharakteryzowania réznych rodzajéw psychozy
literackiej i artystycznej“ i postanawia impresyonizm pociagnaé
do indagacyi, 2eby zbadaé: ,co jest w nim zdrowego a co
chorobliwego?“ Jakkolwiek p. Gerson z géry juz przesgdzil
te kwestye, charakteryzujge impresyonizm, wkroczenie to jednak
na pole sanitarne jest wlaSciwie dopiero zaczepieniem o istote
sprawy.

Zanim péjde dalej, zwracam uwage na to, 2e p. Gerson
w tej czefci swoje] rozprawy uznal impresyonizm, jako objaw
wylacznie naszych czaséw, jako jeden z przejawéw wielkie]
newrozy wieku, jako dr2gezke nerwéw, jako psychoze, sto-
wem, uznal po prostu za chorobe dawniej nieznang — trzeba
to zapamietaé. Choroba ta w dyagnozie p. Gersona tak sie
przedstawia w swoich przyczynach, objawach i skutkach:

nZ wrazeii plastycznych, jak wiadomo, najzywsze budzg
barwy mniej trwale, §wiatlo ciefi, najmniej za§ 2ywe zarysy“.

Wypowiedziawszy to zdanie, p. Gerson przerazil sie, Ze
ublizyt ,zarysom“ eczyli konturom, wiec sie poprawia tak:
nNie nalezy wyprowadzaé z tego wniosku, jakoby zarysy,
sama postaé rzeczy, miata byé mniejszej od barw, albo zu-
pelnie malej wagi. Przeciwnie, pod wzgledem wyrazisto§ci, pod
wzgledem wymownoSci duchowej, intelektualnej, zarys jest naj-
wazniejszym — jest sam jeden zupelnie i wylgcznie méwig-
cym“. I nie tylko jest tak, ale nawet: ,W pomyslach czysto
idealnego pokroju barwa i §wiatlociefi stanowig zupelng prze-
szkode do otrzymania wrazenia, majacego gleboko przenikngé
do duszy patrzgcego“.

Zdanie to jest echem tej estetyki, ktéra z bledéw i bra-
kéw uznanych mistrz6w robila wzory i prawa dla twérezoSci
artystéw. Kilka wierszy ni2ej dopuszeza p. Gerson §wiattocieft
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do pewnej poufalofci z konturem, méwige, i2 ,w danym ra-
zie dopetnia“ on i ,dramatyzuje. rysunek“. Tak wiec ,za-
rysy“, budzace ,najmniej 2ywe z poczgtku wrazenie“, zajely
teraz wylaczne i najwyzsze stanowisko w sztuce malarskiej!

A jednak na tej samej stronicy, tuz zaraz p. Gerson
méwi: ,Barwy, powlekajac zarysy i Swiatlocie wczuciowq szatq
najéywre) duialajqeq na oko, prerwsze najenergiczniel ¢ najdsielnie)
& w stanie rozbudzic uczucie, najirwalsze wyciskajq pigtno na
z2myésle weroku, najdluie] pozostajq w pamiger widea®.

» Wszakze barwy z powodu tych swoich wla§ciwosci sa
znanym, a wybornym §rodkiem mnemonicznym“. Znowu wiec
barwy zajmujg pierwszorzedne stanowisko, stajg si¢ najdzielniej-
szym sposobem rozbudzania uczué, a wiee chyba i mySli, naj-
trwalej trzymaja sie pamigei, ,8a znanym a wybornym &rod-
kiem mnemonicznym“. Alez, moze zawolaé czytelnik: Memn
Lsebchen was wilst du noch mehr?! \V takim razie barwy najzu-
pelnie] wystarczajg sztuce malarskiej i zarysy, ozyli kontury,
moznaby zlozyé miedzy niepotrzebne rupiecie. P. Gerson nie
przychodzi do tak radykalnego wniosku, wyprowadzajac tylko
w nastepnych stowach impresyonizm z owych wladnie barw:
nZ tego wypada, iz cechg i zasada impresyonizmu, wraZenio-
wofci musi byé w najwy2szym stopniu i na pierwszem miej-
scu koloryzm, e kolorystyczne kierunki tak epok, szkél, jak
i indywiduéw, nalezaly i nalezs, bo nalezeé¢ muszg, do tego
rodzaju wrazalnosci, ktéra na harmonii barw, na ich sile, zy-
woéei i warunkach opierajac si¢, najzywiej oko i czucie pa-
trzgcego uderza‘.

Z tego chaosu ,wrazalnofci i ,wrazeniowofci widaé
tylko, ze p. Gerson nie moze na zaden sposéb zdecydowaé
si¢, ezy barwne, czy linijne przedstawienie 2Zycia ma wigcej
wrazalno$ci; czy plama, czy kontur ma w sobie wigcej wraze-
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niowofci; ktére objawy natury sa bardziej wraZenne i co za
tem idzie, mogg robi¢ wicksze na widzu wraZenie.

BadZ co badZ impresyonizm jest tu scharakteryzowany
jako dgzenie kolorystyczne — i nic wiece;j.

W dalszym rozwoju swojej dyagnozy impresyonizmu
p. Gerson przychodzi do przekonania, i2 choroba ta, ktéra
przedtem uznal za specyficzny objaw newrozy naszego wieku,
jest starg, jezeli nie jak éwiat, to przynajmiej jak sztuka, ze
oddawna trapila ona ludzko$é. ,Jest ze tu zuzytkowanie wra-
tennych stron objawéw przyrody (to znaczy impresyonizm),
na na$ladownictwie ktérej opieraja si¢ sztuki plastyczne, czem§
nowem i obecnej dopiero epoce wlasciwem? Rzut oka w prze-
szlo§¢é wystarcza do za§wiadezenia, ze jest ono tak dawnem,
jak sztuka sama‘,

I tak, jak §wiadezy Pliniusz, ,Apelles wymalowal bu-
rze“, co ,stwierdza istnienie obrazéw w starozytnej Helladzie,
odtwarzajgeych wrazenia chwili“.

Dalej: ,Mistrz mistrz6w -Leonardo da Vinei zaleca od-
twarzanie wraZefi, bezpoSrednio z natury branych, notowanie
wrazen nawet najprzelotniejszych; jednoczesnie Giorgione ulega
i poddaje si¢ zupelnie ,wrazeniu chwil¥, wprowadzajgc nature
swego kraju i zwyklyeh ludzi do swoich obrazéw religijnyeh.

Potem kierunek caly kolorystycznej szkoly weneckiej,
dalej ,§wiatlocieniowe efekty szkoly bolonskiej“, a dalej ,krajo-
brazowe sceny Salwatora Rosy w sile wratliwodci autoréw
mialy Zrédlo, a wydawaly w rezultacie na silne wrazenie obli-
czone malowidla“.

nBylo wiec tych prac wrazeniowych (niby impresyoni-
stycznych) niemalo — we Wioszech w XV i XVI wieku,
a byly tez i na pélnocy wéréd genialnyeh Holendréw*.

»N8jgenialniejszy z nich Rembrandt mndstwem portre-
téow i obrazéw dowodzi, 2e szukal odwzorowania wrazed
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fwietlnych“ i t. d. i dalej az do Delacroix i Milleta, ktérzy,
choé nie tak dawni, nalezs jednak do poprzednikéw dzisiej-
szych impresyonistéw. Slowem, najporzadniejsi ludzie, najpo-
wa2niejsze firmy artystyczne, mistrze nad mistrz6w, holdowalk
od najdawniejszych czaséw impresyonizmowi!

Zdawaloby sie, 2e po takim rodowodzie p. Gerson nie
powinien juz zalamywaé rgk nad losem sztuki, nie powinien
cieszyé si¢ z przewidywanego upadku impresyonizmu, a po-
zostaé w tej roli obrodicy, ktérg z takim materyalem dowo-
dowym graé rozpoczatl...

Nic z tego!

nNa szczeoie, cieszy sie p. Gerson, zdrowy poglad na
zadanie sztuki przewaiyl w calej Europie...“ i kofeczy:
nA jezeli dzi§ jeszcze impresyonizm wlaciwy, polegajacy na
zestawieniu kilku barw, dajgcych w istocie bardzo prawdziwe
(jak u Besnard’a), choé nazbyt ogélowe wra2enia chwili
w przyrodzie lub §wiatla na postaci czlowieka, bywa przed-
miotem niezastuzonych pochwal albo nagréd wystawowych, to
z pociecha zaznaczyé nalezy, 2e sukcesy te przez istotnie poj-
mujacych zadanie sztuki uwazane sg jako efemeryczne i nie
majgce donioslego wplywu na rozwdj sztuki.

I po zagotowaniu takiej kaszy z niepor6wnang skrom-
nofcig przypuszcza, 2e nie jest moze ,dosyé zrozumialym dla
ogélu krajowego¥.

Skromnoéé zbyteczna.

Niema pod sloficem czytelnika, dla ktéregoby takie zrzu-
cenie na kupe tylu sprzecznoSci, tylu niekonsekweneyi, tyla
wzajemnie wylgczajgeych sie przeciwienstw, tylu twierdze
i tylu zaprzeczen i tylu gatunkéw wrazeniowodci moglo byé
choé troche zrozumialem.

Na szczeScie dla zwyklego czytelnika, nie bada on sta-
rannie estetykéw, jak to musi czynié krytyk krytykéw, chegey
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badz co badZ sumiennie zdyssekowaé dany sobie do zdefinio-
wania okaz.

Niech nikt nie myéli jednak, ze to ciggle przesiadywa-
nie w prosektoryum krytyki jest bardzo zabawne; czasem na-
prawde nie miech, ale wstret i zloéé porywa wobec tego, co
sie u nas o sztuce pisze. Lecz mniejsza o to.

Pomimo radofei, jakg go napelnia my§l, 2e impresyo-
nizm jest jednodniéwks bez przyszlofci, ktéra niebawem zgi-
nie, p. Gerson jeszcze raz daje nastepne przyklady impresyo-
nizmu, o ktérym znowu méwi z uznaniem i wszystko to dla
wyjaénienia ,krajowemu ogélowi“, czy ma si¢ cieszyé, czy
martwié z impresyonizmu!

»WraZeniowcem najczystszej wody byl, malo dzi§ ma-
larstwem zajmujacy sig, estetycznie wysoko wyrobiony, obda-
rzony najdoskonalszemi przeczuciami pigkna, Adam Chmielow-
ski“. I dalej tak méwi o Chmielowskiego obrazie: ,calofé
w barwach tak romantycznie by!a harmonijng, pociggajacs
i w marzenie wprawiajaca, 2e budzila istotne uczucia, do roz-
marzenia milosnego zblizone“. Czegé2 mo2na wiecej od obrazu,
przedstawiajgcego ,,Ogréd milofici®, 23daé; jezeli dodam, 2e
p. Gerson ma zupelnsg racye, twierdzae, i2 Chmielowski ,by!
kolorysta o poczuciu barw tak wybornem i niezachwianem,
jakie si¢ rzadko napotykaé zdarza — to zdaje sie, 2e impre-
syonizm, majge takich przedstawicieli moze byé uznany za kie-
runek niestychanie dodatniego i wysokiego znaczenia w sztuce.
P. Gerson méwi jeszcze o Chelmoiiskim, o Wyeczdétkowskim,
o Alchimowiczu, jako impresyonistach, i o wszystkich mdéwi
z wielkiemi pochwalami, sympatys i uznaniem. Zdawaloby sie
wiee, 2e p. Gerson znowu pogodzil si¢ z impresyonizmem,
bynajmniej! — gdyz oto co znajduje u dolu tejze samej
stronicy:

»Koloryt, zestawienie pewnych barw pieknych i wraze-
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nie czynigcych, niema trwalofci wiekowej; a tem mniej mieé
ja moze, im sztuczniejszych i bardziej skomplikowanych spo-
sob6w u2yto do wydobycia wrazalnofci barwnej. Wszelkie
§ciemnienie lub zbleduienie kolorytu odejmuje tego rodzaju
malowidlu odrazu calay jego warto§é. Jezeli tedy nie towarzy-
sza zaletom barwnosci inne, gruntowniejsze przymioty: myél,
uczucie, piekno postaci, zachwyt budzié zdolne, to dzielo sztuki,
ktére o tyle niem jest, o ile duchows moze mie¢ trwalo§¢ —
staje si¢ mizerng efemeryds o zyciu na lata policzonem®.

,»Oto wrazalno$ci barwnej staba strona“

To juz jest szczyt!

Jezeli to jest stabg strong kolorystycznych kierunkow —
to jest najstabsza zarazem w dowodzeniu p. Gersona. Wige
warto§¢ artystyczna dziela sztuki jest zalezng od trwalodci
materyatu, z ktérego ono jest zrobionem? P. Gerson chyba
nie wie, 26 wobec czasu i rozkladowego " dziatania  sit prze-
réznych niema nic, absolutnie nic trwalego. Marmury Parte-
nonu, wedlug tej estetyki, ,stajg si¢ mizerng efemeryda“ po-
niewaz nie oparly si¢ uderzeniom kul weneckich! Ile wiekéw
trwania jest dostateczng legitymacyq do prawa istnienia dziel
sztuki i jakiej kaucyi nalezy 23daé od talentéw, ktére rzucaja
sig do twdrezofei w kierunku kolorystycznym?

Jest to ostatni nabdj, skierowany przez p. Gersona
w stron¢ tego, co on nazywa impresyonizmem.

Dalej przechodzi do najgorszego przejawu choréb este-
tycznych: do wibryzmu.

,yC6% jeszeze dodaé mozna o tem malem zboczenin, o tej
galazce impresyonizmu, rakiem dotknietej, ktéra w Pary2u nosi
nazwe wibryzmu, nie znajdujgcego w impresyonistach prawdzi-
wych ani naéladowcéw, ani epigondéw ¢

»CO6% to jest 6w vibrisme? jaka jego zasada?...

,»Claude Manet opar! si¢ na tem, 2e kaidy polysk &wiatla



IMPRESYONIZM. 111

rozklada sig na barwy teczowe, a wziawszy z nich trzy: 26lts,
czerwong, zielong i niebieskg w polgczeniu z bials (wige pigé,
nie trzy?) jako reprezentujgcy blask, ka2dg barwe krajobra-
z6w 6&wiata z trzech (chyba pieciu) punkeikéw tych barw
sklada‘.

A zatem wibryzm p. Gersona nie jest miczem innem
tylko smpresyonsizmem p. Jankowskiego, ktéry, jak z tego wi-
daé, dal sie¢ p. Gersonowi wyprzedzi¢ o caly jeden wyraz!

A szkoda! bo wyraz to dobra rzecz!

Den eben wo Begriffe fehlen,

Da stelt ein Wort zur rechtem Zeit sich ein,
Mit Worten lidsst sich treflich streiten,

Mit Worten ein System bereiten,

An Worte lidsst sich trefflich glauben,

Von einem Wort lisst sich kein Jota raulen.

Uczy Mefisto i dobrze uczy!

Poniewaz dyagnoza p. Gersona rézni si¢ tylko nazwsg,
nadang chorobie, od dyagnozy p. Jankowskiego, oczywifcie
wiee impresyonifci tego ostatniego sa wibrystami pierwszego.

wZwolennikéw wibryzmu posiada i polskie malarstwo“.
»Naszym mlodym artystom, pp. Pankiewiczowi i Podkowif-
skiemu, podobala sie ta nowo§é. W przekonaniu, 2e tg drogs
dojdg do wyrazania jasnoSci dnia lepiej, uprawiajg te ekspe-
rymentacye, doprowadzajaca ich do absurdéw plastycznych.

»Przekonaéby si¢ mogli o tym absurdzie bardzo latwo
poucza p. Gerson, wypadaloby tylko krajobraz, wymalowany
owemi cetkami, odfotografowaé i poréwnaé go z fotografig tej
samej miejscowosci, zrobiong z natury. JeZeli ten sposéb ro-
boty ma istotnie w sobie wielkiej prawdziwoéci przymioty,
obie fotografie beds z sobg zgodne“. Powolujac fotografie do
fwiadczenia przeciw wibrystom, p. Gerson postapil bardzo
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nieopatrznie, gdyz fotografia bynajmniej nie stoi po stronie
oskarzyciela.

Fotografia, nietylko z obrazu impresyonistycznego lub
wibrystycznego daje obrazy falszywe, fotografia z natury jest
réwnie falszywa. Preparat, powlekajacy klisze, jest w réznym
stopniu wrazliwy na dzialanie rozmaitych kolor6w. Wskutek
tego bardzo nawet ciemna plama blekitna wychodzi na foto-
grafii jasniej od najjadniejszej plamy 26litej lub czerwonej, od
najjaéniejszego tonu pomaraficzowego. Fotografia wskutek tego
daje czesto calkiem prawie inne wrazenie modulacyi tonu
i stosunku plam lokalnyeh, ni2 to jest w naturze. Sloneczne
naprzyklad ofwietlenie §niegu, tak &lepigce i tak kontrastowe
w naturze, ginie calkowicie w fotografii, wskutek tego, 2e
cienie zabarwione refleksem blekitnego nieba nie wychodzg
w niej weale. C62 méwié o efektach zachodzgcego slofica
i wogéle wszystkich innych efektach, przy ktérych w naturze
jasne czefici obrazu sg zabarwione tonami cieplymi, 2z6itymi,
a ciemne — zimnymi, blekitnymi. Podobniez kolorowe plamy
przedmiotéw, skladajacych obraz w naturze, dla tej samej
przyczyny dadza calkiem inne efekty stosunkéw natezenia
dwiatla, niz na fotografii.

Stowem, jezeli fotografia §wiadezy przeciw wibrystom,
to niemniej Zle §wiadezy w tym wypadku przeciw tej jedynej
prawdzie, jakg mozemy uznawaé za bezwzgledng — przeciw
naturze. Nie trzeba tez zapominaé, ze malarstwo posluguje sig
innymi, niz natura, frodkami dla wywolania tych samych
efektéw; 2e fikcyjna przestrzef, §wiatto i harmonia zdobywa
sig zapomocs Srodkéw, ktére ludzie wynaleZli, ktére sie ciggle
do pewnego stopnia zmieniajs i doskonals. Zaden tez obraz
kolorowany nie moze na fotografii wygladaé ani tak, jak na-
tura, ani zdawaé si¢ takim, jakim jest w oryginale. Zaden,
od najnormalniejszych w kolorze do najbardziej zapedzonych
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w rude cienie, lub fioletowe, czy biekitne refleksy. Owszem
jest prawdg, absolutnie przez dofwiadczenie stwierdzong, ze
najtrudniej jest otrzymaé dobre fotografie z obrazéw, dosko-
nalych pod wzgledem koloru.

Fotografia wiec nie §wiadezy za p. Gersonem, ktéry po-
mimo to nie traci spokoju i zachowuje si¢ wobee wibrysty-
cznego raka z godnofcia.

»Wpatrzeni w idee dalej poza chwilowg newroz¢ wsp6l-
czesnych, uwazamy jg za przemijajgcq gorgezke sensualizmu;
wierzymy za§ w zwycieztwo idei, zdrowego rozsgdku i praw-
dziwej miloSei prawdy wszechstronnej tak dalece, 2e cala
wrzawa, rozlegajaca si¢ okolo tej mody, okolo tego, ¢ siega
po miano ,nowego idealizmu“, nie przeraza nas, ani nie odej-
muje spokoju, méwi p. Gerson i sam si¢ dziwi i pyta, skad
mu si¢ ten spokdj bierze:

»C2y to sila przekonania? czy mala wrazliwo§é na
aktualno§é polozenia? czy idealistyczne zalepienie?... Nie
wiemy . . .

Ja tez nie wiem, to pewna jednak, %e ten spokdj jest
zupelnie na miejscu, wibryzm bowiem p. Gersona, czyli im-
presyonizm p. Jankowskiego ma w sobie pierwiastki dardzo
sdrowe, bardzo cenne i pierwszorsedne; dla sztuki malarskiej do-
niostoict.

P. Gerson i p. Jankowski, jak zreszta wszyscy nasi
estetycy, bladzg ciagle tem, 2e widzg kierunki, cele, obowigzki
sztuki, a nigdy, lub prawie nigdy nie widzg indywiduum, nie
widzg i nie badajg tej jednostki, przez ktérg kierunek istnieje,
nie rozdzielajg jasno tego, co jest istots kierunku, od tego co
jest wynikiem zalamania si¢ jego w indywidualnodei artysty.

Jezeli juz pp. Pankiewicz i Podkowifiski maja byé ko-
niecznie okazywani ludowi, jako ludzie toczeni przez ,raka“ —
to rakiem ich nie jest bynajmniej wibryzm: — ,choroba¥ ich

SZTUKA ) KAYTYRA \Q



114 IMPRESYONIZM.

jest rezultat stosowania przez nich wibryzmu. Malujg oni za
blekitno — oto wszystko, co im mozna zarzucié.

Czy przyszli do tego drogs catkiem samodzielnych zho-
czefi artystycznych lub wladciwosci fizyologicznych, czy te:
wekutek nasladownictwa — mniejsza o to — lecz to prze-
blekitnianie nie jest wecale wing wibryzmu.

Zapomocs zwyczajnych §rodkéw, mieszania farb na pa-
lecie i kladzenia gotowych tonéw na plétnie, mozna otrzymaé
réwne albo silniejsze przeblekitnienie i na odwrét: zapomocs
kladzenia czystych barw elementarnych i mieszania ich na
oku widza mozna dojé¢ do zrobienia calkiem szarego lub ru-
dego obrazu.

Wibryzm jest eksperymentem i niczem wiecej, jak zreszts
kazdy inny sposéb wydobywania natury z obrazu. Tylko, e
eksperyment w fizyologii lub chemii, przypu$émy, odbywa sig
w warunkach §cifle z gory okreSlonych, zastosowanych do
otrzymania przewidywanego rezultatn przy pomocy ' przyrzs-
déw, kontrolujgeych automatycznie zjawisko poza indywidual-
nemi wladciwoéciami umystowemi eksperymentatora; w sztuce
zaf udanie si¢ lub nieudanie eksperymentu oddane jest na
taske subjektywizmu, zalezne wylgcznie od organizacyi indy-
widualnej artysty; nie mozna wigec nigdy byé pewnym, czy
rezultat doSwiadczenia bedzie jednaki u kilku réznych ekspe-
rymentatoréw.

Tak tez jest i z tem, co p. Gerson, idge za kim§, na-
zywa wibryzmem, a co si¢ opiera na prawach, rzadzacych zja-
wiskami §wietlnemi i ich dzialaniem na wzrok ludzki. Ta pod-
stawowa, przyrodzona strona sprawy podlega kompetencyi
fizykéw i fizyologéw, bez pomocy ktérych nie moina zreszta
mySleé o wytlémaczeniu jakichkolwiek zagadniei psycholo-
gicznych, do ktérych nalezy i sztuka, Zwlaszcza sztuka ma-
larska, ktérej frodki sg tej natury, iz wrazenie, jakie ona moze
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wywolywaé na umySle widza, jest w bezpofrednim stosunku
i zaleznodci od zmyslu wzroku. Poeta dziala bezpofrednio na
umysl. Ucho lub oko w przyjmowaniu wrazefi od dziel lite-
ratury, gra role zaledwie okna i to okna bez szyb 2adnych.
Rzezba lub architektura, ktére dajg rzeczywiste ksztalty w prze-
strzeni prawdziwej i naturalnych warunkach oéwietlenia, tez
84 mniej zalezne od budowy oka. Ale malarstwo, ktére jest
cate zludzeniem wzroku, wyzyskaniem jego fizyologicznych
wlasnoéci w celu wywolania w umySle pojecia rzeczywistego
2ycia z wrazefi, odbieranych od fikcyi, malarstwo pod wie-
loma wzgledami daje si¢ wyjasnié jedynie przy pomocy fizyo-
logii i fizyki.

Profesor uniwersytetu wiedefiskiego, E. Briicke, w swo-
jej pracy p. t.: Podstawy naukows sstuk pigknyck, drukowanej
w ,Miedzynarodowej biliotece naukowej*, tak miedzy innemi
méwi o sprawie dzisiejszego wibryzmu - impresyonizmu: ,Kto
ma o tyle dobry wzrok, 2eby na nowiu lub na schylku ksie-
2yca widzieé czesé jego nieodwiecong bezposrednio przez slorice,
tak zwane $wiatlo popielate, ten moze zauwazyé, iz zdaje sig
ona mniejszg od tej, ktéra slorice ofwietla. Jest to jeden
z przejawéw prawa, obowigzujacego zawsze, ilekroé przedmioty
réwnej wielkoSci bedg widziane w §wietle i cieniu. Wedlug
tego prawa przedmioty jasne na tle ciemnem wydajq si¢ wiek-
sze i naodwrét: ciemne na tle jasnem, zdajg si¢ byé mniej-
szymi. Dawniej tlumaczono to tem, iz silnie wstrzaéniona istota
nerwéw udzielala sgsiednim wiéknom tego wstrzaénienia, ktére
rozszerzalo si¢ na siatkéwce poza miejsca, bezpoérednio przez
§wiatlo podraznione. Dzi§ wiadomo, Ze przyczyna tego jest
inng. Przyjetem jest, iz przy powstawaniu obrazu na siatkéwee
cale wiatlo, przychodzgce od pewnego wyraZnie widzianego
punktu, jest przez nasze oko skupiane w jednem ognisku, jak
to sig dzieje w objektywie kamery obskury. Jest to prawds,

10*
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lecz niezupelnie fcisty, gdyz promienie nie skupiajg si¢ wia-
Sciwie na jednym punkeie. Spotykaja si¢ one z siatkéwksg,
dazac po plaszezyznie, otaczajacej ten punkt, a ktérg nazy-
wamy kolem rozproszenia. Poniewaz kazdy punkt &wiecgcy
otacza takie kolo, jasnem jest, iz obrazy przedmiotéw Swiecy-
cych na siatkéwee sa wieksze od rzeczywistej ich powierzchni
i zwiekszajgq si¢ kosztem ciemnego pola, ktére je otacza. Isto-
tna wielko§é tego rozproszenia zalezng jest od dwé6ch przy-
czyn: naprz6éd od blasku, gdyz im jest on silniejszym, tem
dalej sie &wiatlo rozproszone rozchodzi, a powtére od budowy
oka. RzeczywiScie, im niedokladniej oko skupia promienie, tem
wigkszg jest iradyacya. Lecz pozorna wielkoé tego zjawiska
zalezy tez i od odlegloci. W istocie, rednica obrazu na siat-
kéwce zmniejsza si¢ w stosunku geometrycznym, w miare
zwiekszania si¢ odleglofci. Tymczasem érednica kola rozpro-
szenia niekoniecznie si¢ zmniejsza, a wielu, np. dla krétko-
widzéw, zwieksza sie w sposéb gwaltowny. Lecz przypu-
Sciwszy nawet, 2e pozostaje ona niezmienng, bedzie si¢ jednak
powickszaé w stosunku do $rednicy pozornej obrazu na siat-
kéwee, ktéra si¢ zmniejsza, 'a tem samem zjawisko iradyacyi
si¢ poteguje“.

Pomijajac to, co Briicke méwi o iradyacyi w stosunku
do samego fwiatla, podaje tu to, co si¢ dotyczy iradyacyi
barw :

niradyacya w najrozleglejszem pojeciu, to jest oddzialy-
wanie wzajemne podrainiefi §wietlnych, bardzo zblizonych na
siatk6wee, ttumaczy inne bardzo doniosle zjawisko. To, co na-
zywamy perspektyws powietrzng — teorye zmieniania si¢ barw
w stosunku do oddalenia — Leonardo da Vinci nazywal: Pro-
spettiva dei colors. W istocie okreflenie to jest wlasciwsze,
gdyz tylko pewna cze§é zmian w barwach zaleing jest od
powietrza; inne powstaja pod wplywem iradyacyi w najszer-
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szem znaczeniu tego slowa. Jezeli si¢ oddalam od jakiego$
upstrzonego przedmiotu, np. karty, pokrytej kolorowemi pla-
mami, to widma ich na siatkéwce stajq si¢ coraz mniejsze,

a w koficn wkraczajg jedne na drugie. Zmiany, powstajace |

przy takiem zmieszaniu si¢ barw, odpowiadajg zwyklemu ich
kombinowaniu si¢ na obracajacym si¢ krazku. Poniewaz barwy
dopelniajgce sie neutralizujg sie wzajemnie, zmniejsza si¢ tez
jednoczeénie i natezenie. Scisle méwige, tylko przedmioty jedno-
kolorowe zachowuja w odlegloéci do pewnego stopnia swoje
barwy. Przedmioty wielobarwne tembardziej traca na éwietno-
ci, im wigksza ilo§é barw je pokrywa, to znaczy im wiecej
majg one barw dopelniajacych sig i strata ta S$wietnoSci tem
gwaltowniej nastepuje przy oddalaniu si¢, im mniejszg jest
powierzchnia plam barwnych“.

Wazystko to odbywa si¢ w naturze — wéréd rzeczy-
wistych zjawisk §wietlnych — lecz to samo mniej wigcej dzieje
si¢ i na obrazach.

Briicke tak o tem méwi:

»Inny, nie mniejszego znaczenia dla artysty skutek ira-
dyacyi objawia si¢ w oddzialywaniu barw na samym obrazie.
Jezeli 83 one skupione jedne obok drugich na przestrzeni
o tyle malej, 2eby z przyjetego (dla obrazu) punktu patrzenia

‘\
\

'
\
\
i

nie rozréznialy si¢ pojedynczo i Zeby ich widma na siatkéwee

wzajemnie si¢ pokrywaly, beda si¢ one mieszaly ze sobg
w warunkach stanowezo réinych od barw, mieszanych na pa-
lecie. Ultramaryna np. i 26ity chrom dadzg ton szary — nie
zielony, jak ‘na palecie; polaczenie cynobru i zieleni daje ton
%6lty, stowem kombinowanie barw odbywa si¢ tu na tej sa-
mej zasadzie, na jakiej mieszajg sie¢ one na obracajgecym sig
krazku. Wylozylem ja obszerniej w mojej ksiazce O barwach,
tu chee tylko wykazaé, i2 zapomocg tego sposobu mieszania
ich, otrzymuje si¢ efekty, nie dajgce si¢ na innej drodze osig-
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gnaé. Niejasne rozréznianie barw nadaje powierzchni (obrazu)
pewne 2ycie (?). Przytem barwy takie, jak: 26lta i blekitna,
czerwona i zielona — barwy wydzierajace si¢ naprzéd i barwy
oddalajgce si¢, polozone tak, 2eby z pewnej przyjetej odle-
gloSci nie dawaly sie¢ rozr6znié, wywolujg ztudzenie co do
istoty plaszezyzny malowanej‘.

Briicke ma tu na my§li zupelne, o ile mozna, zatrace-
nie wrazenia obecnoSci plétna, farb, calej tej technicznej strony
malarstwa, ktéra tak czesto wydziera sie przed artystyczne
jego érodki i cele.

W innem miejscu pr. Briicke méwi: ,,Sposéb ten malo-
* wania oddaje artyScie wyjatkowe ustugi. W naturze oko nor-
. malne widzi barwy w ich najwigkszej sile i nasyceniu $wia-
" tlem, rzadko tez malarz moze temu doréwnaé. Poza pewns
granice nie moZe on posuwaé rozjaSniania bez jednoczesnej
utraty natezenia barwy, poniewaz zmuszony jest dodawaé
barwy bialej, co odbiera mu mozno§é wydobycia takiego sto-
sunku jasnych i ciemnych tonéw, jaki widzi w naturze“.

Tyle podaje Briicke wiadomo$ci, wyjasniajgcych sprawe
' dzisiejszego wibryzmu. ‘

W powyzszym wypadku, rzeczywifcie, ukladanie tonéw
dwietlnych z barw czystych moze wywolywaé w obrazie blask
barwy i "éwiatla, nie dajacy si¢ zapomoca innego sposobu
zdoby¢.

Sita koloru calego obrazu zalezns jest od blasku barw
lokalnych, ktére go skladaja, jak znowuZ natezenie barwy
lokalnej i wogéle kazdego tonu barwnego, zalezy od Swietnosci
" pojedynczych jego skladnikéw. W lafcuchu tym przyezyn
i skutkéw te ostatnie ogniwa majg znaczenie decydujgce.

Jakkolwiek z najezystszych barw, polozonych obok sie-
bie, z wladciwego oddalenia mo2e powstaé calkiem szara plama,
natezenic jej jednak w stosunku do naszego oka bedzie cal-
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kiem inne, ni2 natezenie podobnego tonu szarego, przypra-
wionego na palecie z najprostszych pierwiasts6w szarej barwy
i polozonego na obrazie. Tak jest z tonem szarym, a tembar-
dziej tak sig dzieje w obrazach takich, w ktérych chodzi o wy-
wolanie najéwietniejszych efektéw barwnych i &wietlnych.
Barwy niektéryeh przedmiotéw i pewne zjawiska §wietlne nie
dajg sie weale innymi sposobami z farb wydobyé.

Cialo ludzkie jest wladnie jedng z takich powierzehni,
ktéra najbardziej nadaje si¢ do takiego traktowania, po prostu
wymaga.takiego sposobu malowania. Kolor ciaia nie jest jedno-
lity, lecz zlozony z mndstwa rozmaitych tonéw barwnych, ni-
klych prawda, lecz dosyé silnych, zeby je mozna bylo wi-
dzie¢ dokladnie; tony te powstajg wskutek kombinowania sie
koloru naczyfh krwionofnych, lezgcych bezposrednio pod skérg,
z kolorem jej barwnika, komplikuja si¢ jeszcze wskutek re-
fleksé6w od innych przedmiotéw barwnych, znajdujacych sie
w blizkoéei; w koricu nie bez wplywu na istote barwy eciala
jest prawie przezroczysty naskérek, pokrywajacy je jakby
warstwa lakieru, w ktérym éwiatlo grzeZnie, lub na ktérym
polyskuje. Szczegélniej twarze i ciala kobiet rudawych, odzna-
czaja si¢ nadzwyczajng 6wietnodcia koloru i réznorodnoscig
skladajgcych je tonéw barwnych. Briicke wspomina o obrazach
Murilla, w ktérych cialo jest namalowane tonami, zloZonymi
z wielu barw czystych. M(Sglby tez wymienié przytem \elas-
queza, Tycyana i Rembr:(ndta, ktérych najémetmejsze rzeczy
w kolorze sg zarazem kapltalnem zuzytkowaniem powyzszego
sposobu malowania. Ktokolwiek malowal studya stoneczne
i usilowal wydobyé éwialto na bialej écianie nie przy pomocy
jedynie kontrastu sily §wiatel i cieni6w, oraz ich rysunku,
leez zapomocg barwy, ten mial sposobno$é przekonaé sig, jak
dalece wynik tych usilowan zalezny jest od umiejetnego uzy-
cia sposobu mieszania barw na oku widza.

Sar
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Najjaéniejszy ton, jakim malarz rozporzadza w tym
wypadku, biala farba jest kilkadziesiat razy -ciemniejszg od
blasku slofica na bialej §cianie. Jako Srodek podniesienia jej
blasku mozemy uzyé barwy 26ltej i czerwonej. Najmniejsze

.jednak przytem ich naduzycie wplywa na zmniejszenie tonu
‘ §wiatla, w dodatku jezeli si¢ wefmie kadmium jasny i cyno-

ber, najéwietniejsze tony, jakie mamy w tych dwéch barwach,

' i zmiesza sig je na palecie z bialg, to ton powstaty stad bedzie

szarawy i brudny. Jedynie wige kladac te barwy.w matych

.plamkach jednoczeénie z czystemi plamkami bialej, otrzymuje
.si¢ upragniony wynik. Podobniez dzieje si¢ przy malowaniu
‘wielkich klebéw bialych oblokéw letnich, nasigknietych bla-
‘skiem slofica.

Patrzac na Snieg suchy i sypki pod slofice, widzi sig¢
polyskujgee w nim wszystkie kolory teczy i w tym wypadku
natura pozwala sobie na taki wibryzm, jakiego, watpie czy
dopuszczajg si¢ pp. Pankiewicz i Podkowinski.

Slorice, odbite w ruchliwej wodzie potoku, w dalekich
falach morza, w roztopach drég wiosennych, ktérego blask

-przechodzi wlaéciwie granice frodkéw malarskich, daje sig jednak

w pewnym stopniu wydobyé, ale jedynie zapomocs najczyst-
szych i najéwietniejszych barw, polozonych odpowiednio na
obrazie.

Sg farby nadzwyczaj Swietnego koloru, ktére mozna
uzyé tylko, albo jako laserunek, t. j. pokrywajgc niemi inny
ton, ktéry si¢ przeSwieca z pod ich przezroczystej powloki,

_ albo tez kladac jako czyste plamki obok innych, potrzebnych

do wywolania wrazenia pewnego tonu.

Taks miedzy innemi farbg jest Lagu rose, ktéra zmie-
szana z bialg na palecie da zimnawy, buraczany ton bez bla-
sku, a uzyta wedlug metody ,wibryzmu¥, to jest w stanie
czystych plamek, lezacych obok takichie biatych i z6ltych
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(Kadmium), podnosi niestychanie &wietnoéé blasku slofica na\\
fniegach, oblokach i wogéle biatych przedmiotach. _{

Zanim malarz przyjdzie do §wiadomego i umiejetnego'
u2ywania tego Srodka, jest czesto narazonym na wielkie roz- "‘
czarowania i zawody. Szkicujac np. obraz z efektem slorca
zachodzgcego na Sniegu, bezwiednie trzyma sig te] 'metody,
gdyz w poépiechu, z jakim si¢ zwykle zaczyna obraz, chwyta
farby, nie trzymajac sig jakiego§ porzgdnego - przyprawiania
tonéw na palecie i tym sposobem niechcgcy rzuea na piétno
plamy barw czystych. Nastepnie, kiedy przychodzi do koficze-
nia obrazu, malarz, ktéry nie u§wiadomil sobie przyczyny
blasku barw i Swiatel w szkicu, niszezy go, mieszajge farby
na palecie, ktére jakkolwiek te same, dajs zupelnie inny efekt
i doprowadzajg go do rozpaczy.

Blask zorzy wieczornej, roztapiajacej si¢ w gérnych
warstwach powietrza, jest po prostu niemozliwy do wydobyecia
na innej drodze. Farby mieszane na palecie, nie mogg w tym
wypadku nigdy daé calkowitego wraZenia tego zjawiska, po-
niewaz i w naturze robi ono takie wraZenie, jakby tony czer-
wone i 26lte zawieszone byly w jakiej§ blekitnej przezroczy.

Kiedy Briicke pisal swojg rozprawe, ,galazka dotknigta
rakiem“ nie miala zapewne jeszcze swej nazwy, nie byla ha-
slem i dlatego nie byla znang naszym estetykom. Malarze
jednak wiedzieli o tem oddawna i stosowali to, nie jak dzié
dla zasady, nie dla z géry powzietej teoryi, tylko dlatego, e
ten, co mial odpowiednio zbudowane oko i szczegélng wrazli-
wos§¢ na barwy, w pbgoni za wydobyciem jak najwigkszego
blasku z farby wpadal z koniecznoéci na ten sposéb niechegey.

Zachéd stofica w zimie nad pokrytg lodem rzeks, malo-'
wany przez niemieckiego malarza Hildebrandta, a znajdujgcy
si¢ w petersburskiej Akademii Sztuk pieknych w galeryi Kusze-
lewa - Bezborodki, byl juz przed dwudziestu kilku laty przed-
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miotem nieustannych studyéw wszystkich uczniéw, obdarzonych
poczuciem kolorystycznem. Tegoz Hildebrandta akwarele z po-
drézy naokolo éwiata, o ktérych wspomina Briicke, wydane
w kapitalnyeh facsimilowanych chromolitografiach, byly roz-
chwytyvgane przez malarzy w Monachium przed ofémnastu
laty. Zwlaszcza zach6éd slofica nad bagnami z ciemng syl
wetks slonia i podpisem ,Siam“ budzil nadzwyczajny interes
blaskiem §wiatla i barwy, wydobytych czystymi tonami bar-
wnymi, poloZonymi bez mieszania obok siebie; metods tg
zreszta malowane sg wszystkie znane mi obrazy Hildebrandta.
I weale nie pachnelo to ,rakiem“, ani 2zadng inng cho-
robg! Przeciwnie, je2eli doskonalo§é wraienia natury, jakie
wywoluje obraz, ma byé miarg jego ,zdrowotnoéci“, w takim
razie ,wibryzm“ moze si¢ uwazaé za jeden z najzdrowszych,
z najhigieniczniejszych sposobéw malowania, tak niezliczone
83 przyklady, ktéreby mozna przytoczyé na dowiedzenie wy-
bornych skutkéw stosowania tej metody.
Jeden z dwéch Achenbachéw, Oswald, kapitalnie uzy-
- wal tego sposobu. Nawet dzi§, kiedy juz si¢ zmanierowal,
. w obrazie, znajdujgcym si¢ na wystawie berlifiskiej, ,Piramida
* Cestyusza® daje w niebie duzo &wiatla i blasku, koloru.
W dawniejszych jego pejzaiach, ktérych duzy zbiér znajduje
sie w Drefnie, sg wietne roboty kolorystyczne, oparte na
malowaniu czystemi barwami. Maly obrazek, na ktérym widaé
wschodzacy sierp ksiezyca nad piaszezystym -morskim brze-
giem, ofwieconym zachodem slofica, jest jedng z takich i to
pierwszorzednej warto§ei.

Jednym z najbardziej ,wibrujacych“ ma.larzy jest Ale-
ksander Gierymski. Obrazy jego skladajg si¢ z tonéw skom- -
binowanych z mnéstwa koloréw czystych, dajgcych z odpo-
wiedniego oddalenia efekt catkiem wlaSciwy. Ten jego sposéb
malowania przeprowadzony byl w niektérych obrazach z taks
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kraficows konsekwencya, tak loicznie i tak bez 2adnego ustep-
stwa az do ostatniego éwieré tonu, iz na zaden sposéb nie
mozna si¢ bylo w nich dopatrzeé farby. Dekoracyjna kontra-
stowosé plam barwnych i &wietlnych, wytrzymana w naj-
mniejszej plamce, dawala bezprzykladug plastyke, te ludzges
do najwy2szego stopnia przestrzef jego obrazéw. Z ilu barw
skladal on swoje szare nawet tony, mozna si¢ przekonaé
z malego obrazka, przedstawiajgcego uliczke wloskiego mia-
steczka. Szare fciany latanych muréw — naprawde szare —
ztozone byly z mndstwa czystych kolorowych plamek. W kaz-
dym zreszts jego obrazie bylo dla chegcego badaé sposéb ma-
lowania mnéstwo niespodzianych zjawisk barwnych. Te tony,
ktére sie widzialo zblizka, zupelnie robily inny efekt, kiedy
si¢ patrzylo z oddalenia, wymaganego przez rozmiary obrazu.

nBrzeg Solca“ o zachodzie nawet pod wzgledem nate-
2enia blekitu wkraczal w dzisiejsze okreSlenie ,impresyonizmu“,
nie by! jednak za taki uznany, poniewaz wtenczas pod ,im-
presyonizmem“ rozumiano u nas nieprzyzwoito§é sceny, brud
i brzydote modeli, uzytych w obrazie. :

Dzisiejsi patologowie estetyki uznaliby go zapewne za
dotknigtego rakiem; nalezy si¢ jednak pocieszaé tem, ze rak
ten w mniejszym lub wigkszym stopniu toczyl wszystkie ko-
lorystyezne talenty, zaczawszy, jak stusznie zauwazyl p. Ger-
son, od szkoly. weneckiej.

Przypomiram sobie z przed. dwudziestu kilku lat wy-
stawe obrazéw Ajwazowskiego w Petersburgu, przedstawiajgcs
widoki Kaukazu, a raczej efektéw §wiatla na tle Kaukazu.
Wystawa ta obrazala wiele przyjetych wtenczas formulek, ra-
zila w najwyzszym stopniu jaskrawodcig kontrastéw i nateze-
niem fioletowych i blekitnych tonéw. Pomimo jednak wszyst-
kich brakéw, wynikajacych z czasu, w ktérym Ajwazowski
si¢ ksztalcil, w obrazach tych byla osiagnigta wielka §wietno§é
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koloru i sila §wiatla, ktéra dzi§ nawet po tem, co od owego
czasu w sztuce zrobiono, jako wspomnienie wigZe si¢ z obja-
wami dzisiejszych kolorystycznych tendencyj.

Musze si¢ nawet przyznaé, iz przed laty dziesieciu mia-
lem na warszawskich wystawach pare obrazéw, w ktérych
szeroko korzystalem z tej ustugi, jaka malowanie kilka naj-
fwietniejszemi barwami oddaje przy wydobywaniu efektéw
Swietlnych, stojgeych u granicy Srodkéw malarstwa.

Spos6b ten malowania nie by! wprawdzie stosowany
tak, jak teraz, jako partis pris, ani uwazany za nowy Kkieru-
“nek, lecz byl znany po pracowniach od czasu, jak tylko za-
pamietam palety i farby. Ze nie jest on jedynie wynikiem
drzaczki nerwéw z kofica wieku, %e byl znanym i uznawa-
nym za doskonaly Srodek otrzymywania zludzefi natury, prze-
konaé si¢ mozna z tego, co méwi Balzac w _dreydeicle nie-
znanem o ,kolorowaniu konturu tonem ciala, przyprawionym
zawczasu na palecie“.

Jakkolwiek to, co zacytowalem tu w cudzyslowach
z Briickego, i to, co podalem z wlasnej obserwacyi i doSwiad-
czenia, nie objaSnia wszystkich: dlaczego? tej sprawy, sadze
jednak, Ze rzuca na nig pewne §wiatlo, a nadewszystko wy-
kazuje, iz to, co krytycy nazywajs wibryzmem ¢ co st uwata
2a nowy kierunek artystyczny w szbuce, jest wlascrwie kwestyq érod-
kéw technicznych setuksi malarskie). Istotnie, najelementarniejszymi
§rodkami artystycznymi malarstwa sg pojedyncze tony barwne;
czy za§ one beds przyprawione odrazu na palecie, czy te:
ich czefci skladowe beda polozone w stanie czystym na plé-
tnie i z pewnego oddalenia zmieszajg si¢ na oku widza, jest
to kwestya techniczna, chociaz pierwszorzednego znaczenia
w osiagnieciu rezultatéw artystycznych. Jakkolwiek jednak
rodek ten ma tak wielkg donioslofé, warto§é jego w prak-
tyce zalezng jest w zupelnoéci od indywidualnych przymiotéw
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poslugujgcego si¢ nim malarza. Zadne teoretyczne wiadomo-
§ci, choéby najwszechstronniejsze, nie doprowadzg do niczego,
jezeli w naturze talentu nie lezy potrzeba ulywania tego
a nie innego frodka, tej a nie innej kombinacyi tonéw,
wzigtych w takich a takich warunkach. Tak jest z ,wi-
bryzmem“ i tak ze wszystkiem w sztuce, ktéra cala stoi na
indywidualnodeci artystéw.

pldyosynkrazye oka“ graja wigksza role w malarstwie,
niz to przypuszeza p. Gerson i to nietylko tam, gdzie chodzi
o ,plame®, ale tak dobrze i tam, gdzie wszystko stoi na nie-
wzruszonej opoce ,konturu®...

Zjawiskiem dziwnem wobec tego alarmu, jaki si¢ wy-
woluje w naszej krytyce z powodu wibryzmo-impresyonizmu,
jest nadzwyczaj maly procent obrazéw, napietnowanych temi
»chorobami® na wystawie berlifiskiej (1891 r.).

Na kilka tysieey obrazéw znajduje si¢ ich razem z ,Tar-
giem na kwiaty“ p. Pankiewicza zaledwie kilkanascie. Nie
nadajs one charakteru wystawie i nawet nie rzucajg sie zby-
tecznie w oczy.

Zamilowanie do blekitne] barwy przejawia si¢ czasem
po prostu w uzyciu tej barwy, jako lokalnego koloru ubrat
lub innych rzeczy. Malowanie za§ czystemi barwami objawia
si¢ to tu, to tam z mniej lub wigcej dobrym dla obrazu re-
zultatem; nie wystgpuje nigdzie jednak w postaci ,zakaZnej
choroby“ i nie zdaje sie grozié §wiatu zaglads.

W opiniach o impresyonizmie vel wibryzmie mieszajg
si¢ z sobg ciggle dwie kwestye: obrazéw blekitnyeh i malo-
wania czystemi barwami. Jak powiedzialem, to ostatnie by-
najmniej nie jest odpowiedzialne za obrazy blekitne i liliowe.
Belgijski malarz, Ludwik Gallait, twérca kilku bardzo dobrych
obrazéw z historyi walki Niderlandéw z Hiszpanig, stowem
malarz historyczny byl obdarzony wielkiem poczuciem koloru
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i sposobu mieszania barw na oku widza uiywat bardzo umie-
jetnie. Jego hrabia Egmont na chwilg przed &cigciem, stojgey
przy oknie, przez ktére wchodzi szare Swiatlo poranku, i sie-
dzaey przy nim biskup czy kardynal, oSwietlony &wiecs, sg
dobrze namalowani, réwniez jak i calo§é obrazu. Twarze ich,
rece i wszystkie zresztg jasne czeSci obrazu malowane sg
mnéstwem czystych, jaskrawych plamek; obraz jest wogéle
kolorowy, lecz nie jest bynajmniej blekitny. Kiedy Gallait
malowal, obowigzywal jeszcze sos jeneralny rudy, wige tez
i jego obraz byl na nim spreparowany. Podobniez Achenbach
z calem swojem poczuciem koloru i bogactwem érodkiw to-
nuje ostatecznie swéj obraz na zaprawie rudawo - zlotej. Nie
znam obrazéw Claude Monet'a, z tego jednak, co si¢ o nim
méwi i pisze, przypuszezam, iz jest to dobry malarz, ktéry,
chege wydobyé z obrazu wrazenie pewnych efektéw Swiatla,
dajacych si¢ osiggnaé w malarstwie tylko przeciwstawnofcig
#6itych i blekitnych tonéw, uzywa tego érodka i jezeli uzywa
w tym celu, ma zupelng slusznoéé, jak ma racye uzywaé ma-
lowania czystemi barwami, jezeli ten §rodek techniczny pro-
wadzi do zdobycia blasku §wiatla i koloru w obrazie. Inna
rzecz z tymi, ktérzy z zasady galopuja wszedzie i zawsze na
tej blekitnej farbie. Monet nie moze za to odpowiadaé, jak
Bastien Lepage nie moze odpowiadaé za to, 2e jego pleinair,
oparty na bladych, rozbielonych tonach, dostal si¢ do piwnic
i lochéw. Nadladowey i szkolnicy zawsze zdradzajg i zniesla-
wiajg tych, ktérych nasladuja. Lecz z drugiej strony zwolen-
nicy obrazéw blekitnych nie sg w zupelnofci pozbawieni pod-
stawy.

Wiadomo wszystkim, %e malarze ciggle méwig o tonie
zmnym § cieplym, to znaczy: bigkitnym ¢ toltym, a méwig dla-
tego, iz barwy te widzg wszedzie. Cale tysigce odcieni i od-
blask6w tonéw barwnych jest chwianiem si¢ ich istotnegr
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koloru w strone 26ltej lub blekitnej barwy, ktére sy rzeczy-
wistymi biegunami §wiata barw dla naszych oczu. Wynika to
stad, i2 wzrok nasz jest najbardziej na te dwie barwy wra-
2liwy. Nie pamigtam w tej chwili liczb, wyrazajacych ré2nice
wrazliwofci na nie naszego oka w stosunku do innych barw,
réznica ta jest jednak bardzo wiélka. I wskutek tej fizyolo-
gicznej wladciwosci barwy te grajq tak wielkg, tak decydu-
jaca role przy wydobyciu wrazenia §wiatla z obrazu. Malarz
dla osiggniecia tego celu ma dwie drogi: albo przeciwstawnosé
czarnego i bialego, jako kraicéw efektu czystego, bezbarwnego
fwiatla, albo tez blekitnego i 26itego, jako krafic6w efektn
kolorystycznego. Z6lta bowiem barwa, przeciwstawiona ble-
kitnej, dziala jako wrazenie Swiatla silniej na nasze oko, niz
biala, ktéra jest od niej jasniejszg. Jezeli dodamy do tego, Ze
wszystkie efekty stoneczne opierajg sie¢ na zimnych, blekitnych
cieniach i 26itych czyli cieplych S§wiatlach, zrozumiemy, co za
olbrzymi $wiat zjawisk barwnych harmonizuje si¢ na podsta-
wie stosunku tych dwéch tonéw i jak szeroks jest ta skala,
w ktérej] moga si¢ mieScié rozmaite indywidualne stopnie wra-
tliwoéci wzrokowej na jedns lub drugg z tych barw.

Na zasadzie tego niezaprzeczonego znaczenia barwy ble-
kitnej zwolennicy przeblekitnionych obrazéw, wezwawszy na
$wiadka fizyologie, mogs z wielkgq slusznofcig twierdzié, iz:
jezeli logicznem i zgodnem =z estetykg i ,zdrowiem sztuki‘
bylo zgdanie ,koloru cieplego®, zlotego kolorytu mistrzéw we-
neckich, owych ,,Tycyanowych zar6w* (?), réwniez logicznem
i zdrowem dla sztuki jest wprowadzenie ,koloru zimnego“,
jako majgcego te same prawa obywatelskie i kwalifikacye arty-
styczne dla naszych oczu — jako pochodzgcego od barwy, ktéra
panuje w jednej polowie §wiata barw, jak 26lta w drugiej.

Jezeli zatem to rozblekitnianie zdola dluzej si¢ utrzy-
maé, mozna na pewno liczyé na to, Ze estetycy przyszloei
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bedg z lubofcia méwili o ,pedzlu zimnym®, jak niedawni mé-
wili 0 ,pedzlu cieptym*. '

I kto wie zreszts, czy ten ,blekityzm* nie jest natu-
ralng, a zatem ze wszechmiar zdrows reakcyg przeciw ,,261-
tyzmowi“ ? Czy nie jest szukaniem w blekicie wypoczynku dla
-oka, podraznionego w przeciwnym 26ltym kierunku az do
przykrofei ?

Wszakze ten wstrgt do rudej farby, jaki czuli malarze
‘mego pokolenia, koficzy si¢ dzi§ pasyg do blekitnej...

Nie! Sztuka nie moze byé wytlumaczong i poznang
przez estetykéw — czekajmy, co nam powiedzg psychologo-
wie. A tymczasem kujmy nowe kombinacye frazeséw i rozda-
‘wajmy Swiadectwa sanitarne...

To latwiejsze!

Rok 1892.
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Ks. M. Morawski: W sprawte setuks. — St. hr. Tarnowski:
Recenzye w Przeglgdeie polskim i Tygodnsku slustrowanym.

Niemasz moze obfitszego Zrédia bledéw
i omamien nad figuryczny sposéb wyraia-
nia mysli swoich, osobliwie w utworach po-
wazniejszych i w dzietach naukowych. Nieu-
stajace spory miedzy metafizykami i este-
tykami majs swoja przyczyne w utomnosci
jezyka — a nastgpnie w przenosniach.

Ks. Fr. Krupinsks.

Jak trudno jednak sig porozumieé! Jak niespodziane ksztalty
przybiera nieraz niezgodnoé¢ pojeé, na jak dziwnych podsta-
wach opiera sig przeciwiefistwo mysli i dazef.

Nietylko, by zrozumieé poete, trzeba zej§é do jego kraju.
W kazdym wypadku trzeba zej§é nietylko na poziom, ale
zejéé do dna czyjej§ my§li, czyjej§ duszy, 2eby zrozumied,
czy siq jest z nig w zgodzie, czy w rozterce. Zanim sig po-
stanowi i66 za czyja$ myély lub przeciwstawié jej swoja —
przeciwng — koniecznie trzeba z zupelng dobra wiarg i do-
brg wolg usilowaé poznaé te cudzg dusze, mysl lub dzielo.

SITURA | KEVTYRA. 11
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Wéréd mndstwa przeciwnikéw, z ktérymi sie 'spotkaly
moje pojecia o sztuce, wér6d calego szeregu ludzi, ktérzy
staczali ze mng polemiczne walki, uderzajgcym byl zawsze
zupelny brak dobrej wiary. Wobec braku tego zasadniczego
pierwiastku wszelkiego porozumienia si¢, bylo ono oczywi-
fcie niemozliwe. Polemika, w ktérej nie chodzi o my$l piszs-
cych, o wydwietlenie sprawy, o zblizenie si¢ do prawdy przy
pomocy réznostronnego jej badania, polemika, w ktérej idzie
tylko o skaptowanie, przy pomocy bodaj najprzewrotniejszych
érodkéw, opinii czytelnika, polemika taka nie moze prowadzié
ani do zrozumienia si¢ miedzy piszacymi, ani do wyjaénienia
sprzecznofci omawianej sprawy. Moze jednak w zupelnoéei
wyjaénié lub do szczetu zaciemnié sprawe w umyéle czytel-
nika, ktéry stoi na stanowisku rozjemey, miedzy dwiema stro-
nami. W polemice takiej, oczywiScie, nie moze byé mowy
o tem, zeby wobec najoczywistszych dowodéw strona pobita
przyznala, ze jest pokonansg. Milknie ona, poniewaz glos jej
odbiera brak czytelnik6w, ale nie przyznaje si¢, 2e wystrze-
lata ostatnie naboje i jezeli si¢ zdarzy okazya, prébuje dalej
strzelaé... kiakami.

Innego rodzaju przeciwnikami sg ks. M. Morawski i St.
hr. Tarnowski. Ich bezwzglednie dobra wiara przeziera z kaz-
dego slowa; nie maja oni do mnie 2adnych osobistych uprze-
dzei; nie naleZeli do tych estetykéw i krytykéw, ktérzy mi
stuzyli w polemice jako okazy i dowody, zresztg, gdyby i tak
bylo, ich dobra wiara nie uleglaby napewno wahaniom. Fala,
odbita od warszawskiego brzegu, uderzyla o Krakéw juz
w formie ksigzki — w formie skoficzonego sumaryusza tej
sprawy. Krytyey wige ci mogli stangé na zupelnie przedmio-
towem stanowisku, zwazyé dowody jednej i drugiej strony
i wypowiedzieé zdanie, ktére powinno bylo mieé te przynaj-
‘mniej warto$é, ze moglo opieraé si¢ na jasnym dowodzie, na
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niezbitym fakcie, jakim byla ta ksigzka. Rozumowania ich
i wnioski powinny byly trzymaé sie Scifle tego materyalu, jaki
byt w ksigZce zawarty i przynajmniej tam, gdzie ta ksigzka
si¢ zgadza z ich zdaniem, powinni byli powiedzieé¢ prosto i bez
zastrzezefi: prawda — i nie oslabiaé zdan swoich cofaniem sie
do przeciwnego brzegu.

Tak si¢ nie stalo, nie stalo si¢, pomimo, iz moi kra-
kowsey przeciwnicy, piszge spokojnie, nie wéréd huku pole-
miczne] bitwy, mogli z calag rozwagg i spokojem zwaiyé war-
to§é moich i swoich pojeé. I nietylko nie zdolali oni posungé
naprz6d sprawy, ale jeszcze wskutek dziwnych wlasciwoSci
umystu, co chwila stawiaja mi przed oczy parafrazy moich
zdahi, jako swoje myéli i dowody, i zdajg si¢ méwié: — Pan
si¢ bedzie temu dziwil zapewne — ale to wlaénie jest prawda! —
I ja sig dziwig, jakkolwiek wytlumaczenie tego szczegdlnego
zjawiska nie jest zbyt trudnem.

BadZ jak badZ i tu wiee, pomimo wielu innych warun-
kéw zewnetrznych, polemika toczy si¢ wladciwie nie ze mns,
tylko tak, jak w Warszawie, z jakimé idealnym p. Witkiewi-
ezem, ktéry powstal pod wplywem pewnych szczeg6lnoSci
umyslowych i stanéw psychicznych moich krytykéw.

Ludzie, bardzo przejeci pewnemi ideami, przejeci az do
ich odczuwania, s§ bardzo wraZliwi na najsubtelniejsze odcie-
nie czego, co jest tym pojeciom przeciwne; nie mogg wprost
pogodzié si¢ z tem, zeby te idee podlegaly swobodnemu roz-
trzasaniu, nie mogg znie§é tonu rozmowy, ktéry nie jest
sharmonizowany z temi uczuciami, ktére w nich budza sig
wobec pewnych mySli i faktéw. Jest w ludziach pewien legi-
tymizm nawet w sferze intereséw umystowych, pewien loja-
lizm wobec hierarchii pojeé i, oczywista rzecz, pewne zacie-
fnianie si¢ wskutek tych przyczyn umystowego widnokregu.
Jezeli si¢ np. weZmie kogos, ogarnietego antysemityzmem, to

1
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mozna bedzie sprawdzié to wyrafinowanie, z jakiem taki czlo-
wiek podnosi najlzejsze flady czego§, co moze w czemkolwiek
przypominaé 2yda i do jakich dochodzi dziwnych wnioskéw
pod wplywem swoich uczué. Nie inaczej dzieje si¢ ze wszel
kimi innymi objawami drazliwoSci w pojeciach, wyradza sig
tu jakie§ przeczulenie, jaka§ czujnoSé i podejrzliwodé, ktéra
zaciemnia calkiem lub w czefci przynajmniej zdolnoéé jasnego
i sprawiedliwego ocenienia faktéw.

O ks. Morawskim i hr. Tarnowskim moge méwié razem,
gdy2 wszystkie ich pojecia sg zgodne; to, co jest sluszne
i co jest bledne w ich wnioskach, jest takie same — uzupel-
niajg sie oni wzajemnie i zresztq powolujg sig na siebie.

Majg oni pewne idealne pojecia o sztuce i jej stosunku
do ludzkiej duszy, pewne idealne od niej Zgdania, ktérym, jak
im si¢ zdaje, moje zasady przeczg; z drugiej strony luZnosé
ich teoretycznych pojeé o sztuce, zupelna nieznajomoéé wa-
runkéw powstawania dziela sztuki i oddzialywania jego na
czlowieka, ich niejasno§é w ocenianiu krytycznem wiasnych
zasad i nieScislo§¢ w uiywaniu wyrazéw jest przyczyng mné-
stwa pomylek i stawia wielkie trudnofeci wydobycia z tego
zamieszania istoty ich pojeé. Trzeba oddziela¢ ich idyosynkra-
zye od rozumowan, zasady od uprzedzefi i obcinaé te wszyst-
kie péitony myslowe, dzieki ktérym ich zasady ciagle wahajg
si¢ migdzy dwoma brzegami przepaéci, na dnie ktérej lezy
prawda, wahajg sie, zaciemniajge i gmatwajac jasnoSé wykladu.

Sprébuje jednak dla dobra prawdy. Dajg oni materyat
do przedyskutowania paru zasad, do wyprébowania jeszcze
raz w polemice z innym rodzajem umysléw wartoSci tych
pojeé, ktére broni moja ksigzka.

Jedng z przyczyn, wywolujacych nieporozumienia mie-
dzy mng a ks. Morawskim i hr. Tarnowskim jest to, e nie
pamietajg oni dostatecznie, iz to wszystko, o czem ja pisalem,
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nie jest moim wymyslem; — ze ja nie polemiiujq z 2adnymi
wiatrakami, tylko z istniejacymi naprawde, drukowanymi trakta-
tami krytycznymi, odzwierciadlajgcymi bedace rzeczywibcie
w obiegu pojecia. Wskutek tego zwracajg si¢ oni do mnie
z zarzutami i pretensyami w takim tonie, jak gdybym ja wy-
my$lal nonsensa krytyki i tymi wymystami obarczal niestu-
sznie calg krytyke wraz z ks. Morawskim i hr. Tarnowskim.
W tym wypadku, jak w wielu innych, widaé to przedraZnie-
nie, przeczulenie, ktére im widocznie nie pozwala doczytaé
86w moich do kofica, jak nie pozwala im ocenié wartoSci
tego, co sami majg powiedzieé. Ten brak krytycyzmu dla sie-
bie i nieopatrzne traktowanie przeciwnika pozwala im odnosié
latwe zwycigztwa i tryumfy, ktdére jednak sg zwycigztwami
nie nade mng, tylko nad nimi samymi, tryumfy, ktére sg
lekkomySlnem przecenianiem slaboci przeciwnika i wlasnej
sily. Jednym z typowych bledéw, wynikajgcych z tych wszyst-
kich przyczyn, jest nastepny wypadek, ktéry sie zdarzy! moim
krytykom.

Hr. Tarnowski pisze: — ,Z kolei jedno pytanie i pro§ba
»0 objasnienie: ,Sztuce potrzebna jest znajomoéé ludzkiej du-
»82y% (str. 9). Nie koniecznie i nie kazdej. Nie wiemy, czy
pRuysdael mial znajomo§é ludzkiej duszy, ale jezeli jej nie mial
nani za grosz, to jego krajobrazy mogly mimo tego byé tak
npigkne, jak 8. Jednak nie o to nam chodzi, ,konieczng jest
pznajomoéé ludzkiej duszy“, to rozumiemy; ale ,znajomo$é jej
»W pojeciu, jakie jej nadaje dzisiejsza psychologia¥, tego wy-
pZnajemy, nie rozumiemy weale. Czy dusza ludzka ze swojemi
pwrodzonemi wladzami, ze swojg nieskoficzong rozmaitoécig
podmian i odcieni, uczué, cierpiefi, namietnoéei, zalezy od tego,
nc0 0 nie] mysli i méwi jaki§ dzisiejszy psycholog czy fizyo-
plog? Czy ona nie jest sama sobg, ale tylko pojeciem, jakie
20 niej ma dzisiejsza psychologia, ze od artysty mamy 2adaé
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pznajomoSei nie duszy ludzkiej, jako takiej, tylko opinii, jakg
»0 Niej ma dzisiejsza psychologia? Czy i dusza takze (jak
npicknos¢é) jest osobistem tylko wrazeniem, pojeciem, moze
pPrzywidzeniem, a sama swego jestestwa nie ma? Zdaje nam
n8i€, Ze nie dzisiejszq psychologie czytaé, ale w duszg¢ ludzks
npatrzeé ma poeta i wszelki prawdziwy artysta. Dzisiejsza psy-
nchologia, jak dzisiejsza teorya sztuki, przejdzie, us:qpi miejsca
niakiej§ innej, jeszcze bardziej dzisiejszej, a dusza ludzka nie
pzmieni sig nigdy w swoich gléwnych rysach, wladzach i uczu-
nciach; a kto ja odgadnie, kto odda tak, 2e w jego dziele
»poznajg sig, a od niego wzruszg si¢ lub zapalg ludzie wszyst-
pkich wiek6éw, wszystkich krajéw, wszystkich cywilizacyj, ten
atylko bedzie wiecznym i wielkim“. Tak méwi hr. Tarnowski,—
zwycigztwo jego jest zupelne i slusznie czué w jego stowach
uczucie tryumfu — gdyz méwi zupelng prawde. Ks. Morawski
za§, ktéry pisal potem, nie sprawdziwszy wartofici i stusznodci
skierowania tych zarzutéw do mnie, odnosi réwniez latwe
nade mng zwycieztwo i tak samo, jak hr. Tarnowski, obda-
rza mnie bardzo madremi i dobremi radami. Méwi on tak:
pCheac malowaé dusze ludzks, trzeba jg znaé, p. Witkiewicz
p88m w jednem miejscu t¢ potrzebe uznaje, ale odsyla po te
»zhajomosé duszy do badan ,dzisiejszej psychologii“. Tu znowu
pdoktryner, a nie artysta z niego przeméwil. Odestaé malarza
ndo nauki psychologii, aby umial stany duszy obserwowaé i od-
pdawaé, jest to zupelnie to samo, co odeslaé go do fizyki, aby
pzostal dobrym kolorysta. Z tej ostatniej propozycyi émialby
n8i¢ p. Witkiewicz, bo sam bedac kolorysta, wie dobrze, Ze
phic w tem nie pomoga obliczenia fal §wietlnych, ani zadne
nnaukowe formulki, ale jedynie oko na barwy wrazliwe i czujna
phatury obserwacya. Otéz niech wie, e tak samo nauka psy-
schologii nowozytnej da malarzowi tylko liczby i formulki —
pliczby i formulki, ktére moze kiedy$ (jesli psychologia na lepsze
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pDiz dzi§ wkroczy tory) przydadzg si¢ do innych celéw; ale
»d0 tego rodzaju znajomokci zywej duszy i jej objawéw, jakiej
partyscie potrzeba, nic innego nie postuzy. tylko- szczegélne do
ptego uzdolnienie i uwaina, zwykle tez dluzsza obserwacya
ptycia¥. Tak méwi ke. Morawski i bardzo slusznie méwi. Szkoda
tylko, ze to ja, ktéry nigdy nic podobnego nie powiedzialem,
musz¢ wystuchiwaé tych dwéeh admonicyj; szkoda, ze ks. Mo-
rawski i hr. Tarnowski majg zludzenie, iz odnie§li nade mng
zwycigztwo stanowcze i dali dumng i pelng zadowolenia siebie
odprawe mnie, ktéremu si¢ nie Snilo odsylaé artysty do ,no-
woczesnej psychologii“ po taks znajomo&é ludzkiej duszy,
jakiej on — artysta potrzebuje.

Cytata hr. Tarnowskiego ze wskazaniem nawet str. 9
jest falszywa. Na str. 9 méwig o tem, ze feorya sztuki musi
gi¢ opieraé na psychologii -— i nawet nie dodaje ,nowocze-
snej“, jak to chce hr. Tarnowski. Méwi¢ dostownie tak: ,Osta-
tecznym wnioskiem tej krytyki musi byé, 2e istota sztuki
wtedy tylko bedzie poznang, kiedy wiadomg bedzie istota
ludzkiej duszy. Zadanie to, jezeli tylko jest do osiggniecia,
zalezy jedynie od postepéw psychologii“.

We watepie za§, méwige na str. XV o warunkach ko-
niecznych dla krytyks, ktéra niema bankrutowaé za kazdym
nowym zwrotem w sztuce, m6wig¢ dostownie: ,Z drugiej strony,
poniewaz sztuka istnieje przez ludzi i dla ludzi, dla poznania
wiec jej i zrozumienia, konieczng jest znajomosé ludzkiej du-
szy, w pojeciu takiem, jakie jej nadaje dzisiejsza psychologia“.

Sgdze, 2e to jest tak proste, jasne, 2e nikt nie powi-
nienby braé inaczej tych sléw, w ktérych sg wszystkie kropki
nad ¢ postawione, ktére nie dajg 2adnego motywu do dwu-
znacznego ich tlumaczenia. Tymeczasem moi krakowsey kry-
tyey z lekkiem sercem staczaja walke o te tak proste i jasne
slowa i zwyciezaja, ale nie mnie, tylko jakiego§ innego pana
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Witkiewicza, ktéry jest tylko jakiem§ podejrzanem o herezye
estetyczng widmem.

Przyklad ten jest jedlnym z tych dziwacznyech okazéw
tego, jak nieprawdopodobne bywaja przyczyny ludzkich niepo-
rozumiefi. Z drugiej strony jest on tak wymownym dowodem
braku krytycyzmu moich przeciwnikéw, dowodem niescistosci,
z jakg obchodzgq si¢ z krytykowanym przedmiotem, Ze sam
juz mdégiby byé powodem przerwania dalszej polemiki. Ponie-
waz jednak w pracach ich, opréecz podobnych pomylek przy
ocenianiu moich zdaf, znajdujg si¢ ich wlasne poglady, bedace
echem opinii o sztuce, ktére obowigzywaly u nas do niedawna,
prace wiec te przedstawiajg interes z punktu rozwoju teoryi
sztuki, a jednoczefnie sg probierzem wartoSei tych zasad,
o ktére toczyla si¢ uparta i dluga polemika.

Gl6woymi punktami, na ktérych skupiajg sie zarzuty
ks. Morawskiego i hr. Tarnowskiego, sg kwestye stosunku
sztuki do: prawdy, duszy, pigkna, etyki, religii, — kwestye
granicy artyzmu i techniki, — slowem, mniej wiecej te same,
nigdy niewyczerpane zagadnienia estetyki, ofwietlone tylko
innym rodzajem umysléw. We wszystkich tych kwestyach
nieporozumienia faktyczne zawsze prawie opierajg si¢ na takiej
pomylce, jak przytoczona wyzej, w trakcie jednak polemiki
nastreczajg si¢ mysli godne rozwazenia, sprzecznofci, dajgce
mozno§é wySwietlenia niektérych spraw, dotyczacych sztuki.

Ks. Morawski méwi o prawdzie tak: ,przyznamy panu
Witkiewiczowi, 2 ona jest warunkiem sstuks najpierwssym ¢ naj-
ntesbedniesssym“, — zdanie to uzasadnia tem, 2e sztuka ,musi
mieé kontecznie pewns z naturg zgodnoéé“, gdyz inaczej ,obu-
rzy si¢ nasz rozum“, ,uraZonym si¢ uczuje nawet zmyst“, ,i to
delikatne uczucie, ktére prsyjemnosciq estetycang nasywamy, = gory
sig untemozliwe. Dalej moéwi, 2e ,poniewaz sztuka nie inaczej
przemawia do nas tylko preez smysly i wszelkim ideom swoim
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musi daé cialo, wigc pierwszq ¢ podstawowq jej potrzebs jest,
2eby to cialo mialo sobie odpowiednig materyalng prawds“.

»W malarstwie np. tym podstawowym warunkiem jest
takie uzycie érodkéw malarskich, linij ¢ barwy, 2eby przedsta-
wialy dla naszego oka /ksstally ¢ barwy prsedmiotow prawdss-
wych®.

Z wyjstkiem ostatniego twierdzenia, ktére zaciednia pole
sztuki, gdyz prawda w malarstwie nie polega na prawdzi-
wolei przedmiotéw, lecz na prawdzie ich przedstawienia,
wszystko zreszts jest stuszne i zgodne z tem, o uznanie
czego ja si¢ z warszawska krytyksq spieratem. Dalej ks. Mo-
rawski wnioskuje z tego zalozenia tak: ,Dobre artystycane wy-
konanie jest wige pierwssym kaidej sstuks postulatem : conditio sine
qus non. W tem zgoda z p. Witkiewiczem zupelna“. Warto§é
wiee artystyozng dziela sztuki, ks. Morawski sdentyfikuje 2 za-
wartym w niem pierwiasthiem prawdy, a artystyczne to wyko-
nanie uznaje za bezwzgledny warunek wartodci dzieta sztuki,
warnnek, ktéry stoi ponad wszystkimi innymi wzgledami
i méwi tak: ,Jefli tego jednego brakuje, tadna inna salets dziela
sztuki, ani wznioslo§é przedmiotu, ani polot natchnienia, ani
szlachetno§é dasnodei tego braku nie zastqpi. Obraz przedsta-
wiajacy najpiekniejsze patryotyczne lub religijne motywa, a Zle
namalowany jest zlym obrazem, niegodnym wystawy, ani naby-
cia, ani pochwaly“. Hr. Tarnowski przyznaje tez prawdzie
w sztuce stanowisko pierwszorzedne, méwiac: ,prawda jest ko-
niecanym sstuks pierwiastkiem ¢ warunkiem* — dodaje wprawdzie:
nale jej istoty jest pieknoé“ — zastrzerenie to jednak nie
usuwa koniecznoéci prawdy; w innem za§ miejscu dowodzae,
p2e sztuka kazda jest poezys, jest tworzeniem i o tyle sztuks,
o ile ten pierwiastek twdérezosci, tworzenia w sobie ma“, do-
daje: ,on to na prawdszie natury oparty ¢ = niq zlgezony konie-
csnie ¢ nisoddsielnse, ale nie ten sam, co ona, daje nam sztuke“. —
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Slowem, prawda jest tak kardynalnym sztuki warunkiem, 2e
bez niej sztuki by wladciwie nie bylo. — W dalszym ciggu
swojej pracy hr. Tarnowski pisze: ,p. Witkiewicz ma nas,
prostych ludzi i prostych widz6w, nas, publiczno$é za glup-
szych, niz jesteSmy. Uczy nas naprzyklad, 2e warto§é obrazu
nie zalezy od jego przedmiotu, ale od doskonatoéci wykonania,
i ze podlug tej powinien byé sgdzonym“ i t. d. ,Przeciez
my to wszystko wiemy!* — Ot6z nie wiedziala o tem weale
ta krytyka, z ktérg ja polemizowalem, i miejsce dla tej tak
prostej dla hr. Tarnowskiego prawdy z trudem tylko dalo
si¢ zdobyé. Dalej méwi hr. Tarnowski: ,Wiemy, 2e preedmiot
najwsnioslejszy wymalowany éle, bez rozumu, bez czucia, a choéby
z uczuciem, a bez zachowania koniecznych praw rysunku § malo-
wanta, bez dobrego technicznego wykonania, bedzie mniej
wart od dobrze wymalowanego obrazu z przedmiotem ubo-
jetnym; dobrze wymalowana glowa kapusty, bedzie lepszym obra-
zem od ile wymalowane) glmoy czlowieka lub glowy Pana Jesusa“.
Coby na to powiedzial prof. Struve i inni moi przeciwnicy?
Jest to identyczne co do pojeé, lecz o ile silniej wyrazone
pod wzgledem formy moje zdanie, co do znaczenin w sztuce:
Kagki kopiacej rzepe i Jana Zamoyskiego pod Byczyng. Jakze
bladg jest ta przystowiowa juz w naszej krytyce, Kaska w po-
réwnaniu z zestawieniem glowy Chrystusa i glowy kapusty!
Ks. Morawski jest tak bezwzglednie tego samego zdania, ze
wola: ,Wszyscy sobie w tem rece podajmy, Zeby od sstuks
wymagac przedewszysthiem dobrego artystycznego wykonanta. Wiek-
szej przyslugi sztuce polskiej oddaé nie mozemy“. Wobec
tego, poniewaz polemika, ktérg ja prowadzilem, toczyla siq
okolo uznania tych dwdéch zasad: prawdy i artyzmu za kar-
dynalne warunki sztuki, zdawaloby sig, 2e hr. Tarnowski
i ks. Morawski powinni zlozyé piéra, albo tez kruszyé je nie ze
mng, tylko z niedobitkami moich i swoich przeciwnik6w w este-
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tyce. Nic z tego! Ks. Morawski i hr. Tarnowski w dalszym
ciggn swych krytyk robig wszystko, co mogs, zeby znaczenie
prawdy i nieodigcznego od niej artyzmu w sztuce zreduko-
waé do zera, 2eby wykazaé, jak dalece podrzednymi pierwiast-
kami dziela sztuki sg one.

Bezpoérednio po tem wezwaniu do wymagania ,przede-
wszystkiem artystycznego wykonania* ks. Morawski méwi:
pAle czy to dobre wykonanie jest juz calg sztukg? Czy ono
stanowi calg prawde malarstwa? W innych przeciez sztukach
prawda coé wigce/ mowr, czegoé wiece] wymaga oprécz mate-
ryalnej doskonaloscs wykonansa®. Tu rozpoczyna si¢ ten okropny
chaos mysli, twierdze, dowodzef, zaprzeczen, zgodnoSci
i sprzecznoéei, wynikajgeych z niedcistoSci wyrazen i zupelnej
nieznajomo$ei warunkéw tworzenia dziela sztuki i jego oddzia-
lywania na ludzkg dusze. Ks. Morawski, hr. Tarnowski znaj-
dujg si¢ w pozyeyi wiekszofci teoretykéw w estetyce. Moje
zasady ich przekonywajg, przyjmujg je oni napozér bez za-
strzezef, lecz z drugiej strony, pokutuje w nich estetyk ,idea-
lista%, przywykly stawiaé sztuce wymagania i przepisywaé
prawa, nie pytajaec czy ona je spelnié moze; ten estetyk
idealista“ posgdza mnie o ,realizm“, — o holdowanie bieza-
cemu hastu artystycznemu i, pomimo wszystkich moich za-
strzezefi, bierze moje dowodzenia o prawdzie i artyzmie nie
za uznanie prawa istniejgcego, wynikajgcego z samej sztuki,
tylko za paragraf lub artykul ,realistycznego“ wyznania wiary.
Jednoczefnie wskutek niedostatecznego obeznania si¢ z samg
sztukg, przeciwnicy moi nie mogs widzie¢ w zastosowaniu ani
moich, ani swoich zasad w sztuce — nie wiedzg weale jak
takie wyresy, jak ,artystyczne wykonanie, ,twérczoét“, ,ma-
teryalna doskonalofé“, wygladajy zamienione na obraz lub
rzetbe.

Juz w ostatnim cytowanym ustepie ks. Morawski party-
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styczne wykonanie nazywa: ,materyalng doskonaloszigq wykona-
nta“. Co to jest? Wszystko, co istnieje zewngatrz umystu ludz-
kiego, istnieje materyalnie — wiec i dzieto sztuki. Lecz po-
wierzchnia zamalowanego plétna, lub bryla marmuru — ktére
84 materyalng strong dziela sztuki — warunkiem jego istnie-
nia jako ciala, zajmujgcego pewns przestrzeni — nie sg arty-
stycznymi §rodkami i oczywiScie najdoskonalej zagruntowany
drelich diisseldorfski, lub bez skazy okuty blok kararyjskiegu
marmuru — sztuki i artyzmu nie stanowig — to jest slu-
szne — ale nie trzeba tego mieszaé z artyzmem, takim, jak
ja go pojmuje i na co na razie zgodzili si¢ i ks. Morawski
i hr. Tarnowski. W pracach ich kwestya prawdy w sztuce
ma dwie strony, jedna dotyczy tego stanowiska, jakie oni jej
przyznajg, druga moich, jak im si¢ zdaje, ciasuych, ,eksklu-
zywnych“ wyobrazei o tej sprawie. Ks. Morawskiemu sig
zdaje, 2e ja, stawiajgc prawde jako zasadniczy pierwiastek
sztuki, wykluczam z niej zupelnie prawie dusze, zacieéniam
ja do jakiego ,formalnego“, jak méwi, nasladowania natury,
usuwam piekno i ,twdérczodé‘. Te same mniej wigcej zacie-
$nienia widzi w moich pojeciach hr. Tarnowski, kladac jednak
gléwny nacisk na rzekome odrzucenie przeze mnie ,,pieknofei¢.

Ks. Morawski pisze: ,Dlaczegésby i malarstwo opréez
znanej juz nam prawdy materyalnej, lezgcej w doskonatosei
rysunku i kolorytu, nie mialo tez posiadaé jakiej§ prawdy
psychologicznej, polegajacej na dokladnem oddaniu stanéw dau-
szy czlowieka? W teorys p. Withiewicza niema miejsca dla tak
pojete) prawdy“. ,Zasadza on jq wylgeznie na zachowansu losks
oéwietlenta, harmonit barw i scislosci ksztaltow“. Przedewszyst-
kiem w malarstwie, ktére méwi do czlowieka zapomocg barw,
keztaltu i §wiatet — prawda i falsz, dusza i cialo, piekno
i brzydota — wszystko, wszystko, co tylko mozemy sobie
wyobrazié, da sig tylko, bezwzglednie tylko zapomocsy tych érod-
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kéw: ksztaltu, barwy i Swiatla wyrazié i doskonatoéé ich jest
bezwzglednie pierwszym warunkiem osiggniecia tak dobrze
prawdy wyrazu duszy, jak i kazdego innego zjawiska, ktére
poznajemy zapomocg wzroku. Zdanie wiec to jest w zupel-
nej sprzecznofci z tem, co ks. Morawski i hr. Tarnowski,
razem ze mng uznali za kardynalny warunek artyzmu, bez
ktérego niema dziela sztuki. Z drugiej strony w zdaniu tem
mieéci si¢ falsz faktyczny i zarzut niesluszny, dowodzacy, 2e
krytyk méj nie czytal chyba weale tego, co ja méwie o wy-
razie duszy ludzkiej w malarstwie i o zakresie zjawisk, ktére
sztuka objaé moze.

Otéz ja powiedzialem: ,W zakres malarstwa wchodzi
to wszystko, co w naturze jest ksztaltem i barwa, ¢ to wesystho,
co 2 celowieka sapomocq barwy ¢ ksstadtu da sig wypowriedsiect.
Jezeli wiee tylko dusza daje si¢ wyrazié tymi Srodkami, to jest
ona powy2szem zdaniem objeta. Sadzac z tego lekcewazenia,
z jakiem ks. Morawski i hr. Tarnowski o nich méwig, moznaby
wnosié, i2 zestawienie ich z wyrazem duszy jest jakiem$ ubli-
teniem dla tej ostatniej. W takim razie dusza lezalaby poza
granicami, do ktérych siega malarstwo i musialaby ograniczyé
sig de postugiwania si¢ innemi sztukami. Dalej o tej kwestyi
méwig tak: ,Jezeli si¢ wyjdzie z ciaéniejszego zakresu malar-
stwa i wefmie si¢ calg sztuke we wszystkich jej odlamach,
to bedziemy mogli o niej powiedzieé stowami Goethego z pro-
logn do Fausta:

So schreitet in dem engen Breterhaus
Der Ganze Kreis der Schopfung aus,
Und wandelt, mit bediichtiger Schnelle,
Vom Himmel, durch die Welt zur Hélle.

Wezystko, caly Swiat rzeczywisty, czy Swiat wyobrazni
mieSei si¢ w sztuce. Niema takiego stworzenia, ani takiego
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zjawiska w naturze, ani takich uczué, ani takich myéli, ktd-
reby niegodne byly artystycznej twdrczoSci. Caly czlowick
¢ cala przyroda moze si¢ przejawié w sztuce pod jednym jedy-
nym warunkiem, 2eby kazde dzielo nosito pietno geniuszu,
albo przynajmniej talentu“. -— Czy to 83 jeszcze za ciasne
granice dla ks. Morawskiego i hr. Tarnowskiego? czy mo2zna
bez popelnienia wielkiej niestusznoéci zarzucaé ksigzce, w ktérej
te zdania sie znajduja: ,formalizm“, zacieSnianie, ,ekskluzyw-
noéé“? Jakie i gdzie sy zjawiska znane umystowi ludzkiemu,
ktéreby si¢ w tych przestrzeniach nie mieScity? Nie bede
wiecej cytowal, gdyz kazdy na dalszych stronicach tej ksigaki
znajdzie rozwinigcie, uzasadnienie i zastosowanie tej zasady do
dziel sztuki, kazdy przekona si¢ z jaka bezwzgledunoScig ja
wlaénie 2adam wyrazu duszy, dowodz¢ jego KkoniecznoSei
i mozliwosci wyrazenia go 6érodkami malarskimi: ksztaltem,
barwg i §wiatlem. Znowu wiec otrzymuje nauke, ktéra mi sie
nie nalezy, jestem obwiniony o przestepstwo estetyczne, kté-
rego nie popelnilem. Lecz opréez tej pomylki faktycznej jest
w tem wszystkiem zwykly blad ludzi piszgeych o sztuce, ktd-
rzy sami nigdy nie prébowali wyrazié swojej duszy malar-
stwem lub rzezbg, lub ktérzy nie zbadali przynajmniej sto-
sunku tych sztuk do ludzkiej duszy, nie zdali sobie jasno
sprawy ze zwigzku, jaki zachodzi miedzy érodkami malarstwa
a tem, co uwazajg za jego tre§é istotng. Jezeli si¢ od malar-
stwa 23da wyrazu duszy — od najbrutalniejszych do najsub-
telniejszych, to rzeczy nie zmienia — jezeli si¢ zada i wie-
rzy, 2e ono zadaniu temu moze sprostaé — to trzeba jedno-
czeSnie wiedzieé, 2e tej duszy nie moze ono niczem innem
wyrazié, jak tylko Asztaltem, barwg ¢ swiatlem. Jeleli sie raz
uznalo prawde za warunek sztuki bezwzglednie konieczny
i przyjelo jg za wykladnik wartofci artystycznej, nie mo2na
bez popelnienia sprzecznofci odmawiaé jej znowu znaczenia
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w sztuce tam, gdzie ta sztuka ma za zadanie wyrazié wyz-
sze, bardziej zlozome, subtelniejsze objawy 2zycia — gdzie ma
wyrazié¢ przejawy duszy. I jezeli gdzie ta prawda ma tak bez-
wzgledne znaczenie, to wlaénie tam, gdzie chodzi o dusze.
Czy mo2na wyrazié jakikol viek stan psychiezny, jakiekolwiek
uczucie: smutek, rado§é, zamysélenie, rozpacz czy szczefcie
w ludzkiej twarzy i postaci, nie trzymajac sig 6cifle tych
keztaltéw i barw, jakiemi w zywym czlowieku te stany du-
szy si@ przejawiaja? Nie mozna. Prosz¢, malujge smutek, wy-
gladzié czolo, wyprostowaé poziomo brwi, zmruzyé troche
oczy, porobié zmarszezki w ich kgcikach i silne polyski na
frenicach, podnie§¢ do géry i rozszerzyé katy ust, otworzyé
je troche, zarumienié policzki i pod takim obrazem podpisaé
Rozpacz — a nikt na §wiecie w to nie uwierzy — poniewa2
podpis ten bedzie w zupelnej niezgodzie z barwami i ksatal-
tami, ktére dla wszystkich wyrazaja: Smiech i wesoloéé. I tak
jest w malarstwie, i poezyi, i teatrze, poniewaz sztuki te przed-
stawiajg 2ycie, to jest te zmienns gre barw, ksztaltéw i diwig
kéw, ktéra widzimy zewnatrz nas, ktérg obserwujemy, ktérg
odczuwamy w sobie, zapamietujemy i z tq pamiecig przystepu-
jemy do sztuki, szukajac w niej zgodnofci z naszymi stanami
psychicznymi i z zachowanymi w pamieci obrazami rzeezywi-
stodci. To wszystko, co jest w sztuce fantastycznem, zmyslo-
nem, jest tylko przestawieniem, spotwornieniem stosunku zja-
wisk i przedmiotéw. Lecz ten Swiat fantastyczny nie bylby
zrozumialy — owszem, bylby calkiem dla umyslu widza, siu-
chacza lub czytelnika niedostegpny, gdyby w ramach obrazu,
posagu lub utworu poetycznego nie by! przedstawiony z prawds,
przekonywajgea o mozliwoSci istnienia takiego fantastycznego
fwiata. Jezeli wrécimy do malarstwa, to bezwzglednie nie mo-
temy oddzielié tego, co ks. Morawski nazywa ,materyalng
doskonalofciy wykonania“, ,formalng prawdg“ lub ,fakturg,
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lekcewazge to wezystko, od tego, co stanowi istote malarstwa.
Idea musi si¢ przejawiaé w najdoskonalszej, najzgodniejsze]
z nig formie, gdy2 oddzieli¢ si¢ od niej nie da. Jak myél bez
wyrazéw, tak obraz bez ksztaltéw i barw nie daje si¢ wyo-
brazié. Gdyby wznioste i dobre strony ludzkiej duszy byly
zmy$leniami poetéw i malarzy lub rzefbiarzy, gdyby nie wyra-
2aly sie¢ w mowie, gdyby nie objawialy sie w skurczach mie¢
fni twarzowych, to jest ksztaltach istniejgcych bez wzgledu
na to, co o tem my§li ten lub 6w estetyk, trzebaby bylo wy-
naleé symbole, hieroglify, uméwione znaki dla porozumienia
sig ze sztuky; ale bylaby to jej émieré i koniee. Zyciem sztuki
jest wieczne dgzenie do wyrazenia si¢ ludzkiej duszy, czy to
bedy jej stany podmiotowe, czy tez zalamanie si¢ w niej wra-
2efi zewnetrznych, ale jedno i drugie, jak jest prawdsa w 2y-
ciu, musi byé prawdg w sztuce.

Czytajac estetykéw takich, jak ks. Morawski i hr. Tar-
nowski, zdaje sie, 2e Swiat nie jest stworzony z calym swoim
bezmiarem ré2norodnych zjawisk, — 2e tylko te male, ogra-
niczone usilowania z pedzlem, piérem lub dlutem w reku,
tworzg go weigz i wzbogacaja coraz nowemi zjawiskami.
W gruncie rzeczy granice naszego lotu s bardzo ograniczone.
,Kazdy wie co jest stuszne, ale nie kaidy wie co jest mo-
2liwe* — méwi Ruskin — a najmniej zdajy sobie sprawy
z tego, co jest mozliwe lub nie, estetycy. Ks. Morawskiego
i hr. Tarnowskiego razi to, 2e ja odsylam krytykéw do ba-
dania ksztaltéw i barw w malarstwie — zdaje im sie to ja-
kiem§ bluZnierstwem wobec duszy, sztuki i piekna. ,P. Witkie-
wicz, lubujaey si¢ w malarskiej fakturse, w doskonalofci ksztaltéw
i barw, o tyle tylko uwzglednia, o tyle widzi reszte, t. j. caly
tre§¢ sztuki, o ile ona mu sluizy do umieszczenia i uwydatnie-
nia tych ksztaltéw i barw®, — méwi ks. Morawski. Najprzéd:
nigdy nie méwie o fakturze, wyrazu tego nie uzywam wecale,
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oznacza on to samo mniej wiecej, co technika w gwarze pra-
cownianej i 2argonie krytyki, i jezeli komu nie nale2y sta-
wiaé podobnego zarzutu, to juz mnie chyba, od ktérego kry-
tyka i artyfci polscy dowiedzieli si¢ o réznicy érodkéw arty-
stycznyech i technicznych. Lecz ks. Morawski, dq2ac do oslabienia
wartofci prawdy w sztuce i jej toisamoéei z artyzmem, na
oo si¢ z poczatku z zapalem zgodzil, zniza te prawde do
pmateryainej doskonalofci“, a potem do ,faktury® i juz ina-
czej o moich wymaganiach od sztuki nie méwi. Krytyey moi
méwig: ,P. Witkiewicz nic innego nie widzi, tylko ksztalty,
barwy i fdwiatlociei“. — To nie jest tak. Ja tylko nie moge
dopatrzeé sig dussy besksslaling, besbarwnej s posbawioney fwiatla
w malarstwois, — i nikt, absolutnie nikt jej nie sobaczy bez
tych warunkéw, nikt jej nie mo2e poznaé, doznaé od niej
wratefi, jezeli mu si¢ ona nie przejawi w sposéb, dostepny
jego zmyslom, jak w malarstwie oczom — czyli, jezeli si¢ nie
przejawi: ksztaltem, barwsg i dwiatlem. Chyba, jak si¢ to dzieje
w naszej i nie naszej krytyce, bedzie si¢ odbieraé wrazenia
nie od obrazéw, tylko od kartek z ich tytulami. Kto jednak
dazyl tak, jak ja, do bespoéredniego porozumienia z dzielem
sztuki, ten musi dojéé do tych samyeh wnioskéw, co zbijana
przez ks. Morawskiego i hr. Tarnowskiego teorya.

Ks. Morawski dla dowiedzenia, 2e prawda nie jest ani
najwazniejszym, ani tak bezwzglednie koniecznym pierwiast-
kiem eztuki, przytacza stosunek do niej dsskich i dzieci i bez-
barwnoéé rzefby.

Otéz, jezeli rreczywifcie ,dzicy“ nie rozpoznawali nic
w dobrych, pokazywanych im przez misyonarzy obrazkach
i dopiero w kleksach kolorowyeh, nie nie przedstawisjgcych,
znajdywali to, czego im potrzeba bylo dla wytlumaczenia zapo-
moeg obrazn sléw misyonarza, to mogla zachodzié moze pe-
wna niezgodnofé miedzy slowami i obrazkiem, a przedewszyst-
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kiem byli to dzicy, ktérzy tak samo, jak dziec, powolane tez
do §wiadezenia przeciw prawdazie, nie mogsg byé brani w ra-
chubg przez nas na tym szczeblu rozwoju za norme dla zja-
wisk artystyoznych naszej sztuki. Dzicy, a nawet nasi chlopi
i nie chlopi, szukaja w obrazie przedstawienia wiadomej, zna-
nej im rseczy, nie tego stosunku, w jakim ona si¢ znajduje
do reszty otaczajacych jg przedmiotéw i zjawisk. Jak to przy-
znaje ks. Morawski, w umyéle widza jest konieczng pewna,
bardzo nawet wielka suma zaobserwowanych i zapamietanych
z natury zjawisk, zeby on mdgl zrozumieé taky sztuke, jak
malarstwo; podobnie, jak 2eby zrozumieé pewnych pisarzy,
potrzeba mieé réwng im zdolnoéé wzruszania sie, potrzeba
mie¢ z nimi mnéstwe stycznych plaszezyza psychiczuych —
o tem nie mozna watpié — lecz wszystko to nie méwi prze-
ciw prawdzie w sztuce. Jezeli migdzy nig a widzami lub stu-
chaczami zachodzg nieporozumienia, ss to tylko &wiadectwa
tego, 2e umysty ludzkie nietylko rozdzielone wiekami réznic
kultury, jak my i dzicy, ale 2e i ludzie jednej rasy, pozornie
jednakiej kultury, sg czesto od siebie oddzieleni tak, Ze niema
miedzy nimi moznoéei porozumienia sie. Egipeyanin, ktéry
najsumienniej uszeregowal jeficéw, oddajgeych czeSé zwycie-
skiemu Faraonowi, ktéry wyrysowal z nadzwyczajng Scistodeis
faldy ich ubraf, szczeglly uzbrojenia i wszelkie oznaki ich
wladzy i dostojefistwa, mozeby nie rozpoznal tego wszyst-
kiego, gdyby zobaczy! te samg scene, ujetq w ramy obrazu
z calg prawds perspektywy, Swiatla i barwy, poniewaz czlo-
wiek si¢ komplikuje i doskonali, i w miare, jak lepiej i pel-
niej poznaje nature, przedstawia jg inaczej. Stosunek dzikiego
do dzidy, slonia lub palmy jest inny, niz malarza i widza, sto-
jacego na tym stopniu rozwoju, na jakim stoi czlowiek, obe-
znany z calem bogactwem przejawéw sztuki. Z drugiej strony
trzeba tez umieé¢ porozumieé sie z czlowiekiem innej rasy lub
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oywilizacyi i stopnia rozwoju. Mniej inteligentny géral, kté-
remu si¢ pokazuje obraz z Tatr, jezeli to nie jest dobrze mu
znany ksztalt ktérego wirchu, na razie méwi, ze on nie wie
co to jest, czy to kamief jaki, czy co takiego — i dopiero
stopniowo przystosowuje si¢ do fikeyjnych érodkéw malarstwa,
do zludzen przestrzeni i stosunkéw wielkofci, jakie mu daje
obraz.

Wlaéciwie, tak krytyka ks. Morawskiego, jak i hr. Tar-
nowskiego, przyznawszy na razie tak wielkie znaczenie pra-
wdzie, walczy nastepnie o zredukowanie prawdy w sztuce do
najmniejszej wartofici i postawienia na jej miejsce réznych in-
nych zasad, ktére, jak im sig zdaje, albo si¢ obywaja wprost
bez wspéldzialania prawdy, albo tez obnizajg jej znaczenie do
minimum zaledwie dostrzegalnego.

»Gdyby dochodzenie i pokazanie prawdy samej mialo byé
istotg i kresem sztuki, sztuka nie mialaby swojego osobnego
bytu ani jego racyi, nauka spelnialaby cel zupelnie“, pisze
hr. Tarnowski i dodaje: jeSli ,zadaniem sztuki jest plastyczne
pokazanie prawdy, do ktérego nauka zdolng nie jest, to w ta-
kim razie odpowiemy, e niepotrzebneby byly ani obrazy, ani
posagi, bo temu celowi odpowiadajg réine preparata w mu-
zeach anatomicznych%. Otés, przedewszystkiem ja nigdy nie
powiedzialem, co jest kresem sztuki, przeciwnie powiedzialem,
%6 nie mozemy wiedzieé, jakim bedzie ostatni artysta i osta-
tnie dzielo sztuki, ktére powstanie gdzie§ u krafic6w istnienia
ludzkofei. Ja tylko z calego mnéstwa znanych mi dziet sztuki
wezystkich ludéw i czaséw zapomocs poréwnania usitowalem
wydobyé jaka§ stals niezmienns zasade¢, — nie narzucié jg
sztuce — lecz z poznania jej jak najobjektywniejszego za-
sade te wyodrebnié, wyszczegélnié. Przeciwstawiajgc w malar-
stwie te zasade temu, co za istot¢ sztuki uznawala nasza
estetyka, wykazywalem, 2e ta wlaénie zasada prawdy ma

12
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dominujace znaczenie, 2e jest stalym, koniecznym pierwiast-
kiem. Dzielo sztuki mo2e byé absolutnie brzydkiem, lub bez-
wzglednie pieknem, wznioslem lub plaskiem; mo2e przedsta-
wiaé bogéw lnb ludzi, bohater6w lub bydleta; moze zawieraé
najsprzeczniejsze, wykluczajjce si¢ wzajemnie pierwiastki my-
Slowe, — lecz absolutnie nie moze si¢ obyé bez prawdy,
bez tego nie istnialoby, poniewai prawda jest tem wlaénie,
co istnieje niezaleznie od tego, czy na to sie zgadza lub nie
estotyka danej chwili — ezy to bedzie podmiotowe Zycie
duszy, czy tez zewnetrzny §wiat, poznany zmyslami. Hr. Tar-
nowski méwi, 2e gdyby prawda miala byé trefcig sztuki, za-
stapilaby ja nauka, Nie zastapilaby po prostu dlatego, 2ze
stosunek duszy ludzkiej do &wiata zewnetrznego jest wielo-
raki — a wéréd tych roznic jest dosyé miejsca do poznawania
fwiata i wypowiadania siebie tak dobrze drogg nauki, jak
i sztuki. Nauka zreszts, jak nie moze si¢ obejsé bez pewnych
wladz umystu, ktére zdajg si¢ byé wylgcznie potrzebne sztuce
jak przypuémy wyobraZnia, tak te2 usywa czasem érodkéw
sztuki do wypowiadania sie. Filozofowie greccy pisali swoje
dziela w pewnym czasie w formie poematéw wierszowanych,
nie zabijajgc ani nauki, ktérej uczyli, ani sztuki, ktérs si¢ po-
slugiwali. Pojecia umyslowe, zasady spoleczne i zagadnienia
etyki byly tak samo trefcig poezyi, jak uczucia, stany duszy,
jak dramatyczne powiklania zyciowych stosunkéw. Co za$ do
preparatéw anatomicznych: gdyby jaki§ artysta postawil sobie
za zadanie, przedstawié w reeibis preparat anatomiczny, by-
Toby to takie samo dzielo sztuki, jak Venus Milo, ktéra przed-
stawia 2yws i pigkng kobiete. Rzeczywisty za§ preparat anmato-
miczny jest tak malo dzielem sztuki, jak niem jest mumis
egipska, jak niem jest zielnik roflin tatrzafiskich, jesliby go
kto chcial tez zestawié z obrazem, przedstawiajscym Tatry.

Ludzie, ktérzy przystepujs do sztuki bez 2adnych uprze-
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dzefi, bez tadnych formulek, wiedzg bardzo dobrze, ile naj-
cudniejszych obrazéw robi si¢ przy pomocy fotografii, i jak
pieknym bywa odlew, zrobiony na zywym czlowieku.

Ze prawda dostepna nam jest wzgledng, o tem niema
co méwié. Ze w pewnych sferach poznania to, co jedna epoka
rozwoju umyslowego uznaje za prawde, druga uznaje za falsz
bezwzgledny — nie ulega watpliwofci. Lecz w sztuce pier-
wiastek prawdy od najpierwotniejszych, najdawniejszych nam
znanych zabytkéw do dzif jest zawsze ten sam, zmieniajs sig
tylko érodki wyrazania- tej prawdy w miarg, jak samo po-
znanie §wiata i narzedzia umyslowe czlowieka si¢ doskonaly.
W kilku kreskach, ktéremi bezimienny artysta narysowal Ma-
muta, jest to samo usilowanie, co w najdoskonaiszych, ryso-
wanych konturem obrazach najwigkszych mistrzé6w. Udosko-
nalily sie sposoby, rozszerzyla sie wiedza tej prawdy, — ale
jak rysunek przedhistorycznego czlowieka nie jest zaprzecze-
niem tej trefci, ktérgq widzimy w kartonie Rafaela, tak te2
karton Rafaela nie jest unicestwieniem pierwiastku, tkwigcego
w rysunku, ktérego czas powstania oznaczamy epokami geo-
logicznemi. Jest to rozwéj tej samej zasady, nie kolejne po-
wstawanie i zaprzeczanie sobie prawa bytu réznych zasad.

»O naturze i prawdzie méwi dzisiejsza sztuka na wszyst-
kie tony“, pisze bhr. Tarnowski; ,kazdy dzi§ méwi o praw-
dzie¥, wtéruje mu ks. Morawski. ,I to nie nowe“, méwi dalej
hr. Tarnowski — i rzeczywifcie nie nowe. Jest to stare, jak
sztuka — i trwale, jak sztuka zapewne. Wszystkie odradzania
sie sztoki zaczynaly sie od postawienia nowego kroku w kie-
runku poznania i lepszego odtwarzania prawdy 2ycia. Kazdy
upadek pewnego kierunku w sztuce jest zszarganiem, sponie-
wieraniem pewnego motywu prawdy przez ludzi, ktérzy nie
szukaja je] w naturze i w ludzkiej duszy, tylko w dzielach
sztuki, — i ka?dy rozkwit zaczyna si¢ od wprowadzenia no-
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wego motywu 2ycia do sztuki. Giotto w stosunku do Cima-
buego jest takim ,realistg“, takim kraficowym ,naturalistg¥,
jak Flaubert w stosunku do Wiktora Hugo. Nie inaczej poj-
mowali Giotta wspélezeéni: ,Umarla natura wraca z toby do
gycia¥ — méwi ktéry§ z nich. I to samo potem méwig o Ra-
faelu, Michale - Aniele — o kazdym wielkim malarzu czy rzebia-

rzu. Nie jest wigc to nowe — a nie jest nowe dlatego, 2e
jest konieczne, 2e bez dgzenia do prawdy niema w sztuce
rozwoju.

Ks. Morawski i hr. Tarnowski, chegc mi dowie§¢ ma-
lej wartofci prawdy w sztuce, przytaczajy cale szeregi przy-
klad6éw lichego malarstwa i uwazajg je za skutek panowania
tej teoryi, ktérej broni moja ksigzka. Majg oni swoje idyo-
synkrazye w malarstwie i wobec dziel, ktére chrzezg pewnem
imieniem, nie znajdujg doS¢é ironicznyech i lekcewatacych wy-
razefi na ich napietnowanie. Do takich nalely pletn- air, tak
niewinna wobec idealéw zasada, a takiej wagi w rozwoju
malarstwa. Marzenie Leonarda da Vinci zaczelo sig¢ ziszczaé:
malujac ludzi pod otwartem niebem, zaczeto ofwietlaé ich
tak, jak si¢ przedmioty oéwietlaja w naturze, zmieniaé nate-
2enie barw i Swiatel stosownie do oddalenia, reflekséw od
przedmiotéw, stojgeych blizko i t. d. Zdaje sie, 2e na tej dro-
dze, na ktérej zdobywa sie dla sztuki tyle subtelnych wyra-
zéw, tyle nieskoficzenie delikatnych zjawisk natury, nie moze
byé 2adnej herezyi estelycznej — tymeczasem z jakiem lekece-
wazeniem, pogardg, méwig o tem hr. Tarnowski i ks. Moraw-
ski. A jednak, gdyby ks. Morawski chcial glebiej wniknaé
w istote tego pleinair'n, wiedzialby, e obraz Milleta ,.dngs
lus®, ktéry wedlug niego nalezy do tych, do ktérych ludzie
nbiegna, odwracajac si¢ od najwierniejszych plain - airw% —
2n ,Angelus“ caly zbudowany jest na przedstawieniu prawdy
plein-air'u wieczornej zorzy. Dwoje starych chlopéw, dwie



JESZCZE O KRYTYCE. 161

‘koflawe sylwetki nie méwilyby tego wszystkiego, co ten
obraz méwi o ciszy wieczornej i melancholijnym diwigku
dzwonu, dolatnjgcym zdala, — gdyby ponad tem wszystkiem
nie byle plein-airu, nie bylo zorzy wieczornej w niebie i jej
pobrzasku, rozsypanego w powietrzu i po ucleka]s,cych w dal
polach.

Ks. Morawski i hr. Tarnowski;, uznawszy z poezgtku
prawde za wazny i konieczny warunek sztuki, atakujg potem
te zasade ze stron najrozmaitszych. Jak zwykle w takich ra-
zach, fotografia dostarcza materyatu wojennego. Hr. Tarnowski
méwi, 2e ruch schwycony momentalng fotografiy: ,musi siq
nam wydaé nienaturalnym i nieprawdziwym dlatego, %e go
nasze oko nie chwyta, nasza obserwacya i nasze dofwiadcze-
nie nie zna. Pamigtamy z praktyki takie ruchy koni, ktére
malarz robi! na zasadzie momentalnej fotografii, a na ktére
i prosty widz, i znawea koni, i chlopiec stajenny lub fiakier
musial powiedzieé: nie, kofi tak si¢ nie rusza“. Lecz nietylko
chwilowy szybki ruch konia nie kazdy moze zaobserwowaé;
jest wiele innych zjawisk, ktére tylko wyjgtkowe organizacye
artystyezne sg w stanie dostrzedz, zapamietaé i odtworzyé
Subtelne poruszenia uczué, odbicie si¢ chwilowych, przelotnych
wrazefi, ktére w malym tylko stopniu i na krétko zmieniajg
uklad mieéni ludzkiej twarzy, tez sg nie wszystkim dostgpne.
Co do ruchu konia, schwyconego momentalng fotografig, to
trzeba zauwazyé, ze dla wszystkich prawie ludzi, ruech w na-
turze nie dlatego jest widocznym, 2%e dostrzegaja oni uklad
mieéni i katy, pod ktérymi sie przecinajg nogi zwierzecia,
tylko dlatego, se widzg zmiang jego polozenia w stosunku do
innych, pozostajacych na miejscu przedmiotéw. Nastepnie, ruch
wyraza sie nietylko ukladem nég konia, — wyciggnigeie szyi
i tulowia, wyraz glowy, lot grzywy i ogona, bez wzgledu na
uklad ndg, juz daja wrazenie prawdy — 2ycia. Nietylko zaé
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fotografia momentalna razi tyech, co nie umiejs obserwowas
ruchu zwierzat. — Kiedy Meissonier zaczgl malowaé na diugo
przed momentalng fotografia prawdziwe ruchy koni, razity one
w sposéb okropny tych wszystkich, dla ktérych Wouverman
lub Vernet byli dotad wzorami. Szukajge zaé przykladéw uzy-
cia podobnych ruchéw w sztuce, przed wynalezieniem migawki,
gnajduje sig¢ je na fryzie Partenonu, oddane z nadzwyczajns,
jak zwykle u Grekéw, prawdsg i fcislobcia, Kofi idgcy stepa
na pomniku Bartlomieja Coleone, 'rzefbiony przez Verochia,
plaskorzezby Andrea Pisano, rysunki i medale Pisanells,
wszystko to sy dowody, ze jednak ten tak krétko trwajaey
moment ruchu dawal sig subtelniejszym umystom ulowié
i utrwalié w sztuce. Galop, tak dokladnie wystudyowany przez
Grekéw, zatraca sie z czasem. Juz Wouverman rysuje konie,
wspigte na zadnich nogach, a majgce przednie wzniesione, jak
pies do sluzenia; niemniej Horacy Vernet robi te réwno wy-
ciggniete i rozstawione szeroko nogi koni w pelnym galopie,
i dopiero wspéine usilowanie Meissoniera i przyrodnikéw, ba-
dajscych mechanike zwierzat, stwierdzone i poparte przez meo-
mentalng fotografie, wprowadzajg do sztuki cals prawde i cals
rozmaitoéé ruchu zwierzecia. Na razie oczy, przywykle do
Vernetowskich ruchéw, nie mogly si¢ z tem oswoif, — dzif
ruchy te juz nikogo nie ra2s; malarze zaé, wiedzac czego szu-
kaé, przystosowuja wzrok do sprawdzania tych ruchéw w na-
turze i dochodzg do tego, 2e widzq najdokladniej te wszyst-
kie, tak kritko trwale zjawiska. Nawet wigc prawda, zdobyta
przy pomocy aparatu fotograficznego, nic a nic sztuce nie
szkodzi. Rzeczywidcie, jezeli jaki§ bohater narodowy nie tracil
nic ze swego bohaterskiego wyrazu, siedzgc na koniu, ktéry
przebieral nogami tak, jak 2aden kofi na éwiecie przebierat
nie mégl, — dlaczegoby ten sam bohater mial byé mniej
wzniostym, wspanialym i bohaterskim na koniu, ktérego nogi
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poruszaja si¢ zgodnie z zasadami mechaniki zwierzecej? Dlia
ludzi zad, ktérzy sami, badajac nature, przychodzg do odkry-
cia prawdziwych ruchéw, a. przynajmniej sprawdzenia tego,
co odkryla fotografia, konwencyonalne, bledne ruchy, uszywane
przedtem, mogs calkowicie psué dodatnie wrazenie dziela
sztuki.

Wyznaje, polemika z ks. Morawskim i hr. Tarnowskim
nie jest latws, nie dlatego 2Zeby ich argumenta trudne byly
do zwalczenia, tylko %e ta gmatwanina pojeé, wynikajgea
z nielcislofcl w uiywaniu wyrazéw, to ciggle podstawianie
coraz nowych okreflei pod te same rzeezy, zaciemnianie pél-
tonami istoty pojeé, argumentowanie przemofniami wymaga
dla rozpoznania wielkiego nakladu pracy. Z drugiej strony
niedcislofé w cytowaniu moich zdanh, zarzucanie mi calych
szereg6w herezyj, ktérych nie popelnilem, wymagaloby calego
tomu sprostuwafi, cytowania calych stronic i wierszy. Po-
mimo wige, iz mnie osobifcie przyjemnemby bylo rozwiaé
do ostatka wszystkie zludzenia moich przeciwnikéw, musze
sobie tej satysfakeyi odméwié i z tej powodzi sprzecznych
zarzutéw wylowié watek nietylko dla osobistej obrony, ale
i dia tego, co moze byé przedmiotem umystowego sporu. BadZ
co bads, zadziwiajacem jest, jak ks. Morawski i hr. Tarnow-
ski, zrobiwszy mi jaki§ zarzut, dowodzg rzekomej niestusznofci
mego zdania parafrazami tych zda#, jakie znajdujg w mojej
ksigzce. Czasem, gdybym nie czytal na stronicach ich prac mego
nazwiska, zestawionego z jakiemé zdaniem, ktérego nigdy nie
powiedzialem, sadzilbym, 2e ktof, podzielajacy moje przeko-
nania, dowodzi jakiemus§ przeciwnikowi argumentami, zaczer-
pnietymi wprost z mojej ksigtki. Tymczasem ks. Morawski
i hr. Tarnowski majs zludzenie, %e wszystko to ss nieznane
mnie prawdy i 2e ja jestem jakimé zakutym, ciasnym doktry-
nerem, ktéry stawia artystom, jako jedyne zadanie, posiadanie
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cyrkla, wagi i miary i aparatu fotograficznego, i regestrowa-
nie tego, co si¢ im przypadkiem na oczy nawinie. Poniewas
kazdy, kto przeczyta te ksigzkg, przekona sie¢ z latwodcia, Ze
tak nie jest, unikaé wigc bede, o ile mozna, prostowania po-
kaleczonego tekstu mojej ksigzki i przystepuje do kilku kwe-
8tyj, wyjaéniajacych pewne strony twérczofei w sztuce.

Jednym z zarzutéw, kt6rym mnie obarczajs moi kra-
kowsey krytycy jest to, e nie uznaje ,Twdrczoéei®.

»P. Witkiewicz nie odrzuca slowa ,twérczodé“ w sztuce,
ale rozumie przez nie zwykle odtwarzanie natury“, ,konse-
kwentnie dla ,fotografii migawkawej* ma nasz autor nieta-
jong slabofé i zapewne nie malo si¢ ucieszyl, kiedy ostatnimi
czasy przeczytaé mégl w gazetach zapowiedziany wynalazek
nowego sposobu fotografowania z mechaniczng reprodukecys
koloru. Bedzie to zapewne najwigksze zblizenie do sformuto-
wanego przez niego idealu“. Tak ironizuje nade mna ks. Mo-
rawski. ,Indywidualnodci przyznajemy zupelne prawo do swo-
body, prusimy owszem o samodzielnoéé i oryginalnosé jak naj-
wigkszg — tylko prosimy takie o twdérczoff, o posesss, ktérs
prawda sama nie jest, ktérej prawda sama i je] wierne powts-
rzenie nie da¥. — Tak méwi hr. Tarnowski i znajduje, 2e
to wolanie o prawde, to stawianie prawdy jako najwy2szego
idealu sztuki wynika z tego, ,2e wyobraZni, twérczoéei, poe-
zyi ma si¢ dzi§ malo“, wigc szuka si¢ ucieczki w teoryach
podobnych do mojej.

Przedewszystkiem, %eby sie porozumieé, trzeba dobrze
sobie wyjaéni¢ znaczenie, w jakiem sie uzywa pewnego. wy-
razu. Ja uzywam wyrazu ,lwdrczoéc® dla okreflenia czynnoéei
wytwarzania dziela sztuki, bez wzgledu na jego charakter.
Cokolwiek to dzielo przedstawia: piekno czy brzydote, fcisly
prawde czy najfantastyczniejsze zludzenia wyobraZni, jest ono
tworem ludzkiej myséli i ragk ludzkich, — jest stworzone przez
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czlowieka i poza czlowiekiem nie powstaje drogs proceséw,
w jakich powstaja inne, istniejace na Swiecie rzeczy. Takie
utycie wyrazu ,twoérczofé“ wystarcza mi zupelnie, a sam wy-
raz obcigia tak bogats trefcia, Ze nie potrzebuje juz go obar-
czaé innem znaczeniem. ,Twérezosé“ dla mnie to jest czyn-
nofé tworzenia. Dia ks, Morawskiego i hr. Tarnowskiego
ptwérezo§é® wtenczas dopiero jest obecng w dziele sztuki,
jezeli w niem jest cof, co podlug nich jest wy2sze i wazniej-
sze od prawdy, jako to: poezya, piekno i to wszystko, co
w dziele sztuki jest wyrazem nie zewnetrznego fwiata, tylko
stanéw ludzkiej duszy. Ot6z, chege mi dowiesé, Zze taka twér-
czofé istnieje, piszq oni cale stronice, w ktérych parafrazujg
moje zdania, zarzucajgc mi tylko, iz nie uiywam wyrazu
twérezodé, lub 2e uzywam na okreflenie niektérych z tych
cech wyrazu ,indywidualnodé“. Wynika z tego, 2e wladciwie
chodzi o wyraz tylko, gdyz co do udzialu duszy ludzkiej
przy tworzeniu sie dziela sztuki, jej praw do wybierania tego
lub owego przejawu prawdy, lub modyfikowania jej odpo-
wiednio do swojej indywidualno§ci ksigzka moja nie zosta-
wia 2adnych watpliwofici. Jest to jeden z zasadniczych pun-
ktéw moich pojeé, o uznanie ktérego, o wyniesienie go ponad
to, co estetyka warszawska uwazala za istote sztuki, toczylo
si¢ najwiecej polemik.

Nazwanie jednak pewnych zjawisk jakiemé imieniem
zjawisk tych nie tlumaczy, zwlaszeza tu, gdzie wyraz sam
wymaga gruntownego wyjasnienia swojej trefci. Ks. Morawski
i br. Tarnowski majgq swoje dowody niezbednej potrzeby ,twor-
czofci® w ich pojecin i swoje warte roztrzadniecia sposoby
wyjadnienia jej istoty i praw, wedlug ktérych ona dziala.

Jeszeze jedno porozumienie sig¢ jest w tem miejscu po-
trzebne, mianowicie: co si¢ rozumie pod wyrazem Sztuka?
Jeteli si¢ bedzie méwito o sztuce we wszystkich jej dziatach
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razem, bez wyrainego i jasnego odgraniczenia kaidego od-
lamu tej calofci, ktéra nazywamy sztuks, bedzie si¢ wpadaé
w sprzecznofici i ciagle nieporozumienia. Bioragc np. kwestyq
twérezoéei tak pojets, jak j§ pojmujg ks. Morawski i hr. Tar
nowski, trzeba dobrze pamigtaé, czy sig méwi o malarstwie,
rzetbie, architekturze lub muzyce. Malarstwo i rzefba wszyst-
kie frodki wypowiadania sie biorg ze &wiata zewnetrznego.
Jezeli w nich widzimy ksztalty i stosunki przedmiotéw, nie-
zgodne z tem, co jest w naturze, to jest to tylko przestawie-
nie wiadomych i znanych rzeczy lub zjawisk w warunki, w ja-
kich si¢ one w rzeczywistofci nie znajdujg. Jezeli malarstwo
lub rzefba przedstawia duchy skrzydlate, to tylko przyczepia
ksztalt, rzecz, wzigta od jednego stworzemia drugiemu, ,two-
rzy“ dziwaczny tych rzeczy stosunek, ale jak cialo aniols,
tak jego skrzydla s czefciy natury i muszg byé prrzedsta-
wione w dziele sztuki, z tg prawdg, z jaka sie przedstawiajg
w naturze. Jezeli kto§ rzezbi lub maluje smoka o dziewigeiu
glowach, to tylko w sposéb potworny zestawia rzeczy praw-
dziwe — istniejgce w naturze. Inna rzecz, jezeli si¢ weZmie
architekture lub muzyke. W jednej i drugiej obowigzujg na-
turalne prawa — w jednej barmonii diwiekéw, w drugiej
réwnowagi bry! — poza tem wszystko jest w nich dzielem
ludzkiej mys$li. Architektura, jezeli tylko jej dziela mogs siq
utrzymaé bgdZ prawem ciglenia, badZz wytrzymalofcia mate-
ryalu lub konstrukcys w tym ksztalcie, jaki im chce nadaé
ich twérca, ma prawo, swobode i mo2noéé robienia z ksztal-
tem wszystkiego, co si¢ jej podoba. Nawet to zastrzeienie,
ktére robi ks. Morawski ,by nie wisialy masy nad prégnig¥,
wladciwie nie obowigzuje architekta — eczego dowodem jest
Palao dotow w Wenecyi. W rzefibie i malarstwie granicami
ntworezofci“ sg granice natury; — opréez spotwornienia sto-
sunku rzeczywistych zjawisk lub ksztaltéw czlowieka, zwierzat
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i roflin — rzezba i malarstwo nie mogg wyjéé poza kres
keztaltu, barwy i wiatla, wzietych z natury.

Zobaczymy, w jaki sposéb ks. Morawski i hr. Tarnowski
uzasadniajg wy2szobé tego, co oni nazywajg ,twdrezocig¥,
nad pierwiastkiem prawdy w sztuee i czy rzeczywiécie poza
prawds ,twoérezodé“ taka istnieje.

nPrzypatrzmy sie sztukom, jak kazda nawet swoja szatg
materyalng odsadza sig od natury, 2eby stangé o krok przy-
najmniej w ideale¥, méwi ks. Morawski. Pomijam pytanie co
gnaczy: .stangé w ideale¥, nie chce komplikowaé polemiki.
Lecz ks. Morawski, przytoezywszy wiersz w poezyi, harmonie
w muzyce, architektur¢ z jej szczegdlnymi, nieistniejgcymi
w naturze ksztaltami, tak dalej méwi o rzeibie: ,rzeiba bie-
rze z natury ksztalty, ale bez koloré6w i bez ruchu — jest
to abstrakcya; malarstwo bierze kolor, ale bez ksztaltu pla-
stycznego i znowu bez ruchu“. Abstrakcya czego jest rzezba?
Ruchu? Natury? Zycia? Cale to twierdzenie jest remiscencys
tej przestarzalej estetyki, kt6éra na zasadzie nie catkowitej zna-
jomosei rzefby greckiej stworzyla zasade ,monumentalnej poss-
gowobci“, bezruchu i ,powagi greckiej“. Dzi§ zasada ta niema
absolutnie Zadnej wartoéci i 2zadnej podstawy. Wobec oltarza
pergamskiego, wobec metop i fryzu partenofiskiego, wobec
zreszty calego mndstwa aroydziel rzeiby wszystkich czaséw,
rzefby, ktéra sig rusza, — nie rusza z miejsca, — ale ktéra,
o ile tylko sztuka mo%e wywolaé wrazenie ruchu, jest najgwal-
towniejszym jego wyrazem — wobec tego twierdzenie o ,ab-
strakeyi“ rzeZby jest echem pustego, bez trefci frazesu. Po-
dobniez rzecz si¢ ma z kolorem rzezby. Dzié nie ulega zadnej
watpliwodci, 2e rzezba starozytna byla kolorowansa, 2e c¢i Greey
ktérzy z taka prawds, z takim, méwisec terminem bojowym
estetyki, ,realizmem“ przedstawiali ksztalty — chcieli tez, zeby
i barwa przedmiotéw byla prawdziwg. Opréez posrednich wska-
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zéwek u Platona, Witruwiusza, Pliniusa, stwierdzono obecnoéé
barwy na takiem mndstwie arcydziel rzeZby greckiej i rzym-
skiej, i2 niema juz cienia watpliwoSci, 2e i ta reszta, z ktérej
czas zmy! ostatni Slad barw, musiala byé kolorows. Kiedy
w r. 1857 8Sir Charles Newton odkopalt mauzoleum w Hali-
karnasie, dzielo najwiekszych caterech atefiskich rzezbiarzy,
a miedzy nimi Skopasa, znaczna czeSé blokéw, skladajgcych
fryz, misla §wietne i doskonale zachowane barwy przedmio-
téw. Lejce, jak i na Partenonie, byly z metalu i dla umoco-
wania ich w wielu glowach kofiskich porobione byly otwory.
[The Century, 1892, kwieciei. Edward Robinson. Did
the Greeks paint their sculptures?) Slady tego kolorowania
widaé tak dobrze na najdawniejszej archaicznej rzezbie, jak
np. metopach z Selinuntu, jak i w najdoskonalszych dzielach
naj§wietniejszego rozkwitu atyckiej i helenistycznej rzezby.
Ottarz pergamski, ktéry swoim poteznym ruchem bijacych sig
bogéw i gigantéw gruchoce calg teorye ,greckiej powagi‘,
wekutek strasznego zniszczenia, w jakiem go odkryto, sltabe
tylko daje wskazéwki co do swego ubarwienia. Wogéle, nie
trzeba zapominaé, ze rzeiba ta lezala 2000 lub 2500 lat
w takich warunkach, pod wplywem takich czynnikéw, ktére
niszezyly trwalsze rzeczy, niz cienka delikatna warstewka
barwy; jezeli wigc pomimo to tyle 'sie jeszcze jej zachowalo
i z tak réznych epok, dowodzi to powszechnoéei i stalodei
zwyczaju i upodobania w zabarwianiu rzezby w Grecyi.
Malarstwo za bynajmniej nietylko ,kolor bierze“, ma-
larstwo wynalazlo perspektywq powsetrsng, perspektywg linyng
i teorye éwiatlociensa, 2eby wydobyé zludzenie ,plastyki“, zlu-
dzenie przestrzeni i przeprowadzilo glebokie i zazarte studya
nad sposobami wydobycia wrazenia ruchu, — wraZenia calko-
witego zycia, ktérego ruch jest zasadniczym wyrazem. ,Pla-
styka“ malarska nie jest namacalng, polega na ztudzeniu wzroku,
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ale czyz w rzezbie i w naturze potrzebujemy sprawdzaé re-
kami jej brylowatoé? Czys nie tak samo tylko wzrokiem
odbieramy wraZenie jej ,plastyki“. W sztukach tych nietylko
gwaltowny ruch czlonkéw, lub rzut calego ciala jest ruchem;
subtelne wyrazy stanéw psychicznych i ueczué wyrazajs sie
tez przy pomocy ruchéw mieéni. Zeby wyrzucié z rzefby
i malarstwa rach, i zostawié to tylko, co w mysl zasady
ks. Morawskiego ,staje w ideale“, trzebaby chyba wybraé ja-
kie§ hieratyczne figury egipskie lub archaiczne greckie — albo
cofnaé sie do najpierwotniejszych, skrepowanych nie umie-
jetnoficia obrabiania materyalu préb rzefbiarskich. ,Fgczyé
w jednym utworze rzetbe z malowaniem jest to nie uzupel-
niaé, ale krzywdzié obie sztuki“, méwi ks. Morawski i, cytu-
jac npo cxedes (?) kolorowane statuy“ ,dla dekoracyjnego od-
dzialywania® w greckich Swigtyniach i rzeZby w gotyckich
koSciolach, kofiezy: ,Ale swojg drogg rzefbie, jako takiej, ma-
lowanie szkodzi i nie potrzeba bardzo wybrednego smaku,
aby sig o tem przekonaé“. Czy% rzeczywiscie Grecy z czaséw
powstania Partenonu nie mieli w rzeczach sztuki doé wy-
brednego smaku? ,Smak“ jest to co niestalego, nieokreélo-
nego, jezeli jednak miarg smaku, moze byé stan sztuki w pe-
wnej epoce, w takim razie mozemy byé spokojni: Praksy-
teles, ktéry méwil, 2e mu si¢ te z jego posggéw najlepiej
podobaja, do ktérych dotknela reka Nikiasa, malarza —
mial smak wyrobiony nie gorzej od nas, Ks. Morawski, za-
pomiawszy o tem, iz rzefba, bedgca podlug niego ,abstrak-
cys“, niema mieé ruchu, méwi, iz kolor wywoluje wrazenie,
2e dziela rzetby, ktére ,czesto ruchy zycia z wielkg dokladno-
ficia oddaja“, — wydajq sie jakby ,wéréd rauchu zamarle,
gdy sg pomalowane. ,Pomalujcie — méwi — Apolina Belwe-
derskiego, a zatrzymacie ten jego pyszny, zwyecieski ch6d
ktéry wieki podziwiaja —i on przykro nas uderzy swem nie-
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ruchomem zawieszeniem na jednej nodze“. ,Dlaczego?“ — pyta
dalej ks. Morawski i odpowiada: ,Dlatego po prostu, ze rzefba
jako rzefba, jest w tdeale, t.j. poza rzeczywistodcig“. To weale
nie jest tak ,po prostu“. I dalsze uzasadnienie tego zdania
tem, 2e rzeiba, ,udajac rzeczywistosé“, ,traci wdzigk sztaki
i prawo rzeczy idealnej* nic a nic nie usprawiedliwiajg, ani
nie tlumaczg tego nieokreflonego pobytu rzeidby ,w ideale“.
Calutka sztuka przeezy twierdzeniom ks. Morawskiego, & z tym
faktem musi si¢, badZ co badZ, liczyé nawet twérezofé este-
tyk6w. Lecz przypuéémy, 2e tak jest, 2e rzeiba nie moze
wyrazié ruchu, a malarstwo ani wypukloéei, ani ruchu. Czegézby
to dowodzito? Ze rzefiba i malarstwo z caly swoja twoérezo-
ficia sq niedoleZnemi sztukami, ponad ktéremi natura géruje
calym $wiatem zjawisk, 2e pierwiastek twoérezodci nietylko nie
wynosi sztuki ponad kopiowanie natury, lecz przeciwnie, czyni
ja ograniczong i niedolezng, — a nie taki chyba wniosek
ks. Morawski chcial wyciggngé ze swego zalozenia. Ten pier-
wiastek, ktéry ks. Morawski nazywa ,twoérezobcig¥, a hr. Tar
nowski raz ,twérczodcig“, to znowu ,pieknodcig“ lub ,poe-
zya%, — jest w sztuce, leez obecnoéé jego nie daje si¢ uza-
sadni¢ tymi dowodami myélowymi i rzeczowymi, ktérych oni
uiywajg, — jak sama jego istota nie okreéla sie i nie tlu-
maczy wyrazem ,tworczofé¥.

I w rozdziale o ,twérczofici“ ks. Morawski, zaczgwszy
od obwinienia mnie, 2e j§ odrzucam, przytoczywszy nawet
calg stronicq na dowdd, ze ja zadnego subjektywnego udziatu
artysty w powstaniu dziela sztuki nie uznaje, — sakoficzy!
znowu rozdzial wielka cytaty z mojej ksigzki na dowéd, jak
dalece dusza artysty laczy si¢ z naturs w dziele sztuki, jak
dalece zdanie, 2e ,sztuka jest to celowiek dodany do natury“ —
jest prawdziwem. I nie dlatego bynajmniej tak sig stalo, 2eby
w moich twierdzeniach byla jakakolwiek sprzeeznofé, tylko
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dlatego, ze moi krytycy nieuwaznie i nieopatrznie uzywajg cytat,
nie dosé bciéle spostrzegajg i nie doé konsekwentnie rozumuja.

Zrédtem mnéstwa nieporozumiefi miedzy mng a mymi
krytykami jest to, ze ja méwie o sztuce, jaka ona jest, —
a oni o sztuce, jakg byé powinna, negujac te fakta ze sztuki,
ktére przecza ich twierdzeniom. Ten dogmatyczny punkt wi-
dzenia naraza ich rozumowania na dotkliwe szczerby z chwils,
w ktdrej sie zestawia ich twierdzenia z faktami, lub kiedy sig
rozbiera krytycznie warto§é faktéw, uzytych przez nich jako
dowody w polemice.

Znsczenie fotografii dla sztuki i wogdle dla umyslo-
wofci ludzkiej nigdy nie jest do&é powaznie i sumiennie ba-
dane. Te wszystkie wytrzasania fotografis przed oczami ludz-
koSci w celu odstraszenia artystéw od ,realizmu“, ,natura-
lizmu¥, lub prostej, rzeczywistej prawdy nie dowodzs niczego.
Ks. Morawski i inni estetycy z faktu, 2e artysta ma prawo
modyfikowaé natur¢ wzglednie do swoich upodobah, — Ze
wladciwie nie moze jej nie modyfikowaé, naginaé do swoich
szczegblnych wladciwosci psychicznyeh, wyprowadzajy wniosek:
2e ten, kto przedstawia nature taks, jaka ona jest, przestaje
byé artysta, ,twérea“ i zamienia si¢ tylko w sprezyne, poru-
szajgca bezduszny, martwy aparat fotograficzny.

Ot62 zdanie to jest za ryczaltowe, za malo subtelne,
opiera sie z jednej strony na tych z géry powzietych zasa-
dach, do ktérych sztuka nic mo2e si¢ zastosowaé i nie stosuje
si¢, z drugiej strony na nieznajomodci aparatu fotograficznego.
Fotografla nie jest bynajmniej czems§, niezaleznem od indywi-
dvalnoéci ludzkiej, czem§, co, jak odezynnik w chemii, lub
przyrzad i rachunek w fizyce, daje niezmienne i niezalezne od
osobowofci eksperymentatora wyniki. Fotografia oddzialywa
na sztuke, ale i sztuka oddzialywa na fotografie. Tegoczesny
aparat i teraZniejsze klisze, dzialajace z wigksza nii przecigtny
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mdzg ludzki szybkofcig, sy przysposobione do chwytania naj-
subtelniejszych drgniefi duszy, wyrazajgeych sie zmianami wy-
razéw twarzy. Lecz niezaleZnie od tego nawet udoskonale-
nia — dawniejszym nawet aparatem rcbiono rzeczy wysokiego
artyzmu. Angielka, pani Cameron, przyjaci6tka Tennysona,
uzywala aparatu fotograficznego z takim artyzmem, iz jej
portrety, dajae dokladnoéé fotograficzna, sq jednoczefnie pod
wzgledem wyrazu i pojecta portretu takiemi dzietami sztuki,
jak portrety Velasquezna lub Halsa. ,0d pierwszej chwili
uzywalam mojej soczewki — méwi ona — z rzewnem wazru-
szeniem, i dzisiaj stala sig ona dla mnie czemé zywem, obda-
rzonem glosem, pamigcig i silg twérezg. Wiele i wiele tygodni
w roku 64-tym pracowalam bez skutku, lecz nie bez nadziei.
Usilowalam pochwycié kazde pigkno, ktére sie przede mng
zjawialo, a2 w koficu pragnienia moje sig¢ zifcity“. Cazy in-
nemi slowami przemawia artysta, ktéry zamiast soczewki ma
w reka pedzel, dtuto lub pi6ro? I rzeczywidcie, jej portrety:
Tennysona, Browninga, Milsanda, staruszka Herschela, astro-
noma, sg nadzwyeczajne. Watts, ten pramichel - angelista, ktéry
robil jej portret, tak dalece cenil jej prace, e jak sama
méwi, tyle jej dodal odwagi, ze ,czula jak gdyby jej skrzy-
dia urosty“.

Ks. Morawski, przytaczajac jeden z wielu podanych przeze-
mnie sposob6w komponowania i zarzucajyc mi nieslusznie, Ze
ja tylko taki, oparty na objektywnem przedstawieniu natury
rodzaj kompozyeyi uznaje w malarstwie, méwi: ,Céz wiege?
indywidualnosé artysty na tem jedynie ma zaleleé, Zeby wy-
bral ten lub 6w moment natury, Zeby wzigl modelke tego
lub innego typu?l“ Otéz, indywidualnoé od tego nie zalezy,
tylko si¢ tem wyraia w malarstwie, ze artysta bierze ten lub
6w moment natury. Modelka sama przez sig nie jest naturg —
jest to 2ywy manekin, jezeli nie jest wybrang przez artyste,
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jeteli nie wyraza tego, co on chce swojem dzielem powiedzieé.
Stuzy ona zwykle albo do rozwieszania draperyi, albo do
sprawdzania ruchu mieéni. Czy kto droga nieznanych nam —
pomimo wszystkich dowodzefi o potesis — proceséw utworzy
we wlasnej wyobraZni typ czlowieka i bedzie szukal w natu-
rze jego potwierdzenia i plastycznego weielenia, jak zwykle
robig wszyscy artySci, — czy tez, trafiwszy na 2ywego czlo-
wieka, odpowiadajgcego swoim upodobaniom, weZmie go za
punkt wyjScia swego dziela, to pomimo odwrdéconego nastep-
stwa czynéw — wynik bedzie ten sam.

Tam wige, gdzie artysta przedstawia nature taks, jaka
ona jest, z calem jej bogactwem i przypadkowofcig, tam cala
jego indywidualno$¢é wyraza si¢ wzigciem tych lub innych
motywéw, — i wecale nie ubliza to ani sztuce, ani artyScie,
Jak w tym wypadku umyst jego otwiera si¢ na pewng strone
fwiata, zatrzymuje ja w pamieci i odtwarza z mozliwg écisto-
fcia, tak samo tez dziala aparat fotograficzny i jest w zupel-
nofei zalezny od indywidualnodei tego, kto nim wlada, a nawet
od kierunkéw obowigzujacych w danym czasie w sztuce. Trzeba
przejrzeé fotografie za kilkadziesigt lat i poréwnaé je z wspél-
czesny im sztuks, Zeby si¢ dowodnie przekonaé, do jakiego
stopnia ona na fotografie oddzialywa.

Jednym z utartych komunaléw estetycznych jest zda-
nie, ze artysta powinien tylko pewne, zasadnicze, typowe ce-
chy przedstawiaé, ze artysta poprawia, udoskonala nature, Ze
nawet, jak twierdzila estetyka ,wewnegtrznego oka¥, jest jej
wzorem. Ot6%, chociaz rzeczywifcie artysta modyfikuje nature,
zostawmy na teraz na boku pytanie, kiedy robi to przez nie-
doleztwo, a kiedy przez wyiszo§é nad nia; lecz to, co este-
tyka stawia jako szczegélng, Swiadoms zasade, ktérej sig stale
dopatruje w dzielach sztuki, wynika najezefciej nie z tego, Ze
artysta naprawil nature, 2e obcigt z niej pewne niepotrzebne
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dodatki, tylko z tego, %e artysta inaczej musi patrzeé na na-
" ture, niz przecigtny widz lub estetyk. Przecigtny eztowiek pa-
trzy, zmienigjge w kilka sekund lub minut cale mnéstwo punk-
téw widzenia, cale setki horyzontéw, zblizajac si¢ i oddalajac
od przedmiotéw, badajac je wszystkimi zmyslami i dorabiajae
duzo gotowemi i)ojqciami, zachowanemi w pamigci. Malarz za§,
gdyz o niego tu idzie, ma jeden tylko jedyny, umieszczony
na ostrym koncu igly punkt widzenia i jeden horyzont dla
dsnego obrazu. Wskutek tego w ramach jego obrazu widg,
ktéry nie umie samodzielnie dojrzeé w naturze wladciwego
stosunku rzeczy, ich proporeyi, natgzenia barw i éwiatel, zmu-
szony jest przestaé krecié glowa, co mu co chwila zmienialo
wezystko w obrazie natury, i zmuszony jest widzieé stale,
niezmienne stosunki rzeczy i zjawisk. I wtenczas estetyk méwi:
nOto artysta, sila twérczofci, wydobyl z natury cechy zna-
mienne, usung! wszystkie blahe i przypadkowe drobnostki,
i dal jej tre§¢ wieczna, ofwiecona swojg duszg“. - A tym-
czasem artysta zmusil tylko widza i estetyka do tego, Zeby
przestali krecié glowa i oczami. I dobrze uzyty aparat fotogra-
ficzny daje ten sam rezultat. Mam przed sobs fotografie wodo-
spadu Niagary. Gdyby jaki§ malarz skopiowal ja sumiennie,
pudpisal pod tem, 2e to jest chwila, w ktérej Bég utwierdzat
firmament i rozdzielal powietrze, wode i ,susze“, kazdy widz
uwierzylby, iz jest to obraz stworzony wéréd glebokich roz-
myslafi nad potegg takiego aktu, jak stworzenie §wiata. Ten
nawal wody walgey sig ze zrebu skal czarnych, z nad kté-
rego wstajg potezne gmachy oblokéw, te olbrzymie glazy
wychylajace si¢ z pod nadmiaru spienionej wody, — wszystko
to jest tak potezne jako zjawisko i sformulowane z taks pre-
cyzya przez aparat fotograficzny, jak gdyby to byl krzyk po-
dziwu jakiej§ duszy, ktéra byla §wiadkiem stworzenia Swiata.
Nie bede opisywal calych setek zdjeé fotograficznych, w kté-
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rych odmalowala si¢ dusza czlowieka, ktéry je zrobil, ponie-
waz slowa nie bedg dostatecznem §wiadectwem, a nie mcge tu
umiescié obrazéw fotograficznych, jak to mialem zrobié w nie-
dokonanej pracy o fotografii i malarstwie. Tyle jeszeze po-
wiem tylko, ze fotografia pokazuje, jakim jest czlowiek, ktéry
ja zrobil, czy to bedzie drobiazgowy pedant, czy czlowiek,
uganiajacy sie za efektami, za 2yciem, za piegknem, — czy te
safandula, poruszajgcy bezmyélnie sprezyne migawki. I ludzie
ci, gdyby zamiast aparatu futograficznego mieli pedzel, dluto
lub piéro w reku, nadaliby dzielom swoim te same cechy,
ktére noszg ich fotografie. Znaczenie fotografii dla sztuki nie
jest ani tak blahe, ani tez tak szkodliwe jak si¢ to zdaje.
Czasby juz wobec tego wszystkiego co ludzie z fotografii
wydobyli przestaé straszyé nig widzéw i artystéw, jak dzieci -
dziadem lub kominiarzem.

A nadewszystko czas juz — wielki czas — 2eby este-
tycy sprébowali przystapié do sztuki bez... kija, zeby spré-
bowali zapytaé ja: kto ona jest? - zamiast z géry krzyczeé
na nig: jaka byé powinna i wedlng jakiej recepty ma istnieé!
Sztuka jest takg — jakim jest czlowiek. Jak czyny ludzkie
nie stosujg sie¢ fcifle do paragraféw kodeksu i wylamujg sie
z nich, badZ jako nieprzewidziany przejaw cnoty, badZ jako
zbrodnia, podobnie jest ze sztukg i kodeksami estetycznymi.
Jezeli sztuke porwie szukanie i odtwarzanie prawdy jak naj-
objektywniejsze, nic nie pomoZe krepowanie jej papierowemi
formutkami, -- podobniez, kiedy na sztuke przyjdzie jakie§ sza-
lefistwo fantazyi, nic nie pomoze zapegdzanie jej do szkoly
i sumiennych studyéw; ona musi w jednym lub drugim kie-
runku wyczerpaé cala mozno§é rozwoju i zawrdéeié na nowe
drogi. Trzeba ja wysluchaé, trzeba zobaczyé, czy wtenczas,
kiedy ona tak zaciekle szpera, tak si¢ pod nature podporzad-
kowuje, czy nie jest pomimo to wzniosla i godng podziwn —
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i naodwrét, czy w najszalefiszych porywach poza &wiat rzeczy-
wisty nie widnieja stale, niezmienne prawa natury — czy nie
widnieje prawda. Najdziwniejszem w nieporozumieniach este-
tycznych jest to, ze np. ks. Morawski i hr. Tarnowski wie-
dzg o tem, zaczynaja o tem méwié, stawiajg nieSmialy krok
w tym kierunku i nagle, jakby ich porwalo przerazenie przed
herezys takich pojeé, starajg sie wycofaé i zrzucié z siebie i ze
sztuki to pietno, jak im si¢ zdaje, uwlaczajace godnoSci
duszy.

Jakkolwiek chaotyczne jest okreslenie istoty ,twdérezo§ei,
przez ks. Morawskiego podane, stwierdza on jednak ostate-
cznie, ,2e w kompozycyi artystycznej jest i powinna byé twér-
czo8é, z duszy artysty pochodzgca, a nietylko odtwarzanie na-
tury“; a dalej stawia pytanie: ,czy ta twérczosé dzieje sie od
przypadku — albo ma swoje prawa, podiug ktérych sie od-
bywa?% i odpowiada: ,prawami twérezoSei artystycznej beda:
z jednej strony prawa przyrody, ktérym i artysta poddaé sig
musi (w czem zresztg nie jest twodrcg), z diugiej strony prawae
ducha ludzkiego, ktore wilasciwie tworczoél artystycznq charakteryzujq®.
Zobaczmy, jak te prawa okrefla ks. Morawski i czy one rze-
ezywifcie spelniaja to zadanie, ktére on im narzuca.

oPrawem ducha jest jednoic. Swiadomoéé, bedac dosko-
nale jedng w sobie, dazy do wprowadzenia we wszystkiem
jednofci. A czy utwér sztuki jednoci nie wymaga? Kazdy
gmach, kazde dzielo architektury uderza odrazu jednoécig po-
mystu i tem najprzéd si¢ odréznia od fantastycznych konstrukeyy
prayrody“. Albo ta jednoSé, ktérg ks. Morawski widzi w ,du-
chu, jest calkiem inna od wszystkiego, co wogéle umyst
ludzki jako jednodé pojmuje, albo tez ks. Morawski, widzae
w niej tak zasadnicza, wylgezng cech¢ ducha, réiniscg go od
natury, nigdy si¢ nad tg ostatnia nie zastanawial. W prze
ciwnym razie pierwszy z brzegu szkolny podrecznik krystalo-
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grafii przekonalby go, ze prawo jednose/, prawo niemitosiernej
konsekwencyi i loiki stalej w najwyzszym stopniu obowia-
zuje w naturze. Wazystko w niej jest w jednodei, w wyraznym
przyczynowym zwiazku. Krysztaly formuja si¢ nie w sposéb
fantastyczny, tylko w sposéb najsciSlej prawidlowy, loiezny —
83 caloScig skorniczong i staly. Pierwsza z brzegu trawa, ktérg
depce estetyk, moglaby go przekouaé, 2e natura, jak méwi
Goethe: pversteht keinen Spass“, %e ficislobé, z jaka czeéei sg
podporzadkowane calofci, wspéirzednodé i zawislosé wszystkich
funkeyi i wszystkich czastek budowy, wszystkich rozgaleziefi
kazdej roéliny, stamowi doskonals, organiczng caloé — jed-
noé¢ — jakiej przyklady rzadko moZemy znalef¢é w ,gma-
chach“ i dzielach architektury. Budowa zwierzgt dla najpo-
wierzchowniejszego badacza stanowi caloSé, zwigzang przyeczy-
nowo we wszystkich czefciach, stanowi tak loiczng jednoid,
te anatom taki, jak Cuvier lub Cope, z ulamka koSci sobie
znanego, odbudowuje ecalg jednos¢ zwierzecia i nie chybia
na centymetr. Albo wiec ta ,jednosc ducha“ jest czemé innem,
czego ks. Morawski nie okreSla 4ciflej i jasniej, — albo te
duch nie jest niczem odrgbnem od natury, — tylko jest czems§,
rzgdzonem przez te same prawa, co martwy krysztal lub po-
zbawiona ducha roflina. Lecz idimy delej za temi prawami
ducha.

nKazdy poemat, kazdy drawat ma swa jednodé. Pod-
czas gdy 2ycie realne toczy si¢ nieprzerwanym szeregiem
przyezyn, skutkéw i warunkéw tak, ze kawal, z tego 2ycia
wykrojony, nie miatby ni poczatku, ni kofica, ni rodka —
to kawal taki w poezyi, na teatrze, w powiefci nawet, tak sie
okaze skomponowany, ze bedzie mial zZawsze jednoéé akeyi,
2awsze poczatek i koniee — jeSli nie wprost przedstawione,
to przynajmniej wirtualnie i zrozumiale zawarte w tem, co sig
przed widzem roztacza“. — Straszna cytata! Ale trzeba byé
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sumiennym. Otéz, jezeli wezmiemy nkawal¥ zycia i ,takiz kawat
powiedei“, to jedno i drugie bedzie mialo poczatek i koniec
wskutek tych granie, jakie im dobrowolnie zakreflamy i ,kawat
dramatu“ nie moze byé doskonalszg ,jednoscia® od kawalu
tycia. Prosze sprébowaé przerwaé monolog Hamleta w ja-
kiem§ dowolnem miejscu i, zaczawszy tak ,kawal“, skoficzyé
go w réwnie dowolnem miejscu nastepnego aktu — i dowieéé,
2e to jest njednoé“. Niepodobna. Lecz idZmy dalej. Jezeli,
przeciwstawiajgc w ten sposéb nature duchowi, weimiemy cale
gycie jakiegokolwiek czlowieka i zestawimy je z powiedcig lub
dramatem, to przekonamy si¢, Zze iycie ludzkie ma tak sta-
nowezy poczatek, jak narodzenie sig i tak bezwzgledny kouiec, jak
émierc. Sadze, 2e bardziej stanowczego kofica i bardziej okre-
§lonego poczatku najbujniejsza wyobraZnia twéreéw dramatéw
i powiefci nie wymysélila i 2e nikt, absolutnie nikt 6cislejszej
Jednoéci w swoim duchu wyobrazié sobie nie moze. I nietylko
poczatek i koniec, ale wszystkie inne warunki, jakie ks. Moraw-
ski moze postawié, znajdujg si¢ w obrebie tej jednoser, nie po-
czetej w duchu, lecz istniejgce] w naturze — wiee poza du-
chem wedtug ks. Morawskiego. Sgdze, 2e jezeli si¢ przypomni
2ycie Napoleona I, to kaidy, absolutnie kazdy twérea baje-
cznych z poczatkiem i korcem i akeya pofrodku tworéw
zlozy piéro — i, jezeli jest sumiennym, powie, 2e doskonal-
szej jednoéei nikt nie napisal, nie wymysli! — i w duchu nie
poczgl. Lecz historya kazdego z nas, zwyklych ludzi, w cia-
fniejszych granicach przedstawia zupelns, skoficzong, dosko-
naty jednofé. I nietylko nas — ludzi: koh, pies, krowa —
ich biedne %ycie zwierzece jest ujete w te same ramy, w te
same prawa ,jednofei* i ,akeyi“. A nawet béb lub groch,
wschodzacy z wiosng, rozwijajacy si¢ wedlug planu, ktérego
Jednosc  jest zdumiewajgea, dojrzewajacy i zjadany w koficu
przez czlowieka lub zwierze, przedstawia jednosc identycznie taks
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samg, jaka ks. Morawski widzi tylko w duchu — uwaza za
pprawo ducha“ w przeciwiefistwie do natury, ktéra podlug
niego, tego prawa jednoses nie przedstawia,

Drugiem ,prawem duchs“ wedlug ks. Morawskiego jest
prozmaito$é“. ,Bo duch jest Zywotnoscia samg; martwa je-
dnofé, monotonia go neka; dopiero rozmaito§é dla jego 2y-
wotnofci trefici dostarcza“. ,A ze -— méwi dalej ks. Moraw-
ski — wér6d calego rozwoju tej rozmaitodei duch zachowy-
waé usiluje owg jedno§é — stqd powstajg jeszeze inne wy-
magania, jak: potrzeba miary, aby rzecz dala si¢ myélg bez
trudu objgé i zrozumieé; potrzeba réwnowags, symetrys, stopnio-
wego rozczlonkowantu i t. p. warunkéw, ktére sg wogéle wyz-
szemi formami tej jednosei w rozmastoics, wymagane; preez ducha —
w przeciwstawieniu do natury, ktore xdaje nam sig gubic w mno-
godei szczegolow bez miary s ladu®. Niestety! rozmaito§é w je-
dnofici jest tak malo wylgczng wladciwoficia ducha — jak
i czysta jednofé. Doké spojrzeé na wilasne cialo, Zeby si¢ prze-
konaé, iz jego jednosd sklada sie z rozmatloses, unormowanej
symetryq, rownowagq ¢ stopniowem rozcsdonkowaniem; doé spojrzeé
przez okno, by widzieé, ze natura, poczawszy od stofic, kra-
23cych w bezmiarach przestrzeni, do najmniejszego Zdziebetka
trawy wszedzie zachowuje to wszystko, co ks. Morawski, uwaza
za specyficzng, wylaezng ceche tylko ducha. Do&é wzigé do
reki liéé paproci, lodyge litworu, galgs smreka Inb jaworu,
doéé rzurié okiem na pierwszg z brzegu krowe, pasaca sig ar-
cydzielami ,jednofci w rozmaitofci“, zeby sig¢ przekonaé, Ze
i drugie ,prawo ducha“, warunkujgce i normujace ,twérczosé“,
jest takiem samem zludzeniem estetyczno-filezoficznem, takiem
samem zszywaniem kombinacyami wyrazéw, teoryi, ktéra sig
pruje i drze na strzepy oa twardych i ostrych zrebach fak-
téw — jak i pjednodé“.
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Sprawdzajmy jednak dalej wartosé i écislo§é tych ,praw
ducha®.

nPrawem ducha jest takie celowodé. Wszystko, co duch
ze Swiadomofcia czyni, musi mieé swg racye, musi si¢ do ja-
kiego$ celu odnosié. A czy ta celowo§é nie jest prawem wszel-
kiej twdrezofci artystycznej?“ Pyta ks. Morawski, i odpowiada,
%e i jednoéé i rozmaito§é ,zawsze i przedewszystkiem zalezeé
musi na odnoéni celowej, aby wszystkie czefci i szczegély
dziela sztuki przyczynialy si¢ do wspdlnej akeyi calodei“. ,Ma
i natura — méwi dalej — swego rodzaju celowoéé, bads
w ustrojach jednostek, bad2 w prawach ogélnych; ale ta jest
przewaznie dla oka ukryts, tylko rozumowi badawezemu do-
stepna; widoki za§, jakie natura zwyile nam przedstawia nie
bedge ani jednostka ani calofcig, tylko odtamem catodci, celo-
wego zwigzku nam nie okazujg“. Tu wlasnie wystepuje ta
dziwna cecha umystu, ktéry, sam stwierdzajgc istnienie pew-
nego zjawiska, wylamujacego si¢ wszakie z pod z géry po-
wzigte] formulki, oslabia warto§é wlasnych twierdzef, vozpusz-
czajge je w jakimé metnym, nieokreSlonym frazesie. W na-
turze, nieuchwytna i tylkc metafizykom dostepng jest ta gle-
bsza, ,dla oka ukryta“ celowoéé, ktéra dla kwestyi stosunku
ducha do sztuki, jako przejawiajgca sie tylko w traktatach
metafizycznych, nie przedstawia 2adnego interesu — natomiast
iywa, istniejaca natura przedstawia wspaniale dowody, 2ze
i peelowoic“ nie jest prawem, obowigzujacem wylgeznie ,ducha“,
Natura przedstawia nam takie podporzgdkowanie czeéei jakie-
mué ogélnemu celowi, tak na wierzchu widnieje w niej celo-
wosé, n. p. czebei ciala ludzkiego, zwierzecego czy roélinnego,
jak w zadnem dziele sztuki jaSniej i wyraZniej nwidoczniong
byé nie moze; i jezeli gdzie, to wlaSnie w naturze ,niema
kawalk6w, nie znajacych racyi bytu“. Natura nie robi ani
nSlepych“ okien, ani drzwi, ktére sy tylko dla symetryi, ani
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wiez, z ktérych nie ma na co patrzeé; nie stawia mostéw, pod
ktérymi sig potem robig umyélne strumyki.

Zapomnijmy o naszych ludzkich celach, majgeych na
wzgledzie osiggniecie jakiego§ wiadomego nam pozytku Ilub
zysku i mierzmy celowo§¢é wspéldzialaniem réznych przyczyn,
spelnianiem si¢ pewnych aktéw, prowadzacych stale do pew-
nego stalego widomego skutku, ktérego dalszy cel jest nam
nieznany. Jezeli weZmiemy za przyklad cialo zwierzece i be-
dziemy je rozglgdaé jako calo&é, ktérej bezpofrednim jawnym
celem jest Zycie — zobaczymy, Ze od najwiekszych do naj-
drobniejszych czefci i czgstek tej njednodei“, tej ,ealoeit,
wszystko jest podporzgdkowane z nieublagang konsekwencys
wymaganiom tego celu — 2zycia. Caty pozytek, jaki czlowiek
wydobywa ze zwierzat, jest wyzyskaniem dla swoich celéw
tych sit i narzadéw, ktéremi cialo zwierzece osigga swdj bez-
poéredni, widomy cel - zycia. Nie mozemy méwié o Swia-
domych, z zamiarem osiagniecia pewnych wiadomych, uzytecz-
nych skutkéw, celach ruchu czgsteczek wody; — lecz cala ta
wepaniala praca, ktérg woda odrabia na ziemi, jest zjawiskiem
przedstawiajacem taka calosd, jest takiem arcydzielem konse-
kwencyi, takiem doskonalem przystosowaniem calego systemu
warunkéw dla osiggniecia tego stalego skutku — tego bez-
poérednio widocznego celu — jakim jest sam nieustanoy ruch,
te nawet bez posgdzania natury o dalsze nam nieznane cele,
musimy w tem widzieé obraz celowosci. Ks. Morawski méwi,
te ,widoki, jakie natura zwykle nam przedstawia — celowego
zwigzku nam nie okazuja“, i nie sg ,jednostkg ani calofcig“.
A burza morska? Nie mozemy powiedzieé, e wiatr, ktéry
wzburzyl morze, ze fale, szturmujgce przez wieki i wieki brzeg
skalisty, robig to ze fwiadomym celem, lecz widzac zalezno&é
ruchu wéd od wiania wiatru i kruszenia si¢ skal od uderzeh
balwanéw -— widzimy to wladnie, przez co poznajemy i czem
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okre§lamy kazdg czynnofc celows. Cokolwiek czuje i mysli
w tym wypadku ,dusza §wiata“;i dla nas przejawy jej zdajg
si¢ wiadomem przystosowaniem si! i czynéw do osiagniecia
widocznych celéw. I tylko takie zjawiska moga mieé zwigzek
ze sztuks i moga byé z nig poréwnywane. Ktokolwiek stal
naprzeciw fali pietrzacej sie, stajgcej deba przed czarng skalg
brzegu i rzucajacej si¢ w pianach i rykach wécieklvéci na
zrgb skalny — ten nie moze méwié o tem, ze widoki natury
nie przedstawiaja nam ,celowego zwigzku“ — nie sg ,je-
dnostkg ani calofcig®. A strzelenie piorunu? Jestze gdzie wie-
ksza, bardziej skoficzona ,calofé“ — ,jednostka®, dzialajgca
z wiekszym, Acilejszym ,zwigzkiem celowym?¢ Celowo$é, jako
fwiadome dgzenie do uzyskania czego§ okreslonego, nie da sie
dowiedé w naturze — lecz jezeli w niej bedziemy szukaé
tych objawéw, ktére ks. Morawski uwala za ,prawa ducha®,
kierujace ,twérezofcig* w sztuce — to i tu i tam znajdziemy
nietylko analogiczne, ale w zupelnofci identyczne zjawiska.
Poza celem praktyeznym, poza jego przeznaczeniem uzytecz-
nem dzielo architektury jest taka samg ,organiczng celowo-
fcia®, jak lawina glazéw, ktére si¢ urwaly ze szczytu i zbu-
dowaly piramide, kierowane w tem prawem cigZzenia. Archi-
tektura w dzietach epok bardzo odleglych, ktérych cel i prze-
znaczenie zniknely dla nas, ktérych éwiadoma twéreza sila —
naréd lub czlowiek — rozwiala si¢ w proch, ktérych ksztalty
nie majg podobiefistwa do ksztaltéw naszych, z okreSlonym
celem uzytecznodei stawianych budowli — architektura taka,
robi wrasenie dziet przyrody i wtenczas ta celowo§é, ktdrs
wyraza przyroda — celowo§é zespolenia przyczyn i skutkéw
widnieje w tym samym stopniu w dziele ,ducha“ — jak
i w dziele natury.

Malarstwo i rzezba, ktére w najfantastyczniejszych na-
wet utworach nie moga sie¢ w zupelnofci oderwaé od naéla-
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dowania natury, tyle tez tylko majg celowofci, ile jej jest
w naturze — gdy2 tylko tymi samymi érodkami, co ona, mogs
zwigzywaé czefci w jaka§ celowa calo§é i uzewnetrzniaé
»prawa ducha®. Gdy slofice ofwieca dany ,kawal kraju“, jest
on caly zwigzany w jedna calo§é §wiatlem — ktére go prze-
nika i ogarnia wedlug niezachwianych i stalych praw, w kté.
rych nie widzimy §wiadomego celu w pojeciu pewnej uzytecz-
noci — ale tez nie wiecej widzimy go w dziele sztuki, je-
2eli nie bedziemy na nie patrzeé z punktu jakichkolwiek na-
rzuconych mu przez etyke lub estetyke obowiazkéw.

Jak dotgd wiec nie odkry! ks. Morawski 2adnego szcze-
gélnego ,prawa ducha“, ktéreby w myél jego zasady bylo
wylgezng tego ducha cechs i wlasnofcia — réiniges go za-
sadniczo od natury, nie odkry! takich przymiotéw ,twérezofei,
wynikajacych z ,praw ducha®, ktéreby nadawaly dzielom
sztuki szczegélne, wylgcznie tylko im wladciwe cechy.

Lecz idZmy dalej. ,Prawem ducha jest takie wolnoé
—- pierwiastek, o ktérym materya nie wie, a materyalizm nie
chee slyszeé. Tymeczasem, kt6z nie zna wielkiej roli, jakg gra
wolnof¢é w kompozycyi artystycznej?“ — méwi ks. Morawski.
Otéz, jezeli pierwsze trzy prawa — jak wykazalem, sg wspél-
nemi prawami ducha i natury i jezeli duch wogéle jest ogra-
niczony jakiemi§ prawami, to biorge loicznie ,wolno&é ducha“
niczem sie¢ nie rézni od tej ,wolnoéci“, jaka przejawia natura.
Jezeliby wolnoéé ,ducha“ nie byla poddans zadnemu porzad-
kowi, 2adnym prawom, gdyby byla zupelng samowols, brodze-
niem samopas, bez celu i ladu — w takim razie bylaby to
rzeczywicie wolnoéé zasadniczo inna, niz w naturze — i bylaby
to anarchia. Lecz przypuéémy, Ze jest taka ,wolno&é ducha¥,
o ,ktérej materya nie wie“, i 2¢ ona ma byé jednym z pier-
wiastkéw ,twérezobei“ w sztuce; czy w takim razie to, co ks. Mo-
rawski méwi o niej, jest dowodem faktycznym — albo loicznym
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jej istnienia? Sadze, 2e nie. I tak: ,czemu obojetnymi nas zo-
stawia linia prosta, a juz zaczyna nam sie podobaé krzywa,
wijaca, serpegiamento, jak jg z pieszczoty nazywa da Vinci —
jezeli nie dlatego, 2e pierwsza jest juz na oko zdeterminowans,
druga za§ daje nam przeczucie wolnofci“.

Otéz, dlaczego linia krzywa, lamiaca sig, czyli dlaczego
zmiana wraZeti potrzebng, wiec przyjemns jest ludzkiemn umy-
slowi, lepiej zapewne i blizej prawdy wytlémaczyé to moze
fizyologia mézgu, objaéniajge przyczyny i objawy znuZenia, ni%
tesknota ,ducha“ za ,wolnoScig“. Przyczyny tego zjawiska
tkwig w przyrodzonych warunkach funkeyonowania uktadu
nerwowego, 83 unormowane takiemi zjawiskami, ktére nie do-
wodzilyby weale ,wolnoéei ducha“ — tylko wprost przeciwnie,
skrgpowania go materyalnymi warunkami c¢zynnoei fizyolo-
gicznych. Lecz przypuéémy, 2e ,duch, widzac linig serpegia-
mento“, cieszy si¢, gdyz odpowiada ona jego potrzebie odczu-
wania wolnofci. Czy linia serpegiamento nie istnieje w naturze?
Czy jest wynikiom ,praw ducha“ i uwarunkowanej niemi ,twér-
czobci?“ Czy chmiel lub powdj wijgey sie dokola tyezki, czy
potok zalamujacy sie po nier6wnofciach gruntu, czy nakoniee
wqt, od ktérego ta ,pieszczotliwa“ nazwa pochodzi, nie przed-
stawiaja linij wijacych sie? Sgdze, ze stuszniejby bylo przy-
puszczaé, 2e ,duch®, szukajac w sztuce powtérzenia tych zja-
wisk, odnowienia tych wrazefi, ktére mu si¢ ciagle w naturze
narzucajg, ,tworzy“ linie lamowg — lini¢ ,serpegiamento®.
Cala natura — cala materya taka ,wolnodé“ ukazuje w kaz-
dym swoim przejawie, w kazdym martwym, czy 2ywym two-
rze. Przeciwnie, linia prosta daleko predzej moze byé w takim
razie uwazana za utwér ducha — gdyz linia prosta jest wy-
tworem ludzkiego umystu i w tak doskonalym ksatalcie, jak
ja czlowiek jest w stanie ,stworzyé”, nie istnieje w naturze.
A dalej, jezeli juz mamy brngé w ten spér tak ,estetyczny,
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czy?z nie linia prosta jest symbolem najwigkszej swobody? Czy2
méwige: ,,ifé prosto do celu®, nie rozumiemy pod tem niczem
nie otamowanej swobody czynu? Wszelkie za§ serpegiamento®
jest wynikiem przeszkdéd, ktére swobodnemu ruchowi stawiajg
warunki zewnetrzne. Dalej ks. Morawski, zapomniawszy o tem,
co méwil o ,abstrakeyi“ i ideale w rzezbie, méwi, 2e to
,wezystko co tchnie wolnodcig, co ja nawet udaje®, jak ,ruchy,
odbywajace sie z latwodcig i swoboda®, ,czy formy, wyraza-
jace mozno8é takich ruchéw“ — ,czy czyny moralne pod-
nioste® — ,to wszystko jest czynnikiem estetyeznym, kieru-
jacym twdrczofcig artystyczng i szeroko W niej panujscym*.
Przypuéémy. Lecz co to ma wspdlnego z prawem ,,wolnoSci®
dacha? — I ezy to wszystko oprécz ,.czynéw moralnych®,
ktére tu muszg byé wykluczone z pola dyskusyi, nie istnieje
w naturze, i czy malarz, przypuéémy, ktéry nie wiedzge nic
o ,twdérczodci“ i zamilowaniu ducha do wolnoéci, skopiuje taf-
czgcego na hali juhasa — eczy malarz taki dzielem swojem
nie odpowie tym wszystkim wymaganiom ,twdrezodei?“ Jeseli
tylko ks. Morawski myél swojg wypowiedzial w calofei —
jezeli to sg jej ostatnie argumenta — to sgdze, Ze tak — e
éeista kopia, 2e nawet momentalna fotografia taficzacego juhasa
lub wijgcego sie weza bedzie w zupelnoéci spelniaé to ,prawo
ducha¥.

Nakoniec jeszeze jedno prawo ducha, najsubtelniejsze ze
wezystkich, prawo: ,dazenia do absolutu*.

yPrawem ducha jest dginoéé do absolutu, daZnosé, obja-
wiajaca 8i@ W zakresie fworczoser artystyczng/ tem szczegélnem
zjawiskiem, 2e dusza sklonna jest lekcowaiyc formy praypadkowe
¢ niedoskonale — ktére ja przeciez wypiastowaly i zewszad
otaczajg — wnika za§ w nie§miertelng istote rzeczy i te stara
si¢ wyrazié, odgadnad usiluje formy istot doskonale, typowe, ktére
nie 83 przeciez, jak plascy estetycy prawig, przecigtng form
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widzianyech — (coby to byl za nedzny keii, ktéryby mial
przecigtng miare, keztalt i sile wezystkich istniejacyeh konil) —
ale unoszy sig¢ ponad reeczywistosciq, jako ntededcigle wzory, la
Jemniczo spokrewnione z duszg, nie praez fo oczywiicie, e si
w sntkomych odbijaja formach, ale przez to, %e same sg udzia-
lem jeszcze wyiszago tdealu, o ktorym dusza marzy“. Postarajmy
sig dobrze to zrozumieé: , Dqinoé do absolutu* objawia sig
jako jedno z praw ducha w tworczoser artystyczne), czyli musi
sig objawiaé w pewnych dostgpnyeh naszym oczom ksztal-
tach, — objawia si¢ dazeniem do udoskonalenia tych ksztal-
téw przez zblizenie ich do najdoskonalszych, najbardziej typo-
wych ich przejawéw — wzory tych typowych ksztaltéw nie
istnieja w naturze, gdyz nie przejawily si¢ w ,znikomych
formach®, istniejg wige tylko w absolucie, ,tajemniczo spokrew-
nione z duszg“ jako ideal, o ktérym ona marzy. Co z tego
wynika? Ze w duszy jest poczucie form wzorowych dla wssyst-
kich jestestw ¢ reeczy sstniejqcych na wiems, form, o ktérych du-
sza wie, niezaleznie od ,znikomych® i niedoskonalych ich prze-
jawéw w naturze.

W duszy jest absolut konia, przypusémy, poniewai ks.
Morawski o nim wspomnial, ktéry si¢ tajemniczo spokrewnil
z duszy, jest koniem idealnym, nadkonsem, w ktérym nie ma
nic ze ,znikomych“ form, jakie oglgdamy na pastwisku, jar-
marku lub w zaprzegu. Malarz wige, ktéry usiluje wymalowaé
konia jak najlepiej, nie idzie w tem dgzeniu za zadnemi for-
mami koni istniejgeych, tylko maluje to objawienie konia, ten
wzér z po ,nad rzeczywistofici, spokrewniony tajemniczo z du-
8zg“. Jednem slowem, nie bedzie to ani koh fryzyjski, ani
arabski, polski, angielski lub andaluzyjski — tylko kori — an
und fir sich — nie zalezny od wszystkich tych przypadko-
wych koni, jakie przedstawiajg pojedyficze rasy. Kosn taks
w sztuce nie tstnigje — nietylko nie istnieje — ale w ssfuce
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nie objawilo si¢ dotad dg2enie do takiego konia w ', formach
znikomyech.

To wige wsazystko, co si¢ dzieje migdzy duszgq a takim
nadkoniem, dzieje si¢ w tajemniezych &wiatach, niedostepnych
dla sztuki, ktéra, jak dotgd, dazyla do okazywania koni typo-
wych roinych ras lub rozmaitego przeznaczenia — ze wzgledu
na ludzki uzytek. ,DaZnofé wiec do absolutu“ tak okreslona,
jak to uczynil ks. Morawski, nie odegrataby 2adnej roli w twér-
czofci artystyczne] — poniewaz wszelka ,twoérczofé“, wszelka
npoiesis“ coé tworzy — na to niema rady; — to za§, co sig
w sztuce nigdy nie objawia — w sztuce nie istnieje.

Kofi w sztuce jak dotad objawia sig¢ w typowych for-
mach wlamkow absoltu — w formach ras poszezegélnych i ty-
péw, wynikajaeych z uzytku, jaki czlowiek z konia dla siebie
dobywa. Grecy, ktérzy, jak wiadomo, najwiecej dostarczali do-
wodéw dla estetykéw, méwigeych o daZeniach do absolutu —
Grecy na fryzie Partenonu robig dwa typy konia: wierzcho-
wego i pociggowego. Pierwszy jest krétszy, l2ejszy i mniejszy
od koni, zaprzezonych do wozéw; i tak jest z koniem w sztuce
ciggle i zawsze. Oprécz miernot, ktére nic do sztuki nie wno-
8z4 i nic nie biorg z patury i ktére tworzgq formy, nie bedsce
ani indywidualnofcia rasy, ani osobnika — wszyscy artydeci
wazystkich czaséw dazyli w przeciwnym kierunku, niz chee
teorya praw ducha. Koit ,doskonaly“ — kofi, ktéry dazy do
absolutu, znajduje sig tylko w atlasach anatomicznyech i pod-
recznikach weterynaryi — ale w sztuce, od plaskorzeib asy-
ryjskich do konia Fremieta, na ktérym jedzie Joanna d’Arc —
takiego ,absolutnego“ konia niema.

Lecz przypu$émy, 2e ,daznoé do absolutu“ jest czem§
udowodnionem, %e bedgc sama czystem pojeciem, w skuntkach
swoich jest jednak widzialng i dziala wedlug pewnych praw,
jak atom, niedostepny zmystom — a jednak tlumaczacy

QT | KT 14
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budowe wszech§wiata. DaZnodé taka musi si¢ przejawiaé sta-
raniem o udoskonalenie form — inaczej nic byémy o niej nie
wiedzieli. Ot62, czy taka dgznodé, takie staranie nie daje sie
2adng inng funkeys duszy, zadng inng przyczyng objadnié —
a przynajmniej czy niema analogicznych objawéw, dajacych
moznofé innego tlumaczenia tego ,prawa ducha“? Trzeba za-
pamietaé, ze tu chodzi o sztuke — o to, jak ta daznoéé
objawia si¢ w jej dzielach, podnoszgc je na ten stopien, na
ktérym juz si¢ przejawia nietylko samo na§ladownictwo na-
tury — lecz i ,Twoérczosé“. Oté6z ks. Morawski sgdzi, 2e
ptworezodé“ artystyczna unika form przypadkowych — dla-
tego, 2e dasy do ,absolutu“. Zdaje si¢ jednak, ze nawet bez
tego dazenia, umyst ludzki drogs obserwacy{ natury i uSwia-
damiania swego stosunku do rzeczy — stosunku zwykle inte-
resownego — zatrzymuje si¢ na okazach typowych, majacych
maksimum cech dodatnich — lub ujemnych — w stosunkn
do ludzkich potrzeb. Ogrodnik wybiera najpiekniejszy, najbar-
dziej pachnacy kwiat dlatego, ze posiada on maksimum tych
cech, ktére jemu — ogrodnikowi — robig przyjemnosé, ktére
zadawalniaja jego wzrok barwsa i ksztaltem, powonienie za-
pachem. Inny ogrodnik z tysigca burakéw wybral ten, ktéry
zawieral najwickszy procent cukru, wyhodowal z niego na-
siona, zasial i znown wyhodowal w najlepszych warunkach
nowe buraki — az doszed! do Zypowego buraka cukrowego —
majacego wszystkie wymagane od takiej roéliny przymioty
w najwy2szym stopnin. Co robi hodoweca koni, lub bydla?
Czy dazy do absolutu? Bynajmniej. Obserwujge dokfadnie na-
ture zwierzecia i wiedzge, ktére jej przymioty sa jemu —
hodowey — najpotrzebniejsze, stawia to zwierze w warun-
kach najdoskonalszego rozwoju, krzyzuje osobniki, posiadajgce
najwybitnie] rozwinigte te cechy — i wytwarza typ konia
wyfcigowego, bojowego lub pociggowego — typ krowy doj-
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nej lub wolu opasowego; wytwarza bez myéli o absolucie
doskonate osobniki, ktére sa jakby krysztalem cech pewrej
rasy. I jezeli przypadkiem w tak hodowanem stadzie zjawi
sie osobnik, ktéry niema cech typowych, bedgcych idealem ho-
dowey, bedzie on sklonny ,te przypadkowa i niedoskonaly
forme“, ktéra lekcewazy — usungé ze stada, zupelnie tak
samo, jak ,duch“, przejawiajge ,daznoéé do absolutu‘. Jest to
nietylko analogiczne — lecz identyczne zjawisko z tem, co
ks. Morawski uwasa za ,prawo ducha¥, warunkujace ,twor-
czof6“. Nieinaczej postepowala Sparta, hodujge dzielng rase
swoich obywateli — nieinaczej — choé nie tak bezwzglednymi
frodkami cala Grecya hodowala pigkng rase ludzi, ktérzy
z gimnazyéw, z aren zapa$niczych przeszli w postaciach bo-
g6w i bohateréw na oltarze, szezyty i fryzy &wigtyfi. Grecya
osiagnela w nich swdj absolut ciala ludzkiego. Przyszlo chrze-
fcijafistwo i zaczelo hodowaé inng rase ludzi — zaczelo dazyé
do snnego absolutu. Czolo Jowisza, barki Herkulesa, ramiona
Hery lub biodra Kiprydy przestaly byé kraficowym idealem —
absolutem 2ycia i sztuki. Z wychudzonych, umeczonych cial
o zapadlych piersiach, wycieficzonych rekach i nogach, o zwie-
dtych biodrach i zgietych ze sterczgcemi kofémi barkach,
wznosi si¢ glowa o zapadlych policzkach, z ktérej patrzg
w niebo oczy z wyrazem tesknoty i cierpienia lub milosnej
nadziei. ,Zdrowe bydle“ greckie ustapilo miejsca moze cho-
remu, ale niemnie] wznioslemu czlowiekowi. 4bsolut owych
czaséw skrystalizowal si¢ w jednym cudownym posagu kobie-
cym — znajdujaeym si¢ w ktérym$§ kodciele norymberskim.
Lecz Grecya zniszezona, zdeptana stopami, stratowana kopy-
tami najeidZc6éw, zaorana plugiem czasu, zasypana rumowi-
skami swojej chwaly, wielkofci i pigkna, podniosla si¢ znowu —
i znowu sztuka i ludzkodé zaczely datyé do snmego absolutu.
QGdziez wiec jest ten absolut, ktéry wedlug ks. Morawskiego
14>
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jest prawem ducha, warunkujgcem ,twérczo$é“ w sztuce. Je-
seli to jest tylko wewnetrzne poczucie, ktérego wcielenie jest
niemozliwe, w takim razie nie moZemy tego prawa ani od-
szukiwaé w sztuce, ani niem mierzyé jej wartoéei. Sztuka jest
faktem, ktéry rozpoznajemy zmyslami, ktéry jest rzeczs, two-
rem naszego umysltu, naszych zmysléw i naszych rgk, — jest
czem§, czego nie mozemy ani mierzyé, ani rozpoznawaé i oce-
niaé przy pomocy oderwanego absolutu — przy pomocy
niczego. Ta ,dgsnoéé do absolutu“ jest czems, tak nieokre-
§lonem w teoryi ks. Morawskiego, 2e si¢ rozwiewa za naj-
12ejszem dotknigeiem, 2e nie mo2na jej w 2aden sposéb zwigzaé
z takim faktem konkretnym, jak dzielo sztuki. Ks. Morawski
méwi, ze ona, plekcewaigc formy przypadkowe i niedoskonale,
ktére jg przeciez wypiastowaly (?) i zewszgd otaczaja — wnika
w niesmiertelng <stoty raeczy, i te stara si¢ wyrazié, odgadnqé
usiluje formy istot doskonale“, ktére ,unoszg sig ponud rrecsy-
wistoscig, jako wzory niedofcigle, tajemniczo spokrewnione
z duszg“. Czy mozemy coé tak niewiadomego, nienchwytnego,
cof, jak ta trawa z goéralskiej bajki, ktérej nikt nie widziat
i nikt nie wie, jak si¢ nazywa, czy mozemy braé, za miarg
czegokolwiekbads, za wykladnik jakichkolwiek wartofici, lub
za prawo? Prawa sa zwykle SciSlejsze od tego, czem rzgdzs,
gdyz od praw sg wyjatki,— ale to prawo ,dalenia do abso-
lutu jest czemé bez granic, bez watku, bez trefci — czems§,
co z niczem w sztuce i niczem w 2ywe] ludzkiej duszy niema
przylegajacych bokéw, przystajacych plaszezyzn. Ks. Morawski,
2eby nie zostawié juz 2adnej watpliwoSci co do absolutnej
nieuchwytnoéei tego prawas, méwi, Ze ono polega na ,tajemns-
czo spokrewnionych z duszg®“ wzorach i dodaje ,nie przez to
oczywifcie, Ze sie w snikomych odbijajq formach*, ale przez to,
%0 ,84 udzialem jeszczs wyiszego idealu, o ktérym dusza ma-
rzy“. Tak wige, to prawo, ktére okrefla twoérczosé, ktére dia
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duszy jest jakby Swiatlem, modls, przy pomocy ktérej ona
szuka najdoskonalszych form dla sztuki, to prawo tak nieuchwy-
tne, nieokreflone, nie do pojecia w zwigzku ze sztuka, nie
wig2e si¢ z 2adnemi formami znikomemi, w ktérych si¢ sztuka
objawia. Czemze jest w takim razie to ,prawo ducha, ta
»dg2nosé do absolutu“? Albo Niczem, albo jest czem$, czego
w znanych dzielach sztuki niema, a o czem wiedzg tylko
estetycy, na zasadzie im tylko wiadomych sposobéw poznawa-
nia prawdy. W kazdym razie tak, jak je okreélit i wytluma-
czyt ks. Morawski, jest ono nie do uiycia w kwestyach doty-
czacych sztuki. Moze ono moze stuzyé do wyjadnienia jakich§
innych zagadniefi ducha, ale uiyte do wytlumaczenia ,twér-
czofici“ w sztuce, okazuje si¢ zardzewialym gratem metafi-
zyeznym, ktéry tylko zawadza, placze i gmatwa i tak jus
trudng do rozwiagzania zagadke — jakg jest sztuka.

Ks. Morawski nie ma takich watpliwoéci, koficzy owszem
te czefé swojej pracy, stwierdzajsc dodatni jej wynik w pa-
stepnych slowach: ,Z poloZenia sztuki poéredniego miedzy
natura a duszg wyprowadziliSmy istnienie i charakter twér-
czodci, a z niej wysnuliSmy prawa, podiug ktérych sie od-
bywa i ktére znamionujg jej pokrewiefistwo z duszg“. Otéz
ja sadze, iz dostatecznie jasno wykazalem, Ze pierwsze cztery
nprawa ducha“ ss wspéing wlasnofcig calej natary — w jej
najmateryalniejszych nawet objawach. ,,Prawa* te, wprowadzone
zatem do sztuki, bynajmniej nie warunkujg ,twérezodei w tem
rozumienin, w jakiem jg biorg ks. Morawski i hr. Tarnowski,
to jest, jako cof, co stoi ponad naturg, ponad prawds, ponad
odtworzeniem w dziele sztuki 2ycia i natury takiemi, jakiemi
one 8. Owszem, te pierwsze cztery ,prawa ducha“ moga sie
znajdowaé tak dobrze w obrazie, ktérego jedynym celem be-
dzie odtworzenie przypadkowego momentu z natury, jak
i w zdjeeiu fotograficznem, ktére jest obrazem, zrobionym
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przez czlowieka przy pomocy aparatu i kliszy. A dalej, po-
niewaz tak jest — wigec wszystkie te catery prawa ducha
dajg si¢ w sztuce wcielié tylko przy pomocy kssladtu, barwy
¢ éwiatla, ktére si¢ nie dajg od nich oddzielié, ktére sy &cifle
z ich istota zwigzane, bez ktérych w saztuce te ,prawa da-
cha“ nie moglyby sie przejawié. Wezystkie wige te tak oder-
wane, tak poza materya i prawds istniejgce ,prawaé w re-
zultacie podlegajg tej samej mierze, ktérs ks. Morawski i hr.
Tarnowski z takiem lekcewaZeniem, a nieraz z szyderstwem,
zrzucajg na karb rzekomej ciasnoty, ,ekluzywnofci® moich
pojeé. Jedno wige tylko prawo ,daznofci do absolutu® jest
rzeczywifcie ponad prawds i sztuks — poniewaZ ono niema
zwigzku bezpofredniego ani z 2yciem, ani z naturg, ani ze
sztuka — a jako takie nie mo2e nic nam w sztuce wyjaénié
i nie moZna na niem nie, ani w samej sztuce, ani w jej teoryi
zbudowaé.

Twoérezoéé w sztuce i wogéle w &wiecie ludzkim istnieje,
gdys czlowiek wytwarze rzeczy i pojecia poza nim, poza jego
dzielem nieistniejace, — lecz widocznie tworezoéé nie jest tem,
za co jg ma ks. Morawski. Ja jestem wobec takich zagadnief
prosty i szezery, — ja po prostu méwie: nie wiem i zadnemi
kombinacyami wyrazéw tej luki mego umysiu nie maskuje
i nie zapelniam; — czekam az psychologia na te zagadnienia
odpowie, jezeli potrafi. ,Prawa ducha“ istnieja bez 2adnej
watpliwoéei, ale nie dajg si¢ one wyjaénié tem, co ks. Moraw-
ski o nich méwi, i 83 zapewne catkiem inne co do treéci,
skoro nie daja si¢ pokryé teorya ,twérczodci“ podang przez
ks. Morawskiego. '

Dlaczego malujemy i dlaczego potrzebujemy patrzeé na
obrazy — tego nie wiem. Ale wiem, jak malujemy i nawet
wiem trochg, jak patrzymy, — o tem tez méwie i to sy rze-
czy tak ciekawe i wazne w sztuce i jej teoryi, iz nie ucie-
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kajac si¢ do absolutu, juz si¢ ma morze zagadnied do roz-
wigzania.

nEkluzywnoéé moja redukuje sie do tego, 2eby nie
wprowadzaé do sgdéw o sztuce takiej miary, ktéra sama niema
granic. Dlatego tez nie wprowadzilem, jako podstawy moich
8gdéw o dzielach sztuki, pighna, — - bynajmniej za§ nie dla-
tego, jak si¢ to zdaje ks. Morawskiemu i br. Tarnowskiemu,
2ebym chcial pigkno usungé ze sztuki lub §wiata. Piekno jest
tak dalece subjektywnym pierwiastkiem, iz nie mozemy zna-
lezé na nie takiej miary, na ktérabySmy si¢ wszyscy zgodzili.
Spér o to, co jest lub nie jest pigknem, wypelnia nieustannie
umyslowoéé ludzkg; — od prywatnych rozméw o pieknie
kroju sukni lub kapelusza — do wielkich turniejéw estetycz-
nych — dotad niewyczerpany, dotad bez rezultatu, dotad nie-
zakoficzony. W ciggu tej polemiki np. wystapilo juz kilka
razaeych przeciwiefistw. Praksyteles uwielbial malowang rze-
tbe — ks. Morawski uwaia jq za stojgcg nizej ,bardzo nie-
wybrednego smaku“; ks. Morawski uwielbia obrazy Claude
Loraine’a, ja moge je oceni¢ krytyeznie i uznaé ich zalety,
ale nie moge ich znosié; ja nie moge patrze¢ na obrazy Ru-
bensa z tematami religijnymi, ks. Morawski znajduje, ze Ru-
bens ,tyle cudownych Wniebowzieé namalowal“, Goral, ktéry
si¢ z oddzialem wojska w czasie éwiczefi dostal w Zyzne
réwniny wegierskie, opowiada o ,strasznych, okrutnych pusty-
niach“ przez ktére przechodzil, a na ktérych, jak si¢ poka-
zuje, kolysala niezmierzonymi lanami pszenica, natomiast, gdy
ujrzat ,turnicke“ na Morawach, tak si¢ w nig zapatrzyl, Ze
sig potknsl i ,wykopyrtngl“ z szeregu. Kto§ inny tymeczasem
méwi: ,Co widzicie pigknego w tych gérach? tylko saslaniajg
widok i nic wigeej“.

Gdyby ludzie postanowili, Ze beda mierzyé przestrzen
jakgé miara, ktérej nadaliby nazwe, a nie wiedzieli gdzie siq
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ta miara zaczyna i gdzie si¢ koficzy, czy mogliby nia zmie-
rzyé cokolwiekbgdz? Tak jest dotad z pigknem. I hr. Tar-
nowski i ks. Morawski, ktérzy podjeli sie mnie dowies, ze
piekno jest — czemu ja nie przeczylem — nie dowiedli nie,
poniewaz wszystkie ich okreflenia muszg szukaé dalszych okre-
flei, — sq mniej lub wiecej obrazowemi przypowiesciami, po-
réwnaniami, lub wyrazem protestu, opartego na subjektywnem
poczuciu, — a ostatecznie od subjektywnie odezawanego zado-
wolenia ze zgodnofci danego zjawiska z naszg duszg, lub na-
szym stanem duszy — dalej nie poszli — czyli wynalefli
miarg, ktéra nie ma poczatku ni kofica.

Kwestya to jednak zbyt wazna w estetycznych sporach,
zajmujgca zbyt du2o miejsca w teoryach i zarzutach ks. Mo-
rawskiego i hr. Tarnowskiego, zebym mégl jg zbyé tak ry-
czaltowo. Jest to te2 jedno z ,praw ducha*, ktére moi kry-
tycy na swdj sposéb okreflajg i formulujg, i zdania ich za-
slugujg na blizszy rozbiér.

Hr. Tarnowski nie zapuszcza si¢ w takie mgliste labi-
rynty metafizyczne, jak ks. Morawski; — sam méwi o sobie:
pMéwimy ex abundantia cordis tylko i ze szczerofci prostego
czlowieka“; — i czesto méwi on zupelnie to samo, co ja
uznaje za prawde, zarzucajge mi jednak jednoczeSnie, 2e ja
méwig wprost przeciwnie. Razi go widocznie tre§é moich arty-
kuléw o sztuce brakiem w nich tych nieokreélonych, lecz
dajgcych sie za to dowolnie przez katdy umysl do jego indy-
widualnych wlaciwoéei dociagnaé, zwrotéw o pieknie, ideale,
dobrze, Bogu — i w te luke moich dowodzefi wrzuca on
swoje ex abundantta cordss pochodzace, szczere protesty czlo-
wieka, ktéry doznaje pewnych wrazed od sztuki i uzupelnia
je niedowiedzionemi teoryami estetyeznemi.

To te2 tam, gdzie ks. Morawski pisze zawily traktat
pelen sprzecznofci, hr. Tarnowski méwi wprost tak: ,Zeby
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pieknoéé nie miala swojej istoty wlasnej, a zatem swoich praw
wlasnyeh, 2eby byla osobistem tylko upodobaniem biahem
i zmiennem jak moda — nie! w to wierzyé nam trudno“.

I wnie uwierzyé trudnmo, poniewat widzge w -calym
wazechéwiecie, 2e katde zjawisko jest uwarunkowane pewnymi
szeregami przyczyn i skutkéw, pewnemi prawami, uwierzyé
trudno, Zeby piekno, ktére w ludzkiej umystowodci zajmuje
takie ogromne miejsce — 2eby pickno tych praw nie miato —
ja tylko praw tych niz snam, wige nie biorg ich za miare tego,
co znam, a tem mniej tego, co ledwie przeczuwam. Hr. Tar-
nowski sam méwi, 2e: ,I prawda i picknoéé ma swoje jeste-
stwo wlasne, jest niezmienna i bezwzgledna — tylko w zasto-
sowansu, przechodsqe praes wmys? ludzks rawssze ograniczony, wagledng
sig slaje, a supelng nis jest nigdy“. Znowu wiec jesteSmy w zgo-
dzie. Sztuka jest zasfosowaniem pigkna i prawdy: — na ocenienie
tej ostatniej mam pewns miare, moge zrobié réwnanie, mam
trey cyfry do poréwnania: dzielo sztuki, natur¢ i mojg du-
8z¢, — na ocenienie piekna, mam tylko przeciwstawienie mo-
jej duszy — pieknu. Ile wige dusz, tyle jest miar pigkna. Nie
kazdy zapewne Maciek lub Wojtek ma ré2ng i jasno uéwia-
domiong miar¢ na pigkno, to nie ulega watpliwo§ci. Upodo-
bania si¢ upowszechniajg, ogarniajg cale tlumy jednem poje-
ciem pigkna. Piekno ma swoje epoki, swoje stany, okresy
trwania. Barok albo rococo wyzeralo jak robactwo wngtrza go-
tyckich katedr, zasklepialo ostroluki gotyckle swymi plaskimi
oblgkami, zalewato tynkiem zebrowania sklepiefi i laskowania
filar6w i rozpofcieralo gipsature swoich plaskich ornamentéw
i bogactwo swojej malowniczofei po strzelistym i wznioslym
gotyku. Kto mial racye? Czy zjadany gotyk, ezy zracy Zopf?
My méwimy, 2e gotyk, my, eklektycy XIX wieku, oddajemy
lub wracamy czeéé kazdemu pigknu i wracamy gotyk do
jego pierwotnego stanu, do jego praw wydartych i sponiewie-
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ranych przez pigkno sunego typu. Jednym z najpiekniejszych
objawéw tej restytucyi praw gotyku jest koéci6! Panny Ma-
ryi — do ktérego Matejko wniéel napowrét dusze gotyku,
przepojons swoja wielkg i dziwng indywidualnofcis. Kto mial
racye, czy 6w biskup, czy proboszez, ktéry stawial te oltarze
Z czerwonego marmuru i mial, podobno, sprzedaé oltarz Wita
Stwosza, czy tez Matejko, ktéry wyépiewal tam swojg litanie
w tej Swietnej gloryi barw?...

Z orzeczefi hr. Tarnowskiego wynika, ze i prawda i pie-
kno 83 w sztuce konieczne, e jakkolwiek prawda bez piekna
sztuki nie stanowi, ale pigkno bez prawdy nie moze istnieé.
Poniewaz ja widze cale setki, moze nawet tysigce dziel satuki,
w ktérych tego, co ja za piekno uznaje, niema, poniewa
z drugiej strony widze, 2e wszystkie przeze mnie i wielu in-
nych ludzi za pigkne uznane dziela sztuki nie s3 bez prawdy,
musze uznaé, i2 w dzietach sztuki (malarskiej, rzezbiarskiej
i poezyi) pierwiastek prawdy jest powszechniejszym, konieczniej-
szym od pigkna.

Alboby wige nalezalo wyprzatnaé muzea sstuk prgknych
2 dwéch trzecich dziel sztuki w nich zawartych i zlozyé je
w zbiorach czego§, co jeszcze niema nazwy — albo ted
uznaé, 2e dziela te — to jest brzydkie — majg prawo wspél
negv pobytu z dzielami pieknemi na zasadzie pierwiastku
prawdy, ktéry je z niemi ljezy i jest podstawsg twérezofci
artystycznej.

Hr. Tarnowski w jednem miejscu tak méwi o tem, czem
wladciwie jest piekno: ,Niejeden artysta czuje instynktem,
te nie jest zdolnym stworzyé obrazu pieknego (méwimy
pieknego w prawdziwem znaczeniu slowa, nie w znaczeniu regu-
larnych profiléw i wielkich oczéw, ale $ycia, wyrasu, prawdy
polqczoney 3 poezyq, kora mie wylgeza bynajmniej ans fisycane ans
moralnej braydoty“. C6% to wszystko znaezy? To znaczy: 2ze
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pieknoéé jako cof, co ma ,swoje jestestwo“, nie istnieje, po-
niewaz to, co hr. Tarnowski podaje tu jako cechy pieknosci,
Jest istotq prawdy; — ,piekno§é, ktéra nie wylgcza brzydoty“,
jest pieknofcig tak wielostronng i rozciagly, ze obejmuje wla-
Sciwie cale zycie, bez wylgczen i w takim razie teorya sztuki,
moglaby przestaé uiywaé tego terminu — i zadowolié sig
w zupelnofci prawdyg.

Dalej, méwige o zmiennofci méd i smakéw w sztuce,
pisze: ,Wszystkie te mody, te przemijajjsce upodobania prze-
szly, a prgknosc prawdziwa, pigknosc absolutnej najbliisza, zostala
pa swojem miejscu w nie§miertelnej chwale swojej rzetelnofci
swojej prawdy istotnej, wiekuistej, niezmiennej, jak fizyczna
patura ludzkiego rodu i jak istota ludzkiej duszy, ktérg od-
dawala w swoich arcydzielach najlepiej, najwyzej, najmadrzej“.
To jest nawet pieknie powiedziane, ale jakg2z to moze mieé
wage w teoryi sztuki? Czy z tak niecista miarg, ktéra z jednej
strony dotyka niewiadomego §wiata ,absolutnej pieknodei¥,
a z drugiej ,fizycznej natury ludzkiego rodu® i ,istoty du-
8zy“ — czy z takgq miarg mozna mierzyé lub oceniaé zjawi-
ska tak konkretne, jak dzieta sztuki? Jest to szereg zagadek:
od ,pieknofci prawdziwej* do ,istoty ludzkiej duszy“ — za-
gadek, ktére wyraZajg rozmaite przeczucia, powstajace pod
wplywem wrazefi od pickna, i ktére wymagaja rozjadnienia
i wytlumaczenia, zanim dadzy4 si¢ uzyé za wykladnik jakich-
kolwiek wartofci. To jest wszystko, co hr. Tarnowski méwi,
charakteryzujae, czy okreflajac pigkno. Sgdze, 2e nikt, wni-
kngwszy w istote tych okreélef, nie bedzie mial watpliwosci,
2e przy pomocy takiej teoryi niepodobna sztuki mierzyé, oce-
niaé i niepodobna si¢ porozumieé co do jakichkolwiek kwestyj,
majacych ze sztukg zwigzek. ,Piekno absolutne“ jest to cof,
0 czem nie mamy absolutnie zadnego pojecia — a to jest ta
ostatnia instancya, w ktérej si¢ majg rozstrzygaé bez apelacyi
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sprawy sztuki! Czy% nie sluszniej w takim razie jest mdwié
o ksztalcie, barwie i §wiatlocieniu, wyrazajacych ,wyraz, 2y-
cie, prawdge“ — choéby nawet ,polsczong z poezyg* — mé-
wié 0 czemé, na co molemy znaleZé miare i sgd, oparte na
poréwnaniu z naturg? Hr. Tarnowski méwi z powodu ztych
obrazéw: ,Biedna natura, wielka artystka, ktéra wszystko wia-
fnie harmonizuje, wszystkie sprzecznofci umie godzié, gdyby
mogla, wydalaby takim swoim wielbicielom i nasladowcom
proces o oszczarstwo“. Ot62, natura zapomocs objektywnej
krytyki, opartej na poznaniu prawdy w sztuce, wytacza i roz-
strzyga te sprawy z wzgledng przynajmnie] stusznofcia — nie-
dostepng dla wyrokéw, opartych na ,absolutnej pieknoAei.

»A piekno, zapyta kto, czy nie jest takie prawem arty-
stycznej tworczo§ei? — O pieknie juz méwimy: bo czemie
jest to odzwierciedlenie si¢ ducha w materyi, jezeli nie pigkno-
fcig?...“ Tak koficzy ks. Morawski cze§é swojej rozprawy,
poSwiecong ,twdrezoSci“, uwarunkowanej przez ,prawa du-
cha“. Piekno wigc jest streszczeniem tych wszystkich praw,
ktérych warto§é dla teoryi sztuki, ktérych wylaczng naleznoéé
do ducha wy2ej scharakteryzowalem. Oczywista rzeez, iz wie-
dzse, jak dalece te ,prawa ducha“ sq niejasne, niepewne, nieo-
kredlone, jak malo sg jego wylgczna wlabciwofcia, nie mozna
i od pighna ks. Morawskiego, od tej ich syntezy, spodziewaé
si¢ wigkszej Acistofci, wigkszego uzytku w krytyce sztuki, niz
od ,absolutnego piekna“ hr. Tarnowskiego.

Ks. Morawski rozdzial o Pglnie zaczyna pytaniem, zwis
zanem z ostatecznymi wnioskami rozdziatu o Twdrezodes. ,,Ale
co jest tej twérczofci koficem? Co sztuka stworzyé usituje?*
i odpowiada: ,Oczywifcie — pigkno. Od tego sie nazywa
sztukg piekng, i tem sig¢ ré2ni od nauki i od rzemiosla®. Dalej
stwierdziwszy, iz kwestya: Co jest pigkno? — jest zagadka,
ktérej rozwigzania szukajg naprézno od wiekéw estetycy, przy-




JESZCZE O KRYTYCE. 189

toczywszy Platona, §w. Augustyna, Tomasza z Akwinu, wre-
szcie Baumgartena, ks. Morawski znajduje, 2e chociaz w orze-
czeniach ich znajduje sig coé prawdziwego, jednak ,skoro spré-
bujemy je stosowaé do rseczy komkreinych, spostrzegamy, 2e sg
nteusyteczne, nie znajdujemy zwigzku migdzy temi abstrakcyami
a rzeczywistofcig. Nalezy w tem miejscu sobie przypomnieé,
%e tak si¢ dzieje ze wszystkiemi innemi ,prawami ducha®.
Dalej przytacza ks. Morawski bezskuteczno§é konkursu Aka-
demii paryskiej ,na najlepsze orzeczenie pigkna“ i przychodzi
do wniosku, ze nietylko nie mozemy wiedzieé, co jest piekno,
ale nawet nie daje si¢ ono po prostu okreélié, gdy2 tam, ,gdzie
oprécz mysli wehodzi w gre ucsucis, tam jui pojocia tracq wy-
raine granice“. Zgodnie z tem ks. Morawski méwi, i2 mozemy
pigkno tylko oméwié ,przez pewns wyjadnienie i wskazanie
cech najwybitniejszych w rzeczach, ktére owe przymioty (pig-
kna) najpelniej posiadajg“. ,Takie tylko orzeczenie piekna jest
mozebne“, konkluduje dalej i slusznie dodaje w koidcu, Z2e
2adne podobne wyjasnienie ,nie moze sluiyé, ani byé istotnie
zrozumianem bez konkretnych wyjaéniefi i wypelniei — kté-
rych badZz co badi ssukac trzeba w obserwacyi, w podgladansu
¢ rozbiorse sjawisk, Korym pigkno praypisujemy, jakotei stancw
duszy, w ktorych pukna uiywamy*.

Daleko zatem odeszliémy od ,praw ducha®, od tego
absolutu, ktérego piekno jest ostatecznym wyrazem, od tych
marzefi o formach, unoszacych si¢ nad rzeczywistoscig. Este-
tyka ks. Morawskiego zwija skrzydia metafizycznego lotu
i schodzi na dobra droge skromnego badania stanéw duszy,
powstajgeych pod wplywem wrazefi od rzeczy, ktére za pie-
kne uznajemy. IdZmy zatem dalej i zobaczmy, czy ks. Mo-
rawski na tej drodze sie¢ utrzymal, czy poszed! we wlaSciwym
kierunku i dokad zaszedl.

yy Pigknem — méwi on — nazywamy to, co nam s po-



190 JESZCZE O KRYTYCE.

doba“. Lecz — dodaje — nie kazde upodobanie jest upode-
baniem w pigknie; takiem jest tylko ,,jakses szczegdlne, czy-
ste, delikatne, bezinteresowne, ktére harmonijnie nastraja i pod-
nosi dusze“. Dalej, poniewaz pigkno ,wchodzi do duszy przes
zmysly¥, warunkiem doznania wrazemia piekna jest w pierw-
szym rzedzie ,,dogodzié odpowiedniemu zmyslowi pewnem do-
strojeniem, zgodnoicia z organicznemi jego prawami®, gdyi
pjezeli zmyst jest obrazony, to odrazu powstaje niesmak —
i delikatny czar pieknofci juz si¢ rozwiat“. Nastepnie z tem
wrateniem zmystowem Kkojarzy sie czynnodé wyobraZni, ktéra
,potraea uczucie, porusza serce, a na to wszystko patrzy ro-
zum, ktéry, nawet kiedy si¢ zdaje najbierniej zachowywaé,
zawsze przeciez swemi wskazéwkami i wymaganiami wplywa
pa ruchy innych sit duszy“. Slowem, ks. Morawski grupuje
tu wladze duszy, potrzebne nietylko przy odbieraniu wrazef
piekna — lecz tak samo przy kaidej innej sferze poznawa-
nych zjawisk. Brzydota nie inaczej moze byé poznang, jak
tylko wspéldzialaniem tych samych proceséw umystowyech.
Idimy dalej: ,jezeli ktéra z tych sil, czyli wladz we-
wnetrznych bedzie niezadowolong z przedmiotu, ktéry wszedt
do duszy przez zmysly, powstanie zawsze jakii rozdiwigk, za-
met, jakié rozstré] w upodobaniu estetycznem, ktére wiadnie
zupelnego zestrojenia i harmonii z duszg wymaga“. ,Ostate-
cznie wiee przedmiot, ktéry mamy uznaé za pigkny, wnikajge
do glebi naszego ,,ja¥, zadowolié musi wszystkie wladze i sily
duszy, z ktéremi si¢ w naszem wnetrzu spotyka“. Zadowolié
za8 nas moze ,przez pewns kongruencye, przez zgodnosé
z istotnemi prawami i wymaganiami tych wladz wewnetrznych¥,
ezyli przez ,supelng kongruencye przedmiotu s wymagansams pod-
miotu, Dotad wiec wiemy tylko o warunkach, przy ktérych
tworzy si¢ w nas pojecie, 2e dana rzecz jest pigkng — wa-
runkach, ktére, odrzuciwszy parafraze w jezyku filozoficznym,
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streszczajg si¢ w tem prostem i pospolitem orzeczeniu, posta-
wionem na poczatku przez ks. Morawskiego: ,, Pigknem nasy-
wamy to, co nam si¢ podoba — czyli, 2e miary pigkna jest
nasz stan subjektywny wobec pewnego zjawiska.

Wiec ,dusza ludzka przedstawia sie nam jako miara
pieknofci“ — méwi ks. Morawski i pyta dalej: ,ale czy katda
dusza jest zarcwno g miarq?“ — odpowiada zad: ,Rozumie
sig, %e o tle jakii cxlowiek jest duchowo nierozwinigty, albo w pe-
wnej czefci swej duchowej istoty ,atrofowany, o tyle jest
niezdolny normainie odczué i ocenié piekna“. Zatem ,dusza,
jako miara pieknoéci“, nie ma poczgtku ani kofica, i z géry juz
nalezy przypuécié w niej zboczenia, stany ,nienormalne, kté-
rych zakres oczywicie musi byé nieslychanie szeroki wobec
znanej, nawet przy powierzchownem badaniu, ré2norodnofei
odcieni norm ludzkich charakteréw. Dzicy, ktérzy stuzyli jako
dowé6d przeciw prawdzie, teraz sluzg jako przyklad tych wia-
finie zboczefh rozwoju duszy, tych ,atrofii“ i nie ,normalno-
fci“. Lecz trzeba pamietaé, 2e gdy chodzi o ré2nice wyobra-
Zefh o pieknie, ludzie jednej rasy, jednej kultury, wierzes,
tradycyi, stanowiska spolecznego i wyksztaleenia naukowego,
przedstawiaja réznice i przeciwiefistwa, nie dajace sie przez
2adne kompromisy zlagodzié. I w tym wypadku niema tej
trzeciej jednostki do por6wnania, jaks jest natura przy rozpo-
znawaniu prawdy w sztuce. Tu wprost sie czuje i méwi: To
mi si¢ nie podoba, wigc jest brzydkie! I slusznoéé takiego
sgdu nie podlega 2adnej rewizyi, 2adnej apelacyi, co zreszts
wynika z twierdzei samego ks. Morawskiego. Przy pewnym
zbiegu warunkéw wytwarza sie to, co nazywamy smakiem
pewnej epoki cywilizacyjnej, kiedy pewng grupe ludzi ogarnia
jedno upodobanie i jedno pojecie piekna; — lecz nie jest to
ani trwale, ani niezmienne, ani wieczne jak ludzkosé, jak nor-
malna ludzka natwra — ludzka dusza, — to trwa pewien okres
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i znika, potem przychodzi nowe, inne piekno i to znika, uste
puje miejsca innemu — i tak jest dotad bez kofica.

Dusza ludzka funkcyonuje w wielkich zarysach ciggle
jednako, — stany duszy, odpowiadajgce uéwiadamianiu pigkna,
84 te same zawsze i wszedzie. Botokudos z krgzkiem, wprs
wionym w warge, utatuowany lub umalowany i obwieszony
piérami papug, wzbudza fe seme uczucia, wywolujac wrazenie
pickna w innym Botokudosie, co lilia polna i Salomon ka-
piacy od zlota w ludziach, ktérym si¢ podobajq. Wrazenia, uczu-
cia i proces ich powstawania s3 te same, lecz przedmiot, ktéry
je wywolal jest calkiem inny, a dla teoryi, dla krytyki, ktéra
8ad swéj opiera na Figknie, musi byé ono czem$ tak okreélo-
nem, tak wiadomem i stalem, jak dla zbijanej przez ks. Mo-
rawskiego i hr. Tarnowskiego krytyki, ktéra si¢ opiera na
ocenieniu harmonii barw, loiki &wiatlocienia i doskonalo§ci
ksztaltéw, wyrazajacych natur¢ — jest prawda.

Ks. Morawski méwi, ze powszechne glosowanie ofwiad-
czyloby si¢ na pewno za Salomonem, kapigeym od zlota, nie
za lilig polng, ktérs za piekniejszg uznat Chrystus, — dlatego,
3e do zrozumienia lilii ,potrzeba pewnego wyksztalcenia umy-
stu, do jakiego wigksza czeSé ludzi nie dochodzi“. Gdziez s
w takim razie prawa ducha? Gdzie sy te formy idealne, ktére
choé istniejs poza rzeczywistofeia, jako ,tajemniczo z duszg
spokrewnione®, muszg byé w mysl ks. Morawskiego jej znane —
muszg stanowié czeéé jej §wiadomodei? Gdzie sy one w tym
wypadku i czemu opuszczajg duszg w tej chwili i przestajy
jej sgdem kierowaé? ,Prawa ducha®, jezeli nie sy jedynie ze
stawieniem tych dwéeh wyrazéw, muszg byé stale, nizmienne
i stale w kazdej czynnofici dncha obecne, a jezeli pigkno&é
jest ich syntezg, w takim razie dla dusz wogéle nie powinno
byé #2adnych eo do niej watpliwofci, — a tymczasem Salo-
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mon i lilia, dzi§ jak dawniej stanowig krafice przeciwiefistw
dla sadéw o pieknie. Gdziez wige jest prawo?

»Wiadciwa miarg piekna jest ostatecznie czlowiek sdealny :
t. j. podmiot, w ktérym przypuszcza si¢ nature ludzks, rozwi-
nieta wszechstronnie i doskonale, podlug istotnych tejie na-
tury praw i wymagah“. Czyli, 2e ,pieknoéé“, ktéra ma byé
sama miarg wartofci dziel sztuki, ktérej definicyi szukano
zresztq od wiekéw napréznmo, — czyli, e ta miara tak nie-
wiadoma, ta trawa bez nazwy z bajki, ma byé jeszcze mierzona
nows zagadks ,cslowiekiem tdealnym“, o ktérym tyle tylko
mozemy ,przypuszezaé“, e jest rozwinigty podlug istotnych
pludzkiej natury praw i wymagai“. Lecz jezeli ten czlowiek
idealny jest nieznany, tem niemniej stalo§é, trwalodé i niezmien-
noéé pewnych przymiotéw ludzkiej natury jest nienaruszalog,
czyli, ze dla trwalej harmonii podmiotu z przedmiotem jest
podstawa faktyczna w tej zasadniczej niezmiennodci ludzkiej
duszy, — a tymeczasem ludzkoéé dotad nie zgodzila sie na zaden
staly ideal piekna, dotad nie znalazla przedmiotu, ktéryby miat
niezmienng warto§é dla wszystkich czaséw i pokolef. Karta-
gificzycy, Rzymianie, Persowie, Grecy, Turcy, Slawianie, Ger-
manowie i Chificzyey, majg nature wedlug jednych praw i wy-
magaih zbudowana; — od bieguna do bieguna jek bélu, skarga
rozpaczy, westchnienie milofci, ryk szalefistwa rozbrzmiewa
jednakiem echem; milo§é i nienawiéé, zemsta i przebaczenie
wszedzie 83 znane, i od czasu jak ludzkoéé ma §wiadomoéé sie-
bie, znane byly zawsze; — natura ludzka jest jednaka, a piekno
jest ciagle inne, ciggle nowe, ciagle zmienne i ciagle, bodaj
na tym samym stopniu rozwoju. Pojecie prawdy w sztuce
rozszerza 8ig, uzupelnia, udoskonala w trefci i w &rodkach
przejawiania si¢, — a pigkno jest ciagle tylko stanem dusay,
ktéry wywoluja najsprzeczniejsze, najbardziej wykluczajgee sig
formy. ,Czlowiek idealny“ jest to ludzko$é cala, od niewia-
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domego poczatku do nieznanego kofica — i ten ,calowiek
idealny“, ten ,podmiot“ dotad nie znalazt ,przedmiotu¥, z kté
rymby mégl pozostawaé w stalej harmonii, nie znalaz! nie
zmiennego i trwalego pigkna, — a jednak czasu miat dosyé!

Ten peczlowiek idealny“ raz rozbudowuje sie szeroko
i przysadzisto w doryckiej §wiatyni, to strzela w niebo igli-
cami gotyckich katedr, — to stozy si¢ w piramidy Gopure
méw kregami duszgcego si¢ nawzajem nadmiaru form geo-
metrycznych, roflinnych i zwierzqeych; to wznosi gladkie
§ciany pylonéw, o plaskim, ledwie zaznaczonym ornamencie
hierogliféw; to stawia w dlugich szeregach cale stada grani-
towych sfinkséw, to wyciaga, jak potezne ramiona dla obje
cia éwiata, kolumnady §w. Piotra. Ktéryz z tyeh i tysigea in-
nych objawéw, sprzecznych nieraz do ostatniego krafica, jest
wyrazem pidealnego czlowieka“, jest w zgodzie na stale
z npodmiotem“ ludzkiej natury? Kto mial racye: czy Egip-
cyanie, ktérzy strawili zycie calych ludéw dla wykuecia i wy-
polerowania swoich alei ze sfinkséw w najtrwardszych grani-
tach, czy tez to mrowie ludzkie, ktére poodbijalo Iby tajem-
nicze, pokaleczylo granitowe ciala, ktére zrobilo ze Swigtyn
i palacéw lomy surowych blokéw, biorge glowy Faraonéw na
kamienie wegielne do fundamentéw, a kapitele kolumn ns
cembrowania studzien?

Co jest dziwne, to to, ze ks. Moraweki wie o tem, fe
piekna ,przedmiotowego“ nie odkryl ani on, ani nikt dotad,
e tylko stany ludzkiej duszy przy wraZeniach pickna sq
jednakie, — nie przedmioty, ktére je wywolujg, a pomimeo
to buduje na tem swojg miare wartoSei dziel sztuki. Stany
duszy, odpowiadajace temu wrazeniu, ktére okreSlamy wyra-
zem pigkno, mozemy i uswiadamiaé i formulowaé — ale
przedmiotéw wywolujacych te stany mamy tyle i tak sprze
cznych, Ze nie mozemy znalefé zadnego, ktéryby stale, zawsze
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i jednako na wszystkich dzialal. ,Absolutne pigkno“ réwna
sig absolutnemu i stalemu podobiefistwu, jednorodnoéei wszyst-
kich osobnikéw ludzkiego rodu. I wrazenie tego absolutu jest
niezalezne od przedmiota — mo2e nim byé tak dobrze We-
nus Milo, jak pierwszy lepszy kamied przydrozny — tak do-
brze lilia polna jak Salomon w chwale, — wartofcig tych
przedmiotéw jest stan ludzkiej duszy, jaki wywola wrazenie od
nich odebrane.

Ks. Morawski méwi: ,W rzeczywistoSci wszyscy niedo-
skonalymi jesteSmy i przeto w upodobaniach i sgdach swoich
o pieknie sklonni jesteSmy do brania osobistych, mo2e zwichnig-
tych, moze zdroZznych zachecianek, za wymagania natury i normy
pieknosei“.

Kt62z wiee i kiedy byl, przynajmniej na drodze do tego
idealu? Iktinos czy twdrea Albrambry, czy tez Mansard?
Praksyteles czy Piotr Vischer, Michal- Aniol, Van Ostade, czy
Boucher? Ludzko$¢ raz méwi tak — drugi raz méwi catkiem
przeciwnie, — a czasem zgadza si¢ na wszystko, na wszystkie
formy pigkna i doznaje jednakich wrazei od Michala- Aniola
i od najdelikatniejszego z japonskich malarzy, ktérego dzielo
jest czem$ graniczacem z abstrakcys, jako nikloéé, subtelno§é
i dyskrecya. Ktéryz wige z tych stanéw duszy, odpowiadajg-
cych zgodnoci z przedmiotem, wyraza najwieksze zbli2enie
do ideatu? Ks. Morawski uwaza te niezgodno$é dusz ludzkich
co do pojecia piekna za stan chorobliwy, za wynik ,atrofii¥,
zwichnigeia pewnych dusz, moze byé, — choroba to jednak
trwala i powszechna jak ludzko§¢ i w skutkach dla rozwoju
sztuki raz dobroczynna, gdyz ona to warunkuje t¢ rozmaitosé,
to bogactwo, te réinorodno$é form artyzmu; — drugi raz
zgubna, gdyz wywoluje walki miedzy wyznaweami réinych
kultéw piekna, w czasie ktérych cierpig lub ging wielkie arcy-
dzieta sztuki. Ks. Morawski znajduje, iz pomimo tych zbo-
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czefi, to ,co jest w nas najglebszego, jest zdrowem i szla-
chetnem, prawdziwie ludzktem. 1 stad w pewne; mierze prawdzive
pigkno rozeznaé i sadzié o niem mozemy“. A dalej méwi:
npewne rzeczy i pewne dziela sztuki, ktére do samego gruntu
natury naszej trafiaja, sg dla wszystkich i nie§miertelnie pig-
kne“. To jest wszystko, co dodatniego ks. Morawski o samem
pieknie powiedzial, o tem pigknie, ktérego wyrzucenie ze Swiata
i sztuki mnie, wraz z hr. Tarnowskim przypisuje, pigknie, ktdre
jest syntezg ,praw ducha¥, trefcig i kraficowym celem twér-
czofci, i ktére powinno byé miara wartofci dziel sztuki, pod-
stawg sadéw krytyki. Czy jednak wszystko to, komukolwiek
ulatwilo pojecie piekna, przypuéémy, w malarstwie? Czy kto-
kolwiek z tych, ktérzy przeczytali te stlowa powtérzone su-
miennie, bez 2adnego tendencyjnego przekrecania, czy ktokol-
wiek widzi w umysle jaki§ obraz, zupelnie wyraZny, kon-
kretny, ktéry jest stalym, niezmiennym, nienaruszalnym typem
pigkna, ktéry moze byé wspélnym wykladnikiem wartosci arty-
stycznej, tych tysiecy tysiecy obrazéw, ktére ludzie stworzyli?
Sadze, Zze nikt — ja przynajmniej nie. Sam ks. Morawski zre-
sztq podaje te ,prawa ducha“ w formie tak niepewnych wy-
razef, tak warunkowych, w ktdérych sie ciggle zjawiajg takie
wyrazy, jak ,jaki§%, ,pewien“, ,przypuszezalny“, iz niema
chyba zludzefi, 2e i te jego okreflenia, tak samo jak Platona,
éw. Augustyna lub Baumgartena ,84 nieuzytecznemi abstrak-
cyami, ktérych nie mozna stosowaé do rzeczy konkretnych-.
Wiee czyz z taks miara mozna przystepowaé do mierzenia
wartoéci, do sgdzenia, krytykowania dzie! sztuki? Nie — nie
mozna. Jest to miara bez kofica i bez poczgtku; jest to cof,
co jest szersze od sztuki dopéki si¢ kryje w mglach meta-
fizycznych pojeé — i ciadniejsze od niej z chwilg, w ktdre]
t¢ miare cheemy zastosowaé do danego, wiadomego dziela
sztuki, lub tez do ktéregokolwiek okresu jej historyi.
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Ostatecznym wnioskiem ks. Morawskiego jest, ,Ze pie-
kno, ktére ma czlowiekow: idealnemu odpowiadaé ¢ bezwarunkowo
mu si¢ podobaé, musi byc przedmiotowa doskonaloicia, idealem
objektywnym, przedstawiajacym si¢ w §wietle dla czlowieka do-
stepnem“. Jezeli kiedy przychodzi na mysl Ruskin, to w tej
wladnie chwili: ,Ka2dy wie co byé powinno, ale nie kaidy
wie co byé moze“. Pigkno jest wige tu okreSlone przez po-
réwnanie z dwoma absolutnie nieznanemi rzeczami: ,czlowie.
kiem idealnym“ i ,idealem objektywnym¥, czyli jest to ,do-
skonaloé¢ uzmyslowiona“, albo: ,blask doskonaloei®, ,lub
(proszg to zauwazyé!) co na jedno wychods, ,blask prawdy“, bo
prawda w platonskiem znaczeniu doskonalosé obeymuje’,

Co za mile i niespodziane spotkanie! Prawda, ktéra
wsazystkie ,prawa ducha“ mialy ponizyé, ktéra ,sama sztuki
nie stanowi®, ktéra nie jest elementem ,twérczofci®, ktéra
wladciwie jest zawads, przeszkoda w pieciu sie ku wyzynom
idealu, — ta prawda, o ktéra ja staczam walki z calg este-
tyka wlgcznie z ks. Morawskim i hr. Tarnowskim — ta wla-
§nie prawda, pod piérem tego samego ks. Morawskiego, staje
si¢ kraficem wszechpigknofci, rzeczywisty syntezg wszystkich
»spraw ducha®, réwng ,absolutnemu pigknu“, réwng abso-
latnemu ,,0bjektywnemu idealowi“. I nietylko tak jest, — lecz
ks. Morawski na koficu swojej pracy scharakteryzowawszy
w sposéb zapewne daleki od prawdy, lecz badZ co badi dla
natury zaszezytny, obecnoéé w niej pigkna, wréciwszy jej
wiele z tych cech, ktérych jg pozbawil, poszukujac ,praw du-
cha“ — koficzy calg polemike ze mng nastepnym wykrzy-
knikiem :

,Jezeli zaé bierzemy natur¢ w pelni (t. j. tak, jak ja
ja biore w mojej ksigsce) jako obejmujacg czlowieka, wla-
fciwg swa korong i wszystkie pigknodci duchowego jego zy-
cia — wtedy trudno nie przyznaé, is sztuka wobec niej ma-
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leje . .. Jedno wejraenie jasnych oczu dziecka wigeej posiada wdzte-
kow, niz wiele Madon Rafaela®.

Bardziej krasicowo-realistycznego zdania o stosunku sztuki
do natury nie powiedzial nikt chyba.

Wobec tego, czytelnik moze zapytaé: — Dlaczego wiege
ks. Morawski napisal swoja ksigtke i o co wladciwie my sig
sprzeczamy? Ja réwniez nieraz w ciagu tej polemiki stawiam
to pytanie. Odpowiedf na nie daja stowa ks. Fr. Krupii-
skiego, umieszczone na czele mego artykulu. BgdZz co bads,
albo teorye moje nie sq tak bardzo dalekie od prawdy, albo
tez sy réwnie dalekie od niej, jak zasady ks. Morawskiego,
skoro wszystko co przeciw nim ks. Morawski powiedzial, przy-
wiodlo go w rezultacie do uznania, zwalczanego tylu fakty-
cznymi i rozumowymi dowodami, pierwiastku prawdy za istote
sztuki, — i to z wiekszgq jeszeze wylgeznodcig, niz ja to
czyni¢ w mojej ksigzce.

Tak niespodziany skutek tej polemiki wynika nietylko
ze szczegblnych wlaSciwosci rozumowania ks. Morawskiego; —
przyczyna tego lezy w samej treci jego teoryi, narzucajgcej
z gbry sztuce prawa i obowigzki, ktérych sztuka spelniaé
nie chee, i ktére wskutek tego sq w zupelnej sprzecznosei
z faktami konkretnymi, jakimi sg dziela sztuki. Nie majae
faktycznego gruntu pod sobs, teorya ta musi manewrowaé
wyrazami bez trefci, przenoéniami, okre§leniami okreflen, a%
w koficu placze si¢ sama w tej gmatwaninie, zatraca logike
i rozwiewa si¢ w nico§é.

Hr. Tarnowski i ks. Morawski, oczywista rzecz, stajg
w obronie ,malarstwa historycznego i religijnego®. Kwestyq
pierwszego pomijam tu zupelnie, gdyZz przeciwnicy moi nie
postawili zadnych nowych dowodéw, iz ,malarstwo history-
czne“ stoi wyzej od innych ,rodzajéw“ malarstwa swojg tre-
fcig anegdotyczng; odpowiedzi za§ na ich zarzuty i twierdze-
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nia znajdujg sie juz w mojej ksigzce. Kwestya za§ ,malar-
stwa religijnego“ przedstawia pewne strony nowe i zajmujgce.

Ot6z ja dowodzilem, 2e podzial dziel sztuki na rodzaje
podlug ich trefci anegdotycznej i hierarchia artystyczna, oparta
na takim podziale, nie majg podstawy, uzasadnienia w samej
sztuce; %e to, i2 obraz przedstawia §w. Tréjce lub fw. Pawla,
jak nie wplywa na jego charakter, tak tez nie stanowi nic
o jego wartoSci, — %e pierwszy jest zalezny od indywidual-
nofci artysty, wartofé za§ od sily jego talentu. Historya sztuki
dowodzi tej prawdy z niezachwiang bezwzglednobcig, a zatem
wigzaé dziela sztuki w grupy i rodzaje, na zasadzie ich treci
anegdotycznej, niezgodnem jest z faktyeznym jej stanem —
i nieloicznem ze wzgledu na te miare sgdu, jaks ja do arty-
zmu stosuje. Ks. Morawski i hr. Tarnowski z tg czujnocig,
z jakg we mnie ciagle podejrzewajg ,realiste“ najgorszego
gatanku, wyprowadzili z tego ré2ne wnioski o mnie i o pod-
stawach mojej krytyki i przeciwstawili im swoje, na innej
podstawie ugruntowane twierdzenia. I tutaj zresztq powtarzajg
si¢ te same omylki co do pojmowania sléw moich — jak
w calym eciggu prac moich przeciwnikéw.

Hr. Tarnowski méwi o mnie tak: ,dla malarstwa reli-
gijnego nasz autor ma zmyslu najmniej“. , W konsekwencyi
jego teoryi, malarstwa tego wla$ciwie byé nie moze, bo czlo-
wiek nie widzial Boga, wigc z rzetelng prawda nie moze Go
namalowaé. Ze moze wymalowaé religijne uczucie w czlowielu,
w jakimkolwiek jego odcieniu i stopniu, fo w rachube nie weho-
dzi — jak i to, 2e nie Bég tylko sam, ale i ludzie mogg
byé (¢ wlainie oni sg) przedmiotem religijnego malarstwa, ze
Boga jakim jest w niebiesiech czlowiek nie widzial, ale Pana
Jezusa widzial na ziemi kiedy§, a zawsze wyobrazi¢ sobie
moze. Zo wszystho mie wchodzi w rachubg®. Wola hr. Tarnow-
ski ze szczerem oburzeniem i ironia. A tymczasem jego slowa
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8q tvlko parafraza zdad mojej ksigzki. W artykule o obrazie
Maunckaczego: Chrystus przed Pilatem, méwie o tem, ze postaé
Chrystusa sama przez si¢, nie wplynela na charakter dziet
sztuki, gdyz pojecie tej postaci na tle ogélnego charaktern
pojet i usposobiefi pewnej epoki, zalamujac sie w indywidual-
nosci artystéw, wytwarzalo coraz inne, coraz nowe formy
i nadawalo jak samej postaci Chrystusa, tak dzielom sztuki,
tak rézne, vdmienne cechy, i2 pomimo tego samego tematu,
nie mozna ich wliczaé do zjawisk artystycznych jednego ro-
dzaju, charakteru i warto$ci.

To jest prawda bezwzgledna, od ktérej niema apelacyi,
gdy2 potwierdzajgq jg wszystkie znane mozaiki, freski, minia-
tury, obrazy i rzeiby wszystkich czaséw, — sgdze tez, il
stwierdzenie tej prawdy nie wskazuje jeszcze we mnie braku
pZmystu do religijnego malarstwa. Dalej méwie, Ze ei co pi-
824 0 ,boskodci“, ,nadziemsko$ci, ,nadzmystowosci“ figur
w obrazach religijnych, nie zdajg sobie sprawy, ze malarstwo
w ludzkich postaciach niema absolutnie Zadnego &rodka do
wypowiedzenia innych stanéw duszy lub innych wzruszen
uczucia — préez ludzkich; ,bosko§é* wiee jest absolutnie nie-
dostepna dla sztuk plastycznych — o ile ja sobie wyobrazimy
jako coé calkiem od ludzi odmiennego — co§ poza ludZmi
i ponad ludZmi.

A dale] méwie, %e jezeli woglle wszystkie béstwa nie
mogs byé inaczej jak w ludzkiej — lub zwierzecej zresztg —
postaci wyobrazone, to ,,c62 méwié o Bogu chrzeScijan, ktéry
zostal czlowiekiem, ktéry chcial przej§é przez wszystkie ludzkie
cierpienia i odezué je naprawde jak czlowiek“. C62 innego
méwi hr. Tarnowski w swoich ironicznych ex abundantia cordis
apostrofach do mnie? Czyz nie ten sam zakres moznofci przed-
stawienia w sztuce religijno$ci zakreéla, co ja przy braku ,zmy-
slu“ do religijnego malarstwa?
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Hr. Tarnowski moze byé zupelnie spokojny. Zeby
»boskosé“, ,nadziemskos§é, ,nadzmyslowofé“ mogly sie prze-
jawié w sztukach plastycznych, tak, jak sie jako pojecia zjawiajg
w mySlach i wyrazajg w slowach, ja obecnoié ich wuznal-
bym na réwni ze wszystkiewi innemi zjawiskami w sztuce,
ktére dostrzegam. Ja tylko niekoniecznie widze ,boskoé
w ,nimbusie czestochowskiego obrazka®, a nadewszystko, i to
najbardziej razi moich krytykéw, ja twierdze, e wszystko co
si¢ w malarstwie ma przedstawié, musi sie przedstawié w ksztal-
cie, barwie i §wietle — wiee i ,boskos§é¥, zebySmy jg mogli
w obrazach wyrazié, nie inaczejby sie przedstawila i nie innej
podlegalaby mierze i krytyce.

Ks. Morawski jest zdania, 2e ,dla ocenienia i zrozumie-
nia dziel religijnej sztuki, potrzeba patrzeé na nie okiem reli-
gijnem“. Bynajmniej tak nie jest: malarstio religijne podlega
tak samo sgdowi, opartemu na wymaganiach aertyzmu, jak
i ka2dy inny z rodza:, na ktore estetyka sztuke podzielila. Strona
zgodnoSci pojecia danej sceny religijnej z naszems wyobrage-
niam: o niej, stanowi inng sfere naszych pojeé i nie przecenia
wartofci dziela sztuki, jako takiego. Portret mego dziadka
moze byé arcydzielem malarstwa, lecz moze nie odpowiadaé
tym wrazeniom i wspomnieniom, z ktérych w moim wumysle
sklada sie jego postaé i portret ten, nie przestajgc byé arcy-
dzielem, nie bedzie dla mnie Zzadng pamigtkg. Dziela wiec
malarstwa veligijnego musimy sgdzié z punktu barw, ksztal-
téw i §wiatel, poniewal niczem innem one nie sg, tylko:
obrazami.

Ks. Morawski tez znajduje, 2e malarstwo religijne jest
dla mnie nieprzystepne. ,Jak dalece — méwi — nasz malarz-
krytyk nie rozumie, czem jest wladciwie malarstwo religijne,
dowodem jest rozdzial, ktéry napisal o Chrystusie przed Pi-
latem Munckaczego®. Ot62 w sprawie tej zasadniczymi punktami
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84 pytania: co sztuka moze z religii wyrazié i jakimi moze
to uczynié Srodkami, a nastepnie sprawdzenie opinii moich
i ks. Morawskiego przez poréwnanie ich z obrazami trefci
religijnej.

Ks. Morawski méwi, ze ,prawda“ religijnego malarstwa
pzalezy nie na czem innem, tylko na wiernem odbiciu pojec re-
Iigynych®. Dalej méwi: ,Jezeli dla samego ocenienia i zrozu-
mienia dziel religijnej sztuki, potrzeba patrzyé na nie okiem
religijnem, to tem bardziej potrzeba religii dla tworzenia takich
dzieY¢. , Tracba najprzéd znaé dokiadnie caly dogmat, bo naj-
mnigjsze sboczends pedzla, albo diuta od jego normy, czyns
deselo sztuks s punktu religinego niemotliwem*. ,Trzeba znaé tra-
dycye chrzefcijafiskiego malarstwa, jego symbolizm®. A dalej
twierdzi: ,Nie dosyé znaé religie, trzeba wierzyc i byé przeje-
tym uczuciem religijnem — inaczej niepodobna wogéle unikngé
rzeczy, obrazajgcych religijne uczucie.

W koficu méwi: ,miema na kuli ziemskief ant jednego
prawdziwte religinego obrazu, ktoryby tyszedt = pod pedzla czlo-
toreha bez religi™.

Niestety tak nie jest. Wniosek ks. Morawskiego jest
loiczny, lecz wlafnie ,do§wiadezenie, na ktére on sie powo-
luje, przeczy mu. Perugino, ,boski“ Perugino, ten napreligy-
niejszy malarz odrodzenia, byl czlowiekiem catkiem niereligs)-
nym. Vasari pisze o nim:

Byt to celowiek malo religiny, ktorego nmie moina bylo
preekonad, ie dusza jest niesmiertelng, nawet slowami odpowtedniems
dla jego mdzgu s porfiru®.

Nie, nie byl on religijnym, a zamordowanie i spalenie
ciala Savonaroli przez Aleksandra VI, zerwalo reszte jego we-
216w z religia i KoSciolem. Zamkns} sie; malowal swoje rels-
gine obrasy i zbieral pienigdze, ktdére bardzo lubil, nie chege
wiedzieé o reszcie §wiata. Biografowie uderzeni ta sprzeczno-
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ficia i chegey go rehabilitowaé, nie znajdujg innego dowodu
dla poparcia swoich twierdzei, jak tylko: ,religiing wzniostoic
dziet jego’. Fakt ten jednak nie ulega watpliwoéci, a zarazem
podrywa powage zdania ks. Morawskiego.

Bez wierzen religijnych, bez uznawania dogmatéw, mozna
byé religijnym ¢ wysoce chraescijasiskim malarzem i tg cechy
§wiecié w historyi sztuki i estetyce; — i naodwrét, z wiarg
w dogmaty i w imi¢ wierzefi religijnych mozna dokonywaé
czynéw niechrzefcijafiskich. Torquemada, Arbues, Filip II,
ks. Alba, wierzyli w dogmaty i calg sile swych dusz wytezali
dla zapewnienia tryumfu wierzed religijnych, a pozostala po
nich pamieé najsrozszych mak, morderstw, trupéw i zbrodni.
Perugino nie wierzyl w dogmaty i stworzyl rase ludzi do-
brych, slodkich, zatopionych w cichej ekstazie, zamarzo-
nych w jakie§ ciche szczefcie wewnetrzne — stworzy! chrze-
$cijan.

Dogmata, wierzenia, to jest pojecia, koncepcye myslowe,
nie daja si¢ w sztukach plastyeznych wyrazié inaczej, jak
tylko przy pomocy symboli — umdwionych i stalych zna-
kéw, — prowadzi to do hieratyzmu, do sztuki z géry ska-
zanej na martwote, ktéra si¢ nie moze i w my§l swej treéci
dogmatyeznej nie powinna rozwijaé i zmieniaé.

Jezeliby wiee w religii chrzeScijafiskiej nie bylo nic
wiecej précz dogmatéw, sztuka chrzedeijafiska bylaby tylko
zbiorem symboli, znakéw umdéwionych, figur hieratycanych,
ktéreby wszystkie czasy i wszystkie talenta powtarzaly bez
Zmiany, i wtenczas rzeczywifcie istnialoby malarstwo religine
w pojeciu estetykéw — gdyz wszystkie jego dzieta bylyby
jednakie i do siebie podobne. MielibySmy wtenczas w chrze-
fcijafiskiej sztuce takie postacie, jakiemi Egipcyanie wyrazali
swoje wierzenia — swoich bogéw, — stale, niezmienne hie-
roglify.
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Na szczeScie Bég chrzeScijan jest tak bezpoérednio zla-
czony z ludZmi, tak do ostatniego tchnienia po ludzku czuje
i przemawia ludzkiemi stowy, Ze chrzedcijafistwo jui przez to
swoje czlowieczefistwo nie dalo sztuce umrzeé w petach do-
gmatéw, symboli i hieratyzmu.

Ks. Morawski méwi o uczuciach religijnych, otéz one
to stanowig trefé istotng religijnych obrazéw, od Giotta do
Uhdego; — te tylko uczucia: nie nadziemskie, nie nadludzkie,
nie nadzmyslowe poruszajg twoérczoScia na tle podan i wie-
rzen religijnych. W uczuciach tych sg dwie strony: strona
etyki chrzefcijanskiej, wynikajgcej z milodei bliZniego, i strona
bezpofredniego stosunku z Bogiem — mitoci Boga ponad
wszystko. Pierwsza nie potrzebuje rozbioru, nie przedstawia
spornych punktéw; — uczucia ludzi dla ludzi sq znane i wia-
dome, i wiadomo jakimi érodkami i w jakie] mierze — w ja-
kich ksztaltach mogy si¢ w sztuce objawié. Lecz milo§é Boga —
cala ta strona ,boskofci“, ,nadziemskofci“, ,nadzmystowoSci“
oto, co naley zbadaé i poznaé, jak si¢ w sztuce przejawilo
i stwierdzié, czy rzeczywifcie s jakie§ szczegélne wyrazy
uczué, stanéw duszy lub cielesnego wyobrazenia Boga, kté-
reby byly ponad ludzkiemi uczuciami, ktéreby nie dawaly
sie¢ wyrazié, wypowiedzie6 ksztaltami i slowami ludzkiemi,
i ktéreby w takim razie, przejawiajac sie jak w malarstwie,
w ksztalcie, barwie i §wietle — stanowily rzeczywiscie cal-
kiem osobng, jednolity sfer¢ twoérezosci i osobng ,religijng
sztuke“.

Ot62, jezeli odrzucimy — rzecz wazng w sztuce, lecz
nalezacq do innej kategoryi &rodkéw — symbole, i przysts-
pimy do sztuki bez 2adnych z géry powzietych wyobrazeft
o tem, jaka ona byé powinna, bez uspasabiania siebie pe-
wnemi wyobrazeniami, uprzedzeniami, tylko z zupelng pro-
stotg i szczerofcia, w takim razie dowiemy sig, 2e takich
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wyraz6w, takich form sztuka absolutnie nie posiada. Ze wy-
razajgc milo§é Boga, religijng ekstaze¢, uzywa w malarstwie
ksztaltéw, a w poezyi sléw tych samych, ktéremi wyra2a mi-
1066 inng — nie milo§é chrzeScijariskg bliZniego — tylko te
miloéé kobiety i mezczyzny, te blogoslawiong i przeklinang,
ezczong i potepiang ekstaze zmysléw, ogarniajaca calg ludzks
istote, i ponad ktéra ludzka dusza nie zna wiekszych wzru-
szel, niema wyzszych standw.

Glosa fw. Teresy, mistyczne strofy §w. Jana od krzyza,
przemawiajg jezykiem najsilniejszej mitodci; nie znajduja ani
jednego wyrazu, ani jednego okrzyku, ani jednego bélu, ani
jednej nadziei, ktéreby nie brzmialy w calej poezyi, wyraza-
jacej mitos6. Sw. Teresa i §w. Jan od krzyza, ss to szczerzy,
wieley poeci religii i o ile méwig jezykiem poezyi, jezykiem
sztuki, nie moga znaleZé w nim 2adnego innego sposobu wy-
powiedzenia mitodci ku Bogu, précz tego, ktérym objawia sie
miloéé ludzka.

Sw. Jan od krzyza chege wyrazié tre§¢ dogmatyczna,
teologiczng swoich wierzen, dodaje do swoich strof mistycznych,
wyrazajacych proste ludzkie uczucia, tom czy dwa tomy
teologicznych komentarzy i wtenczas przestaje byé poets,
dzielo jego przestaje byé sztuks, a staje si¢ traktatem nau-
kowym 2z dziedziny teologii. Dopéki jednak méwi jak poeta,
kazde jego uczucie, kazde jego pragnienie, kazdy jego wyraz
jest identycznie podobny do tych, ktére wyraZajg milo§é
ziemska. I tak jest nietylko w sztuce: w obrzadkach, w ich
obrazowo§ci, symbolizmie, formach, w jakich przejawiamy
uczucia religijne, nie zdobyliSmy si¢ na 2adng inng symbo-
like, 2aden inny wyraz — od ucalowania ziemi do czei reli-
kwii — nie zdobyliSmy si¢ na nic innego, nic wy2szego,
ponad to, czem si¢ wyraza ta milodé — ,ziemska“.

Czy wobec tego malarstwo moglo znalezé inne poru-
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szenia mieéni twarzy, inny ruch oczu, inny gest ciala ni2
ludzki ? Nie moglo — i nie znalazlo. W malarstwie, jak
w poezyi, ta sfera uczué religijnych, sfera najwyiszego
z punktu wiary ich napiecia, wyrazila si¢ identycznie temi
samemi ksztaltami, barwami i §wiatlami, ktérymi si¢ w niem
wyrazila milo§é. Ekstaza religijna i ekstaza milofci nie majs
réznych form przejawiania sie¢ w sztuce. Trzeba tylko bez
wzgledu na aureole otaczajace glowy figur w takich obrazach,
z pominieciem wielu innych symbolicznych znakéw, przyjrzeé
si¢ im i poréwnaé z iyciem, z tem, co si¢ wie z bezpofre-
dniej obserwacyi natury, Zeby ta prawda rzucala si¢ odrazu
w oczy. A wobec tego to, co ja powiedzialem o zakresie
i moznofci ,malarstwa religijnego, przestanie moze byé dowo-
dem, 2e ja go ,nie rozumiem“, e nie mam do niego ,zmy-
slu“, Wobec katdego malarstwa, ja staram sie staé na stano-
wisku krytyki artystycznej i przedmiotowej; staram si¢ ufwia-
domié sobie jasno, gdzie jest bezpofrednie wrazenie od tego,
co naprawdg jest w obrazie, a gdzie zaczyna sie robota mojej
wyobraZni, pobudzonej tem wrazeniem i snujacej dalsze koja-
rzenia si¢ wyobrazefi z gotowego materyalu nabytych uprze-
dnio wiadomoéci lub przeiytych stanéw duszy. To tez ja nie
moge tak, jak ks. Morawski, wierzyé, zeby obraz Duccia
g XIIT wicku, przedstawiajacy zdjecie z krzyla, wyraial ten
sam pierwiastel: psychiczny — co obraz Rubensa tej samej
tredci anegdotycznej.

Ks. Morawski sam opisuje tak obraz Duccia: ,barbe-
rzynska niezngjomodé ksztaltow ¢ ruchow ciala, czlonks stras:nie
chude, postawy oséb drewniane®, — prosze teraz wyobrazié sobie
obok obraz Rubensa, caly zbudowany na znajomoécs ksetallow,
na wyrazeniu fizyczne pracy déwigania zsuwajgcego cie ciala,
z ta Magdaleng Rubensowsky, z calym przepychem -cielesnym,
zdrowiem, silg, sytoécig i grymasem, udajgeym bole$é i znalefé
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miedzy temi dwoma zjawiskami jaka inna analogie préez
identyezno§ei przedmiotu anegdotycznego. Obrazéw Duccia nie
widzialem, ale znajgc obrazy i rzetby owej epoki i zesta-
wiajac je z Rubensem, musze przyjéé do przekonania, ze
ks. Morawski nie doznaje wraieii religimych od samych obra-
zéw, tylko ofwietla je sam swoim stanem duszy, widzi je po
przez sfere swoich wierzef i wyobrazef i wtenczas, oczywista,
wszystko pod czem daje sie podpisaé tytul religijny lub Swiete
imig, bedzie sie wydawalo jednego charaktern i jednej war-
tofci. A kiedy juz méwimy o Rubensie, to zwréce tu uwage
na jedng z niekonsekwencyi sadéw ks. Morawskiego o sztuce,
dowodzacs zarazem, jak dalece moi przeciwnicy nie wiedzs,
w jaki sposéb ich pojecia mogy sie weielié w dzielo sztuki.

Méwige o malowaniu postaci Matki Boskiej, ks. Moraw-
ski uwaza, ze przedmiot ten, ,wymaga wielkiej delikatnosei
uczucia i wielkiej bacznofei, aby sie uwolnié od wplywu mo-
deli. Kaida obfitosc ciala jest tu nie na swojem migjseu®. Przy-
tacza dalej obraz p. Krudowskiego, w ktérym ,jest to pe-
wnym rozdiwiekiem, 2e Matka Boska jest za silna, za wisle
ma ciala, cytuje obraz p. Styki, w ktérym Matka Boska
pma rysy realistycznie ordynarne, ktére nie wynoszg jej po-
nad otoczenie i nie pozwalajg wierzyé w jej nadziemski
charakter’. Dalej méwi: ,Wybujanie za§ i uwydatnienie
fizyczne] strony Anioléw, mija si¢ zupelnie z celem i duchem
religijnej sztuki“. Tu widocznie przychodzi mu na myél Ru-
bens i zapewne Duccio, — ze szkopulu tego ks. Morawski
wydobywa sie w nastepny sposéb: ,Kto tyle cudownych wniebo-
wzigd wymalowal, co Rubens, temu Matka Boska daruje, te jej
czasem za wiele dal ciala“. Moze byé, 2e daruje, — ale my
naszego sporu w tej instancyi rozstrzygaé nie mozemy, my
musimy papewno wiedzie¢, w czem ks. Morawski widzi,
a w czem nie widzi ,ueczué i ducha religijnego* i zgodnosci
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obrazu z dogmatem. Ks. Morawski méwi, 2e ,widz tego (to
jest, 2¢ Matka Boska Rubensa ma za wiele ciala) nie spo-
strzega¥. Jak jaki widz. Podlug mnie: Wniebowzigcia, Sady °
ostateczne i wogéle religijne obrazy Rubenss, sgdzone z punktu
uczué religijnych, sq po prostu wstretne.

Czy ta bachantka, czy nimfa tlusta z nabrzmiatymi po-
liczkami i wytrzeszezonemi oczami, ktérg tyle razy sie¢ wi-
dzialo idaca nago w orszaku pijanego Sylena, teraz prze-
brana w czerwona suknie i stojaca ciezko na obloku, pod-
trzymywanym przez anioléw opaslych — czy moze stangé,
naprzyklad, obok obrazu treci pokrewnej Fra Angelico, kté-
rego imig ks. Morawski tez wspomina? Jakie zludzenia trzeba
rzucié w przepasé, ktéra dzieli te dwa Swiaty, 2eby znale§é
w nich wyraz tych samych uczué, tych samych stanéw duszy?
Ks. Morawski tak wzgledny dla Rubensa, wyklucza bezwzglednie
Michala-Aniola z pomiedzy twéreéw, mogacych byé wzorami
sztuki religijnej. ,Michal-Aniol w szczegélnoéei dla nikogo
i w niczem do na$ladowania nie jest* — mdéwi ks. Morawski.
Do nafladowania nie jest nikt, — jezeli jednak ks. Morawski
nie widzi, 2e Michal-Aniol jest jedyny, ktéry wyrazit Boga —
nie Chrystusa lagodnego i dobrego, — tylko to wecielenie sily
twérezej: Boga Stwérce i Pana — w takim razie, prosz¢ da- -
rowaé, ale nie ja jeden nie rozumiem religijnego malarstwa...

Ks. Morawski méwi, ze ja go nie rozumiem, poniewaz
wobec obrazu Munkaczego nie doznaje ,wstretu niezwycigzo-
nego“. To prawda — ale za to doznaje ,niezwyciezonego
wstretu“ — i stanowczo bardziej usprawiedliwionego — wobec
golyeh, opastych, ciezkich holendréw Rubensa, przedrzeZniaja-
cych skromnoéé i §wietosé.

W artykule o obrazie Munkaczego, nie méwitem o tem,
ktérego Chrystusa, z obrazéw, ja uwazam za najlepszego, jako
pojecie psychiczne, jak réwniez nie powiedzialem, jak to ches
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ks. Morawski i hr. Tarnowski, 2e Munkaczego Chrystus jest
lepszym od wszystkich ionych; — nie wynikalo to z zalo-
Zenia mego artykulu, w ktérym chodzilo o wykazanie zmien-
nofici i wzglednodci tego pojecia, od poczgtku istnienia jego
w sztuce do naszych czaséw. Poniewaz teraz z toku polemiki
wynika potrzeba wypowiedzenia takiego zdania — wypowia-
dam je prosto i bez zastrzesefi: Munkaczy, a jeszcze bardziej
jego uczefi Uhde, 83 o cale niebo bli2si chrzeScijafistwa, niz
Rubens, Tycyan, Vandyck, Verozese, Rafael i Tintoreto, i cale
mnéstwo wielkich rzeczywifcie artystéw, ktérych pojecie cha-
rakteru chrzefcijaistwa, nie zgadza sie jednak z tem, co ja
w niem czuje i widze.

Sadze tez, ze ten czlowiek Munkaczego, jezeli nie odpo-
wiada w zupelnoSci pojeciu postaci Chrystusa, ten czlowiek,
w ktérego ,myélacem czole widaé obecnosé idei%; w ktérym
widaé ,energig, updr, sile charakteru, ktéra sie nie cofnie
przed zadng grozbag“; w ktérego ,twarzy niema ani zlobci,
ani gniewu¥, z ktérej ,nawet w tej tragicznej chwili nie znika
dobrotliwy u$miech¥, ktérego ,usta wyrazaja wielkg lagod-
noéé¥, 2e czlowiek ten blizszym jest postaci Chrystusa, jakiego
nam w prostych stowach przedstawia ewangelia — niz tlusty,
czerwony blondyn Rubensa, o §wiecgcych policzkach i zama-
szystych ruchach, niz wielki Pan Veronesa, ucztujacy w Ka-
nie. Kto, bez wzgledu na swoje bdstwo, przeszedt i przezyt
to, co Chrystus i przezyl! to po lud:iw. ten musial mieé i sile
charakteru i energie i wytrwalo§é posunieta do uporu, a ze
by! tak lagodnym i dobrym, wiec przymioty te nie usunely
z jego twarzy wyrazu dobrotliwego.

To wyraza obraz Munkaczego i trudno jest pojaé dla-
czego mamy sie¢ od niego odwracaé ze wstretem, a patrzyé
2 przyjemnofcig lub zachwytem na obrazy Rubensa. Czytel-
nik, ktéry zna jeden i drugie, ktéry czytal ewangelie — musi
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sam sobie wybraé, ktére z tych zdad jest sluszne, poniewai
slowa w tym wypadku nie daja dostatecznego materyalu dla
wyobrazni. Trzebaby zestawié obok siebie calg moc obrazéw
trefci religijnej i czytaé jednoczeénie ewangelig, zeby dobrze
sobie uprzytomnié, ktére z nich moga byé ilustracyg do jej
stéw prostych i wznioslych.

Estetyey i krytycy widaé tego nigdy nie czynig.

Ks. Morawski sadzi, Zze ja jestem z soba w sprzeczno-
fci, raz uznajac prawds za zasade bezwzgledng i godzac sie
jednoczesnie na te rozmaitosé jej przedstawiania, jakg widaé
w sztuce, to znowuZ nie uznajac ,religijnego malarstwa“ za
jednolity rodzq;, dlatego, 2e idea religijna tak rozmaicie sie
w sztuce wyraza. Ot62, rozmaitosc przedstawienia prawdy ma
swoje Zrédlo w niepreebranej rozmaitosc: sgjawisk iycia, ktérej
dotad sztuka nie wyeczerpala; — dotad przychodzg -ciagle
nowe indywidualnoSci, ktére odkrywaja coraz nowe &wiaty
2ycia i wprowadzajg coraz nowe formy do sztuki. Malarstwo
za$ religijne w pojeciu estetykéw opiera si¢ na dogmacie, na
przedmiocie  niezmiennym, ktéry powinien zatem przedstawiaé
si¢ w sztuce w niezmiennych i stalych formach; a tymecza-
sem formy sztuki religijnej — ,religijnego malarstwa“, zmie-
niaja sie do nieskoniczonoSci. Z tego wynika, Ze méwiac o wma-
larstwie prawdziwem, dajemy rzeczywidcie zbiorowg nazwe gru-
pie jednorodnych przedmiotéw, — lecz méwige o malarstwie
religinem, grupujemy przedmioty nie na zasadzie ich cech,
wynikajgeych z ich charakteru, jako dziel sztuki, tylko na
zasadzie tych poje¢ umyslowych, ktére z niemi laczymy, ze
wzgledu na dalsze kojarzenia si¢ wyobrazei — a jest to
ogromna ré2nica.

Koficze swoja polemike z ks. Morawskim i hr. Tar-
nowskim, stwierdzajac jeszcze raz ich zupelna dobrg wiare,
z jakg przeciwstawiali swoje pojecia o sztuce moim teoryom.
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Staralem si¢, o ile tylko si¢ dalo poprzestaé na kwe-
styach ktére dotykaly istotnych zagadnief teoryi sztuki, redu-
kujgc do minimum polemike, dazaca do wykazania mimowolnych,
zapewne, omylek w cytowaniu lub streszczaniu zdah moich —
pomylek, ktére wywolywaly niepotrzebne ataki polemiczne, —
nie dotykajgce powierzchownie nawet trefci moich teoryi. Za-
sady, na ktérych hr. Tarnowski i ks. Morawski opierajg swoje
wnioski o sztuce, sa tak chwiejne i niepewne, i2 nie wytrzy-
mujg 2adnego zestawienia ze zjawiskami konkretnemi. Z dru-
giej strony, wskutek tego, 2e moi przeciwnicy malo s3 obe-
znani z samg sztukg, do ktérej dostepu bezpoéredniego
bronig im ich teorye, utworzone poza Zyciem i poza sztuks,
teorye te same przez si¢ juz chwiejne, rozsypujg si¢ w mné-
stwie sprzecznofci, niekonsekwencyi, nieloicznofici i subjektyw-
nych wstretéw. Moi krytyey sq sa malo objektywns, za duzo
jest w ich sadach ich idyosynkrazyi, ich wstretéw, wynikaja-
cych badZ z ich usposobiefi, badZ tez z ich wierzei i pojeé
etycznych.

Hr. Tarnowski méwi ze szczerem przejeciem o zgubnofci
objektywnej krytyki. ,Zrébcie naprzéd — wola — 2eby ten
krytyk nie mial ani mySli, ani uczucia, ani wyobraZni, ani
duszy, Zeby byl mechanikg, nie czlowiekiem, a wtedy 23daj-
cie, 2eby nie zachwycal si¢ tem co piekne, nie oburzal na
to co brzydkie“. Dalej méwi, 2e ,jezeli dzisiejsza filozofia
wychowa ludzko§é w przekonaniu, 2e czlowiek niema duszy,
a pigkno$é niema swojej istnofci i swoick praw. moze wtedy
udadza si¢ i krytycy z peyrklem w glowie“, zamiast mysli
fonografy powtarzajsce nie§wiadomie to, co zlozyla w nich
jaka§ zewnetrzna przyczyna i nie dodajgce nic z siebie, bo
w sobie nic wlasnego nie majg. Ale jezeli ten ideal krytyki
kiedy urzeczywistnié si¢ zdola, na co przyda sie sztuce i jakby
ona na nim wyszia? Po scislem sbadaniu ¢ spisanin wszysthich

g™
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praw logiks Swiatlociensa przes malarsy, po scislem skowtrolowaniu
pres krytykow, czy ome sq nalekycve zachowane, rzecz bylaby skori-
czona, ksigga sxtuks zamknigta. Nastqpitaby nieruchomosc ¢ nie-
smiennoi¢ taka, jak w sztuce chinskies, ktora takie podobno prawdy
ma w sobie wiele“.

Ot62, mnie sie zdaje, Ze krytyka przedmiotowa, ktéra
oprze si¢ nie na subjektywnych upodobaniach danego kry-
tyka, tylko na stalych prawach twdérezodci, tak malo wplynie
na ynieruchomo&é¥, ,niezmiennodé sztuki, tak malo przyczyni
sig do ,zamkniecia ksiegi sztuki®, jak teorya Kopernika wply-
nela na sparalizowanie ruchéw sloiic i planet.

Jak slofica krgzyly po swojemu niezale2nie od tego,
ozy ludzie wyobrazali ten ruch podlug Ptolomeusza lub Ty-
chona de Brahe, jak nie wstrzymaly si¢, kiedy Kopernik
zmienil pojecia ludzi o nim — podobniez twérczosci nie moze
powstrzymaé i zamkngé znajomoéé praw, wedlug ktérych ona
dziala. Jezeli sztuki nie zabila dotychczasowa estetyka, ze
wszystkiemi swemi , prawami ducha®, ze wszystkimi obo-
wigzkami, ktére sztuce narzucala, to tem mniej jej zaszkodzi
estetyka, ktéra zamiast narzucaé sztuce formulki, — z niej
samej wyprowadzi istot¢ jej praw, bedzie je objasniaé i utrzy-
mywaé stala harmonie miedzy Sztuks a zmieniajgcemi si¢ po-
koleniami ludzkoéei.

Zakopane 1898 r.
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Talent, indywidualnoéé i rozum, sgq zasadniczymi warunkami
tworezoSci artystycznej i bez nich tylko blahe lub polowiczne
dziela wydawaé mozna. W kazdem tez dziele sztuki, badanem
uwaznie, z latwofcia dajg si¢ te pierwiastki wyréznié, a na-
wet ich iloSciowy do siebie stosunek moze byé wykazany.

Sa ludzie, przypuéémy w malarstwie, obdarzeni wielkim
talentem, lecz tak dalece pozbawieni indywidualnego charakteru,
iz nigdy nie s§ w stanie niczem wyr6znié si¢ z ttumu i ida,
jak pies za panem, za prgdami artystycznych kierunkéw, two-
rzonych przez inne talenty.

Wielka i silna indywidualnoéé, sprzegnieta z malym ta-
lentem, wypacza si¢ w dziwactwa; uiywajge swego ubogicgo
materyalu z jakim§ ciasnym uporem, jednostronnie, wydaje
dziela zmanierowane do szczetu, podobne do owoe6éw, zamknie-
tych w ciasnem naczyniu w czasie wzrostu i przybierajacych
ksztalty potworne.

Z drugiej strony wielki talent i indywidualno&é, nie-
réwnowazone inteligencya, tworzg rzeczy, ktére sg po prostu
bez sensu, — i naodwrét wielka inteligencya, poslugajaca sie
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choéby $rednim talentem, wytwarza nieraz dziela wzgledrie
bardzo dobre.

Lecz dziela sztuki, ktére sy i prawdopodobnie zawsze
beds, uwazane za doskonale, — sg wynikiem wspéldziataria
trzech sit, wyzej wskazanych.

Okreélenia talentu, indywidualnoéci i rozumu, jako w?,
nie nale2y braé w fcislem znaczeniu. Przedstawiaja sig cme
jako odrebne, osobne sily tylko w skutkach, lecz w dzialaziu
same 8y zapewne wynikiem wielu i ré2nych stanéw ansto-
micznych i fizyologicznych organizmu.

Otéz, czy weimiemy Michala-Aniola, czy Leonards da
Vinei, Danta, Szekspira, Mickiewicza czy Goethego — Sto-
wackiego lub Byrona, w dzietach ich zawsze znajdiiemy
wspllrzedne dzialanie talentu, indywidualnoéei i rozumu —
dzialanie, wytezone czesto do ostatnich granic sily ludzkiego
czynu.

Na tych wyzynach twérczodei, gdzie prawie znikaja war-
todciowe réznice — tylko indywidualnos¢ nadaje odrebne cechy
dzielom — i pozwala wyréznié¢ je miedzy soba.

Lecz indywidualno$é jest jednym z najbardziej zlozo-
nych i najtrudniejszych do wyodrebnienia artystyeznych pier-
wiastk6w. Samo okreflenie jej nie moze byé &cisle, wskutek
nadzwyczajnej réznorodnodci jej przejawéw.

Widzimy naprzykiad takiego Michala-Aniola, ktéry od
pierwszego uderzenia dluta, od pierwszej linii narysowancj do
ostatniego tchu jest zawsze ten sam; — jednolity i jedno-
stajny, rozwija ciggle jeden motyw kszfaftu, sformutowanego
w linii i ciggle tworzy pod wplywem jednakowego uczucia.

Jest to indywidualnodé ciasna, jednostronna, zwigzana
z olbrzymim talentem i rozumem — rozumem, ktdry opézniat
ostateczne zwyrodnienie i wypaczenie si¢ manieryczne jego
talentu do ostatnich prawie kreséw zycia.
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Na mnie robi on wrazenie jakiego§ olbrzymiego kopal-
nego potworu, idgcego wgzksy, przez siebie wprawdzie wéréd
twardych granitéw wykuts, ale zawsze wazka Sciezks.

Niemniej ciasnym, pomimo calej mnogosci swych dziel,
jest Rubens; — a jezeli braé przyklady ze wspélczesnych
nam ludzi, to Wiktor Hugo moze byé wymownym dowodem,
jak dalece dzielo sztuki traci ma zachwianiu si¢ réwnowagi
miedzy swymi zasadniczymi pierwiastkami. Bardzo okreflona
indywidualnoéé, wielki talent poetycki i wielka zaprawde inte-
ligencya — lecz w miare slabniecia tej ostatniej, talent dziczal
pod wplywem coraz bardziej zaciefniajacej sie indywidualnoéei,
U nas widzimy Matejke, ktéry dzi§ juz jest zmanierowany
doszczetnie i bezpowrotnie.

Sa to indywidualno$ci nieztozone i wskutek tego latwiej-
sze do okreélenia, zblizonego do Scislej prawdy.

Lecz jeseli bierzemy Szekspira, Goethego i Mickiewicza,
jesteSmy odrazu w lesie. Nie mamy juz do czynienia z trzema
pojedynezymi ludZmi, tylko z calym ich tlumem.

Do psychologéw nalezy objasnié te dziwne zjawiska
indywidualno§ci zlozonych, dla mnie wystarczy zaznaczenie
faktu ich istnienia i wykazanie ich stosunku do sztuki. Jeszcze
ludzie Szekspira, wskutek stale dyalogowej formy jego poe-
matéw, podobni 83 do siebie pomimo wszystkich réznic psy-
chicznyech, — podobni sg z tego, 26 wszysey w réwnym sto-
pniu 8§ wygadani. Caly cigzar wszechstronnego talentu i wiel-
kiego umystu wazy na rozmowach; — poeta nie wystepuje
poza swymi bobaterami, nie dopowiada za nich sytuacyi, oto-
czenia, pejzazu — to tez do wszystkich ludzi szekspirowskich
mozna powiedzie¢ to, co méwi Benedykt do Beatryxy: ,Chcial-
bym, zeby moja kobyla byla tak rgcza w biegu, jak jezyk
waépani¥. Ta gadatliwo§é, wyszukanodé przenoéni, cieta szer-
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mierka dowcipéw -- czyni z calej mnogofci typéw Szekspira
jedng rodzing o bardzo wybitnych rysach podobiefistwa.

Lecz Goethe i Mickiewicz oprécz tego, 2e zdajg sie
w sobie nosié wszystkie odcienia ludzkiego temperamentu —
przedstawiajg tyle form artystycznych, ze dziela kaidego z nich
wzigle razem, zdajy sig byé pracg nie pojedyficzego czlowieka,
lecz wielu i to bardzo réZnych ludzi.

Jezeli weZmiemy Mickiewicza, o ktérego tu chodzi, to
przez ilez stopni i rodzajéw uczué, przez jakie rozlegle hory-
zonty myéli i przez ile form artystycznych przejdziemy, zanim
doczytamy jego dziela do koica.

Czego on nie czul, — o czem nie myslat i jak wszech-
stronnie widzial!

Od ledwie dajacych si¢ uéwiadomié przeczué, przez
wszystkie odblaski szalu milofci, do wspaniale] dumy, niena-
widei, rozpaczy; szalonego bélu za miliony, pogardy, szyder-
stwa i dobrodusznego wspélczucia. Od glebokiego scepty-
cyzmu — do mistycznego obledu, — od dziecinnego zabo-
bonu — do trzeZwej jasmoSci prawdy.

Iluz ludzi stworzyly te wszystkie, kolejno rodzace sig
i zamierajgce stany jego duszy.

Gustaw idgcy po prostej drodze namietnosci — do samo-
béjstwa; — Konrad, ktérego pier§ peka i mdézg dyabli czy
anieli biorg, z bélu za ludzko$§é; Walenrod, Grazyna, wszystkie
tak ré2ne postacie z Dziadéw, — a% do starych safanduléw
i dziwakéw z Pana Tadeusza, — c62 to za bogata galerya
portretéw, przedstawiajgcych, bez 2adnej maniery, tylez wspa-
niatych indywidualnych charakteréw.

Oto jest wielostronna indywidualnoéé, talent niewyczer-
pany w frodkach i kierowany pot¢znym, nawet wtenczas gdy
zdaje si¢ lamaé, rozumem.

Poza psychologia czlowieka, Mickiewicz widzia? nature
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tak wszechstronnie, jasno, Scifle i prawdziwie, jak watpie, czy
kto inny byl w stanie jg widzieé i odczuwaé.

Diwigk, ksztalt, barwa, zapach, czyli cala ta mowa,
ktéra Swiat zewnetrzny przemawia przez zmysly do naszego
umystu, byla dla niego zupelnie zrozumials i jasng.

O nim to mozna powiedzie¢ jego wlasnemi slowami:

Gdzie chcesz, jaka chcesz droga, buja po przestworzu:
Czyli jak prorok patrzy w niebo, gdzie w obloku
Wiele jest znakéw, widnych strzeleckiemu oku;

Czy jak czarownik gada z ziemis, ktéra ghlucha

Dla mieszczan, mnéstwem gtos6w szepce mu do ucha.

Niemniej od Homera plastyczny w opisanin Zsstaltu —
przewyisza go o cale niebo w przedstawieniu darwy.

Pomijajgc inne strony jego tworezoéci, o tem wladnie
poczuciu darwy u Mickiewicza, chce stéw parg powiedzieé
z punktu malarskiego pojmowania kolorytu.

Koloryste malarza cechuje mniej lub wigcej wierne wi-
dzenie barw lokalnych — wladciwych kaidej rzeezy, — po-
czucie harmonii, czyli stosunku jaki zachodzi miedzy temi bar-
wami; ich wzajemnego na siebie oddzialywania pod wplywem
rénego natetenia Swiatla i innych czynnikéw, wplywajacych
na przelamywanie si¢ i kombinowanie barw w naturze.

Te same cechy nosi talent poety - kolorysty. Rézniea —
w érodkach i w stosunku, jaki zachodzi miedzy dzielem a tym,
kto doznaje od niego wraZenia.

Barwa obok ksztaltu jest istotgy malarstwa. Zuiywszy
odpowiednio wszystkie swoje rodki, malarz daje dzielo, ktére
w tem zaloZeniu, jakie mu postawil, narsuca sig widzowi; daje
mu calg skoficzong pelnie zjawiska &wietlnego i zmusza go
do widzenia w obrazie tego tylko, co sam malarz widzial
i przedstawil, bez wzgledu na uprzednie wraZenia widza, od
ktérego moze tylko 2gdaé, zeby mial zdrowe oczy — pod
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tym jednym warunkiem obraz moze kaidego w zupelnodci
przekonaé.

Nie tak jest z poeta. Poeta, opisujacy barwy i ich sto-
sunki, moze tylko poddawac ich nazwy. Wrazenie tei najbar-
wniejszego obrazu opssanego bedzie o tyle tylko silne, o ile
czytelnik ma w pamieci pewien zaséb wrazefi barwnych od
natury — o ile jest w stanie pod wplywem podraznienia
wyobrazni przez opis wywolywaé i uprzytomniaé te wrazenia
w umysle.

Dla ludzi, nie obserwujgcych natury ze wzgledu na
barwe — opis jej bedzie tylko martwym dZwiekiem, pusty
nazwg, oderwang od caloSci obrazu — nie wyraZajacg nic.

Szczefliwszy od malarza — poeta, nie poirzebuje de-
stylowaé swojej my§li przez cala rzemieflnicza strone¢ malar-
stwa. Plétno, szczecina pedzli, farby (podle gliny), sicatiwy,
oleje, nie istniejg dla niego. Majac caly materyal mowy w umy-
§le, ma zawsze odpowiednie stowo na odpowiednig rzecz lub
zjawisko. Poeta latwiej dochodzi do zrobienia obrazu i zado-
wolenia siebie — lecz mniej moze byé pewnym, 2e widz
czytelnik dozna tych samych co on wrazei.

Jakkolwiek bogatg jest mowa ludzka w okreflenia nawet
bardzo subtelnych odcieni barw, jakkolwiek §ciéle te okrefle-
nia bedg zastosowane, kt6Z moze reczyé, 2e opis pewne) barwy
w umyéle kazdego czytelnika wywola widzenie tego, a nie
innego tonu?

Lecz jakikolwiek jest ten stosunek czytelnika do opisu,
kazdy moze si¢ przekonaé, choéby z ilodei opisanych barw, czy
dany poeta widzi, lub nie, nature ze strony koloru, czy dany
opis jest docigganiem si¢ do przedstawienia calego zjawiska
optycznego — czy tez jednostronnem opisaniem jednej jego
czesci.

Jakze czesto, czytajac pewne opisy, doznaje sig wrale-
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nia, 2e pisarz ktéry je stworzyl jest flepym. Ani oéwietlenie,
ani ubarwienie obrazéw nie jest utrzymanem. Opis taki zdaje
si¢ spisem przedmiotéw, dokonanym przez komornika, mar-
twem wyliczeniem rzeczy — raczej ich uzytku, — lecz nie
wyrazajacem weale ich zycia — ich fizyognomii.

Nie tak jest u Mickiewicza. Swiatlo i barwa widnieja
w kazdym jego opisie, zachowane w bezprzykladnej harmonii.
Pod jego slowa mozna podkladaé tony barwne, naturalnie
wiedzac z obserwacyi to, czego opis §cifle wyrazié nie jest
w stanie — to jest ich sile, natezenie przy danem oéwietle-
niu, — ot6Z mozna podkladaé tony barwne i malowaé w zu-
pelnej zgodzie z harmonig, istniejaca w naturze — a wige
jedynie obowiazujgea.

Obrazy jego sg w znacznej czeéci, a niektére calkowi-
cie komponowane na Zolor.

Roztacza on cale bogactwo plam barwnych, a majae
ciagle w umyséle przytomne to owietlenie, w jakiem je opi-
suje, wydobywa je mniej lub wiecej silnie, odpowiednio do
sily ich tonu.

Jezeli opisuje pewng pore dnia: poranek, potudnie,
zmrok — noc ciemng lub miesigezng, to sila natezenia §wia-
tla, wigc i barw lokalnych, ilo§¢ szczegéléw wystepujgcych
przy niem, — na ile tylko to daje sie stowami wyrazié —
jest przedstawiona, jak u najlepszych kolorystéw malarzy.

Nie mogge w krétkim artykule zmieécié przykladéw ze
wszystkich dziel Mickiewicza, daje tu kilka wyjatkéw z Fana
Tadeusza, — ktére zresztq az nadto dowodza, ze Mickiewicz
posiadal poczucie koloru w najwy2szym stopniu, Ze je wyra-
2al z sila geniuszu, o tem niema juz co méwié.

przeno$ moja dusze uteskniona

Do tych pagérkéw lesnych, do tych lak zielonych,
Szeroko nad b¥¢kitnym Niemnem rozclggmonych
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Do tych pél malowanych zbozem rozmaitem,
Wyztacanych pszenics, posrebreanych Zytem;
Gdzie bursztynowy Swierzop, gryka jak &nieg biala,
Gdzie panienskim rumiericem dziecielina pata,
A wszystko przepasane niby wstega, miedza
Zielong, na niej zrzadka ciche grusze siedza.

Oto jest wierne przedstawienie tia pejzazu w barwach
lokalnych. To, co w pamieci Mickiewicza zostalo jako wraze-
nie kraju, za ktérym teskni, wigZe sie zawsze z jego koloro-
wymi pierwiastkami. Nie rzeczy — lecz ich barwy stanowig
wladciwy jego urok.

Opis ten jest tylko przedstawieniem barw lokalnych bez
wzgledu na harmoni¢ — eczyli ton §wiatla i wzajemne tych
barw stosunki.

Kilka za§ wierszy dalej pisze:

Swiecity si¢ sdaleka pobielane &ciany,
Tem bielsze, de odbite od ciemnej zielens
Topoli

Tu juz widaé, ze Mickiewicz nietylko widzi dobrze
barwe przedmiotéw, ale zaznaczajge zmiane ich naieienia w sto-
sunku do siebie, daje dowéd glebokiego poczucia harmonii.

Zadna barwa w naturze niema dla naszych ocza sta-
lego, bezwzglednego, niezmiennego tonu. Biala plama na tle
jaskrawo - zielonem bedzie sie¢ zdawala rézowg i naodwrét,
w stosunku do tla rézowego — zielons. Biala S$ciana domu
w stosunku do czystej kartki bialego papieru, bedzie sig¢ zda-
wala brudnawo - 261tg, — ,tem bielsza%, za§ w stosunku do
nciemnej zieleni topoli“.

Wazystkie nizej umieszezone wyjatki dowodzg wymo-
wnie, 2e Mickiewicz, czujgc bezprzykladnie gleboko i jasno
barwnoé¢ natury, mial wszystkie cechy wielkiego kolorysty ma-
larza. Barwy lokalne i ich harmonia, — rozproszenie i prze-
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nikanie §wiatla wszedzie i zawsze zgodnie z loikg &wiatlocie-
nia w naturze malujg si¢ w nich z nieporéwnang prawds.

Dalej makéw biadawe géruja badyle;

Na nich mysélisz, iz rojem usiadly motyle,
Trzepoczac skrzydetkami, na ktérych sig mient
Z rozmaitodcia teczy blask drogich kamiensi:
Tyla farb éywych, réénych, mak srenice mams.

Kto pamieta taka grzede makéw kwitngeych, temu cala

pstrocizna, zmienno§é i rozmaito§é tego obrazu, stanie jak Zywa
w oczach, a to wraZenie nieuchwytnej émy koloréw, jak wy-
mownie podnosi:

Kragly stonecznik z licem wielkiem gorejacem

A dalej:

Tuz za dzie¢mi paw’ siedzial i pi6r swych obrecze
Szeroko rozprzestrzenil w réinobarwng tecze,
Na ktérej gléwki biale jak na tle obrazku,
Reucone w ciemny blekit nabieraty blasku,
Obrysowane w kolo kregiem pawich oczu
Jak wiankiem gwiazd, swiecity w zboiu jak w przeZroczu.
Pomiedzy kukurydzy zéocistems laski,
I angielska trawics posrebrzang w paski,
1 szezyrem Kkoralowym s cielonym Slazem,
Ktorych ksztalty i barwy mieszady si¢ razem,
Niby krata ze zlota i srebra pleciona,
A powiewna od wiatru jak lekka zastona.
Nad gestwg réénofarbnych kloséw i badylow
Wisiala jak baldachim jasna mg?a motyléw,

Jest to skoficzony obraz kolorystyezny, w ktérym za-

chowanie barw przedmiotéw, okreflenie przestrzeni pewnej
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plamy koloru, laczy si¢ z nadzwyezaj jasnem widzeniem ofwie-
tlenia. Mickiewicz nie opisuje barwy przedmiotu, wiedzqe, %e
ona jest takg lub inng, lecz widsqe jq takq, jakg jest w da-
nem oswietleniu. W pelnym blasku slorica, wéréd mndstwa cie-
niéw, Swiatel, reflekséw, barwy i ksztalty drobnych przedmio-
téw ,mieszajq si¢ razem“ i tworzg ,gestwe“; — inaczej jest
w lefnej ciemni, gdzie barwy lokalne lezg czyste, okreSlone,
nie przerzynane plamami §wiatel i cieniéw.
Oto ustep z opisu puszezy:

A kolo mnie srebrzy? si¢ tu mech siwobrody,
Zlany granatem czarnej zgniecionej jagody,

A tam sig czerwienidy wrzosiste pagorki,
Strojne w brusznice, jakby w koraléw paciorki.
Wokolo byla ciemnod¢; galezie u géry
Wisialy, jak zielone, geste, nizkie chmury.

Tu trzeba zanotowaé, 2¢ w opisach Mickiewicza widaé
jasno oddalente, z ktérego przedmioty sg oglgdane: -— plama
nEGranatowa“ zgniecionej jagody — szczeg6l bardzo drobny
w stosunku do wielkofci innych czefci obrazu puszeczy — lecz
on widzi to zblizka ,siedzac na kepie¥. W dalszym ciggu bede
mial sposobnofé stwierdzié przykladami te¢ nadzwyczajng ja-
snodé widzenia zjawisk Swietlnych i Scisto§é w przedstawieniu
ich stowem. Wrazliwo§é Mickiewicza na barwe widaé wszedzie:
tak dobrze w peczku lifci ,,szarg“ mietlicy; w ,,2lociste/* mar-
chwi i w ,szaro- sielonawe/* lodydze cykoryi. Widaé jg, czy
to jarzebina ,Swie2ym“ oblewa si¢ ,rumteicem®, czy to bedzie:

Ozyna, cearne usta tulgca do malin,
Czy réza ktéra:

dosé... postawié przed sloficem,
Aby widzéw zdziwils jasnych barw tysiqcem.
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Nawet w poréwnaniach, objasniajacych stan psychiczny:

Dusza jego, jak ziemia po stofica zachodzie,
Ostygala powoli, barwy brata ciemne.

U malarzy, poslugujgeych si¢ naprawde barwg i per-
spektyws, wykreflong na plétnie, rzadko nawet mozna zna-
leé utrzymanie skoficzenia odpowiednio do zalozonego odda-
lenia ramy obrazu od oka patrzacego. Nieraz obraz zajmuje
takg przestrzefi wykrojona z calego obszaru panoramy natury,
2e w nim wszystkie szczegbly drobne musza byé zbite w mase,
o ile nie rozréZniajg si¢ miedzy sobg barwa i silg tonu.
Rzadko o tem pamietajg nawet bardzo skadingd dobrzy ma-
larze i rozmijajg si¢ wtedy z zalozeniem swojej sztuki. Mickie-
wicz, ktéry maluje stowami, jak powiedzialem wy2ej, ani na
chwile nie zostawia watpliwoSci co do oddalenia, z ktérego
patrzy: — on maluje dekoracyjnie.

Oto przyklad:

Wios litewskiego ludu, bia2y albo powy,
Poztacat si¢ jako lan dojrzalego iyta;
Gdeieniegdzie krasna gléwka dziewicza wykwita,
Ubrana w &wieze kwiaty, albo pawie oczy

1 wstegi rozplecione, ozdoby warkoczy,

Sréd gléw meskich jak w zbodu blawat i kakole.
Kleczacy réinobarwny ttum okrywa pole.

Albo kiedy na bezladnem tle tloczacego sie kolo Zosi
ptastwa:

« « « « « . .« . . . . gdzieniegdzie z gory
Upada jak kis¢ dniegu golab srebrnopiory.
Wpotrodku zielonego okregu murawy

Sciska sig okrag ptastwa, krzykliwy, ruchawy,

BITUXA | NRYIYKA. 11
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Opasany golebi sznurem, naksztalt wstegs

Biat¢j, srodkiem pstrokaty, w gwiacdy, w cethi, w pregs.
Tu dzioby bursstynowe, tam czubki z korals

Wznoszg si¢ z gestwi pierza .o

W jednym i drugim obrazie z tla ogélnego, z ca-
lego mnéstwa przedmiotéw, widzianych odrazu w masie, wy-
rywajg si¢ tylko te, ktére majg najéwictniejsze barwy, lub naj-
Jasniejsze tony.

Jeszcze jeden przyklad:

Jak wai olbrzymi w tysige lamigcy sie zwoj6éw;
Mieni sig cetkowata, rééna barwa strojéw

Damskich, panskich, Zolnierskich, jak 2uska blyszczaca,
Wyztocona promienmi zachodniego stotica

I odbita o ciemne murawy wezglowsa.

Komu innemu wystarczyloby wyliczenie zajecia, plei,
stanowiska towarzyskiego tanczgcych poloneza goéci soplicow-
skich; — kto inny zadowolilby si¢ wyliczeniem nazw ptastwa,
otaczajgcego Zosie — Mickiewicz wszedzie i zawsze widzi
czlowieka i natur¢, jak malarz. Nazwisko, ani przeznaczenie
rzeczy nie wystarcza mu, on musi daé ksztelt & barwq. Qwszem,
czasem charakteryzuje calg rzecz tylko barwg: szarak ,szarzal
nad rolg¥, lub w takiem arcydziele sformulowania w kolorze
calego szlacheica :

Nad muraws czerwone potyskuja buty,
Bije blask z karabeli, swieci si¢ pas suty.

Ani stowa wigcej, — ale tez jest to wszystko, co na
jedno spojrzenie wpada i zostaje w oku z czlowieka, tak
ubranego, jak podkomorzy w polonezie.

Oto domostwo Madéka:

. Domu dachy
Swtecdy sig Jak gdyby od zielongj blachy,
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0d mchu i trawy, ktéra buja jak na lace.
Po strzechach gumien niby ogrody wiszace
Réznych roélin: pokrzywa i krokos czerwony,
Z6%a dziewanna, szceyru barwiste ogony.

Piszac o kolorze Mickiewicza, nie myéle wecale dowo-
dzié jego jednostronnoéci w pojmowaniu natury — gdy?, jak
powiedzialem wyzej, ksztalt jest u niego w réwnym stopniu
jasno i plastycznie przedstawiony, — czy to bedzie proste
opisanie przedmiotéw w spoczynku, czy tez ruchéw czlowieka
i zwierzat lub wyrazu twarzy. Rysunek Mickiewicza méglby
stanowié nie mniej od darwy przedmiot ciekawych rozmy$lan
i z przykroScia przychodzi mi pozostaé w granicach mego za-
lozenia, lecz ksztalt jest bardziej zrozumialy i przystepny
oczom i dotykow: wszystkich, — a jezeli gdzie, to u nas wila-
énie nie przyszla jeszecze pora na uznanie dla kolorystéw.
Zresztg odrodzenie sig pelnego malarstwa, rozkwit kolorysty-
cznego kierunku jest bardzo miedawny i przypada wlaénie na
czas twoérezo§ci Mickiewicza. Kiedy Mickiewicz pisal Pana 7Ta-
deusza, Delacroix byl w pelnym boju z perukowym klasy-
cyzmem i linijng kaligrafig.

Wracam na podwérko Macka:

r6j krélikéw z pod ziemi wytrysnat.
Jako marcyey nagle wykwitte nad trawe,
Bielg sig dtugie stuchy; pod nimi jaskrawe
Przeswiecajg sie oczki, jak krwawe rubiny
Gesto wszyte w aksamst zielongj darniny.

Odrazu widaé tu, 2e Mickiewicz patrzy na kréliki z punktu
widzenia Maéka, siedzgcego na lawie czy przyzbie domu i mo-
gacego reka gladzié trzode ,bialopuchq. Nawet te trzy strugi
miodu, wédki i piwa:

17%
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Jeden biady jak srebro, krwawnikowy drugs,
Trzecs i6lty; troista w gorze grajg teczq,

Nawet w takim szczegdle czué koloryste. Mickiewicz
widzial §wiat zewnetrzny wszechstronnie, w calej pelni jego
barw ¢ ksstaltéw, ruchliwych i zmiennych do nieskoficzonofei.
U wiekszoSci pisarzy dzieje si¢ jak w teatrze, gdzie zywi lu-
dzie ruszajg sig i czujg wéréd natury z papieru, z pldtna:
u Mickiewicza oblok, drzewo, woda, tuman kurzu, wiatr, pio-
run, cala ta naturalna scenerya, na ktérej rozgrywa si¢ dra-
mat lub farsa czlowieka, jest réwniez Zywa, scharakteryzowang
§cile, — wosobiong, jak i czlowiek.

Jak twarz ludzka pod wplywem réznych uczué zmienia
si¢ w wyrazie, tak samo fizyognomia natury pod wplywem
rozmaitego ofwietlenia. Nietylko barwy, lecz i ksztalty zawsze
sq w stosunku do wzroku zmienne, wzglednie do tego, czy
je ofwieca ,sloneczna poioga — czy noc lub dziet po-
chmarny ocienia.

Stad dla czujnej i jasnej wyobraZni Swiat widzia/ny mieni
sie ciggle w tysiace nmowych i réznych ksztaltéw. Ten sam
przedmiot, lub zbiér przedmiotéw, czyli zbiér ksztaltéw, be-
dzie si¢ ciagle innym wydawal, jakkolwiek w istocie swojej
nie zmieni sig weale.

Zapominajg o tem nietylko barbarzyiicy, szukajaey dru-
giego oka i ucha na twarzy, przedstawionej z profilu, lecz
réwniez czesto artystyczna krytyka, szukajgea w obrazach
tego, co wie o danej rzeczy i jej praeznaczeniu bez wzgledu na
gwiatlo, ktére jg ofwieca.

Nie zapominal o tem Mickiewicz:

Hrabia ujrzat zamek i zatrzymal konia.
Pierwszy raz widzia? zamek srana i nie wiersyt,
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Ze to byly te same mury; tak odéwieiyt
I upieknit poranek zarysy budowy;

Wieéa zdada si¢ dwakroé wylsza, bo sterczaca

Nad mgta ranna; dach z blachy ztocit sie od stotica,
Pod nim d¥yszceata w kratach reszta szyb wybitych,
Zamigc promienie wschodu w teczach rozmaitych,
Nizsze pigtra oblala tumann powloka,

Rozpadliny i szczerby zakryla od oka;

Bracia Goncourt robili studya akwarelowe do swoich
opiséw, Mickiewicz mial w pamieci nature %ywsa i pisal tak,
jak gdyby w tej chwili na nig patrzyl. Taki drobny szezegél,
jak ptecze rozmaite“, grajace w kawalkach szyb starych i po-
tluezonych, dowodzi, Ze on wbrew wymaganiom naszej este-
tyki, uczy! si¢ u natury. Tylko w takich szybach starego
zamku, powleczonych emalig czasu, rézowe promienie wschodu
odbijajg si¢ zabarwione blaskami teczy; od czystej i nowej
szyby blask odbija si¢ troche tylko zmieniony w tonie i sile —
lecz czysty.

Kto obserwuje dobrze barwy, obserwuje tez sile nateze-
nia §wiatla i zakres jego promieniowania. Zdolni kolorySei
jednoczg w swych obrazach zazwyczaj &cifle loike rozkladu
§wiatla z harmonig koloru; — jak dalece Mickiewicz Iaczyl
zawsze te dwie zalety, wskazujg nastepne przyklady:

Storice ostatnich kreséw nieba dochodzilo,
Mniej silnie, ale szerzej niz we dnie Swiecito,
Cale zaczerwienione

Jni krgg promlemsty
Spuszcza sig na wierzch boru, i juz pomrok mglisty,
Napetnigjac wierzchotki 1 galezie drzewa,
Caty las wiaze w jedno § jakoby zlewa;
I b6r czernit si¢ maksztatt ogromnego gmachu,
Storce nad nim czerwone, jak potar na dachu.
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Prawda tego obrazu jest niepor6wnang!
Rozszerzenie si¢ po niebie zorzy wieczornej, zanikanie
w mroku wszystkich szczeg6iéw pejzazu dla oczu, patrzgcych
na ,krag promienisty“ slofica, ,zlewanie si¢ w jedng czarng
mase barw, — jak i dalsze wiersze, opisujgce zniknigcie calego
zjawiska:
Wtem zapadlo do glehi; jeszcze przez konary

Blysnelo, jako éwieca przez okiennic szpary
I zgaslo

wszystko to dowodzi bezprzykladnie &cistej obserwacyi na-
tury i nadzwyczajnej pamieci jej zmiennych, chwilowych wy-
razéw.

Sloiice zachodzgce, dotykajac swoja tarczg linii hory-
zontu, lub, jak tutaj, wierzcholkéw boru, zdaje si¢ znikaé
nagle, nzapadaé do glebi“ z mniespodziewang szybkoScis.

Caly za$ opis nocy, w ktéra hrabia zajechal Soplicowo,
jest po prostu arcydzielem §wiatlocienia i koloru.

Mrok gestniat. Tylko w gaju i okolo rzeczki
W lozach, blyskaly wilcze oczy jako Swieczki;
A dalej, u éciesnionych widnokregu brzegéw,
Ta i owdzie ogniska pastuszych nocleg6éw.
Nareszcie ksiezyc srebrna pochodnig zaniecit,
Wyszed? 2 boru, & niebo & ziemig oSwiecit.

W tym, jak i w nastepnym  urywku, maluje si¢ jasne
widzenie rozkladu i natezenia Swiatla:
widzi mare
Caly w bielifnie, dluga, wysmukls i cienka.
Sunela si¢ ku niemu z wyciagnieta reks,
Od ktorej odbijat sig driacy blask miessgczny.
Caly opis figury redukuje si¢ do jasnej plamy bielizny
i §wiatla, ktére poziomo wyciagnita powierzchnia bialej reki
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bierze od ksiezyca, ale tez w naturze nic wiecej widzieé nie
mozna. I dopiero kiedy jest blizko, zupelnie blizko Tadeusza,
wtedy widaé twarz, jak: ,Meduzy glowe“.

W opisie stawéw np. jakie to subtelne poczucie barwy
widnieje w tym wierszu:

Prawy zdocistym piaskiem polyskat si¢ wkoto.

Wazystkie 26lte barwy przy &wietle ksiezyca nabierajg
blasku i sily. Z ciemnego tla nocy lawa piasku, obrebiona
z jednej strony woda, odbijajaca niebo, z drugiej ciemns zie-
lenig drzew czy trawy — &wieci w naturze, jak zlota lama.

Pomijajae catkowity opis tej noey, jako jeden z naj-
bardziej czytanych i znanych ustepéw w Panu Zedeuszu, cytuje
tylko tyle:

. Strug dalej upada do dolu;
Upada, lecz nie ginie, bo w rowu ciemnote
Unosi na swych falach ksiezyca pozlote.

a dalej:

Strumiei na ré6wninie

Rozkreca sig, ucisza: lecz widad, e plynie;
Bo na jego ruchomej, drgajacej powloce
Wedtué miesieczne swiatetho drgajace migoce.

Jako piekny waz 2mudzki, zwany giwojtosem,
Chociaz zdaje si¢ drzemaé, lezac miedzy wrzosem,
Pelznie, bo na przemiany srelrzy si¢ ¢ zfoci,

Az nagle zniknie z oczu we mchu lub paproci:
Tak strumien krecacy sie chowal sie w olszynach,
Ktore na widnokregu czernialy kohceynach,
Wznoszac swe ksztalty lekkie, niewyraine oku,
Jak duchy nawpd? widne, napoty w obtoku.

Jak czesto u innych pisarzy noc rozéwietla sig bla-
skami dziennymi, kiedy potrzeba uwydatnié akeye, jak wtedy
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widaé i bkt oczu i male szczeg6ly ubrania i wyrazu! Sa to
noce teatralne, w ktérych aktor udaje, 2e nie widzi innego
aktora, jakkolwiek, nawet dla paradyzu, na scenie jest jasno
i widno.

Mickiewicz tyle tylko opowiada, ile w noc widzieé
mozna:

Widziano, po konopiach ciemnych jego biada

Konfederatka jak golab przeleciala.

albo: )
Bysnela przy ksieéycu wielka tabakiera.

Sg to obrazy na tle nocy miesigeznej, lecz jezeli mu
chodzi o noc ciemna, to ta ciemno§é jest: ,grubq. gestq, pra-
wie dotykalnq, on ja czuje; na jego oczach, tak wraZliwych
na fwiatlo i barwe, ciemnodé ciezy, jak jaka§ materyalna,
wazka opona z ciemni.

Oto inny znowu motyw koloru i §wiatla:

Nieznacznie z wilgotnego wykrada? sie mroku
Swit bez rumienca, wiodac dzien bez dwiatla w oku.
Dawno wszedt dzien, a jeszcze ledwie jest widomy:
Mgla wisiala nad ziemia, jak strzecha ze stomy
Nad uboga Litwina chatka; w stronie wschodu
Widaé z bielszego mieco na niebie obwodu,
Ze stotice wstado, tedy ma wstapic na ziemig,
Lecz idzie niewesoto i po drodze drzemie.

Zeby malowaé, nie do§é jest wiedzied, 2e takie a takie
zjawisko tak, a nie inaczej si¢ przedstawia — trzeba je
widzieé.

Malarz, zaczynajacy obraz, bedacy w tym stanie psy-
chicznym, ktéry nazywamy natchnieniem, jest tak podbu-
dzony, 2e w wyobrazni widz caly swdj przedmiot i maluje,
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patrzac na ksstafty i barwy swojej wyobraZni tak, jak gdyby
malowal z natury.

Podobniez jest z poeta. Tylko ten moze tak opisaé mgli-
sty ranek, kto go widzial — tylko tem zna miar¢ ¢ stosunck
i pokazuje to w swojem dziele, kto albo tworzy pod bezpo-
frednig kontrolg natury, albo ma tak szalong pamieé, 2e obrazy
zlozone w niej sg jak fotografie w albumie, ktérego kartki
przewraca i pokazuje oczom wyobraZnia.

Réwnowaga barw i Swiatel, czyli harmonia, pomimo
ciaglego chwiania si¢ pod wplywem réinych zjawisk atmosfe-
ryeznych, istnieje w kaidym choéby najbardziej przejéciowym
i krétkim momencie §wietlnym.

Jezeli barwy lokalne przedmiotéw przy rozmaitem ofwie-
tleniu zmieniaja w réznym stopniu swdj ton i sile, to zno-
wus niebo jest najbardziej czule i wraZliwe na kaidg prze-
miang w éwietle. Delikatna i przejrzysta tkanka powietrza
i pary mieni si¢ tysigcem tonéw i péltonéw Swietlnych i bar-
wnych, — tonéw tak niklych, 2e tylko bardzo wrazliwe
oko kolorysty mo2e je obserwowaé écifle i przedstawiaé pra-
wdziwie.

Takie wlagnie oko posiadal Mickiewicz. On nie zada-
walal si¢ grubym opisem najbrutalniejszych, najjaskrawszych
kontrastéw barw nieba — kontrastéw, ktére kaidy widzi
i moze przedstawié. Ze wschéd i zach6d czerwiensg sig, o tem
wiedzq najmniej nawet na barwe wrazliwi poeci i malarze.
Lecz te poérednie tony, stanowigce drobne ogniwa laicucha,
wigtgcego barwy czyste, wymykaja siq najezeiciej z pod oka
przecigtnego obserwatora; Mickiewicz za§ widzial najsubtel-
niejsze odcienie i odblaski barw i wyrazal je przy pomocy
poréwnati do odpowiednich barw rzeczy — w tych wypad;
kach, gdzie ani nasza, ani 2adna zreszta inna mowa niema
wladciwego slowa na ich okreSlenie.
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Opisujae w Panu Tadeuszu po kilka razy te same zja-
wiska §wietlne, jak np. wschody i zachody slofica, Mickiewicz
przedstawia je za kaidym razem inaczej, odpowiednio do stanu
pogody — inaczej, tak co do samego przejécia calego zjawi-
ska, jak i co do barwy. Oto przyklady:

Wiatr rozwingt dlonie
I mg!g muskal, wygtadzal, rozicielal na blonie;
Tymeczasem stonko z goéry tysigcem promieni
Tlo przetyka, posrebrza, wyztaca, rumient.
Jak para mistrzéw w Slucku lity pas wyrabia,
Dziewica siedzac w dole kroény ujedwabia
I tlo reks wygladza, tymczasem tkacz z géry
Zrzuca jej nitki srebra, zfota 1 purpury,
Tworzac barwy i kwiaty: Tak dzis ziemie calg
Wiatr tumanami osnul, a sforice dzierzgato.

Inny opis wschodu:

Jui tei i stofice wschodzi, krwawo sie czerwiens;

Brzegiem tepym, jak gdyby odartym z promient,

Nawpét widne, na poly w czerni chmur sig chowa,
Jak rozdarzona w weglach kowalskich podkowa.

Albo ranek, w ktérym umiera ksigdz Robak:

Wiasnie juz noc schodzila, i przez niebo mleczne,
Rézowe, biega pierwsze promyki stoneczne;
Whpadly przez szyby, jako strzaty brylantowe,
Odbity sie na loiu o chorego gtowe,

I ubraty mu zlotem oblicze i skronie,

Ze blyszczat jako swigty w ognistej koronie.

Jednym z najzupelniej skoiiczonych opiséw catkowitego
zjawiska wschodu, we wszystkich jego przejéciowyeh fazach,
jest opis poranku, ktéry przySwiecal Soplicowu w r. 1812:

Pogoda byla przesliczna, czas ranny,

Niebo czyste wokoto ziemi obciagniete,
Jako morze wiszace, ciche, wklesto- wgiete;
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Kilka gwiazd swieci z glebs, jako perly ze dna
Przez fale; £ boku chmura biata, sama jedna,
Podlatyje i skreydta w bigkicie zanurza,

To brzask, — a dalej zaczyna si¢ wsch6d wladciwy:

Jui ostatnie perly gwiazd zamierzchdy, i na dnie
Niebios zgasty, i niebo érodkiem czofa bladnie.
Prawa skronig zlozone na wezglowin cieni
Jeszcze smaglawe, lewa coraz si¢ rumieni;

A dalej okrag, jakby powieka szeroka,
Rozsuwa sie, i w érodku widaé biatek oka,
Widaé tecze, Zrenice: juz promieh wytrysnaf,
Po okraglych niebiosach wygiety przeblysnat,

I w biafej chmurce jako z%oty grot zawisnaf.

Na ten strzal, na dnia haslo, pek ognicw wylata,
Tysigc rac krzyiuje sic po okregu Swiata,

A oko stofica weszto. Jeszcze nieco senne,
Przymruza sie, driac wstrzasa swe rzesy promienne,
Siedmiq barw blyszezy razem: szafirowe razem,
Razem krwawi si¢ w rubin i 26¥knie topazem;
A2 rozélnito si¢ jako krysztal przefroczyste,
Potem jak brylant swiatle, nakoniec ogniste,

Jak ksigzyc wielkie, jako gwiazda migajace:
Tak po niezmiernem niebie szlo samotne stoiice.

Pomingwszy poréwnanie slofica do ksigzyca, poréwna-
nie nic nie wyrazajgce — caly ten opis wschodu jest skofi-
czonem arcydzielem obserwacyi i przedstawienia zjawiska
éwietlnego zapomocs stowa.

W opisie tym zachowane sg wszystkie przejéciowe tony
barw i éwiatla, od najbledszych ,pobrzaskéw“, przez wszyst-
kie blaski teczy az do tego momentu, kiedy slofice traci
barwe i staje sie tylko §wiatlem ,ognistem¥.

Zaczgwszy od tych gwiazd bez blasku, tylko swojg
barwg perfowq migocgcych z bladego tla nieba, a2 do jaskra-
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wych Swiatel, mienigcych sie teczami w oflepionem oku —
wezystko jest prawdziwe do ostatnich kraficéw realizmu.
Dg2g¢ do jak najprawdziwszego przedstawienia zjawi-
ska, wzietego wprost z natury, Mickiewicz nie czul nawet, 2e
ornamentyka slowna na tem traci: caly ten ustep jest mniej
od innych melodyjny w diwieku, a przynajmniej mnie siq
takim wydaje.
Réwniez prawdziwe i rozmaite sa zachody slofica
w Panu Tadeuszu; opréez wyzej przytoczonego, oto jeszcze
pare przykladéw:
Na zachéd, jeszcze oztocona
mea éwieci ponuro, Zéttawo - czerwona;
Juz chmura, roztaczajac cienie naksztalt sieci,

Wiylawia resetki swiatta, a za stoncem leci,
Jak gdyby je pochwycié¢ cheiata przed zachodem.

Inny znéw motyw zachodu, tak nieporéwnany w swojej
prawdzie i utrzymany w tak subtelnych i delikatnych tonach,
koficzy ostatnig ksiege poematu:

Stonce ju? gasto, wieczér byt cieply i cichy,
Okrag miebios gdzieniegdzie chmurkami zastany,
U gory Wekitnawy, na zachiéd réiany;
Chmurki wréig pogode: lekkie i swiecace,

Na zachéd oblok, naksztalt rabkowych firanek
Przejrzysty, sfaldowany, po wierzchu perfowy,
Po brzegach poztacany, w glebi purpurowy,
Jeszcze blaskiem zachodw tlit sig ¢ roziarza?,

Az powoli poiitknial, zbladnat ¢ poszarzat.
Stonice spuscilo glowe, oblok zasunelo,

I raz cieptym powiewem westchnawszy, usneto.

Przedstawié barwe zapomocs slowa jest zadaniem nad
wyraz trudnem. Nie do$é jest obserwowaé jg dokladnie, ba-
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daé tak, jak malarz, ton po tonie, nie dosé jest nawet jg pa-
mietaé, poeta musi albo myéleé o tym, kto go bedzie caytal,
albo tez piszgc juz, médz zarazem od swego dziela doznawaé
wrazefi czytelnika. Inaczej najprawdziwiej opisane zjawisko
barwne nie wywola odpowiedniego wraZenia, nawet w czytel-
niku wrazliwym na barwno$§é natury.

Kiedy Byron méwi, 2e z Leili oczéw lecg blaski: .

Jako £ Diemszyda rubinéw ognistych.
(Giaur, w tlom. Mickiewicza),

to czytelnik widzi krwawe oczy krélika, lub albinosa; widziat
to przyjaciel Byrona T. Moor i zwracal jego uwage — lecz
Byron tlumaczyl si¢, ze poréwnanie to musi zostaé dla cha-
rakteru orientalnego. — Watpie, czy Mickiewicz zrobitby po-
dobne ustepstwo z wymagan artystycznych na rzecz etnografii.

Mickiewicz opisal nieprawdsziwie bociana, dlatego, 2zeby
wywolaé prawdziwe wratenie w umysle czytelnska :

Bo juz bocian przyleciat do rodzinnej sosny,
I rozpial skrzydda biate, wczesny sztandar wiosny.

Nieprawda! bocian ma czarne skrzydla, lecz wraZenie
ogdlne, jakie robi caly ptak, jest: plamy bia%y. Czarne skrzy-
dla polyskujacego pierza ging w tle laki lub ciemnego igli-
wia sosen, a bialy kadlub i szyja éwiecy si¢ z takiej dali, na
jakg tylko okiem siggngé mozna.

W przenofnej mowie poetéw i lndu méwi si¢ zawsze
o czarnem skrzydle kruka i wogéle barwg skrzydel wyraza
si¢ barwe ptaka. Gdyby Mickiewicz dla prawdy zoologicznej
napisal:

Bo jui bocian przylecial do rodzinnej sosny
I rozpigt czarne skrzydia, wezesny sztandar wiosny,
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to w umySle czytelnika zjawilby si¢ obraz czarnego ptaka,
a kojarzace si¢ z tem pojeciem obrazy zaémilyby jasne wra-
2enie wiosny. Lecz odrzucajgc nawet te dalsze nastgpstwa, dla
kolorystycznej prawdy obrazu trzeba bylo tak napisaé.

Sztuka nie jest naturg: #rodki, ktérymi ona wywoluje
w umyéle ludzkim wraZenie, muszg byé czesto inne niz w na-
turze, lecz samo wrasenie dziela sztuki musi byé réwnie
prawdziwem, jak wraZenie odbierane od natury.

Poeta, liczgcy sie z umyslem czytelnika, robi to samo,
co malarz, liczacy si¢ z jego okiem. Obrazy, wywolujace naj-
prawdziwsze wraienie, 83 czesto malowane tonami calkiem in-
nymi, niz te, ktére dane zjawisko ma w naturze, — lecz ogla-
dane z wlaSciwego punktu te nieprawdziwe tony pojedyricze
zlewajg si¢ w caloéé prawdziwg i naturalns.

Miedzy Mickiewiczem a Homerem, — miedzy Jliedg
i Panem Tadeuszem zachodzi taka réznica, jak miedzy pier-
wotnymi okazami sztuk plastycznych, a dzielami malarstwa
i rzeiby z epok péZniejszych wszechstronnego ich rozwoju.

Jezeli rzezby i rysunki egipskie z okresu, kiedy jeszcze
sztuki nie zabila tam religia, poréwnamy z malarstwem wlo-
skiem XVI wieku, holenderskiem z XVII stulecia lub dzisiej-
szem — to jasno przedstawi si¢ nam nietylko réznica w udo-
skonaleniu, ale i w stosunku twércy do swego dziela.

Obraz egipski, wyobrazajgcy 2zniwo, przedstawia sie jako
szereg pojedyiiczych postaci ludzkich, ustawionych jedna obok
drugiej profilem i wykonywajacych rozmaite momenty tej
czynnodci. Jeden rznie, drugi podbiera, trzeci wigZe, czwarty
laduje i t. d., kazda z tych czynnoses jest przedstawiona z nad-
zwyczajng prawds, jak réwniez kazda rzecz, kaidy przedmiot,
narzedzie czy brof, sg nasladowane wiernie i szezegétowo —
lecz obrazu w tem niema. Niema calo§ci wraZenia pola, na
ktérem pracujg ludzie.

.
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W pierwotnej sztuce, o ile nie byla ona ornamentyks
lub symbolem, lecz odtworzeniem $wiata rzeczywistego, nie
chodzilo o artystyczne przedstawienie pewnego ugrupowania
barw, §wiatel, ksztaltéw — chodzilo o wierne nasladowanie
pojedyriczych czynnosci ¢ rzeczy i wyrazenie sch przeznaczenia.

W miare, jak czlowiek wskutek wyzszej lub bardziej
zlozonej kultury wyodrebnial si¢ od natury i mégl obserwo-
waé jg, stojac zewngtrz niej, wtedy dopiero zaczal jg odtwa-
rzaé, jak artysta w dzisiejszem pojeciu.

Malarze holenderscy, jak i dzisiejsi, widzge, przypusémy,
4niwo, nie uwielbiajg urodzajnoéci roli, doskonaloSci stali sierpa,
wybornie zwinigtego powrdslta, pracowitoSei 2niwiarzy — oni
widzg calo$é obrazu, czyli zbiér pewnych kombinacyj, ksztal-
téw, Swiatel i barw — wyrazajgcych swoja drogg to 2Zniwo.
Jest to wielka réznica.

Tylko przy takim stosunku artysty do natury tworzy
si¢ dzielo sztuki zupelne. Stojgec na stanowisku pierwotnem,
tworzy si¢ wladciwie rysunki techniczne, ktére, jez'eli majs
nadzwyczajng wartoé jako dokumenty historyczne, to w tym
samym stosunku tracg na wartoSci artystycznej. Prosze po-
réwnaé np. trupig czaszke, ilustrujacg dzielo o anatomii, z ta%
samg czaszkg w obrazie: pierwsza przedstawia rzecz bez wzgledu
na Swiatlo i stosunek jej do innych przedmiotéw, — druga
bedzie przedstawiala wiatla, cienie i plamy barwne, rozlozone
na powierzchni czaszki, widzianej z pewnego oddalenia.

Miegdzy Homerem i Mickiewiczem lezy cala przepasé
wielowiecznej kultury, jakg ludzkoéé przeszla od zajazdu na
Troje do zajazdu na Soplicowo.

Czlowiek si¢ skomplikowal — udoskonalil. Bohaterowie
Homera sg typami bardzo jeszezo blizko zwierzecia stojgeych
lndzi. Wszystkie ich uczucia nalezq do kategoryi najprostszych,
najmniej skomplikowanych wzrusze. Pobudki ich ezynéw sg
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zwykle podle i nizkie, poza milofcig rodzinng i przywigzaniem
Achila do Patrokla. — Zemsta w tym Swiecie nalesy jeszcze
do bardzo wykwintnych uczué.

Ludzie ci rozbijajg sobie by olbrzymimi glazami, dziu-
rawig dzidami brzuchy; 2rs, pija i co chwila, jak ich bogo-
wie, 6pieszq do loznic, gdzie na nich czekajg bialoramienne
kobiety.

Sg tchérze, préini i samochwaley — lecz tacy, jak ss,
imponujg swemu piewcy, ktéry ich uwielbia wszystkich —
z wyjatkiem moze jednego Tersyta, ktéry: ,z krélami za-
dzieraé mial zwyczaj“.

Homera stosunek do przedmiotu jest interesowny. Obje-
ktywne przedstawienie Zycia w granicach érodkéw poezyi, —
przedstawienie zjawisk natury i ludzkich czynéw z artysty-
cznego stanowiska, z checia wydobycia wraZenia prawdy
i piekna nie istnieje tu wcale.

Dziecinny umys! w cigglym podziwie wobec bogactwa
materyalnego rzeczy widnieje tam z kaidego slowa. Czué, ze
ten, kto wyspiewal te pieSni, z rozkosza okulby sobie lydki
cynowemi lub miedzianemi sztabami, potrzasalby dzids spi-
20owg, albo pysznil si¢ ,ogromnym brzuchem“, §wiecacym na
sloficu.

Tworea ,Iliady“ i ,,Odysei“ jest geniuszem, lecz barba-
rzyficg, ktéremu po prostu lina cieknie, jak naszemu chiopu
do kawatka metalu i rzemienia, — Mickiewicz jest geniuszem,
lecz artysts, ktéry odtwarza $wiat zewnetrzny, patrzge nai
z oddalenia zupelnej bezinteresownosci.

Jezeli sig méwi ze staruszks, biegla w rozmowie, to
jest si¢ przerazonym ilofcig drobnych szezegéléw, wybornie
zaobserwowanych i opowiedzianych, jakie jej pamieé zdolala
zatrzymaé. Szczegély te, nie nalezgce wcale do gléwnej trefci
opowiadania, placzg jg, przewlekajg i ostatecznie mogs nu2yé
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i nudzié, jakkolwiek w umySle opowiadajgcej powstajg wsku-
tek naturalnego kojarzenia si¢ pojeé. Podobng cech¢ ma umyst
przecigtnego czlowieka, stojgcego na stopniu kultury naszego
ludu — cechq t3 s3 napi¢tnowane wszystkie wiersze Jliady.

Nietylko zaden z bohater6w Homera w najwigkszem
uniesieniu nie zapomni wyliczyé rozmaitych przymiotéw swego
miecza, tarczy, kopii lub wozu, swojej paranteli i mndstwa
innych szczegbléw, ktére z nowoczesnego artystycznego sta-
nowiska sg zupelnie zbyteczne, — lecz sam poeta gmatwa,
zaciemnia i rozwleka opisy akeyi ciaglem drobiazgowem ga-
dulstwem.

W Iliadzie niema wecale obrazéw. Ludzie i rzeczy sg
tam rozstawione, jak w egipskich rysunkach, rzedem, bez pla-
néw, bez perspektywy, — natomiast czynnosci ich i pojedyiicze
ruecsy 88 opisane z nadzwyczajng drobiazgows plastyka.

Jezeli rzadko wiemy, jakie §wiatlo przySwieca tym wal-
kom, to nigdy prawie nie mozna wiedzie¢ skad padajg pro-
mienie, jak si¢ grupuja te tlumy walczacych, kto jest dalej,
kto blizej, nie czué tu ani przestrzeni w obrazie, ani odda-
lenia, z ktérego widzi go poeta. Natomiast wiemy doskonale,
g czego, z jakiego metalu kto ma szyszak, pancerz; czem ma
okute lydki; z ilu rzemieni i jakimi drutami powigzanych
sklada si¢ tarcza, z jakiego materyalu zrobiony jest chiton
lub przepaska.

Obraz malowany przedstawia jeden moment akeyi, jeden
maly motyw, wykrojony z panoramy paturalnej — poeta
moze opisaé¢ i obraz, i szeregiem obrazéw wyrazié ciggloé
akeyi, lub opowiadaé pojedyricze jej momenty, bez wzgledu
na calo§é.

Ostatnia cecha charakteryzuje wylgeznie opowiadania
Homera, — Mickiewicz opisuje zawsze caly obraz, wkladajac
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well jednak wszystkie te strony 2zycia, ktérych malarstwo nie
moze, & poezya jest w stanie wyrazié.

W tem lezy kapitalna réznica miedzy IZsadq i Odyseq
a Panem Tadeuszem. réznica, ktéra pomimo wszystkich zapo-
2yczonych z Homera form i motywéw nadaje dzietu Mickie-
wicza niezalesny i odrebny charakter artystyczny.

Nieraz mozna czytaé lub styszeé zdania, wyradajgce 2al,
3¢ Mickiewicz nie doSé jest Homerem; co do mnie, sgdze, Ze
gdyby nim weale nie byl, byloby lepiej, i 2e jezeli w sto-
sunku do Byrona, poeta rosyjski, wolajac do Mickiewicza:
»TyS sam b6g¥, ma sluszno§é — to tak samo mozna powie-
dzieé o jego stosunku do Homera.

Lecz trudno, grecka kultura cigzy od tylu wiekéw na
europejskiej cywilizacyi, %e tylko umysty, ktére wypadkiem
pozostaly za obrebem jej wplywéw, mogs zachowaé zupelng
wobec niej niezaleznosé.

Wiemy przecie, jak dalece najpotezniejsze talenty odro-
dzenia chodzily na pasku zmartwychwstalej sztuki klasycznej.

Zbyt daleko odbiegtbym od zalozenia, gdybym chciat
tu wykazywaé réinice psychiczne miedzy ludZmi z Iliady
i Pana Zadeusza; jest to nieslychanie interesujgcy przedmiot,
lecz niezwigzany bezpofrednio z zagadnieniami artystycznemi
wogéle, a w szczegélnoSci pomieszczonemi w tym artykule.

Poniewaz Homer nie widzi i nie opisuje calofci obrazu,
z tego juz wyplywa brak koloru w znaczeniu harmonii barw.
Lecz niezaleznie od poczucia harmonii sklonno§é kolorysty-
czna moze si¢ tez zdradzaé w ukolorowaniu, to jest w ulo-
2eniu pewnych plam barwnych na przedmiotach.

Kolorowe okna gotyckich katedr, zastgpujgce w nich
obrazy, nie przedstawiajg harmonijnej catofci, wynikajgce]
z pewnego tonu S§wiatla, lecz przedstawiaja plamy barwne,
nadzwyczaj §wietne i uloZone z pewnym indywidualnym. sma-
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kiem danego czasu i artysty. Podobniez w staro-niemieckiej
szkole, lub w epoce, poprzedzajgcej odrodzenie we Wloszech,
widzimy nadzwyczajny przepych i Swietnodé plam kolorowyeh,
wyrazajgecych lokalne barwy przedmiotéw, a chociaz niema
w nich harmonii w dzisiejszem pojeciu, wykazujg one silng
kolorystyczng tendencye.

Nic z tego u Homera. Na jego pciemnem“ niebie ju-
trzenka rozlSniewa si¢ tylko Swiattem i raz jedyny wstaje
w pszafranowej“ zaslonie. W opisie przedmiotéw to samo
ubéstwo. Opréez kilku barw najjaskrawszych, zresztg kazdy
ton pofredni albo sig ,biels%, albo jest ,czarnym“. Opisuje on
§wiatlo, polyskujgce na metalach, lecz nie opisuje ich barwy.

W opisie stroju kobiet nie pigkno, lecz bogactiwo, kosz-
townoéé. a co najwyzej pewna forma ubioru jest przedmiotem
uwielbienia.

Kiedy Here wybiera sie kokietowaé Zewsa, to zlawszy
»Kibié budzgeq pragnienie“ wonnym olejkiem, wklada szaty
o haftach misternych, przepaske zdobng stu kutasikami; wspa-
nialy, jasng jak slofice namiotke, zlotg klamerke i kolezyki
tréjgwiaZdziste i ozdobne